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POHYB FILMU
V KINEMATOGRAFU

Ivan Klimes

Za starych ¢ast, jimz udéinil p¥itrZ brutdlni ndstup zvuku, spolurozhodoval o pohybu
ve filmu patrné nejdtleZit&jsi éinitel kazdého filmového predstaveni, totiZ promitad,
tehdy ovSem zvany operateur. Nemdam samoziejmé na mysli ten bandlni fakt, Ze opera-
teur zaklddal film do projektoru a uvddél stroj do chodu, nybrz skute¢nost, Ze do jeho
rukou byla v éfe némého filmu soustiedéna moc uréovat, piipadné ménit rychlost pro-
jekce, tedy rychlost pohybu filmového obrazu. Individudlni volba rychlosti v jednom
kazdém biografu oproti rychlosti technicky normované patii vedle nefixovanosti zvuko-
vé stopy filmového predstaveni k nejpodstatnéjsim odliSnostem mezi némou a zvu-
kovou kinematografii.

Zastavme se nejprve u onoho archaického pojmu operateur. Je cele spjat s obdobim
némé kinematografie, kdy se zddnlivé nelogicky vztahoval hned ke dvéma kinematogra-
fickym profesim — operateury byli nazyvani jak promitaci, tak kameramani. Ptvod toho-
to vyznamového zdvojeni hledejme v technickych predpokladech apardtu. Kinematograf
bratrd Lumiérovych byl kamerou i promitackou zdroven a obé zminéné profese se také
v praxi z po¢dtku prolinaly. Nejen u nds Jan KiiZenecky, ale 1 Lumiérovi koéujici ,,agen-
ti“ obohacovali své programy snimky aktudlné pofizenymi v misté momentédlniho pt-
sobisté, a to stejnym apardtem, jakym je pak mistnimu publiku predvddéli. Dalsi vyvoj
spél ihned ke specializaci — kamera se od projekéniho apardtu oddélila a industrializace
filmové produkce si okamzité vynutila samostatnou profesi kameramana. Pojmové za-
stifeSeni — alespon ve stfedni Evropé — ztistalo a naznadovalo vlastné pretrvdvajici vazby
obou profesi. Operateur-kameraman i operateur-promita¢ byli ,,muzi s klikou*, ktef{
uvddéli do chodu filmovy pds, af uz za d¢elem snimadni, ¢i promitani. U promitacich pii-
stroju kliku éasem nahradil motor, moZnost nastavovat a ménit rychlost promitdn{ z@ista-
la samoziejmé zachovdna. P¥ipomeiime zde v této souvislosti jednu kuriézni epizodu
z predvélecéného Berlina. O vdnocich roku 1911 vypukl v jednom berlinském kiné pozar,
ktery neprezili desetiletd divka a Sestndctilety chlapec. K tragédii doslo nepozornosti
operateura, ktery pii piedstaveni opustil své misto. Aby napiist€ znemoznily operateu-
rum vzdalovat se pfi projekci od promitaciho piistroje, zakdzaly berlinské trady podi-
naje dnem 20. ledna 1912 pouzivat v kinech p¥i promitdni motor.” Zgkaz jisté nemél

1) Srov. Werner Sudendorf, Variationen der Geschwindigkeit. Film und Fernsehen in Forschung und

Lehre (SDK, Berlin) 1985, ¢. 8, s. 114.
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dlouhého trvdni, ale dobfe ilustruje, jak bizarni prekdzky se nékdy stavély piirozenému
vyvoji do cesty. V roce 1914 konstatuje autor jedné z kinematografickych piirucek
Dr. Pavel rytit ze Schrottli, Ze v8echna vétsi kina jiz pieSla na motorovy pohon, pohon
ruéni Ze preZivd uz jen v cestovnich kinech,? ale jist& se ruéni pohon udrzel v zaostalej-
Sich oblastech mnohem déle. Také kamerdam se dostalo obdobného vybaveni, kamerama-
né vsak ddvali i naddle prednost klice. ,,OvSem kli¢ka kamery pro mne byla jako smycec
housli,” vzpominal po letech Karel Plicka. ,,Tvofil jsem i zrychlenim nebo zpomalenim
otac¢eni. Kdyz prisel motor, tak to zamrzlo na standardnim poctu otdéek a néco z toho

3

kouzla odpadlo.“” Aviak bez ohledu na druh pohonu ¥esili kameramané i operateuii
vZdy znovu a znovu problém rychlosti pohybu filmového pasu.

Nezli se zaméifme na rychlost promitdni, vénujme se krdtce rychlosti natdéeni. Oproti
rychlostni normé& zvukového filmu 24 okének za sekundu, je vSemi pamétniky uvddéna
jako standardni natdc¢eci rychlost némé éry 16 okének za sekundu. K dosazeni plynulos-
ti a pravidelnosti otd¢ek si kameramani na celém svété vypomdhali pisnickami. Piiklad
z domdciho prostitedi: Karel Plicka si pry pri standardni rychlosti 16 okének za sekun-
du zpival polky, na frekvenci 24 okének za sekundu pak pouzival pisné ve valéikovém,
tedy tiidobém rytmu, naptiklad Nevidéli jste-li mé panenky, Na ty louce zeleny nebo
Jd do lesa nepojedu.” (Jedno otocent klikou posunulo pds v kamere o 8 okének.”) V praxi
dochdzelo ovSem k odchylkdm, a to nahoru i dold. K podtid¢eni se kameramané uchylo-
vali tehdy, pokud se mély scény ¢i filmy pfi promitdni jevit rychleji, napiiklad scény pro-
ndsledovdni, dobrodruzné ¢&i sportovni filmy, grotesky apod. Naopak vyssich rychlosti se
uzivalo tam, kde byl Zddoucf efekt zpomaleni, jako pfi zobrazeni padajicich predméta,
pfi tanci, ve snovych sekvencich atd.” TakZe na exponovaném filmovém pdsu se po do-
koné¢eni vyroby filmu nachdzel viéi skutecnosti a priori deformovany, rychlostnimi vy-
kyvy stylizovany zdznam pohybu, ktery fixoval rychlostni odlinosti jednotlivych scén
a &inil tak z rychlosti natd&enf legitimni vyrazovy prostiedek.”

Co se pak s takovym filmem délo v biografu? Vyndlezem kinematografu ozivly fotografie
s nefixovanou rychlosti pohybu, to znamen4, Ze zde z podstaty apardtu (!) zGstdval pro-
stor ponechany k opakovanému individudlnimu zapliiovani. MoZnost individudlné regu-
lovat rychlost promitani byla vlastnost, s niZ se film narodil a kterou po vice nez tii de-
setileti bohaté a vSestranné vyuzival. Ndstupem zvuku spjatého s normovanou rychlosti
pohybu filmového pdsu v kamefe i v projektoru tuto vlastnost film ztratil.

2) Pavel r. ze Schrottd, Kinematograf, jeho zafizeni a obsluha. Piiruc¢ka pro kinooperatéry a majitele
kinematografii. Praha 1914, s. 131.

3) Ludvik Baran, Zdzraky filmového obrazu. Praha 1989, s. 268. Zmény frekvence natdéeni vedly po-
zd€&ji ke spekulacim, Ze Plicka ve svém filmu ZEM SPIEVA pouZil ¥adu zdbérti ze svych starSich filmd,
coZ tviirce poprel. Srov. Martin Slivka (Ed.), Karol Plicka o folkldre, fotografii, filme. Martin 1994,
s. 264n.

4) Srov.L. Baran, c. d., s. 268.

5) Srov.P.r.ze Schrottd,c.d.,s. 131.

6) Srov. W. Sudendorf,c.d.,s. 118.

7) K rychlosti snimédn{ ddle srov. napt.: Herbert Birett, Alte Filme: Filmalter und Filmstil. Statistische

Analyse von Stummyfilmen. In: Elfriede Ledig (Ed.), Der Stummfilm: Konstrukiion und Rekonstruktion.
Diskurs film 2, Miinchen 1988, s. 82.
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Obecné plati, Ze rychlost projekce se v némé ére nikdy nekryla s rychlosti sniméni a film
se tak vlastné nikdy nedostal k divdktim v té podobé, v jaké byl natocen. Jinymi slovy —
navzdory vSem proklamacim o dokonale vérné fotografii pohybu, navzdory zasvécenym
raddm ctihodnych pifru¢ek? nepattilo nikdy k metdm operateurii (t&ch i on&ch) zobrazit
pohyb v rychlosti identické se skuteénosti. Pro¢ tomu tak bylo, jak to Ze zde skute¢nost
nezafungovala jako dostate¢né autoritativni normativ, to je komplikované&jsi a uréité dale-
ko zdvaznéjsi otdzka, neZ se zdd na prvni pohled. Je proto tak zdvaznd, Ze se tdZze po dobo-
vém postoji éloveéka k fenoménu pohybu viibec a miii tak k samotnym kulturné historic-
kym predpokladiim celé jedné kinematografické epochy. Misto aby se filmem — v souladu
s jeho fotografickou podstatou i v souladu s trendy v literatute ¢i divadle — chtél ¢lovék
skute¢nosti maximdlné pribliZit, inzeroval zde paradoxné pravé kinematografem svou po-
ttebu se skute¢nosti naopak vzdalit. Jak je to mozné? Po piekondni prvni etapy plné jes-
té technickych potiZi uZ prece ddvno neslo jen o plynulost a stabilitu obrazu. Jak to Ze
nebyl idedlem obraz pohybu zaznamendvajici vérné i jeho rychlost? Jak to Ze principidl-
né nestabilni predvddéci praxe s rozmanitymi rychlostnimi odchylkami od skuteénosti
nebyla vnimdna jako handicap?

Pohyb patfil na prelomu stoleti k nejvétsim tématiim doby, nebot sehrdl mozn4 kli¢ovou
roli v nadchdzejici zdsadni proméné zZivotniho stylu. Pravé na poéatku stoleti lidstvo slez-
lo z koni, velbloudd a slonti a nasedlo do automobilli a aeropldnti. Svét se zmensil, Zivot
se zrychlil a pohyb se stal jednim z nejpiiznakovéjsich ryst moderniho véku. Mél i svou
dimenzi socidlni — na scénu déjin vstoupily rozhybané masy, jejichZ existenci si ¢lovék
plné uvédomil teprve pravé tehdy, kdyz se masy pohnuly a proménily v déjinotvorny fak-
tor. Prvni celosvétovy kolektivni proZitek masy pak prinesla svétovd vélka. Film s timto
historickym procesem primo esencidlné souvisi, byl souédsti toho globdlniho pohybu, ale
zdroven v jeho rdmci zaujimal zcela zvldsini, ba jedinecné postaveni. Rozvojem motorizo-
vané dopravy dosdhl sice ¢lovék vyssich rychlosti a zmocnil se prostoru jakoby intenziv-
néji, ale filmem, teprve a jediné filmem ¢lovék pohyb skuteéné polapil a ovlddl zvnéjsku.
Uzavfel jej do projektoru jako do akvdria, aby si jej mohl ad libitum prohliZet ve vSech
jeho moznych i nemoZznych podobdch. Zédn}? z predchtdet kinematografu se nemohl
stat prevratnym vyndlezem, proto, Ze vSechny ty stroboskopy, fenakistiskopy, praxinosko-
py, forolyty ¢i kinesiskopy zobrazovaly pohyb pouze jeho umélou simulaci. Teprve pfi-
stroj, ktery dokézal skute¢ny pohyb zaznamenat, proptijcil svému vynélezci nad pohybem
opravdovou moc a ¢lovék okamZité pocitil potiebu tuto nové nabytou moc demonstrovat
(jak jinak nez manipulaci s redlnym predobrazem?). Potfeboval si ji znovu a znovu uvé-
domovat, do dna ji vyuZit, potfeboval se ji nabazit. Proto jej nemohl uspokojit mechanic-
ky otisk pohybu, ¢lovék do néj chtél vstupovat jako spiritus rector. Odtud také ta okamzitd
invaze do sféry trikové kinematografie, tedy do fiSe iredlnych pohybii, odtud to promita-
ni film& zrychlené&, zpomalené 1 pozpétku. Byla to historickd chvile, nikdy predtim ¢lovek

8) Vrespektované piiruccee F. Paula Lieseganga, kterd se v Némecku dockala péti vyddni, se tvrd{, Ze rych-
lost promitdn{ vyplyne sama z pozorovan{ obrazu: ,,...pohyby v obrazu se musf jevit pfirozené. Jmeno-
vité piili§ rychlému tocenf klikou by se mél ¢lovék pokud mozno vyhnout; pomineme-li, Ze film pak pro-
béhne hbité&ji, ptsobi uspéchané a prekotné pohyby nanejvys nepifjemné.” F. Paul Liesegang,
Handbuch der praktischen Kinematographie. Diisseldorf 1916, s. 245.
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nic takového s pohybem nedokdzal. V tom uvédomovaném historickém nabyti moci nad
pohybem zdaji se mi tkvét hlubinné kulturné historické zdroje kinematografické praxe
némé éry a v tomto smyslu lze celé jeji tii dekddy vnimat jako jednu velkolepou triumfal-
ni symfonii na téma Pohyb.

Ale vrafme se k na$i otdzce. Co se d€lo s filmem v biografu? V kazdém piipadé se pra-
xe ustdlila na rychlej$im predvddéni, pomalejsi bylo spiSe vyjimecéné nebo Feknéme
prileZitostné. Nelze jednoznacné stanovit, o jak velkou odchylku od skuteénosti $lo,
na to byla praxe pfili§ rozmanitd, ale kupiikladu svédek z roku 1927 pravi, Ze ,,tempo
snimdn{ musf ¢init tfi ¢tvrtiny predvddéct rychlosti.” (TakZe film natodeny tieba fre-
kvenci 18 okének za sekundu se promital rychlosti 24 okének za sekundu.) Hodnoty
projekénich rychlosti z dvacatych let se ndm dochovaly na hudebnich scénarich a par-
titurdch filmovych hudeb, nebof na rychlosti promitdni prirozené zdviselo tempo a dél-
ka hudebniho doprovodu. Nékolik piikladi ze sbirek berlinské Stiftung Deutsche Kine-
mathek: FRIDERICUS REX (1922 —1923) 25 okének/s, METROPOLIS (1926) 28 okének/s,
LUTHER (1927) 28 — 30 okének/s, BERLIN — SYMFONIE VELKOMESTA (1927) 20 okének/s,
POSLEDNT STACE (1924) 24 okének/s, KONEC PETROHRADU (1927) 26 — 27 okének/s."”
V predmluvé ke své tiskem vydané partitute ke stithovému filmu SVETOVA VALKA (1927)
upozornuje skladatel Marc Roland kapelniky, Ze predpis tempa poéitd s rychlosti pro-
jekce 25 okének za sekundu a Ze pii vétsi predvddéci rychlosti neni hudba viibec pro-
veditelnd."” Z uvedenych hodnot je mimo jiné patrné, Ze se ve dvacatych letech zvy%ila
rychlost natdéeni na 18 az 20 okének za sekundu, coz pozdéji dosvéd¢éili i zpovidani pa-
métnici jako Karl Hasselmann & Guido Seeber.'” Stovky hudebnich scéndit s tdaji
o rychlosti prozkoumal nékdejsi kurdator z George Eastman House James Card a nena-
Sel mezi nimi jediny piipad, kdy by rychlost promitdni odpovidala standardni rychlosti
natdéent.”

Volba rychlosti promitani samoziejmé zdvisela na charakteru filmu a i v tomto smé-
ru se v pribéhu let utvorily ur¢ité konvence. Z inzerce némecké pobocky Gaumontu
z roku 1912 vyplyva napiiklad takovato typologie: pfirodni snimky 15—16 okének/s,
dokumentdrni a védecké snimky 17 okének/s, komedie a dramata 18 —19 okének/s.""

9) Reinhold Dahlgreen, Zur Normung des Bildtempos. ,,Kinematograph® 21, 1927, ¢. 1077 (9. 10.).
Cit. podle: W. Sudendorf,c.d.,s. 118.

10) Srov. W. Sudendorf, c. d.,s. 115.

11) Stummfilmmusik gestern und heute. Berlin 1979, s. 65. Skuteéné svizelné zdZitky skladatele s nesta-
biln{ rychlosti projekce vyli¢il v jednom fejetonu Karel Weis, autor viibec prvni éeské ptivodni filmové
hudby, a to k filmu MAGDALENA (1920). Srov. Karel W eis, Hudba na metry. ,,Ndrodni politika® 40,
23. 6. 1922, &. 169, s. 1n. Je pochopitelné, Ze ctizddostivi kapelnici méli na co nejpfesnéj$im stanoveni
rychlosti eminentn{ zdjem a Ze by byvali nejradéji ¥{dili pribéh projekce sami. Byla dokonce vyvinuta
aparatura, kterd kapelnikim umoziiovala regulovat rychlost promitdni od dirigentského pultu. Srov.
Hans Erdmann — Giuseppe Becce — Ludwig Brav, Allgemeines Handbuch der Film-Musik 1.
Musik und Film. Verzeichnisse. Berlin-Lichterfelde — Leipzig 1927, s. 34.

12) Interview Gerharda Lamprechta s Karlem Hasselmannem z 25. 8. 1958; nepublikovdno. Podle:
W. Sudendorf,c.d.,s. 118.

13) Srov. Kevin Brownlow, Silent Films. What was the right speed? ,,Sight and Sound“ 49, 1980, &. 3
(léto), s. 165.

14) ,,Kinematographische Wochenschau® 3, 1912, &. 47. Podle: W. Sudendorf, c.d.,s. 115.
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Vyvoj, zdd se, mitil k vétsi rychlostni kontrastnosti programu. V roce 1928 byl jeden
z projekénich apardti vybaven ndvodem, ktery jisté zrcadli dobovou praxi: kulturni
film 17—19 okének/s, dvoudilnd veselohra 26 —27 okének/s, hlavni film 27 okének/s."
Hranym filmtm vSech Zdnri byla tedy pii predvddéni vidy vyhrazena nejvy$si mira po-
hybové stylizace. Jestlize navic kameramané nékteré scény ¢i celé filmy podtédceli, do-
chézelo pak pfi projekei vlastné ke zdvojenému zrychleni. Jak upozornil Jurij Civjan,
volbu tempa projekce se nékdy snazilo ovliviiovat i publikum. V Rusku pry nespokoje-
ni divdci poktikovali na operateura: ,,Misko, nezen film!“ Anebo naopak: ,,Misko, tod¢!*
(,,Migka* zde byla v&eobecné& rozsifend piezdivka pro operateury.)'”

To ovSsem hovofime o situaci, kdy se pfi rozhodovéani o rychlosti promitdni vychazelo
z uvddéného programu. Do hry vSak dasto a velmi podstatnym zptisobem vstupovaly
1 vnéjsi faktory, faktory Feknéme provozniho rdzu. K nadmérnému, nékdy ziejmé az ab-
surdnimu zvySovdni rychlosti dochézelo vidy, kdyZ z néjakych didvodd nartistala metraz
programu, zatimco délka predstaveni zustdvala beze zmén. To se délo zejména v prvni
poloviné desdtych let, kdy se pomalu uzaviralo obdobi kratkometrazni produkce a zvol-
na se prechdzelo k del$im metrdZzim. Tento proces vlastné vyzadoval revoluéni zménu
koncepce filmového programu, spocivajici predevsim v dramatické redukci odpromita-
nych titult. K tomu se ovSem majitelé kin obtiZzné odhodldvali, nebof jejich divdci byli
léta zvykl{ spatfit pti jednom predstaveni deset, dvandct i patndct film. Proto kdyz mél
difve n&jaky film 300 m, uZ na né&j kinaii zahliZeli."” V ostrém konkurenénim prostiedi
predstavovala redukce podtu filma riskantni krok a fada majiteld kin, zejména kin men-
sich, zranitelnéjsich, to zkratka Fesila zvySenim rychlosti promitdani. Koncem dvacdtych
let se v Némecku snazila mensi kina ¢éelit konkurenci velkych podniké uvddénim dvou
1 tif hlavnich filmd v rdmci standardniho dvouhodinového predstaveni. Rychlost promi-
tanf zde dosahovala 50 okének za sekundu."

Neni divu, Ze se takovou praxi né€kde snazily regulovat i mistni dfady. V roce 1928
vypracovalo bavorské ministerstvo vnitra ndavrh vyhldsky, kterd méla rychlost promi-
tani omezit na 18 okének za sekundu. Rozéileny Spolek bavorskych majitelt kin podal
na ptivodce této ministerské iniciativy Zalobu a ministerstvo se stdhlo.'” Zato na Sloven-
sku zasdhlo autoritativni ministerstvo s plnou moci pro sprdvu Slovenska jiZz v roce
1923. V ministerském obéiniku z 26. f{jna se konstatovalo, Ze ,,v kinematografech
z dtvodi vydéleénych, aby se predstaveni mohla co nejrychleji stiidat, nevénuje se
promitani filmd patiiénd peclivost, ¢imz se obecenstvo poskozuje. V nékterych kinech,
jmenovité v Bratislavé, stfidaji se filmova predstaveni po jedné a pul hodiné, takze
pii tak krdtkém trvani predstaveni film se musi hndt nepfipustnou rychlosti.* NejvySsi
povolend rychlost zde byla stanovena na 1200 az 1400 m/hod. (tj. pfiblizné 17,5 az

15) Fritz Nottmey er, Bildwechselzihler und Temponormung. ,Kinotechnik® 4, 1928, Heft 15 (21. 7.).
Podle: W. Sudendorf,c.d.,s. 115.

16) Jurij G. Civjan, Istori¢eskaja recepcija kino. Kinématograf v Rossii 1896 — 1930. Riga 1991, s. 76.

17) Srov. Guido Seeb er, Vom Film meines Lebens. In: A. Kossowsky (Ed.), Taschenbuch des Kameraman-
nes. Berlin 1928. Podle: Corinna M iiller, Friihe deutsche Kinematographie. Formale, wirtschaftliche
und kulturelle Entwicklungen 1907 — 1912. Stutigart — Weimar 1994, s. 250.

18) Srov. W. Sudendorf, c. d.,s. 115.

19) Srov. tamtéz, s. 117n.
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20,5 okének/s).”” V Rusku existovaly v desdtych letech cenzurni obé&Zniky upravujic{
rychlost predvddént ,,kinokronik® se zdbéry carské rodiny.”” Obdobné se ruské gkolské
kruhy snazily zabrdnit tomu, aby se filmy zobrazujic{ vyznamné historické uddlosti pro-
mitaly pfi Skolnich predstavenich zrychlen€&, nebot to vyvoldvalo nezddouci komicky
efekt a znevaZovalo tctyhodné historické d&je.”

V dé&jindch kina nalezneme fadu modelovych piipadi, kdy volbu tempa projekce diktova-
ly provozni ohledy a nikoli charakter predvddéného programu. Hlavni inZenyr Western
Electric Stanley Watkins se svym tymem v roce 1926 zjistil, Ze ve velkych kinech se uZi-
va rychlosti 20 az 24 okének za sekundu, zatimco v malych kinech se rychlost promitani
pohybuje okolo 26 okének za sekundu.” Odlignosti se ale vyskytovaly i mezi jednotlivy-
mi predstavenimi v rdmeci jediného kina. Pfedni hollywoodsky kameraman Victor Milner,
ktery zacdinal jako operateur v biografu, vzpominal, Ze mél od majitele kina nafizeno pro-
mitat pii odpolednim predstaveni pomalu, teprve veder pak v fddném tempu.”” Stejné
svédectvi z roku 1912 mdme z Némecka.” Dozajista existovala celd Skéla provoznich si-
tuaci, v nichz si majitelé kin a jejich operateuii vypomdhali regulovanim rychlosti projek-
ce nezdvisle na promitanych filmech. Jeden hypoteticky modelovy piiklad: zakladatel vy-
znamné sité kin v Hamburku a okoli James Henschel za¢inal se dvéma kiny, ve kterych
uvddél stejny program v éasovém posunu. Jednotlivé dily prevdzel do druhého kina posli-
¢ek na bicyklu. Druhé kino se nachdzelo dostate¢né daleko, aby se dva podniky téhoz
majitele nepretahovaly o publikum, a zdaroven dostate¢né blizko, aby posli¢ek stihl mezi
nimi pendlovat.”” Nicméné jakykoli karambol na trase ohroZoval prib&h druhého paralel-
niho predstaveni. Tu byla k dispozici regulovatelnd rychlost projekce, kterd umoznovala
zmék¢éit ndsledky pripadného zpozdénti.

Rychlost filmu byla zkrdtka naprosto nestabilni veli¢ina a jako takovou ji vnimali tvirci
1 divdci, vSichni navykl{ na technickou stylizaci pohybu jako na samoziejmou véc, tedy
navykli na pohyb daleko stylizovanéjsi, neZ jaky pozdéji zavedl zvukovy film. Vyrobei fil-
mu neméli na zplsob predvadéni prakticky zadny vliv, coZ ovSem neznamend, Ze by tuto
otdzku poustéli uplné ze zietele. Nékteré spole¢nosti se pod dojmem krajné neuspokoji-
vé praxe snazily operateury instruovat, jakou rychlosti maji jejich filmy promitat. Tak na-
piiklad americkd spole¢nost Biograph s $éfrezisérem Davidem W. Griffithem se v roce
1913 dozadovala, aby se jeji filmy hrdly rychlosti 15 okének za sekundu; 1000 stop dlou-
hy dil mél tak trvat 11 minut.*” Ale nedosti na tom. Svij film HoME SWEET HOME (1914)

20) O nepristojnostiach v premietani filmov v kinematografoch; obé&znik splnom. min. ze dne 26. 10. 1923,
6. 13.915 adm. V. Jitf H or a, Filmové prdvo. Praha 1937, s. 237.

21) Srov. J. G. Civjan,c.d., s. 77.

22) Srov. tamtéz, s. 78.

23) Srov. K. Brownlow,ec.d.,s. 167.

24) Tamtéz, s. 165.

25) Srov. Max M agofsky, Das Vorfiihrungstempo im Kino. ,,Die Lichtbild-Biihne“ 5, 1912, &. 33 (17. 8.).
Podle: W. Sudendorf,c.d.,s. 115.

26) Srov. C. Miiller,c. d., s. 40. I Viktor Ponrepo si pfi své studijnf cesté po némeckych kinech povsiml,
7e v Némecku se hodné& ,,pendluje®. Srov. Viktor Ponre p o, Cesta po biografech némeckych. ,,Kinema-
tograficky véstnik® 1, 1916, &. 7 (9. 6.), s. 2n.

27) Srov. K. Brownlow,c.d.,s. 165.
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vybavil Griffith takovymto rychlostnim doporu¢enim: prvni dil se mél hrdt 16 minut
(16, 6 okének/s), druhy 14 az 15 minut (17,8 —-19 okének/s) a kazdy dalsi 13 —14 minut
(19-20,5 okének/s).”” Znf to jesté dosti mechanicky, ale ta snaha spoluutvdret rytmus
filmu proménami (v tomto ptipadé stupniovdnim) rychlosti projekce je zcela evidentni.
Americkd p¥irucka pro operateury z roku 1915 prohlasuje: ,,Jedna z nejvyssich funkei
projekce je sledovat plédtno a regulovat rychlost projekce, aby se synchronizovala s rych-
losti akce.“*”

Vyznamné spoluuréoval tempo projekce a jeho promény hudebni doprovod. Némeckd
piiruc¢ka z poloviny dvacatych let popisuje svételné signalizaéni zafizeni, pomoci néhoz
se dorozumivd dirigent s operateurem. Pod jednotlivymi svétélky na signalizacéni desce
v promitaci kabiné byly ndpisy jako Pozor!, Zac¢dtek!, Stat!, Rychleji!, Pomaleji!, Neostré!
apod. Kapelnik tedy od dirigentského pultu ovliviioval tempo projekce, coz bylo dulezité
zejména pro tzv. lllustrationsmusik, hudbu sestavenou z vétstho mnozstvi riznych krat-
kych skladeb vybranych podle atmosféry scény, kterou mély doprovézet. Slo o to, aby se
konec scény vidy sesel s koncem piislusné doprovodné skladby. V modernéji vybavenych
kinech byly v orchestfisti nainstalovdny mikrofony, které piendsely hudbu do zvukotésné
kabiny operateura. Ten pak mohl proménami tempa projekce z vlastni iniciativy dolad’o-
vat synchronizaci obrazu a hudby, coZz — jak pravi autor jedné piirucky Reinhold
Dahlgreen, mimochodem tehdejsi predseda Spolku némeckych promitaét — je bezpodmi-
ne¢né nutné tieba u pochodf a tancd.” V Némecku se ve dvacdtych letech ve vybranych
pfipadech distribuovaly filmy vybavené i ptivodnim hudebnim doprovodem s podrobny-
mi instrukcemi pro operateury. Takto vypadaly instrukce k némeckému filmu STARY
HEIDELBERG (1922 — 1923), k némuz napsal ptuvodni hudbu Marc Roland:

STARY HEIDELBERG
Prosim dodrzovat p¥i predvadéni s origindlni hudbou!

Zavésit vedle projekéniho okna!

I.dil: normdlni tempo 24 okének za sekundu (tii otodeni klikou za
sekundu)

II.dil: pomaleji (20 okének za sekundu)
v pribéhu titulku: Tichy kout v Riiderové zahradé
zase normdlné (24 okének)

kdyz Jiittner u stolu (Kéti) ukazuje dva prsty
IOI. dil: pomaleji (17 okének)

krdtce po zacdtku dilu, kdyZ se Schutzmann srazi s pivnim sudem

zase normdlné (24 okének)
u Lutze ¢ekajiciho v pokoji

pomaleji (16 okének)
pri titulku: ,,Co se tam sndsi z vysin®

28) Moving Picture World 20. 6. 1914, s. 652. Podle: K. Brownlow, c. d., s. 166.
29) Tamtéz.
30) Reinhold Dahlgreen, Mein Vorfiihrungsraum. Halle b. d., s. 13.

87



ILUMINACE

Ivan Klimes: Pohyb filmu v kinematografu

zase normalné (24 okének)
pfi piistim obrazu (studenti jdou vlevo)

pomaleji (15 okének)

pri titulku: Studium s veselou mysli pritahuje k alma mater
zase normdlné (24 okének)

u okna se studenty

pomaleji (16 okének)
pii scéné Lutze se studenty v pokoji (tanec)

(po prijezdu studentd pied Riidera)
zase normdlné (24 okének)
kdyZ tanec konéi a studenti si sedaji

IV.dil: normdln{ tempo (24 okének)
V.dil: pomaleji (17 okének)

krdtce po zaddtku dilu: jezdec v parku, kdyZ odstupuje knize

zase normdlné (24 okének)
kdvZ kni%e (v pokoji) poddvd marsdlovi ruku

VI.dil: pomaleji (20 okének)

pfi titulku: Jeho proni cesta platila pfiteli

zase normdlné (24 okének)

pfi zatmivacéce po odjezdu vozu

pomaleji (14 okének!)

v pritbéhu titulku: O, stard Jinosskd sldvo, kam jsi se podéla

zase normdlné (24 okének)

pii titulku: Cantus ex est

pomaleji (17 okének)

kdyZ kniZe vstdvd (tfikrdt pochodiovy pravod)

drzet tempo (17 okének) az do konce.

Vritit do krabice s prvnfm dilem!*"

Detailni rozvrzeni tempa projekce ukazuje myslim velmi presvédéive, Ze na pocdtku
dvacdtych let se pii reprodukei filmového dila jiz pracovalo s rychlosti projekce také
dramaturgicky, Ze se vyskytovaly i v rdmci jediného filmu veliké, dramaturgicky motivo-
vané rychlostni odchylky. V tomto konkrétnim piipadé bylo uZito skutecné Siroké skaly
rychlosti (od 14 do 24 okének za sekundu!) ohrani¢ené z jedné strany zrychlenym
a z druhé zpomalenym pohybem, pfi¢emz horni rychlostni hranice byla chdpana jako
normélni tempo. Dramaturgickému vniméni rychlosti zde nasvédéuji napiiklad pomale;j-
§f tempa v VI. dilu korespondujici s tesknym, melancholickym vyznénim celého filmu.
Pri takto pojatém predstaveni uZz ovSem postava operateura nabyvala bezmdla rysa diri-
genta, ktery volbou tempa ddval vyznit jednotlivym sekvencim a agogikou tvaroval archi-
tekturu celku.

31) W. Sudendorf,c.d.,s. 116.
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A pak pfisel zvuk a my z odstupu nékolika desetileti mtizeme dnes zahlédnout jed-
nu z téch tisicd drobnych ,tragédii, jimiz je Stétovdna cesta technického pokroku.
Nastoupil zvukovy film se svou normovanou rychlosti sniméni i promitdni a z filmu se
stala definitivné technickd konzerva. Zanikla jeho predvadéci variabilita stejné jako ,,di-
vadelni* jedine¢nost kazdého predstaveni. Prostor kinosdlu opustili muzikanti s kapel-
nikem, ruchafi i preZivajici recitdtofi, zmizeli tane¢nici, zpévdci, eskamotéfi a vSichni ti
ostatni varietni umélci, ktefi leckde obohacovali filmovd predstaveni Zivymi vystupy.
A doslo i na naseho operateura, jejz ta pievratnd technickd novinka zbavila moznosti po-
dilet se pokaZzdé znovu na zrodu filmového dila. Z nékdejsiho operateura, toho pana nad
pohybem, stal se obydejny promitaé. Slouha stroje.

PhDr. Ivan Klimes (1957)

Vystudoval hudebni a divadelni védu na FF UK v Praze (1976 — 1981), po studiich pracoval v Cs. filmovém
dstavu nejprve jako redaktor odborné literatury, poté jako védecky pracovnik. V soucasné dobé vede od-
délenf teorie a d&jin filmu NFA a zdroven plisobi jako odborny asistent na katedie filmovych studii FF UK.
V Iluminaci, ve Filmovém sborniku historickém, Filmu a dobé aj. publikoval fadu studifi z d&jin ¢eské kine-
matografie a jejich kulturnéhistorickych kontextd; pro Iluminaci rovnéZ piipravuje edice historickych pra-

mend. Tézisté jeho badatelského zdjmu tvoi{ v posledni dobé téma vztahu kinematografie a stdtu v obdobf{

do roku 1945.

(Adresa: Ndrodn{ filmovy archiv, oddélenf teorie a d&jin filmu,

Bartolomé&jskd 11, 110 00 Praha 1)

Citované filmy:
Berlin — symfonie velkomé&sta (Berlin: Die Sinfonie der GroB3stadt; Walter Ruttmann, 1927), Domove, sladky
domove (Home Sweet Home; David W. Griffith, 1914), Fridericus Rex (Arzen von Cserépy, 1922 — 1923),
Konec Petrohradu (Koné&c Sankt-Petérburga; Vsevolod 1. Pudovkin, 1927), Luther (Hans Kyser, 1927),
Magdalena (Vladimir Majer, 1920), Metropolis (Fritz Lang, 1926), Posledni Stace (Der letzte Mann; Fried-
rich Wilhelm Murnau, 1924), Stary Heidelberg (Ali-Heidelberg; Hans Behrendt, 1922 — 1923), Svétovd vdl-
ka (Der Weltkrieg; Leo Lasko, 1927), Zem spieva (Karel Plicka, 1933).
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SUMMARY

FILM MOVEMENT IN THE CINEMATOGRAPH

Ivan Klime$

This article is devoted to the movement of film in the cinematograph during the silent-film era. In those times
perhaps the most important agent of every film show, the projectionist, known then as operateur, co-decided
about the movement in the film. Concentrated in his hands was the power to determine or to change the speed
of projection, that is, the speed of the movement of the film image. The individual selection of speed in each
and every movie-house, as opposed to technically regulated speed, alongside the flexibility of the sound
track of a film performance ranks among the most substantial differences between the silent- and sound-film
cinematography. Through the invention of the cinematograph, photographs having a flexible speed of move-
ment came to life. In other words, from the substance of the apparatus (!) space was left here for its repeated
and individual filling. The option of individually regulating the speed of the projection was a property with
which film had been born and one which, for more than three decades, was employed in film amply and in
a variety of ways. With the advent of sound, which entailed a regulated speed of the film strip’s movement in
the camera and projector, film lost this property. Generally speaking, the speed of projection in the silent-
film era never corresponded to the speed of shooting, whereby the film never arrived at the audiences in the
form it had been shot in. In short, film speed was an absolutely unstable quantity and as such it was percei-
ved both by the filmmakers and the audiences; everyone was accustomed to the technical stylization of mo-
vement as being a matter of course, that is, everyone was accustomed to a much more stylized movement than
that later introduced by sound film. Film producers had virtually no say in the form of presentation, never-
theless some companies, under the influence of the extremely unsatisfactory practice, strived to instruct
the operateurs on the speed with which they were to project their films. The music accompaniment was a no-
table co-determiner of the pace of projection and its transformations. In conclusion, the article presents a de-
tailed outline of the pace of projection. This attests to the fact that already in the early nineteen-twenties,
during the reproduction of a film, the projection speed was treated also in terms of dramaturgy, whereby even
within a single film major, dramaturgically motivated speed variations occurred.

At the turn of the century, movement ranked among the foremost subject themes of the times, as it played
what was perhaps a key role in the new, profound change of life style. Film is literally existentially linked
with this historical process; it formed a part of this global movement, while at the same time occupying with-
in its framework a very special, even unique position. Through the advancement of motorized transportation,
man achieved greater speed, capturing space more intensively, so to speak. Yet it has been only through film
that man truly seized movement, controlling it from the outside. He closed it into the film projector like a fish

into a tank, in order to view it ad libitum in all its possible and imposssible forms.

Translated by Karolina Voc¢adlo
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