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Rose Theresova

Od Mefistofela k Méliésovi

Spektdikl a narativ v opere a raném filmu

Nejhranéjsim opernim dilem byl v poslednich desetiletich 19. stoleti Gounodiiv Faust,
a to nejen v Pafizské opere, ale i mezinarodné." Praveé k této opere se také nejcastéji obra-
celi filmafi raného obdobi. Faust se v prvnich patnacti letech kinematografie objevoval na
filmovych platnech opakované. Pro¢ tomu tak bylo? Na prelomu stoleti byl atraktivni
mimo jiné diky tomu, Ze, slovy Laury Mulveyové, ,,kombinoval spektakularitu a narativ-
nost"“? Jak ukazuje Mulveyova a dalsi autori, spektakl a narativ jsou dvé odlisné formy vi-
zualni slasti, které ve filmu obzvlasté uc¢inné uvadéji do obéhu vyznamy a moc. Pfedstavu-
ji rizné formy divani se, a urcuji tak charakter vztahu mezi divakem a filmovym platnem.
V nasledujicim textu se zaméfime na spektakl a narativ, abychom ukaézali, Ze Faust nabizel
ranym filmafim hotovy, osvédceny a flexibilni model pro vytvafeni a ovladani vizudlni
slasti.

Podle Mulveyové jsou slasti poskytované spektaklem a narativem a zkusenosti divaki
strukturované rozdilem mezi pohlavimi. Film — a to zejména mainstreamovy film 30. az
60. let dvacatého stoleti — cerpa nejvétsi silu z ,,patriarchdlniho radu® Historici raného fil-
mu se zase zaméruji na rozdily mezi spektdklem a narativem proto, aby objasnili promé-
nu filmového jazyka a divactvi v prvnich desetiletich existence filmového média. Pravé
v téchto letech doslo v kinematografii podle Toma Gunninga, Thomase Elsaessera, Miri-
am Hansenové a dal$ich badatelt k zdsadnimu posunu; film se proménil od modd, které
zapojuji divaka do spektaklu, k tém, jez jsou zaloZené na kontinuité vypravéni. Zminéni
autofi interpretuji tento posun jako jeden z dasledki nartstajici kontroly vznikajiciho fil-
mového pramyslu nad filmovymi zkudenostmi divaku. Predkladana studie nejprve struc-
né pojednd o Gounodové opere z perspektivy feministické analyzy spektaklu a narativu
podle Laury Mulveyové, a poté prozkoumd nékolik filmovych adaptaci Fausta v kontextu
promény moda raného filmového divactvi.

1) Herbert Lindenberger, Opera: Or, the Extravagant Art. Ithaca and London: Cornell University Press
1984, s. 231-2
2) Laura Mulvey, Vizualni rozko$ a narativni film. lluminace 5, 1993, ¢. 3, s. 43-52, zde 47.
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Mulveyova a konstrukce genderu prostiednictvim spektaklu a narativu

[...

J?

Je pozoruhodné, do jaké miry napliuji postavy Fausta a Markétky z Gounodovy opery —
a¢ nefilmovymi prostiedky — vizudlni dynamiku popsanou Laurou Mulveyovou: ,,Zena
jako obraz, muz jako nositel pohledu.“” Faust opakované hledi (gaze) na Markétku, ktera
je prezentovana jako spektakularni obraz pro pohled. Scéna, v niz se tyto postavy spolu
poprvé objevi, zretelné ukazuje, jak tato opera prostfednictvim spektaklu a narativu kon-
struuje gender. Jedna se o delsi sekvenci uprostied duetu Fausta a Mefistofela v prvnim
jednani. Faust se chysta upsat svou dusi, Mefistofeles mu pfedklada cerny pergamen, Faust
viak s tfesouci se rukou couvd a Mefistofeles na jeho nerozhodnost reaguje slovy

Co si vic mazes jesté prat?
Hle, jak vabi té mladi,
kouzlo to prec touzi$ znat!”

Mefistofeles mavne rukou, opona tvorici protéjsi sténu Faustovy studovny se zdvihne

a odhali Markétku u kolovratku.®’ Faust se na ni podiva, zvola ,,Ach, co zfim to?*” a po
generalni pauze orchestru zacnou hrat lesni rohy jednu z nejlyrictéjsich melodii opery,
,O noci snt*, doprovazejici prvni spektakularni vystoupeni Markétky.®

V prekladu vynechavame rozsahlejsi pasaz shrnujici studii Laury Mulveyové, jejiz znalost u étenara IHumi-
nace predpokladame. Pozn. prekl.

L. Mulvey,c.d.

Jules Barbier - Michel Carré, Faust a Markétka. Praha: Statni nakladatelstvi krasné literatury, hudby
a umeéni 1957, s. 27.

Jak vysvétluji instrukce k inscenovini opery, ve chvili, kdy Mefistofeles mévne rukou, ,,se opona F pomalu
zdvihne a odhali Markétku sedici na Zidli D u kolovratku® Muazeme si viimnout, ze ,,F“ je zvlastni opona,
»predstavujici zadni ¢ast Faustovy studovny. Barva opony ladi se zdmi studovny; aby bylo mozné ztvarnit
vizi, musi umoznovat pohyb nahoru a dolu.” Viz instrukce k inscenaci opery otisténé v H. Robert Cohen
- Marie-Odile Gigou (eds.), The Original Staging Manuals for Twelve Parisian Operatic Premiéres. Stuy-
vesant, New York: Pendragon Press 1990, s. 101-35. Je vSak treba zduraznit, Ze reprodukované instrukce ne-
byly pouzity pfi premiéfe opery, jak tvrdi Cohen. Obsahuji totiz poznamky k recitativu, ktery byl pfidan do
opery az pozdéji a v inscenacich Théater Lyrique se az do roku 1866 neobjevoval. Verze opery otiiténa
v téchto instrukcich také umistuje scénu s Markétkou v kostele na konec ctvrtého jednani, k této praxi se
véak pristoupilo az po znovuuvedeni dila v roce 1862. Bruselska premiéra Fausta (v inoru roku 1861) také
obsahovala mluveny dialog, i kdyz byl v nasledujicim roce nahrazen recitativem. Zminéné instrukce nebyly
poutzity ani pfi inscenaci v Patizské opete, protoze neobsahuji balet, ktery byl v predstavenich tohoto oper-
niho domu standardnim inscenac¢nim prvkem. Informace tykajici se raznych verzi opery viz problematické
vydani Fritze Oesera (Kassel: Alkor-Edition 1992, s. 354 a dalsi); téz viz Steven Huebner, The Operas of
Charles Gounod. Oxford: Claredon Press 1990, s. 127-32. Dokument, ktery ve svém vydani otisknul Cohen,
byl pravdépodobné pouzit pfi inscenaci opery nékde mimo Pafiz a reflektuje inscenacni tradici, ktera se
v Parizi uchytila az po roce 1866.

Jules Barbier — Michel Carré,c. d.

Melodie asociovana se zjevenim Markétky zazni v pribéhu opery nékolikrat. Ve tfetim jednani predstavuje
lyrické vyvrcholeni prvni ¢asti duetu s Faustem, kde Faust na tuto melodii zpivé slova ,,6 noci snii*. Ve scé-
neé z vézeni v poslednim jedndni zazni znovu a zdtraznuje Markétc¢inu halucinaéni vzpominku na duet v za-
hradé. Nékolikrat pak tato melodie reprezentuje vztah Fausta a Markétky. Vztah v$ak neni vyrovnany, je de-
finovany Faustovym upfenym pohledem a Markétkou jako tim, na co je hledéno.
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Vizudlni aparat divadla zdiraznuje spektakuldrni status Markétky. Objevi se hluboko
vzadu na jevisti, oddélena od hlavni ¢asti pédia priisvitnou modrou oponou.” V tomto
uzavieném prostoru némeé pozuje u kolovratku a pfipomina spise postavu z malby nez po-
stavu operni. Prostor jevisté vyhrazeny Markétce — za studovnou a za prithlednou mod-
rou oponou — je navic jasné osvétlen. Faust a Mefistofeles zlstdvaji na jevisti blize diva-
kiim, témef ve tmé. Divdk je tak diky nasviceni a inscenaci umistén do pozice, z niz hledi
spolecné s muzskymi postavami na podivanou, kterou predstavuje Markétka.'”

Faustovi je zde pfisouzena role pohledu: divd se na Markétku do té doby, nez zmizi
z jeho zorného pole, stejné zdzracné, jako se v ném objevila. Faust si jesté za jeji pfitom-
nosti vyzada pergamen a podepise ho. Mefistofeles nabizi svému novému rekrutovi skle-
ni¢ku na oslavu. Faust s poharem v ruce pfipiji k obrazu Markétky: ,,O divko, na tvou kra-
su jen!"'" Béhem této scény stile upfené hledi na vidinu Markétky a ani béhem piti
neodtrhne od této podivané oci.'” Faustiv vizualni vztah k Zenské postavé formuje v pri-
béhu celé opery vizudlni vztah divdka k opefe. Jak jsem zminila na jiném misté, jen malo
oper z repertoaru devatenactého stoleti tak ,,precizné” kombinuje spektakl a narativ pro-
strednictvim rozdili mezi pohlavimi.'” V této opere je pohled (gaze) pohledem muz-
skym.

Byla to genderove utvarena vizualni slast v Gounodové Faustovi, ktera tolik pritahova-
la rané filmafe? Rekla bych, Ze ano, ale myslim, Ze zde jde 0 mnohem vice. Vizualni a na-
rativni dynamika spojend s dvéma hlavnimi protagonisty je dotvifrena postavou tfeti —
Mefistofelem. Ten v rdmci diegetického svéta opery vykouzli podivanou spojenou
s zenskou figurou doslova ze vzduchoprazdna. Mavne rukou a Markétka se objevi. Muze-
-li se Faust divat, je to jen diky Mefistofelovi. V celé opere je to pravé Mefistofeles, ktery
svymi kouzly spojuje spektakl a narativ. Mefistofeles tedy ztélesnuje sen o ovladnuti tech-
niky — jevisté, scény, osvétleni a dokonce i orchestru —, ktery se naplnuje pfi predstave-
ni. Mefistofelova fiktivni kontrola nad aparatem opery byla zfejmé vrcholnou slasti, jiz
Gounodtv Faust nabizel nejen divakiim, ale zejména filmartm, ktefi ptijali tuto operu za
svoul.

9) ,Opona z modrého zivoje®, jak vysvétluji instrukce k inscenovani opery.

10) Od chvile, kdy Mefistofeles mavne rukou a objevi se zjeveni, ma byt jevisté osvétleno tlumené, ,Viude je
noc.” Jen misto, kde se nachazi Markétka je osvétleno jasné: ,,Silné osvétlit zadni ¢ést, kde se nachdzi Mar-
kétka®"R. Cohen - M.-O. Gigou,c. d,s. 103.

11) Jules Barbier - Michel Carré,c.d.,s. 28.

12) Instrukce k inscenaci vysvétluji, ze uz od pocatku ,Faust neustale hledi na zjeveni®. Dokonce i pri slovech
,O divko, na tvou krasu jen!" ,vyprazdni pohar, aniz by spustil Markétku z o&i, da ruku s poharem doli; Me-
fistofeles ho vezme a polozi na stul: pfi této posledni replice vize zmizi“ R. Cohen - M.-O. Gigou,c.d,,
s. 104.

13) Viz 4. kapitola mé dizertace, Spectacle and Enchantment: Envisioning Opera in Late Nineteenth-Century Pa-
ris. Diserta¢ni prace. University of Pensylvania 2000, s. 354 a dalsi.
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Faust na platné: od spektaklu k narativu

[Narativni] kontinuita neni ani tak hlavnim cilem, kterého muze dosdhnout efektiv-
ni vypravéni, ale je spiSe ,, zbrani® v boji o ziskani nadvlady, pricemz autorstvi potvr-
zené textem vyjadruje ovladnuti produktu a schopnost zavadét standardy a vyzado-
vat standardizaci [...] Kontinuitu a otazku kontroly Ize tedy chépat jako provazané

a klicové aspekty v procesu vypravéni.'"

Postupny zrod filmové fe¢i zalozené na narativnich postupech je podle fady historika
raného filmu tfeba chdpat v kontextu rodiciho se filmového pramyslu, ktery ovliviiovaly
rizné a proménlivé zajmy. Zakladatelé francouzské kinematografie se zajimali predevsim
o novou techniku a jeji vyrobu a filmy chapali jen jako doplnék propagujici prodej kamer,
projektort a nevyvolaného filmového materidlu. Spole¢nost bratfi Lumiér( sice vysilala
kameramany do celého svéta, avSak kratké filmy zachycujici mistni zivot slouzily hlavné
k vyzdvizeni spole¢nosti a jako reklama na rozvijejici se techniku. Teprve v éfe nickelo-
deon se filmova produkce, tedy vyroba jednotlivych filmu, stala komerénim podnikdnim
sama o sobé. Zatimco Charles Pathé zacal stavét své prvni studio v roce 1902, opatrné;jsi
Gaumont vyckdval s investicemi do studia az do roku 1905. Na konci prvniho desetileti uz
ptibyvalo mnozZstvi vyrobnich $tabu, jez chrlily jednocivkové zanrové filmy, aby vyhovély
poptavce rostouciho mezinarodniho trhu. Filmovy primysl se posunul od vyroby pristro-
jua kratkych filmi k organizaci filmové distribuce; Pathé ukoncil v roce 1907 prodej filma
a zacal pujcovat celé tydenni programy. V téze dobe se filmové spolecnosti zacaly zaméro-
vat i na mista pfedvadéni filmu. Prvni parizsky filmovy paldc Omnia-Pathé zahdjil provoz
15. prosince 1906. V 1été nasledujiciho roku uz bylo v Pafizi postaveno nebo prestavéno
ptes padesat kin. Francouzsky tisk vyhlasil rok 1907 ,,rokem kinematografie®™.'”

A skuteéné, tento rok byl v jistém smyslu prelomovy. Nickelodeonovy trh byl ve Spo-
jenych stitech nasyceny a nezdvisld kraimska kina pfitahovala diviky v mensich i vétsich
méstech po celé zemi.'® Francouzské vyrobni spolecnosti v té dobé dodavaly velky podil
promitaného materidlu; Francie vedla v oblasti filmové vyroby a mezindrodni distribuce
nad Spojenymi staty priblizné do roku 1911."” Zhruba v roce 1907 zacala postupné nars-
tat poptavka po Zanrovych, jednocivkovych pribézich na ukor aktualit (zabért ,,skutecné-
ho Zivota“). V tomto roce jiz existoval funkéni filmovy trh a kinematografie se ubirala ji-
nym smérem nez pred deseti lety."® Film, nyni komodita, prestal byt technickym aparatem;

14) Thomas Elsaesser (ed.), Early Cinema: Space — Frame — Narrative. London: BFI Publishing 1990,
s. 305.

15) Viz Richard Abel, The Ciné Goes to Town: French Cinema, 1896-1914. Berkeley, Los Angeles and London:
University of California Press 1994, s. 25-32.

16) Charles Musser, Era nickelodenii zadind. Vytvofeni podminek pro hollywoodsky madus reprezentace.
In: Petr Szczepanik (ed.), Novd filmova historie. Antologie soucasného mysleni o déjindach kinematogra-
fie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 224-245, zde 225.

17) Jen spole¢nost Pathé vyrobila v roce 1907 osm set novych filmovych titula. R. Abel, c. d,s. 34,

18) Abel upozoriuje, Ze k proméné kinematografie v té dobé pfispival, zejména ve Francii, jesté jeden faktor.
Francouzska legislativa pojimala kinematografii jako ,spectacle de curiosité” (spektakl kuriozit) a jako tako-
vé byla podtizena mistni cenzufe. V roce 1906 viak francouzska vlada ukoncila cenzurni kontrolu divadla,
coz vedlo podle Abela ke snahdm povznést film na uroven legitimniho divadla. Jak uvadi: ,dasledky kroku,
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prosel vyvojem od pfistroje pfes samostatné filmové civky az k tydennim programm. Stal
se noveé filmovou zkusenosti, kterou filmovy pramysl prodaval primo divakovi.

Podle Toma Gunninga doslo mezi lety 1907 az 1913 ke skute¢né narativizaci filmu, a to
v souvislosti s komodifikaci standardizované filmové zkusenosti. Narativni impuls, ktery
v té dobé ovladnul médium, dfive filmim nedominoval. Filmy byly divak(im predkladany
spise jako spektdkl nez jako narativ a s divikem navazovaly vztah ,exhibicionistické kon-
frontace spiSe nez diegetického pohrouzeni®'” Miriam Hansenova tvrdi, Ze

Rané filmy prejaly [...] i specifickou estetiku predvédéni a showmanstvi, kterd se vy-
znacovala cilem utocit na divaka senzac¢nimi, nadpfirozenymi, védeckymi, senti-
mentélnimi ¢i jinak stimulujicimi vyjevy, misto aby jej vtahovala do iluze fik¢éniho
vypravéni.*”

Rany film se nelisil od pozdéjsiho klasického jen po strance zanroveé a stylisticke, ale
predevsim zptisobem oslovovani divaka.

Gunning zdtraznil, Ze ,[k]azdd zména v historii filmu znamend i zménu v tom, jak
oslovuje divéka, a kazdé obdobi si divaka utvafi novym zpisobem.“?" Posun od spektaklu
k narativu v jeho pojeti signalizuje zménu paradigmatu, pficemz tato ,,[t]ransformace fil-
mového diskurzu [...] pfipoutala filmovy signifikant k vyprévéni pfibéht a vytvareni
v sobé uzavreného diegetického universa.“*” Teprve narativizovana kinematografie zacala
divéky uvddét do fantastickych fikénich svéti jednotlivych filma (a¢ neni pochyb o tom,
ze i nejranéjsi aktuality a trikové filmy obsahovaly narativni slozku). Divaci obecné zakou-
$eji filmy jako vzdjemné propojeni spektaklu a narativu; presto byl relativni posun od
spektaklu k narativu pravdépodobné nejdilezitéj$im clankem vyvoje smérem k imagindr-
néj§im vztahiim mezi divikem a filmovym platnem. Tyto vztahy prestavaly byt zavislé na
lokalnich kontextech v okamziku, kdy dochdzelo k rostouci standardizaci a plnéjsi interi-
orizaci filmové zkuSenosti.*”

Je pozoruhodné, ze v tomto klicovém obdobi dé¢jin filmu doslo k vyznamnému narfs-
tu poctu filma inspirovanych operami. Adaptace oper byly zvlasté populdrni mezi lety
1908 a 1910. Téméf polovina z vice nez 150 zfilmovanych oper do roku 1926 vznikla pra-
vé ve zminéném obdobi.*” Prvotni prizkum filmovych titulG nabizi dal$i pozoruhodné

ktery mél povznést kinematografii na stejnou urovei s divadlem, byly obrovské — analogie s divadlem, na
urovni komeréniho podnikéni i kritického diskurzu, se ve Francii uchytila mnohem vice nez jinde,“ coz pro-
pujcilo francouzské kinematografii ,vysokou miru historické specifi¢nosti.“ R. Abel, c.d,, s. xiv.

19) Tom Gunnin g, Film atrakci: rany film, jeho divéci a avantgarda. [luminace 13, 2001, ¢. 2, s. 51-57, zde 54.

20) Miriam Hansenova, Rana kinematografie, pozdni kinematografie. Transformace verejné sféry. In: Petr
Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a au-
diovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004, s. 263-279, zde 266.

21) T. Gunning, Film atrakci, s. 56.

22) Tamtéz, s. 55.

23) Linda Willliamsova presvédcivé dokladd, ze dokonce i fyziologické studie lidského pohybu od Eadwearda
Muybridge v dasledku narativizuji lidské télo, zejména télo Zenské. Viz Linda Willliams, Film Body: An
Implantation of Perversions. Ciné-tracts 3, 1981, ¢. 4, 5. 19-35.

24) Cisla samozfejmé mohou klamat, zvlasté pak v kontextu ranych filmi, které se v drtivé vétsiné pripadi
nezachovaly. Na zdkladé dostupnych soupisti filmu véak odhaduji, Ze celkovy objem francouzské filmové
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zjiSténi: priblizné 30 z nich tvofily adaptace Gounodova Fausta. A zda se také, ze Faust byl
viibec prvni opera, ktera byla kdy zfilmovana. Uz v roce 1897 natodili bratfi Lumiérové
dvé scény z prvniho aktu této opery. V kontextu tvorby bratfi Lumieért, ktera sestavala ze
stovek aktualit, jsou tyto dva kratké filmy opravdu vyjimecné.”” Vétsinu jejich produkce
totiz tvorily kratké cestopisné filmy, nejcastéji zabéry zipadoafrickych taneé¢nic. Pro¢ se
uprostred africkych tancti najednou objevila francouzska opera?

Obé operni scény produkované Lumiery nabizely totiz prilezitost k vyuziti filmovych
trikd. Prvni z nich byla vize Markétky, kterou pro Fausta vykouzlil Mefistofeles, druha pak
Faustova proména ze zchradlého, starého védce na mladika plného zZivota. Obdobné
transformacni scény byly v obdobi raného filmu velmi popularnim zénrem.>

[ kdyz spolecnost bratfi Lumiérti vyrobila jen velmi mélo trikovych scén, jini filmafi se
tomuto Zanru vénovali mnohem intenzivnéji. Hned nékolik z nich natodilo filmy zaloze-
né na specifickych jevistnich tricich Gounodovy opery.?” Vsechny jsou velmi kratké, né-
kolikaminutové, a vykazuji jen malo zndmek narativu, pokud viibec obsahuji néjaké. Tyto
kratké, izolované scény mély predvadét technické triky a pfihodné doklédaji, jak rany film
oslovoval divaka prostrednictvim spektaklu.

Meéliestiv FAUST ET MARGUERITE z roku 1904 jiz predstavuje mnohem propracované;-
81 filmovou verzi Fausta. Do té doby to byl (s vyjimkou LE ROYAUME DEs FEES z piedcho-
ziho roku), viibec nejambiciéznéjsi Méliestuv film.?® Trva pfiblizné dvacet minut, coZ je na
danou dobu dlouha stopaz, a vypravi cely operni ptibéh, pricemz od ptivodniho scénosle-
du se odchyluje pouze minimalné.

Méliestv pristup k filmu Ize nejsnaze demonstrovat na praci s jevistnimi kouzly. Radu
svych filml promital poprvé v malém kouzelnickém divadle Robert Houdini, které vlast-
nil od 80. let 19. stoleti. Své filmy uvadél jako soucast kouzelnickych show, jejichz cilem
bylo ohromovat publikum spektakuldrnimi vizualnimi efekty. Jak sam uvedl, ptibéh ve fil-
mu predstavoval pouze ramec pro jedinou opravdu dilezitou véc, a to pro filmové triky:
»Scéndfem, ,fabulf, ,obsahem’ déje jsem se zabyval az naposled. V takovém pripadé sku-
teCné scéndi nemél zadny vyznam, protoze slouzil jen jako ,zaminka® inscenace, triki

produkce az do roku 1907 dramaticky stoupal, pak se vSak stabilizoval, a v predvélenych letech dokonce
mirné poklesl. Zdd se, ze nartst opernich filmi lze presnéji situovat do obdobi okolo let 1909 a 1910, pfi-
¢emz k prudkému nartstu doslo prave v téchto letech.
25) Viz Jacques Rittaud-Hutinet, August et Loius Lumiéres: Les 1000 premieérs films. Paris: P. Sers 1990.
Zaznamy o faustovskych scénach se nachézeji nas. 197.
26) K transformacnim scéndm vizR. Abel, c. d.,s. 61 a dalsi,
27) Meéliéstiv FAUST ET MARGUERITE (1897), Smithtiv FAusT AND MEPHISTOPHELES (1898), Méliestiv DAMNA-
TION DE FausT (1898), Portertiv FAusT AND MARGUERITE (1900) a FAUST ET MEPHISTOPELES (1903) podle
Nejran¢jsi filmafi zfejme bez rozpaki kopirovali prici svych konkurenti, coz souviselo s obecnéjéi absenci
autorského vkladu v prvnich letech kinematografie.
Mezi Méliesovy predchozi filmy stejné délky patfi CAFrFAIRE DREYEUS (240 metr() a CENDRILLON (120 me-
trii), oba z roku 1899; BERBE-BLEUE (210 metrii) z roku 1901 a VOYAGE DANS LA LUNE (260 metri) z roku
1902. FausT ET MARGUERITE méla 270 metri. Za pozornost stoji, ze vSechny s vyjimkou pozoruhodného
filmu o Dreyfusové aféfe vznikly podle oper ¢i operet. LE RoYAUME DES FEES (335 metrit) z roku 1903 bylo
natoceno podle populdrni pantomimy z konce 19. stoleti Biche au bois. Podle Johna Frazera existovala k to-
muto filmu doprovodna hudba, stejné jako ke viem zminénym filmim zaloZenym na operich a operetach.
VizJohn Frazer , Artificially Arranged Scenes: The Films of Georges Méliés. Boston: G. H. Hall 1979, s. 118.
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nebo efektné hravych obraza.“*” Vétsina Méliesovych filma to potvrzuje. Napriklad
CENCHANTEUR ALCOFRISBAS z roku 1903 nabizi béhem méné nez ¢tyf minut daleko vice
trikd, nez dvacetiminutovy FausT ET MARGUERITE.> Dokonce i téch nékolik malo filma,
které jsou delsi nez FausT, jako naptiklad LE ROYAUME DES FEES (1903) nebo LES QUATRE
CENT FACES DU DIABLE (1906), je pfesycena specialnimi efekty prezentovanymi ohromu-
jicim fantasmagorickym stylem vypravéni. FAUST ET MARGUERITE vykazuje v kontextu
ostatnich Méliésovych dél vysokou uroven narativni kontroly, pficemz specidlni efekty
slouzi spiSe pfibéhu, nez ze by tomu bylo naopak.’"’ Pravdépodobné je to dano tim, ze Mé-
lies byl do znac¢né miry vérny operni predloze.
zminéném filmu u ,efektné hravych obrazi® Scéna a kostymy, stejné jako choreografie
a vedeni herct vychazely z inscenace Parizské opery.’” FAUST ET MARGUERITE predstavu-
je sérii dvaceti obrazi, které jsou koncipovany jako jednotlivé operni vystupy. Lze fici, Ze
film utvari divéka, ktery je soucasné divakem opernim i filmovym. Mélies pracoval vyraz-
né s hloubkou prostoru, ¢imz sice zdtiraznil propracovanost scén, ale zmensil tim velikost
postav na platné tak, ze zabiraji jen o maélo vic nez tfetinu vysky obrazu. V kinematografii
je takovéto usporadani nezvyklé, vysledny efekt pripomina spiSe operni predstaveni. Pou-
ziti nepohyblivé kamery dale umistuje divaka do obdobné pozice, z jaké by mohl zakouset
predstaveni v opefe: jako by byl ¢lovékem-orchestrem (lhomme dorchestre).*¥ Kamera,
a tedy i divak, ztstavaji pri vSech obrazech umisténi ve stejné pozici.** Mélies navic vycha-
zel ze specifického operntho systému obrazii (tableaux), ktery ptispiva k nezvykle static-
kému charakteru filmu, na néjz ¢asto upozornovali i kritici.*”

FAUST ET MARGUERITE piedstavuje v kontextu Méliesovy tvorby také krok smérem
k prehlednéjsi organizaci a kontinuité vypravéni. Série opernich obrazii mu poskytovala

29) George Méliés, Vyznam scénare. In: Georges Sadoul, George Méliés. Praha: Orbis 1966, s. 68-70, zde
70, citovano vT. Gunning, Film atrakci, s. 52.

30) Kratky film za¢ina v jeskyni hluboko pod zemi, kde kouzelnik Alcofrisbas, jedna z oblibenych Méliesovych
postav predvadi nékolik zjeveni pro mladého dandyho oble¢eného v renesan¢nim kostymu. Kouzelnik sto-
ji v popfedi temného zdkouti jeskyné a drzi v ruce vazu. Z vazy vytryskne ohen a proméni se v hlavu a tor-
zo mladé zeny. Dalsi transformace proménuje velkou vdzu v Zenu. Alcofrisbas Zenu ocaruje a jeji télo je
nihle zavéseno na dvou kozach na fezini dfeva. Asistenti pod ni postavi zhnouci gril. Méchy rozdmycha-
ji ohen a zena se vznese. Nasledujici vize zahrnuji vodni kaskddu, tfi nymfy gestikulujici a poletujici nad
zemi a svatou Katetinu v kole. Po téchto zjevenich udéla kouzelnik na mladého muze dlouhy nos a zmizi
v obla¢ku koufe. Mlady muz obkli¢eny péti hrozivymi zahalenymi ptizraky utika, aby si zachranil zivot. Viz
]. PBrazer,s. 128.

31) ,Tento Méliésav film," upozornuje Abel, ,,je navzdory inspiraci sérii samostatnych obrazii a bez ohledu na

hudebni a slovni doprovod zaméfen predeviim na piibéh. Nejlépe to lze demonstrovat faktem, ze viechny

Mefistofelovy triky, kterych je navic poskrovnu, slouzi Faustovym zamérim a posunuji déjovou linii pribé-

hu.R. Abel,c.d,s. 76.

Méliés totiZ najal pro scénu Valpurziny noci tane¢niky z baletu Pafizské opery.

Francouzsky pojem ['homme dorchestre miuze oznacovat dirigenta, ¢lena orchestru nebo clovéka, pro néjz

je orchestr zivotnim poslanim. Daldim vyznamem pojmu muize byt ¢lovék, ktery hraje soucasné na vice

nastrojl, a ztélesnuje tak cely orchestr. Pravé takovdto postava se objevuje v Méliesové filmu UHomMME

ORCHESTRE, na néjz autorka pravdépodobné narazi. Pozn. prekl.

34) Filmafi tehdy pochopitelné nepouzivali rychly stfih charakteristicky napfiklad pro dnesni MTV styl. Méliés
véak malokdy to¢il filmy s takto dlouhymi zabéry natacenymi konzistentné ze stejné pozice.

35) Viznapt.]. Frazer,c.d,s. 140.
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relativné jasny sled udalosti, jehoz se mohl pridrzet.” Charakter tohoto filmu vsak nede-
finovala jen ¢asové linearni struktura pribéhu, ale také mizanscéna Gounodova Fausta,
ktera nabizela specificky model propojeni spektdklu a narativu — jakoZzto mod oslovova-
ni divaka — v prostoru inscenovaného obrazu. Pfedni a zadni plan jsou oddéleny a v pra-
béhu déje nabyva toto oddéleni na vyznamu. Pozadi (zadni cést jeviste) je stejné jako
v Gounodoveé operte spojovana s femininnim spektaklem, zatimco popredi (pfedni cast je-
vi$té), z niz muzské postavy hledi spolu s divaky, patfi maskulinnimu narativnimu modu
zapojeni divaka.’”

Markétka se v celém filmu objevuje v pozadi a je zde prezentovdna jako spektakl, kte-
ry predklada Mefistofeles Faustovi a divakim. Teprve poté, co ji Faust svede a vlastni bra-
tr prokleje, vystupuje do popredi (a to pouze ve scénach z kostela a vézeni). Po smrti se
opét vraci do zadniho planu, vstupuje do obrazu andéla a svatych. (Vidime zde Méliesovu
tvar predstavujici druhého ¢lena Svaté trojce!) Nicméné jeji bezvladné télo zistava v prv-
nim planu filmového prostoru. Ve filmovém narativnim modu se tedy objevuje pouze ve
chvilich, kdy je $ilena nebo mrtva.*®
ci: vize Markétky se zjevuje v okennim ramu, ktery se stdva malym obrazem v obraze.
V rucné kolorovanych kopii filmu se Markétka zjevuje v barvé, a¢ zaramovana v malém

Takovéto umisténi je nejefektivnéjsi v uvodni sekven-

¢ernobilém prostoru, ktery pripomina filmové platno.

Tvlircem tohoto obrazu je stejné jako v opefe Mefistofeles. Judith Mayneova upozor-
nuje, Ze v mnoha ranych filmech se vyskytuje prvek, ktery nazvala ,,primitivni vypravéc"”.
Narativni funkce — zejména ve filmech z prvnich priblizne deseti let 20. stoleti — byla
v ramci filmové fikce ¢asto naplnovdna postavami, ,.které zdanlivé fidily, zprostfedkova-
valy nebo jinak predvadeély vizudlni slasti filmové scény™: ,nejsou ani véevédoucimi vypra-
veéci, ani jednajicimi postavami v ,primitivnim’ vypravéni — jsou totiz objektem pohledu
kamery a souc¢asné rodici se vizudlni a narativni schopnosti filmového média“* Tyto po-
stavy pfedznamendvaly neviditelného, interiorizovaného vypravece, ktery je charakteris-
ticky pro pozdéjsi model filmového narativu. Mayneova upozoriuje, Ze nejzjevnéjsimi
priklady ,primitivnich vypravéct® jsou kouzelnik nebo iluzionista, oblibené Méliesovy
postavy, jez ve svych filmech casto i ztvarnoval.*”

36) Film se lisi od Gounodovy pfedlohy zejména vynechanim nékolika opernich arii a kvartetu v zahradé. Za-
chovany jsou predeviim Mefistofelovy drie a rondo v krémé a serenada, pfi niz se doprovazi hrou na man-
dolinu. Obé tyto hudebni scény jsou snadno prevoditelné do podoby filmu. Dadle byly zachovany arie, které
zprostiedkovavaji akci dilezitou pro déj: Siebelova arie o vadnouci kvétiné a Markétéina $perkova arie. Co
Meéliés nezachoval, jsou kavatiny Valentina a Fausta a Siebelova romance ze ¢tvrtého jednani. Vypusténi
kvartetu lze pficist jeho komickému vyznéni. Méliés obecné prokazoval ve filmech zivy smysl pro humor
a ve FAusT ET MARGUERITE najdeme nékolik skrytych komickych narazek. Celkovy ton filmu je viak spise
vazny — pravdépodobné kviili tomu, Ze zpracovaval predmét ,,vysokého umeéni®. Méliés zfejmé védomé po-
tlacil sviyj obvykly komicky pfistup, coz maze vysvétlovat vypusténi kvartetu v zahradé.

37) Dokumenty vztahujici se k mizanscéné opery jasné ukazuji, ze se Mélies pri praci s prostorem dosti vérné
drzel operni predlohy.

38) Obdobné komponovani prostoru podle genderu najdeme také ve scéné Valpurziny noci, kde Mefistofeles si-
tuovany vpiedu vycaruje v pozadi davné kralovny a kurtizany.

39) Judith Mayne, The Woman at the Keyhole. Feminism and Women'’s Cinema. Bloomington and Indianapo-
lis: Indiana University Press 1990, s. 138

40) Mayneova popsala dva filmy, které pochdzeji z priblizné stejné doby jako FausT ET MARGUERITE: ,Ve filmu
LE MELOMAN (1903) se Mélies objevuje v roli kouzelného ucitele hudby, ktery opakované vyhazuje svou
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Ve filmu FausTt ET MARGUERITE hraje Mefistofela sim Mélies — je pravé takovym pri-
mitivnim vypravécem, jenz kontroluje prostor platna a vykouzli Markétku jako spektaku-
larni specidlni efekt. Film v navaznosti na pivodni operu vytvéti vizudlni a narativni pro-
stor pro divdka, z néjz lze hledét, v tradi¢nim slova smyslu, na spektikl feminity. Model
propojovéni protichiidnych pozadavku spektaklu (,.divej se na mé®) a narativu (,,divej se
se mnou”) uplatnény v Gounodové Faustovi a pievzaty Méliesem vychazel z rozdilt mezi
pohlavimi. Méliés byl zfejmé prvnim filmarem, ktery byl takto hluboce a konkrétné ovliv-
nén lyrickym divadlem. Jeho filmy byly podle Mayneové a dal$ich autort také mezi prv-
nimi, které ,,potvrzovaly Siroce pfijimanou tezi, ze kinematograficky aparat, byl v raném
obdobi i pozdéji uzptisoben muzské touze.“*?

Mefistofeles po Méliesovi

Ac byl Méliestiv FausT ET MARGUERITE jednou z prvnich adaptaci stejnojmenné Gouno-
dovy opery, patfi mezi adaptace nejslavnéjsi a nejpodrobnéji zdokumentované. Méné zna-
mé jsou operni filmy Alice Guyové z let 1900 az 1907 vytvofené pro spole¢nost Gau-
mont.*” Gaumontové se podobné jako Edison zabyvali nejprve reprodukci zvuku a teprve
pozdéji presli k filmu. Operni adaptace Guyové vznikly v ramci chronophonové filmové
série, jez byla vyrabéna a pfedvadéna se synchronnim zvukem."® Verze Fausta od Alice
Guyové z roku 1907 se stala jeji posledni a soucasné nejucelenéjsi operni adaptaci. Sesta-
vala z dvaadvaceti opernich scén, které byly dostate¢né kratké, aby k nim mohla byt za-
znamenadna prislu$nd hudba na voskovy vilecek. Delsi operni ¢isla, jako naptiklad kvartet
v zahradg¢, byla rozdélena do vice scén. Chronophony, oznacované také jako phonoscény
(phonoscénes), se ve Francii pred prvni svétovou valkou tésily velké oblibé.* I kdyz se zad-
nad kopie z této série nezachovala, format jednotlivych filma zaloZeny na izolovanych scé-
nach s hudebnimi ,.¢isly“ naznacuje, Ze pfistup ranych tviirci, véetné Méliése, k narativni
a vizudlni organizaci filmu, vychézel z operni scénografie.*”

hlavu na notovou osnovu nad sebou, kde pak jeho hlavy pfedstavuji jednotlivé noty; v LEs CARTES vi-
VANTES (1905) ztvarnil kouzelnika, ktery proménuje hraci karty na zivé lidi. V tomto i dalsich svych filmech
se podiva pfimo do kamery, ¢imz sam sebe stavi do role priivodce, ktery se snazi zaujmout pozornost pub-
lika.“]. Mayne,c.d.,s. 138.

41) . Mayne,c d., s. 160.

42) Guyova pracovala ve spole¢nosti Gaumont jako sekretarka.

43) Takeé v povilecnych letech vzniklo nékolik filmu, které vyuzivaly rizné typy vice ¢i méné synchronizovaného
zvuku. Vétsinou 8lo o kratké jednocivkové filmy zprostfedkovavajici drie nebo duety vyznamnych opernich
hvézd. Napriklad Siegfried Arnoldson a John Sembach zpivali drie z Fausta ve filmu spole¢nosti Biophone
z roku 1915. Spolecnost Gaumont vyrobila v roce 1922 pod anglickym nazvem Master sérii filmi o délce
jedné civky, ,,Plisobivé operni scény®, které vychazely z podobného formatu. Série zahrnovala vedle Fausta
»pusobivé scény™ z oper Carmen, Don Giovanni, Marta, Lucia di Lammermoor, Trovatore a Fra Diavolo.

44) David Robinson, Music of the Shadows: The Use of Musical Accompaniment with Silent Films, 1896~
-1963. Pordenone: Giornate del cinema muto 1990, s. 17. Existovala téz mezinarodné distribuovand verze
22 scén z Fausta doprovazena 22 zvukovymi disky. Mohlo jit o obnovenou distribuci filmu Guyové, spise se
vsak zda, Ze byly rezirovany Davidem Barnettem.

45) Guyova ve svych starsich méné propracovanych opernich scénich vychazela z Méliésovych filmi. Stejné
jako Méliés proslula castym vyuzivinim baletu. Oba také najimali k natd¢eni tane¢nich scén baletni soubor
Patizské opery.
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Od roku 1907, kdy Guyovd natocila svou adaptaci Fausta, do roku 1910 vzniklo néko-
lik francouzskych vyrobnich spole¢nosti specializovanych na Zanr literdrnich, divadelnich
a opernich adaptaci.* Nové spolecnosti angazovali zavedené umélce, aby vyuzili jejich
odbornych znalosti pfi navrhovani scény, rezii a hrani ve svych ,,uméleckych” dilech.*”
V tomto relativné specializovaném kontextu vznikaly i filmy vychéazejici z Fausta. Film
z roku 1910, vyrobeny spole¢nosti Film d’Art a rezirovany Henrim Andreanim, byl zfejmé
nejvolnéjsi francouzskou adaptaci této opery. Ackoliv Georges Sadoul tvrdi, Ze se Andre-
ani inspiroval spie Gounodem nez Goethem, je to asi jedina francouzska adaptace, v niz
se vyskytuji scény z Goethovy hry, které v opefe nenalezneme. Film se natdcel kdesi na
Azurovém pobrfezi a pravé v téchto exteriérech se odehravaji vechny scény prevzaté
z Goethovy hry. Andreani vyuzil krasu krajiny, a u¢inil ji tak vyznamnou soucasti mizan-
scény.* A¢ byla fada scén natocena v exteriéru, a ne ve filmovém studiu, filmové kompo-
zice jsou stile vazané na operni obraz: vyuzivaji hloubku prostoru, statickou kameru
a malo kiizovych stfihti, pokud viibec néjaké.

FausT od spolecnosti Cines/Eclair byl na rozdil od verze od Film d’Art propagovan
pfinejmensim ve Spojenych statech pfimo jako operni adaptace.”” Uvodni titulek ozna-
muje, ze sledujeme Fausta, ,,operu Charlese Gounoda®, a nékteré mezititulky tvori nazvy
konkrétnich opernich arii.*” Tato verze, rezirovand Enricem Guazonim, sice divaky infor-
muje, Ze vychdzi z Gounodovy opery, predstavuje vsak vyznamny odklon od estetiky
opernich obraz, kterd formovala mnohé rané adaptace. Objevuje se zde kfizovy stfih, de-
taily, subjektivni zabéry, nékteré skrz priizor, narativné vyznamné zatmivacky a dokonce
pfiklad paralelniho stfihu, coZ jsou vSechno kinematografické prostfedky asociované
s ,rodicim se” klasickym modem narace.

vvvvvv

phique des auteurs et gens de lettres (SCAGL), spolec¢nost Eclair se svou sérii Association des compositeurs
et des auteurs dramatique (ACAD), série spolecnosti Gaumont uvadéna pod nazvem Grands Films Artis-
tique, série spolecnosti Eclair Série d’Art a ddle Série d’Art Pathé-Fréres.

47) Napriklad Henri Desfontaines, ktery hral v divadle Odéon pod vedenim André Antoina, zacal v roce 1908
rezirovat filmy produkované Radios, coz byla dcefina spole¢nost Eclipse. Emil Chautard, dal$i byvaly herec
z Odéonu, dohlizel na vyrobu filma produkovanych ACAD spole¢nosti Eclair nékdy okolo roku 1909. Ca-
mille Saint-Saéns pracoval na jednom z prvnich projektd Film d’Art, nové spolecnosti financované studiem
Pathé. Slozil pavodni hudbu k filmu ZavraZpEni vEvopy pe GUISE uvedeném v roce 1908, ktery reziroval
Charles le Bargy z Comédie-Frangaise. Michel Carré, syn jednoho z libretistd Gounodova Fausta pracoval
jen nékolik mésict pred vyrobou ZAVRAZDENI VEVODY DE GUISE na filmové verzi své hry LEnfant prodigue.
Pozdéji pracoval pro uspésnéjsi SCAGL, dalsi z deefinych spole¢nosti studia Pathé, ktera zfejmé lépe vyuzi-
la Carrého kontakty v divadelnim a opernim svété. VizR. Abel, c. d., s. 36-40.

48) ]de napfiklad o scénu, v niz se Markétka modli v kapli Panny Marie Bolestné na okraji mésta, a jizdu Mefi-
stofela s Faustem, ktera predchazi scéné z kobky. Sadoul si v§ima téz scény Valpurziny noci (nekompletni
tisk, ktery jsem méla k dispozici, tuto scénu neobsahoval), kterd neni situovana do Mefistofelova palace, ale
pod aloe a palmy u Andreaniho pronajaté vily. Viz Georges Sadoul, Histoire Générale du Cinéma. Paris:
Denoél 1973, svazek VIII, s. 49-50.

49) Tato strategie mohla byt zvolena s ohledem na Edisonovu nedlouho pred tim zapocatou sérii ,,Grand Ope-
ra“, jejimz prvnim dilem byl Faust rezirovany Edwinem Porterem a uvedeny na Stédry vecer roku 1909.

50) Naptiklad ,(Arie — ,Svéta krél, to je zlata lesk')“; a ,.(Sperkova drie)*. (Miizeme si poviimnout, Ze kopie
v knihovné Kongresu je katalogizovdna s uvedenim Charlese Goudona jako reziséra filmu!) Je mozné, ze se
v nékterych divadlech kombinovalo promitani filmu s Zivym zpévem arii.
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Film zac¢ina subjektivnim zabérem. Starnouci Faust vyhlizi z okna své studovny a spat-
fi na ulici pod sebou par, ktery se drzi za ruce. Nasledujici zdbér zobrazuje par skrz pra-
zor, jako bychom se na néj divali dalekohledem.*” Divdk je tak jednoznac¢né veden k tomu,
aby sdilel Faustiv subjektivni pohled. Podobné zabéry skrz prizor se objevuji v celém fil-
mu, a to ve scénach s Markétkou; nejcastéji se odehravaji v zahradé, ktera je zde jedno-
znacné femininnim prostorem.’” Faust nékolikrat spatfi Markétku mezi stromy a kefi.
Jeho pohled je vzdy nasledovin stfihem na Markétku zobrazenou skrz prizor. V jednom
pripadé se Markétka otaci ke kamere se zjevné polichocenym vyrazem. Faustovy navrhy
vzdy jemné odmita. Pfiklad paralelniho stiihu také najdeme ve scéné ze zahrady, béhem
kvartetu. Kamera zde stfidavé zabira dva pary, pficemz kratké zabéry na dovadéni Marty
a Mefistofela vytvareji napéti, nebot oddaluji vyutsténi Faustovych vazinéjsich pokust
o milostné sblizeni. Scéna vrcholi prvnim polibkem Fausta a Markétky. Gauzoni dosahu-
je filmoveéjsimi prostredky nez Mélies velmi podobnych cilti. Kamera prostfednictvim pa-
ralelniho stfihu v kvartetové scéné a jesté vice prostfednictvim subjektivnich zabéra
v pritbéhu celého filmu zprostfedkovava divdkovi vizualni slast tim, Ze v podstaté narati-
vizuje Markétku jako spektakl zakouseny z pohledu Fausta. Gauzoniho prace s kamerou
tak dosahuje stejného tcinku, jakého dosahl Méliés ve FAUST ET MARGUERITE prostfed-
nictvim postavy Mefistofela v navaznosti na ptivodni Gounodovu operu.

Na konci roku 1912 vyroba opernich adaptaci ve Francii poklesla, po valce se zdjem
o zfilmovanou operu vyrazne snizil.*¥ Némy film — zejména v obdobi, kdy bylo oslovovi-
ni divdka prostrednictvim spektdklu nahrazovdno narativhimi procesy — jevil o operu
veétsi zdjem nez takzvany klasicky film, a také ji vyuzival jinym zptisobem. V obdobi pre-
rodu némého filmu ze spektaklu na narativ, byla kinematografie, slovy Toma Gunninga,
charakterizovana ,proménlivosti a roztfisténosti (na mnoho praktik s nestabilnimi hie-
rarchiemi dilezitosti), pricemz tato proménlivost a roztristénost kontrastovala s narativ-
ni kontrolou definujici pozdéjsi hollywoodsky model.”* A pravé v tomto obdobi transfor-

51) Zabér skrz prizor se objevuje i v animované verzi Gounodova Fausta od Emila Cohla z roku 1910. V této
adaptaci hraji loutky ve zmensenych opernich kulisich. Zabér skrz priizor se objevuje spole¢né s jedinym
mezititulkem, pficemz prizorem sledujeme Fausta a Markétku a soucasné titulek ,laisse moi, laisse moi,
contempler ta frimousse”. Jde o slovni hricku odkazujici na duet Fausta a Markétky, v némz Faust zpivd , lai-
sse moi contempler ta visage", (,,Pfej mi dal, prej, at dal stapét smim zrak v tvé tvari.“ Jules Barbier - Mi-
chel Carré, c. d, s. 58), jehoz melodie zazniva v opefe opakované. (Slovo ,tvai“ je zde nahrazeno slo-
vem,,frimousse®, které lze prelozit jako ,,roztomila détska tvaricka®)

52) Obdobna praxe existuje oviem i v oblasti opery: prostory na jevisti, napfiklad zahrady a privatni interiéry,
jsou vyznaceny jako femininni a jasné odliseny od vefejnych prostor, které jsou pfitomny v ne-femininnich
scénach.

53) To neznamend, Ze opera ptestala ovliviiovat film. Ben Brester ukdzal, Ze specificky francouzskd tendence vy-
uzivat hloubku prostoru a pomaly stfih, kterou pozorujeme v ranych opernich adaptacich, se objevuje
i v pozdéjsich filmech v pribéhu 20. stoleti. Tento styl odlisuje francouzsky film od amerického, ktery nevy-
uziva tolik hloubky prostoru, ale naopak pracuje s rychlejsim stfihem. Méliéstiv FAusT ET MARGUERITE je
diky inspiraci opernimi obrazy ¢asto uvadén jako konkrétni pfedchiidce tendenci francouzského filmu.
Brewster napriklad poznamenava, ze kdyz Méliés vyuziva hloubky prostoru, je tomu tak ,,obvykle pfi pre-
zentaci baletu® (napriklad v LE DAMNATION DU DocTEUR FAUST, obraz ¢. 16 /1904/). Hlavnim cilem je tak
spise spektakuldrni, nez dramatické vyznéni* Ben Brewster, Deep Staging in French Films 1900-1914.
In:T. Elsaesser (ed.),c.d.,s. 46

54) Tom Gunning, Enigmas, Understanding, and Further Questions: Early Cinema Research in Its Second
Decade since Brighton. Persistence of Vision 9, 1991, s. 6, citovinovM. Hansenova,c. d, s. 267.
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mace nasla kinematografie v opere vzor, ktery mohla snadno ptizpiasobit svym pottebam.
Gounodiiv Faust predstavoval specificky operni model, k némuz se filmari v téchto letech
obraceli nejcastéji. Lze proto tvrdit, Ze dokon¢eni narativizace filmu bylo stimulovano fan-
tazii o ovladnuti a kontrole, ktera vychazela alespon ¢astecné z rozdilt mezi pohlavimi.

Tom Gunning i Miriam Hansenova upozornili na paralely mezi ranou a pozdni kine-
matografii. Podle Hansenové se obé obdobi

vyznacuji hlubokou transformaci vztaht kulturni reprezentace a recepce a takovou
mirou nestalosti, Ze na jejich pozadi vyhliZeji desetileti v intervalu mezi nimi jako
relativné stabilni, nebot maji své ukotveni a tézisté v klasickém systému. Obé tyto
etapy medidlni kultury se odliduji od klasické normy recepce kontrolované pro-
stfednictvim silného diegetického ucinku, ktery byl zajistovan zvlastnimi textualni-
mi strategiemi a potlacenim kontextu predvadéni. Predklasické a post-klasické for-
my divdctvi naopak divakovi poskytuji v jeho interakci s filmem vétsi svobodu (at jiz
v dobrém ¢i zlém) — vétsi miru uvédomeéni si procesu uvadéni a kulturnich inter-
textld. Rané moderni i postmoderni média vyuzivaji periférie.”

Hansenova také charakterizuje obdobi mezi ranou a pozdni kinematografii jako ,,dé-
jinnou mezihru, snad dobu hlubokého zmrazeni.“*® V druhé poloviné sedmdesatych let,
ktera ohlasuje postklasicky prerod medialni kultury, zajem o operu na platné roste, jak
ukazuje i fada studif v knize Between Opera and Cinema.”” Vypada to, Ze opera stdla
u zmrazeni i tani, u zrodu i konce mezihry klasického filmu.

Prelozil Jan Hanzlik

Ptelozeno z anglického originalu: Rose T heresa, From Méphistophéles to Méilés. Spectacle and
Narrative in Opera and Early Film. In: Jeongwon Joe — Rose Theresa (eds.), Between Opera
and Cinema. New York, London: Routledge 2002, s. 1-18.

Citované filmy:

Affaire Dreyfus, L' (Georges Mélies, 1899), Berbe-bleue (Georges Méli¢s, 1901), Cartes vivantes, Les
(Georges Mélies, 1905), Cendrillon (Georges Mélies, 1899), Damnation de Faust, Le (Georges Mé-
lies, 1898), Damnation du Docteur Faust, Le (Georges Méliés, 1904), Enfant prodigue, L' (Michel Car-
ré, 1907), Faust (Edwin S. Porter, 1909), Faust and Marguerite (Edwin S. Porter, 1900) Faust et Mar-
guerite (Alice Guy Blaché, 1907), Faust et Marguerite (Georges Méliés, 1904), Faust and
Mephistopheles (George Albert Smith, 1898), Faust et Méphistophélés (Alice Guy Blaché, 1903), Ho-
mme orchestre, L(Georges Mélies, 1900), Le Méloman (Georges Mélies, 1903), Quatre cent faces du
diable, Les (Georges Mélies, 1906), Royaume des fées, Le (Georges Mélies, 1903), Enchanteur Alcof-

55) M. Hansenova,c.d.,s. 276.
56) Tamtéz,s. 277.
57) Jeongwon Joe - Rose Theresa (eds.), Between Opera and Cinema. New York, London: Routledge 2002.



ILUMINACE Ro¢nik 25,2013, & 1 (89) CLANKY K TEMATU 37

risbas, L' (Georges Mélies, 1903), Voyage dans la lune (Georges Mélies, 1902), Zavrazdéni vévody de
Guise (LAssassinat du duc de Guise; Charles le Bargy, 1908).

Poznamka o autorce:
Rose Theresovd je americka muzikolozka zabyvajici se déjinami hudby ve vztahu k vizudlni kultufe.
V soucasné dobé ptisobi na University of California v Berkeley, zabyva se etnografickym vyzkumem

opery v oblasti sanfranciské zéatoky.



http://www.tcpdf.org

