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Radomir D. Kokes

Poznamky k poetice filmu v ceskych zemich
(1911-1915): Formalni tendence, filmova
produkce a zubni extrakce'

Jakkoli se v ¢eskych zemich natacely fikéni hrané filmy jiz koncem devatendctého stoleti,
tato studie se vénuje az nésledujicimu obdobi mezi lety 1911-1915. V ném se totiz fikéni
hrand kinematografie v ¢eskych zemich na rozdil od ojedinélych pocinii v roce 1898 sku-
te¢né kontinudlné rozvijela. Vymezuji pfitom toto obdobi v souladu s poetologickou per-
spektivou svého vyzkumu primarné na zédkladé preferované mono-kauzalni organizace
vypravéni. Vypravéni je ve snimcich do roku 1915 fizeno silnou vychozi pfi¢inou, z niz
sled udalosti kumulativné vychazi: dominantné vypravéni sleduje jen jednu linii déjové
akce, a pokud se linie akce vyjimecné rozdéli, jsou tyto brzy opét spojeny do jedné, jak je
tomu napriklad ve filmu Konec milovini (1913). V ném se skrze telefonni hovory a pri¢-
ny stfih mezi riznymi prostorovymi ramci docasné rozdéli jedna déjova linie popisujici
vznik milostného trojuhelniku mezi manzelkou, manzelem a jeho milenkou, a to na linii
zastupujici manzel¢inu perspektivu a na linii popisujici vztah manzela s milenkou. Zahy
se ale obé linie opét spoji, kdyz manzelka nejdfive manzela s milenkou sleduje a posléze
z pomsty naboura automobil, v némz vsichni spole¢né jedou. Udalosti jsou navic v do-
chovanych filmech tohoto obdobi uspofadany dominantné sukcesivné. Dochované filmy
po roce 1915 naopak sméfuji k rozvijeni nékolika paralelnich déjovych linii, které se bud
jen soubézné realizuji (aniz by na sebe mély vliv), anebo spolu navzajem interaguji (a tak
dynamicky posouvaji vypravéni kupredu).

Vymezeni zkoumaného obdobi md vsak i dalsi diivody. Za prvé béhem néj ptlisobila
svého druhu priikopnicka generace filmovych reziséri, ktefi se v drtivé vétsiné pripadu
k tvorbé hranych filmut uz nevratili. A pokud vyjime¢né ano - jako tfeba Jan Arnold Pa-
lous nebo Josef Svab-Malostransky —, pak jimi rezirovana dila pomoci danych filmaiskych

1 Za pomoc se sbérem materidld, inspirativni diskuze a podnétné komentare dékuji kolegim Michalu Ve-
Cefovi a Juraji Antolovi, stejné jako vSem studentiim, ktefi béhem poslednich let prosli vyzkumnym seminafem
Analyza stylu a vyprdavéni v Ceském filmu (zejména pak tém z nich, u nichz minuly ¢as neni na mist¢).
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postupti predstavovala odchylku od postuptt uplatiiovanych v jinych soudobych snimcich.
Tieba Certisko Jana A. Palouse, ktery roku 1914 reziroval Nocni dés, se od dalsich filmi na-
tocenych v roce 1918 odlisuje smérovanim k ptimocarému vypravéni, diskontinualnéjsimi
prostorovymi vztahy mezi zabéry, dominanci vzdalenéjsiho rdmovani a akcentovanymi
pohledy postav do kamery. Za druhé se vsichni tviirci ¢inni v letech 1911-1915 instituci-
onélné shlukovali do vyroben, jez v§echny ve zminéném obdobi vznikly i zanikly: Kinofa,
ASUM, Illusionfilm, Lido-bio. A nakonec, za tfeti, tito tviirci byli soucasné spole¢ensky
¢i pfimo umélecky napojeni na kabaretni a/nebo divadelni komunitu: Stanislav Hlavsa,
Karel Hasler, Emil Artur Longen, Jan Arnold Palous$, Andula Sedlackové nebo Max Urban.
Predstavitelé tvir¢i generace nastupujici po roce 1915 naopak s jevistnimi uméleckymi
formami vyraznéji spojeni nebyli a od zacatku kariéry se aktivné profilovali primarné v ki-
nematografii, napt. Vaclav Binovec, Karel Degl, Jan S. Kolar, Karel Lamac¢ nebo Gustav
Machaty. Vyjimku predstavoval Antonin Fencl, pro néhoz v$ak na rozdil od jmenovanych
kolegti predstavovalo filmarské ,,angazma“ jen doc¢asnou kariérni etapu (1916-1919).

V névaznosti na vy$e nartnuty ramec se chci ve svém prispévku zaméfit na strategie
formadlni vystavby filmi Kinofy (1911-1914), jez budu demonstrovat zejména na ptikladu
zevrubnéjsi analyzy konkrétniho filmu Zub za zub (1913). Filmovy historik Zdenék Stébla
pise, ze jejim ,vedenim byl povéren jiz ,zku$eny‘ Pech. Kinofa zacala s vyrobou hranych fil-
mu (100-300 metrt dlouhych), inspirovanych jednak zahrani¢nimi vzory (francouzskymi
groteskami ve stylu Maxe Lindera, americkym westernem), jednak také dramatem a ve-
selohrou péstovanych tehdy na domacich malych divadelnich jevistich, navs§tévovanych
lidovymi divaky“ (STABLA 1988: 116), pti¢emz ,na valné hromadé podilnikd 10. ledna
1914 byla usnesena jeji likvidace“ (STABLA 1988: 185). Dtivody pro mou volbu této vyrob-
ny coby jadra vykladu studie jsou pfitom dvoji. Kinofa zaprvé reprezentuje nejsirsi soubor
dochovanych filmi mezi lety 1911-1915 (resp. 1911-1913), coz mi umoznuje diachronné
podchytit $kalu specifickych (pro jednotlivé filmy) a typickych (pro celou vyrobu) fe-
$eni formalni vystavby filmového dila. A zadruhé mohu na pfipadu Kinofy demonstro-
vat tezi, Ze ve zkoumaném obdobi lze pozorovat dvé dominantni stylistické a narativni
tendence ve fikéni kinematografii ¢eskych zemi ve zkoumaném obdobi, kdy hrana tvorba
Kinofy zastupuje jednu z nich. Stylem je minéno systematické a signifikantni vyuziti po-
stuptt filmového média (BORDWELL 1997: 4), zatimco pod narativem rozumim pti¢inné
propojeny fetézec udalosti, ktery se odehrava v ¢ase a v prostoru.

Jinymi slovy, tato studie chce na prikladu Kinofy a dusledného poznani jednoho jeji-
ho filmu nac¢rtnout moznosti zkoumani déjin kinematografie v ¢eskych zemich z hlediska
poetiky filmu, a to v obou jejich verzich, jez filmovy historik David Bordwell rozlisuje
na poetiku analytickou a poetiku historickou. Analyticka poetika se podle néj pta po
principech, v souladu s nimiz jsou filmy stylisticky a/nebo narativné konstruovany a skrze
které dosahuji uréitych uc¢inki. Historicka poetika se pak taze, jak a pro¢ se tyto principy
v uréitych empirickych souvislostech vytvarely a ménily (BORDWELL 2008: 23).
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Dvé formalni tendence

Jak jsem pritom naznadil vyse, skupinovy styl* Kinofy podle mého nazoru predstavuje
jeden ze dvou dominantnich stylistickych a narativnich trendt v kinematografii ¢eskych
zemi v letech 1911-1915. Vii¢i nému opozi¢ni trend byl reprezentovan dochovanymi na-
rativnimi filmy spole¢nosti ASUM (Konec milovdni, 1913; Nocni dés, 1914) a Lido-Bio
(Ahasver, 1915) nebo snimkem Ceské hrady a zdmky (1914). Tento soubor principidlné
upfednostiiovanych filmarskych feseni se obracel ke sttihové zalozenym stylistickym po-
stupim a k systematictéjsimu rozvijeni zapletky napfi¢ fadou riznych prostorovych ramct
a s konkretizovanymi ¢asovymi vztahy mezi udalostmi. Jejich snahou bylo zprostfedkova-
vat takové narativy, jez ke své realizaci nutné vyzadovaly praci s kfizovym stfihem (napf.
Konec milovdni, Ceské hrady a zdmky), zptesiujicimi zibérovymi vsuvkami (dopisy v Kon-
ci milovdni, novinové titulky v Nocnim désu, tiikrat opakovany detail hodinek v Ceskyich
hradech a zdmcich) a zménami pozic kamery ve vztahu ke snimané akci v pribéhu scén
(zabéry/protizabéry vozidel v Konci milovdni a v Ahasverovi).

Tato tendence tedy smétovala, prostfednictvim zvolenych prostiedkd, zejména k ame-
rickym stylistickym i narativnim normdm. Vykazovala znaky tzv. pfechodového obdobi
od rané kinematografie ke klasickému stylu: ¢asto na prostoru jednoho filmu se kombi-
nujici rtiznorodé stylistické i narativni postupy, kdy je vsak styl ¢im dal vic podfazovan
potiebam vypravéni komplexnéjsich pribéhu. Tato tendence podle Kristin Thompsonové
probihala v letech 1911-1917 (srov. THOMPSON 1985 a 1997), zatimco podle Charlieho
Keila uz v letech 1907-1913 (srov. KEIL 2001). Filmy natocené v ceskych zemi spadaji-
ci do této formalni tendence jisté nejsou zdaleka tak systematické v praci s jednotlivymi
postupy jako filmy popisované obéma historiky. Z hlediska (a) vybéru filmarskych pro-
stredkt jako vhodnéjsich pro napliovani uréitych formalnich funkci nez prostredky jiné
a (b) sméfovani spise ke komplexnéj$im (v ramci mono-kauzalni organizace) pribéhtim
s maximalni mirou iluzivnosti a minimalnim upozoriiovanim na svou zkonstruovanost
lze v§ak pracovné fici, ze vykazuji vlastnosti podobné rystim americké kinematografie ve
srovnatelném obdobi.

Rozhodné v$ak nelze hovotit o néjakém skupinovém stylu, spise o jistém souboru pre-
ferovanych filmatskych voleb, jehoz presnéjsi podobu miizeme vzhledem k malému poctu
dochovanych dél jednotlivych vyroben pouze odhadovat. Zavislost téchto stylistickych vo-
leb na vypravéném ptibéhu je ale naprosto ziejmad i z toho mala snimkd, jez mame k dispo-
zici. Podivejme se tfeba na Konec milovini, kde prvni polovina filmu pracuje s prostredky
spise evropské soudobé kinematografie: dlouhé statické zabéry s inscenovanim akce do
hloubky prostoru s minimalni navaznosti zabérovych sekvenci. Viz okénka z kli¢ové scény
setkani hrdiny s hrdinkou, kdy hrdinka stoji v popredi, pficem? z pozadi ptijde hrdina

2 Srov. (BORDWELL 1997: 4), kde se rozliSuje mezi individudlnim stylem (napt. reziséra) a skupinovym sty-
lem (Bordwell uvadi sovétskou montazni $kolu nebo hollywoodska studia, ale stejné tak lze hovotit o stylu repre-
zentovaném ur¢itymi filmovymi vyrobnami, o jakych hovofim j4).
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s prateli (obr. 1). Ti se po chvilce konverzace od dvojice oddéli, diky ¢emuz jsou ziejméjsi
silici sympatie mezi hlavnimi postavami. Béhem druzného rozhovoru se postupné vzdaluji
od kamery, pri¢emz jejich soulad je jesté akcentovan jejich postupnym presouvanim se do
vyvazené kompozice v centru ramu.

Obr. 1. Konec milovdni.

Nebylo tfeba sofistikovanéjsich sttihovych feseni, protoze vypravény pribéh o setkani
a rustu vzajemnych sympatii muzské a Zenské postavy je nevyzaduje. Druha polovina
Konce milovdni uz v§ak pracuje se slozitéjsi distribuci narativnich voditek, s nékolika
soubézné rozvijenymi prostorovymi ramci a odhalovanim tajemstvi milostného troja-
helniku mezi postavami. Tvirci tak byli nuceni uchylit se k vsuvkam, k¥izovému sttihu
a navaznosti pohledu (viz nasledujici trojice vytipanych okének z po sobé jdoucich za-
bért - obr. 2,3 a 4).
Filmy od Kinofy naproti tomu reprezentuji zna¢né odli$né principy umélecké prace s fil-
movym stylem a narativem:
1. vyuzivaji vzorct evropského i amerického raného filmu do roku 1907 z hlediska prace
s vypravénim (redundantni narativy, skece, honicky),
2. sleduji (v deséatych letech dominantni uz spise jen v evropské kinematografii) prevazné
postupy tzv. tableau stylu, jez se v tomto obdobi postupné stavaji opozi¢nimi k ame-
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-

Obr. 4. Navaznost pohledu: snoubenka vidi ptes okno svého milého v naruci sokyné.
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rické tendenci (tj. minimum stfiht a préce s inscenovanim akce v hloubce scénického
prostoru snimaného v dlouhych statickych celcich),

3. jsou hypoteticky ovlivnéné ptisobenim tviirct v kabaretnim prosttedi (Emil Artur
Longen, Josef Svdb-Malostransky), kdyz opakované narusuji iluzivnost ¢asoprostoru,
zdliraznuji performativni aspekty filmového média a kladou piisobivost pointy nad
logické vyusténi sledu udalosti.

Domnivam se pfitom, ze tyto tfi hypotézy vymezuji mantinely skupinového stylu Ki-
noty, byt jde o skupinovy styl ve velmi v§eobecném slova smyslu jako soubor vzajemné
funkéné sluditelnych filmatskych voleb. Nejdfive se zminéné hypotézy pokusim prokazat
na vybérovych prikladech ze v§ech dochovanych filmt Kinofy (tj. rozptylené napti¢ obdo-
bim v rtiznych systémech) a posléze se presunu k detailnéjsi analyze filmu Zub za zub (4j.
zaostfené na jeden vybrany systém).

Filmovy historik Charles Musser rozpoznava dva bézné skladebné principy sobésta¢-
nych narativi spojené s vyuzivanim narativni redundance, které se v Americe (ale i ve
Francii) rozvijely v letech 1903 az 1907. Oba lze pfitom rozpoznat jako urcujici i v ptipadé
dvou dochovanych snimki Kinofy o mladenci Rudim:? ,,za prvé nahromadéni nespojitych
scén vystavénych kolem sjednocujiciho tématu, postavy ¢i gagu [Rudi sportsmanem, pozn.
RDK], a za druhé jeho dusledek — honi¢ka [Rudi na zdletech, pozn. RDK]“ (MUSSER 2004:
228). V prvnim zabéru Rudiho sportsmanem je Rudi svou partnerkou vyplisnén za nezdra-
vy zptisob Zivota a donucen sportovat. Nasledny sled $esti prevazné statickych ¢i intuitivné
panoramujicich (aby se figury udrzely v ramu) zabért zobrazuje ve vzdaleném ramovani
jeho sportovni netispéchy. V poslednim polocelkovém dvojzabéru je pak Rudi zobrazen se
svou partnerkou a s tvari obvdzanou obinadly (viz obr. 5).

Obr. 5. Rudi sportsmanem.

V Rudim na zdletech se zase model honic¢ky kombinuje s jednoduchou formou ramuji-
ciho narativu, kdy Rudi (pfevlecen do Zenskych plavek) obtéZzuje Zenu na plovarné, ¢imz

3 A to navzdory tomu, Ze se inspirovaly spiSe francouzskymi filmy Maxe Lindera, nez americkymi snimky,
o nichz piSe Musser — ov§em vztahuje je zdroven k normam francouzského raného filmu téhoz obdobi, kdy mezi
obéma systémy vidi znacné paralely (srov. MUSSER 2004).
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vyvold u ostatnich navstévnikua pottebu jej potrestat — coz je spoustéci motiv honicky. U ni
pritom plati, ze ,,princip honi¢ky sice vyuzival repetitivni strukturu, ale nové arovné do-
sahl pomoci jednoduché opozice mezi prondsledujicim a prondsledovanym, kterou lze
vyjadrtit i kompoziéné zdiraznénim nejprve jedné a pak druhé skupiny, a také pomoci
pohybu, kdyzZ se prondsledovani a pronasledovatelé blizi ke kamefe a mijeji ji“ (MUSSER
2004: 228). Neni sice ziejmé, jaké jsou presné prostorové vztahy mezi ramci jednotlivych
dlouhych zabért zachycujicich narativni akci, ale je zfejmd bazalni kauzalita svazujici je
do jednoduchého logického celku. Zatimco tedy Rudi sportsmanem referuje spise k rané
formé sobésta¢ného filmu zalozeného na principu narativni redundance bézné pro roky
1903 az 1904, Rudi na zdletech vyuziva prostiedky jeho rozvinutéjsi podoby typictéjsi pro
roky 1906 az 1907 (srov. MUSSER 2004, téz THOMPSON 1985: 157-173).

Filmy o mladenci Rudim k témto narativnim vzorctim referuji nicméné zcela systematicky
v roviné primé napodoby. Vice ¢i méné sofistikované variace na strukturu skece repetitivné
rozvijejiciho jedno sjednocujici téma jsou vSak zakladem vsech komedidlnich filmu Kinofy.
Na jedné strané je to Ponrepovo kouzelnictvi (1911), odkazujici svym pojetim kouzelnického
predstaveni ke strukturné jednoduché performativni kinematografii z obdobi kratce po roce
1900. Na druhé strané pak jde o snimek Pét smyslu cloveka (1913), kde je téma domluveného
setkani muze a Zeny u Zeny doma napasovano na jednoduchou sebe-variujici strukturu: po-
stupné uspokojovani vSech smyslu, kdy nakonec postavy prejdou ke komplexnéjsimu uspo-
kojeni, coz uz se pochopitelné odehravd mimo snimany scénicky prostor.

Musser ptitom predpoklada, ze

narativni redundance neposkytovala pfiméfenou rozmanitost pro vytvareni dostatec-
ného poctu pribéhu, které by zdroven publikum nenudily. Spole¢nosti sice v obdobi let
1908-1909 i nadale pokracovaly ve vyuzivani jednoduchych pribéhi a variaci na jediny
gag coby zdklad filmového narativu, ale bylo zfejmé, Ze je tieba priklonit se k produkci
komplexnéjsich pribéht. (MUSSER 2004: 230)

Produkce komplexnéjsich pribéhii se popravdé rozvijela i v kinematografii ¢eskych
zemi, ale toto rozvijeni nutné nesmérovalo ke standardizaci narativni produkce vzhledem
k hollywoodskym modelim. Jinymi slovy, redundantni narativ podle mych dosavadnich
zjisténi nebyl zdej$imi filmari opustén pro jiny vhodnéjsi a z hlediska ué¢inkd na divadka
efektivnéjsi model, nybrz prosel vlastnim ozvlastnénim, vnitfni restrukturaci. Ranou for-
mu tohoto sofistikovanéjsiho pojeti repetitivni struktury predstavuje pak pravé snimek
Zub za zub od Kinofy. Ten svym cyklickym narativem de facto reprezentuje precedens
vzorce cyklického narativu, ktery se v kinematografii ceskych zemi v druhé poloviné desa-
tych i béhem dvacétych let postupné ustavil jako jedna z nosnych alternativ hollywoodské-
ho obloukovitého vypravéni.*

4 Vsechny zobecnujici zavéry o povaze némé kinematografie v ¢eskych zemich vychdzeji z mé analyzy kom-
pletni dochované produkce (zatim) do roku 1925, jiz jsem sledoval promitanou z filmového pasu v projekéni
mistnosti Ndrodniho filmového archivu.
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K estetickym normam raného filmu pak sméfovalo i dochované melodrama Pro penize
(1911).° Systém narativni logiky spoléhal nikoli na inscenovanou akci jako spise na vyznam-
nou navodnost mezititulkd. Ty (a) utvarely narativni kontinuitu zdbért a inscenovanych uda-
losti, (b) ¢asové oddélovaly identické zabéry (takze napt. jeden dlouhy zabér spiciho ¢loveéka
mobhl byt titulky rozdélen na vecer, noc a rozbfesk). Z hlediska celku narativu jde o zna¢né
elipticky vypravéné melodrama, které je v roviné porozuméni vysoce odvislé od jednotlivych
titulkt. To neni nijak netypické, ovéem pouze pokud hovorime o filmovych konvencich nej-
méné o Ctyfi az $est let starsich, nez je film Pro penize. Jak pise Musser v souvislosti s filmem
A Kentucky Feud z roku 1905, ten podobné jako snimek Pro penize (za predpokladu, Ze titul-
ky nejsou diisledkem rekonstrukee z padesatych let) ,,pouzil mezititulky za ticelem predsta-
veni jednotlivych scén tak, aby se naznadil jejich déj: bez toho by film nebyl pochopitelny“
(MUSSER 2004: 238). V souvislosti s evropskymi estetickymi normami pak Musser pise, ze
francouzskd ,,firma Pathé v letech 1906 az 1907 spoléhala na mezititulky vice nez jiné spo-
le¢nosti“ (MUSSER 2004: 238).¢ Film Pro penize proto podobné jako snimky o Rudim nebo
Ponrepovo kouzelnictvi reprezentuje mezinarodni estetické normy rané kinematografie.

Tuto skute¢nost tézko mizeme u tak malé kinematografie, jakou byla ta v ¢eskych ze-
mich, povazovat za pfekvapivou — coz uz v$ak nelze fici o tom, ze vSechny zminované filmy
vznikly v roce 1911, v8echny reziroval Antonin Pech a na vsech zfejmé spolupracoval se
stejnym tymem lidi (coz uz ale neni mozné ovéfit). Z hlediska vypravécich konvenci tak
pokryl prekvapivé Siroké pole konvenci napti¢ ranym filmem: kouzelnicky performativ-
ni film, rany redundantni narativ, progresivni redundantni narativ a eliptické melodrama
odvislé od vysvétlujicich titulkd. A to jesté nezaznélo, Ze nedokonceny western Sokové ze
stejného roku - opét z dilny téhoz tviir¢iho seskupeni - z hlediska vypravéni, soudé podle
dochovanych scén, uplatiioval zase odlisné konvence, ¢asto ménil dramaticka prostredi
a pracoval s velkym mnozstvim postav.

Ackoli filmy Kinofy pracuji se stfihy, jen minimalné jde o stfihy uvnitf scén a domi-
nantné vSechny sméfuji k inscenovani akce v hloubce prostoru staticky snimaného zabéru
v duchu danskych ¢i francouzskych tableau postupti bliz$ich divadelnim tradicim. Tableau
inscenovani tvori podle Bena Brewstera (BREWSTER 1990, BREWSTER a JACOBS 1997)
nebo Davida Bordwella (BORDWELL 2006) evropskou alternativu amerického modelu
rychlejsiho stfihu rozvijejiciho analytické rozkladani prostoru do vzdalenéjsich a blizsich
ramu, pri¢em? inscenovani ma spise mél¢i charakter. U tableau tradice se pracuje s poma-
lejsim stfihem, stati¢téjsim ramovanim a vyraznymi inscena¢nimi proménami pozic figur
v hloubce zabéru, jak jsme vidéli u scény setkdni milenctt v Konci milovdni. Zatimco vSak
filmy vyse popisované formalni tendence vyuzivaly tableau postupt pouze do té miry, kdy
vypravéni pribéhu nevyzadovalo prechod ke stfihovym a inscena¢né ,,mél¢im® stylistic-
kym postuptim, trend reprezentovany Kinofou naopak vypravi pouze takové pribéhy, které
umoznuji inscenovani v duchu tableau postupi.

5  Film byl jako viibec prvni produkt Kinofy uveden i v king, konkrétné 2.-8. inora 1912 ve Weissové Zizkov-
ském kiné v Bezovce (STABLA 1988: 193).
6 Vice k mezititulkiim v tomto obdobi napf. (SALT 2009: 43-120, THOMPSON: 1997).
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Navzdory jednoduchému (a prostorové vysoce eliptickému) navaznému sttihu je tfeba
Rudi na zdletech inscenovan striktné v tableau kompozicich, coz jesté vice plati pro pro-
storové zcela nendvazného Rudiho sportsmanem. Promyslenéjsi praci s tableau postupy
vidime v$ak ve snimku Pro penize, jenz pracoval s vypravénim casové znacné ,vypustko-
vitého" pfibéhu. Je pfitom snimén pravé v dlouhych ¢asoprostorové uzavienych nendvaz-
nych zabérech s obcas prekvapivé prostorové hloubkovymi inscena¢nimi volbami (stfet
prednich a zadnich planti). Pokojové interiéry byly nataceny venku pred domy, coz sice
zfejmé puisobilo a rovnéz dnes ptisobi znaéné nevérohodné. Mélo to ovem prekvapivé
pozitivni dusledky pro préci s tableau postupy a prehlédnutelnosti herecké akce (bylo na
ni dobre vidét). Za prvé byla rovnomérné osvétlena celd scéna, ¢imz byla vyfeSena potre-
ba umélého osvétlovani akce. To bylo (nejen) u nas v té dobé standardni, jak ostatné pisi
v souvislosti se zemémi s malou filmovou produkci Bordwell s Thompsonovou: ,,Mnoho
interiérovych scén bylo natd¢eno na otevienych scénach za slune¢niho svitu.“ (THOMP-
SONOVA a BORDWELL 2011: 86) Na druhou stranu toto rozhodnuti zajistovalo blizsi
pozici kamery vzhledem k postavam, nez bylo v daném obdobi bézné, protoze ram nesmél
zabirat stfechu, aby se udrzovala iluze uzaviené mistnosti.

Obr. 6. Pro penize.

Toto blizi postaveni kamery uz tak standardni nebylo, byt k tomu pravdépodobné doslo
nahodné - nicméné v jinych filmech Kinofy uz se prace s proménlivym ramovanim postav
objevovala i tehdy, kdy k tomu prace s prostorem nenutila, napfiklad v nasledujicich zabé-
rech z Péti smyslis clovéka (obr. 7 a 8).

V souvislosti se Zubem za zub pak uvidime, do jaké miry se styl Kinofy nakonec syste-
mizoval coby soubor formélnich voleb v obou vyse popsanych postupech prace s (a) vy-
pravénim jako redundantni cyklickou strukturou, (b) tableau postupy sofistikovaného
inscenovani akce v hloubce prostoru s minimem stfiht. Pfedtim je ale se tfeba pozastavit
nad tfetim aspektem skupinového stylu Kinofy, coz je mozny vliv kabaretni poetiky na
volené filmarské postupy. S kabaretem byli nedilné spojeni predstavitelé Kinofy jako Jo-
sef Svab-Malostransky (srov. WASSERMAN 1959) nebo Emil Arthur Longen (CERVENY
1959: zejm. 189-197). Moje predpoklady maji podobu velmi hrubych hypotéz, pricemz
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Obr. 7 / 8: Pét smyslii ¢clovéka.

samotné téma rozsahlého poetologického propojeni kabaretni a filmové kultury v ¢eskych
zemich jesté ¢eka na zpracovani. Mozny vliv kabaretu vidim ve tfech aspektech tvorby Ki-
noty, které se v komedidlnich dilech objevovaly spole¢né a v nekomedialnich zejména treti
z nich: (a) struktura skece, v niZ je diraz na silnou pointu, ktera nemusi nutné vyplyvat
z logického plynuti dosavadnich udalosti, (b) performativni herectvi: obraceni se na di-
vaka, naru$ovani iluze uzavteného ¢asoprostoru, (c) medialni performativnost: technické
moznosti filmu, sebeuvédomélé funkce mezititulka.

Vyvrcholeni Rudiho na zdletech ma tak na rozdil od zbytku filmu podobu vyjevu insce-
novaného takika jevistné pfimo pro divaka. Postavy shromdzdéné kolem Rudiho a Zeny, jiz
obtézoval, utvori jakysi jevistni prostor — a v poslednim zabéru se mnozi herci dokonce di-
vaji do kamery. Posledni polocelkovy zabér filmu Rudi sportsmanem je opét ptimo sméfo-
van k divakovi — a v Péti smyslech clovéka je dokonce posledni vyjev zaramovan spadnutim
opony a Amorkem obracejicim se do objektivu. Ve vSech pfipadech je navic pointa neade-
kvatni dosavadnimu vyvoji situace: v Rudim na zdletech hrdina nakonec ne¢ekané namisto
trestu od prondsledovateltl ziska zenu, kvtili niZ na plovarnu prtisel a pro jejiz obtézovani
byl zufivé nahanén; v Rudim sportsmanem se hrdina navzdory véem karambolim nejevi
byt fyzicky poskozen, nicméné v zavéru je pro potieby pointy obvazany; v Péti smyslech ¢lo-
véka vypadava milostny zavér i s amorkem ze struktury filmu o postupném uspokojovani
smyslu. Narativni organizaci se silnou pointou nevyplyvajici ze souvislosti ma koneckoncti
i melodramaticky snimek Pro penize, kde se hlavni hrdina pfiznd ke svému zlo¢inu nece-
kané stihan temnymi vycitkami a pfizra¢nymi vidinami, ackoli do té doby zadné vycitky
ani v nejmens$im necitil.

Z hlediska medialni sebeuvédomeélosti je pak ve snimcich Kinofy nejsignifikantnéjsi vy-
uzivani stop-triku, ktery se objevuje jako dulezity sebereflexivni prvek i v dramatickych
dilech a jenz smétuje tvorbu této vyrobny k prosttedkiim vlastnim spiSe performativni
a sebereferen¢ni kinematografii do roku 1907 (srov. GUNNING 2001 a 2004): Pro peni-
ze a Faust (oba 1912). Ve filmu Pro penize jsou to padouchovy vidiny nebohé obéti jeho
podvodu (stop-trik se objevi hned ttikrat), jez ho dozenou k ptiznani. Stop-trik jako za-
kladni atrakce byl pak vyuzit i ve Faustovi, filmové inscenaci prvniho jednani opery Faust
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a Markétka od Charlese Gounoda. Film je az na zavére¢ny pétisekundovy zabér insce-
novan jakozto (kompozi¢né, nikoli technicky) jeden zabér o délce 451 sekund. V ném je
dramaticka akce inscenovana frontdlné smérem k divakovi a jde také o jediny dochovany
film z ¢eskych zemi, v némz se pracuje s pozadim namalovanym na platné, takze trojroz-
mérnost prostoru je utvaena nékolika malo rekvizitami v prostfedi.” Predstavitel Fausta
zpiva svou drii, coz by ovSem spiSe nez ke kabaretnimu prostredi referovalo k pokusiim
o propojeni umélecky respektovaného divadla a umélecky podcenovaného filmu naptiklad
ve francouzském hnuti Film dArt. ReZisér Stanislav Hlavsa se vS§ak nespokojil s pouhym
zdznamem predstaveni, ale film byl spojen hned se dvéma typy medidlni performativnosti:
zaprvé uvddénim v kinech s zivym péveckym doprovodem (STABLA 1988: 213) a zadruhé
— coz je pro nas podstatnéjsi — s moznostmi stop-triku, kdy se v prostoru obrazu opakova-
né ,objevuje” dabel a nabizi Faustovi elixir mladi. Ze zaznamu divadelniho pfedstaveni se
tak opét stava svého druhu kabaretni atrakce, kdy divaci kromé spojeni obrazu s hudebnim
zazitkem dostavaji ptileZitost poznat trikové moznosti filmu.®

Zub za zub: cyklicka struktura

Poukazal jsem tedy na tfi rtizna specifika formalni tendence, jiz reprezentovala dila vy-
robny Kinofa - a na konkrétnich dilech to i demonstroval. Nyni ale zménime perspektivu
a misto shora doli (od veobecnéji formulovanych specifik ke konkrétnim filmam) ptjde-
me zdola nahoru (od systému konkrétniho filmového dila k zevseobecnéni). Film Zub za
zub totiz predstavuje jednoznac¢né nejdislednéjsi vyuziti klicovych formalnich principu,
jez vyrobna Kinofa napfi¢ véemi svymi filmy predstavovala a které v pribéhu nékolika
let své ¢innosti rozvijela. Soucasné lze vsak fici, Ze snimek Zub za zub z dochovaného dila
Kinofy predstavuje signifikantné nejvyraznéjsi priklon k mezinarodnim narativnim i sty-
listickym normam desatych let, aniz by ptitom opoustél tendence k rozvijeni herecké akce
v hloubce jednoho staticky snimaného zébéru a strukturu spiralovité rozvijeného skece.
A to navzdory tomu, zZe v centru stoji vypravéni logicky relativné soudrzného ptibéhu, kdy
vychozi pri¢ina motivovana potfebami postavy urcuje dalsi rozvijeni udalosti: Milena -
manzelka zubare Chudoby - touzi po novych $atech, ale jeji manzel ma nouzi o pacienty
a nemuze ji je koupit. Milena vSak dostane napad, jak penize opatfit. Bude pod zaminkou
flirtu lakat cizi muze do bytu, manzel je ve spravny moment nacapd a zahanbeni ndpadnici
budou radi predstirat, Ze potfebuji spravit zuby. Trojice podvedenych napadnikd se ale
nakonec pred ordinaci setkd, dovtipi se triku obou manzelt a jde se muzi pomstit tim, Ze
pro zménu vytrhnou zuby jemu.

7 Brewster o tomto filmafském fe$eni hovoii jako o jednom z dominantnich v raném filmu (BREWSTER
1990).

8 Faust se tak zdsadné odlisoval od (nedochovaného) zaznamu Prodané nevésty od ASUMu, ktery podle vse-
ho s zadnymi triky nepracoval, protoze cilem bylo pouze zaznamenat divadelni predstaveni (srov. STABLA 1988:
223-224).
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Pro lepsi podchyceni filmového systému budu ptitom v navaznosti na Bordwella rozli-
$ovat organizaci filmového dila na prostiedky, systémy a vztahy mezi systémy. Prosttedky
jsou typ stfihu, typ osvétlovani, herecké postupy atd. Systémy jsou trojiho druhu: narativni
logika, filmovy ¢as a filmovy prostor. Totalita stylu pak mutiZze byt podle Bordwella defi-
novéna jako vztahovani se tfi zminénych systému k sobé navzajem. Narativni logika, ¢as
a prostor mezi sebou navzajem interaguji (BORDWELL, STAIGER a THOMPSON 1985:
6). Na rozdil od predchozich zminénych filmii pak systém narativni logiky Zubu za zub na
jedné strané vyuziva filmarskych prostfedku k co nejplynulejsimu rozvijeni zapletky a na
druhé strané ovliviiuje systém prostoru, ktery je narativni logice podtizen a slouzi snad-
né rekonstrukci ptibéhu. Jak vsak bylo feceno, Zub za zub navzdory tomu zdroven stale
sleduje strukturu skece, vychozi pfi¢ina ($aty) je nakonec zapomenuta a Zena ve vyusténi
ptribéhu vibec nefiguruje. Diiraz je kladen na cyklickou variaci vzorce narativni situace,
kdy nakonec i zavér je variaci jeji pointy, jen s obracenim roli. A nakonec, zatimco sys-
tém casovych vztahtt mezi uddlostmi uvnitf jednotlivych cyklu je jasné propojen a rovnéz
podtizen systému narativni logiky v navaznosti udalosti, méné jasné je trvani ¢asu mezi
nimi. Zpusob realizace téchto vztaht mezi systémy i $ife zapojenych prostredk je pak ve
srovnani s jinymi filmy Kinofy prekvapivé sofistikovany.

Asi jedendctiminutovy snimek lze z hlediska struktury zapletky rozdélit do ¢tyt ¢asti:
prolog, ve kterém daji manzelé dohromady svij plan (2:44), prvni napadnik — pan Bily
(4:20), druhy napadnik - pan Tu¢ny (3:05), vyvrcholeni (1:27), epilog (0:16). Kazdy z nara-
tivnich blokt s vyjimkou posledniho je pfitom tvoren nejdtive exteriérovou ¢asti (Milena
vidi $aty ve vyloze, Milena ulovi pana Bilého na ulici, Milena se necha okouzlovat panem
Tu¢nym v parku, postizeni napadnici se sejdou na ulici pfed ordinaci), po niz nasledu-
je interiérova c¢ast v byté/ordinaci manzeld (domluva manzeli, poté dvakrat namlouvani
a manzelova pomsta, nakonec pomsta napadniki). Z hlediska rozvijeni zapletky se pritom
zadna ¢ast redundantné neopakuje, pfi¢emz prostorovy systém striktné slouzi narativni lo-
gice. To vyplyne predevsim z dal$iho vykladu soustfedéného pravé na funkce prostorového
usporadani a narativni efektivity.

Zub za zub: narativni logika, €as a prostor

Pribéh filmu zahrnuje tfi stabilni navazné propojené prostorové ramce: nahlédnuto z ptaci
perspektivy je nalevo ulice s vchodem do domu s ordinaci, pficemz do této ulice tsti okno
z obyvaciho pokoje manzelt - a uplné napravo je ordinace. (Kazdy z pokoji ma pritom
vlastni vchod z ulice, coz je opét disledné narativné vyuzito.) Soubézné je divak zaveden
do tfi prostorové nenavaznych prostredi, které jsou ale se stabilnim prosttedim déni logic-
ky propojeny: ulice s obchodem, ulice s postavou pana Bilého a park s panem Tu¢nym.
Ob¢ mistnosti jsou pritom funkéné rozdéleny na dvé prostorova pasma slouzici odlis-
nym vypravécim aceliim. V popredi jsou sedaci rekvizity (pohovka v obyvacim pokoji,
zidle pro pacienty v ordinaci), na kterych probihaji klicové narativni udalosti (svadéni,
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trhani zubit). Pozadi je naopak priichozi a slouzi narativni dynamice spojujici tyto uda-
losti mezi sebou (prichody a odchody postav, presuny mezi mistnostmi). Stfedni plan se
do rozvijeni akce zapojuje nejméné, coz je ale dusledkem efektivniho vyuziti filmatskych
omezeni pro potieby narativniho systému. Oba pokoje jsou reprezentované jednim iden-
tickym ,,ateliérem’, na jehoZ levé strané jsou velkd okna zarucujici ptirozené osvétlovani
scénického prostoru. Dynamické sousttedovani herecké akce do popredi a pozadi je tak
na jedné strané dano tim, Ze jsou to nejlépe osvétlené ¢asti scénického prostoru, a zaroven
toto omezeni filmare zfejmé nutilo systemati¢téji inscena¢né vyuzivat celé jeho hloubky.
Svételna voditka posilujici srozumitelnost kazdého detailu herecké akce a narativniho vy-
voje navic odvadéji pozornost od skutecnosti, Ze v ordinaci by zadna okna byt neméla: sila
systému narativni logiky tak zakryva diskontinualni postupy, které ji souc¢asné umoznuji
(srov. ELSAESSER 1990: 18-19, GAUDREAULT 1990).

Fik¢ni interiéry jsou navic divdkovi hned v prologu jasné predstaveny ve vsech svych
souvislostech s vyuzitim prostfedka herecké akce a jejim inscenovanim v hloubce prosto-
ru. Milena poprvé vejde do bytu dvefmi do ordinace, zatimco jeji muz sedi ve sttednim
planu (nejméné osvétleném) u stolu, coz Gcelné vyprazdnuje pravou ptilku rimu, do néhoz
posléze vejde Milena. Béhem jejiho vypravéni o Satech si oba aktéri vyméni mista, takze
zena si sedne ke stolu a Chudoba naopak prejde do zadniho planu (obr. 9).

Nestastny, Ze ji nemuze pomoci, prejde Chudoba do predniho planu a sedne si do bilé
zidle pro pacienty, ¢imz na ni divaka okazale upozorni. Milena nicméné vynajde svij plan,
vstane od stolu a prejde muze do popredi utésit (obr. 10).

Nasledné ho odvede do vedlejsi mistnosti, diky ¢emuz se oba pokoje pfimou narativni
néavaznosti propoji (obr. 11).

Ve druhém pokoji je nejdrive predstaven zadni plan, a to pomoci pozdrzeni pobytu
postav v ném, kdyz si Milena zkousi pted zrcadlem klobouk (obr. 12).

Nésledné se oba presunou do popredi, kde Milena pantomimicky demonstruje svj plan
na lakani napadnikd a jejich nasledné nac¢apani Chudobou. Béhem jeji herecké akce se pti-
tom predstavi prostorové moznosti prostredi, jez budou posléze pti prichodech napadniki
vyuzity (obr. 13).

Po stvrzeni planu se pak Milena rovnou vyda jej realizovat, ovSem tentokrat byt neo-
pousti dvefmi z ordinace, jimiz do bytu predtim vesla (obr. 14). Chudoba ji namisto toho
doprovodi k zadnim dvetim obyvaciho pokoje, jimiz odchazi (pravdépodobné) na ulici.
Divdk je tak pomoci stale téZ kontinudlni déjové akce zpraven o dvou pristupovych cestach
do bytu: ndpadnici pak budou prichazet dvefmi do obyvaciho pokoje, ale odchazet po 1é-
karském zakroku naopak dvermi z ordinace (z Chudobova donuceni, ne z vlastni vile).

Efektivni propojeni systému prostoru s potfebami systému narativni logiky se pak pro-
mita i do vypravéci efektivity dalsich narativnich blokd, resp. do modelu variovani jed-
notlivych cykla. V pfipadé pana Bilého nasleduje po sviidnické pasazi, kdy Milena laké
napadnika do svého bytu, stfih na prostredi pred domem s ordinaci (a velkym népisem
DENTIST u vchodu), kdy do prostoru zabéru diagonalné zleva vejde Milena s ,,milen-
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Obr. 11. Zub za zub.
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Obr. 14. Zub za zub.
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cem®’ Pantomimicky se s nim na né¢em domlouvd, pan Bily ji polibi ruku a ona vejde do
domu, zatimco on netrpélivé stéle v tomtéz zabéru prechdzi pred domem. V urcitou chvili
se zadiva nahoru do oken, smekne, prikyvne a potésené vchazi do domu. Nasleduje zabér
na Milenu u okna, kde o¢ividné davala panu Bilému znameni (obr. 15): jde o jediné dva
zabéry ve filmu spojené navaznosti pohledu - stfih ve sméru pohledu pana Bilého ustavi
prostorovou vazbu mezi ulici pfed domem a obyvacim pokojem Chudobovych.

Obr. 15. Zub za zub.

V nasledujicim narativinim bloku uz ale tento vzorec nenajdeme a pan Tu¢ny vejde jiz
ptimo do pokoje, protoze vztah mezi ulici a pokojem je ustaven, a tak neni nutné jej opa-
kovat. Mohlo by se jevit, Ze dana prostorova operace utvareni vztahu mezi exteriérem, ulici
pfed domem a interiérem bytu nebyla pro konciznost narativni logiky potfebnd. Tak by
tomu bylo, kdyby vypravéni inscenovalo prichod a pacifikaci vsech tfi napadniki, coz se
vSak nedéje. Zvoleno bylo naopak mnohem tspornéjsi reseni, kdy je scéna napaleni tre-
tiho napadnika aplné vynechana a zapletka elipticky zobrazuje az udalosti chronologicky
nésledné, a to pravé za pomoci dfive ustaveného prostoru pred domem. Narativni per-
spektiva se presune z manzeli na napadniky: postizena dvojice prvnich dvou napadniki
se totiz k domu v okamziku vyvrcholeni filmu vraci - a to pravé ve chvili, kdy z néj vychazi
treti zubu zbaveny napadnik (obr. 16). VSem tfem tak dojde, ze byli obelhani, a vbéhnou
z ulice rovnou do ordinace, kde se vrhnou na Chudobu. Scéna s postupnym prichodem
pana Bilého tak vytvorila prostorové podminky pro narativni realizaci vyvrcholeni, jez by
nebylo mozno takto odvypravét bez utvoreni vztahu mezi prostorem pred domem a pro-
storem bytu.

9 Jesté predtim z domu vyjde muz v klobouku s vychazkovou holi, ale vzapéti rychle vejde zpét do domu.
Titulek ,,Tu prekvapené doktor zira: Zakaznik prvni - kyho vyra!“ budi dojem, Ze jde o Chudobu, ackoli ten to
jisté neni - je to pan Tucny, ktery ale do zapletky vstoupi jako postava az pozdéji. Scéna tedy byla zfejmé tocena
podle né&jaké starsi verze scénére. Titulek se snazi tuto skutecnost pred divakem skryt, aniz by bylo tfeba zabér
pretacet. Je pfitom ziejmé, Ze film se natdcel napti¢ del$im ¢asovym obdobim - jeden z poslednich zabért filmu
se opét odehrava pred domem, ale velkd hromada hliny v pozadi z prvniho zabéru pfed domem uz na ném chybi,
coz podporuje hypotézu o zméné scéndfe a s ni i narativni funkce postavy pana Tu¢ného.
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Obr. 16. Zub za zub.

Ozvlastnénim narativniho vzorce pak prochazi i dvojice scén s napalenim jednotlivych
népadniki: pana Bilého Chudoba nuti dojit do ordinace pouze gesticky, zatimco u pana
Tucného je situace doplnéna o neustdlé Chudobovo vyhrozovani Tu¢nému stielnou zbra-
ni. Ackoli je tedy narativni organizace cyklicka, filmati se snazili posilit komicky efekt nad
ramec prostého opakovani stejné situace.

V porovnani s filmy o Rudim, filmem Pro penize, ale tteba i Péti smysly clovéka je tedy
mu jako podptirného vici systému narativni logiky. Mnohem slab$i je pritom narativni
napojeni systému casu, kdy ¢asové tseky mezi jednotlivymi cykly ztstavaji nejasné, byt se
cely pribéh pravdépodobné odehrava v prubéhu jediného dne. Jak jsem ptitom psal i vyse,
sam systém narativni logiky dodrzuje vnitfné nejednotnou strukturu volné rozvijeného si-
tua¢niho skece. Milenina vychozi touha po Satech postupné ustupuje cyklickému vzorci la-
kani napadnikt a vyvrcholeni nijak netematizuje nejen vychozi pti¢inu, ale dokonce zcela
ignoruje samu postavu Mileny. Zufivé trhani Chudobovych zubtl je pouze ozvlastiujicim
posilenim dfive ustavené situace trhani zubti napadnikiim, podobné jako bylo ozvlastiuji-
cim posilenim komického efektu vyuziti pistole u pana Tu¢ného.

Zub za zub: prostor, mezititulky a performativnost

V¥se jsem jako jeden ze tti klicovych aspektt skupinového stylu Kinofy rozpoznal kromé
prace s narativem a s prostorem i praci se sebeuvédomélymi postupy, jez snad mohou
kotenit v napojeni na kabaretni umélecké prostredi. Znaénd sebeuvédomélost filmové re-
prezentace se bezesporu projevuje riiznymi zpusoby i v jinak velmi iluzivnim Zubu za zub.
Navzdory suverénni praci s ndvaznosti filmového prostoru a vystavbou cyklického nara-
tivu je totiz iluzivnost vypravéného pribéhu narusovana hned na tfech trovnich. Za prvé
je to narativné prevazné redundantni ¢i podvratna funkce mezititulkd, protoze systém
narativni logiky je v Zubu za zub dominantné zaloZen v fadé dumyslnych filmatskych po-
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stupt, nikoli v informacich poskytovanych kontextovymi a dialogickymi mezititulky. Plat-
nost tohoto predpokladu nejlépe vyplyne z nasledné konfrontace funkce mezititulkt se
shrnutim dosavadnich pozorovani v $ir$ich souvislostech raného filmu.

V Zubu za zub sledujeme inscenovani akce v hloubce prostoru staticky snimaného za-
béru v duchu danskych ¢i francouzskych tableau postupt bliz§ich divadelnim tradicim,
jak jsem je popisoval vyse: tableau tradice pracuje s pomalej$im stfihem, stati¢téj$im ra-
movanim a vyraznymi inscena¢nimi proménami pozic figur v hloubce zabéru. Zub za zub
se svym sméfovanim ke stfihu pouze pfi zméné prostorovych ramcti danym postuptim
bezesporu blizi, pfi¢emz vskutku nejde o intuitivni praci s vypravénim v hloubce prostoru
statickych zabért. Vyuziva totiz hloubky prostoru ve statickych zabérech systematicky pro
postupné predstavovani dilezitych narativnich prvka (rekvizity, dvete). Jednotlivé figury
snimané predevsim v celcich film navic diimyslné odliSuje v roviné fyzickych ryst a kos-
tymu: tenisova raketa, hubend télesna stavba a bilé obleceni u pana Bilého, silnd postava,
¢erné obleceni a hola hlava pana Tu¢ného, vyrazny knir a vyrazna gestikulace u tfetitho na-
padnika, lékarsky plast pana Chudoby. Srozumitelnost déni je pak zajistovana i ndvodnou
povahou pantomimického herectvi, které tfeba u predstavitelky Mileny neni antiiluzivni
(jako gestické herectvi ve filmu Pro penize), ale hloubéji narativné motivované samotnym
lagkovnym vztahem mezi manzeli Chudobovymi.

Zub za zub sice vyuziva navaznosti sttihu ve sméru akce (pfechody mezi mistnostmi)
a pohledu (pohled pana Bilého do okna a Milenina odpovéd pii pohledu z okna). Zapojuje
tuto navaznost nicméné pouze tehdy, kdyz je tfeba logicky a srozumitelné spojit dlouhé za-
béry inscenované tableau postupy. Ke vSéemu jsou diisledné odbourany vSechny narativné
redundantni prvky nad ramec tusporné vystavéného cyklického narativu, ktery redundanci
ranych skect Kinofy rozviji do dtimyslné vystavéného kompozi¢niho principu oklesténého
o prosté opakovani (absence prichodu z ulice u pana Tu¢ného, absence celé anabéze s na-
chytanim u tfetiho ndpadnika).

Funkci mezititulkdl tak ve vysledku nelze hodnotit jinak nez coby dalsi z nastroju se-
beuvédomélé ,kabaretni“ poetiky, ktery se dostava do filmu jako textové posileni ko-
mického efektu. A to takového, jenz neplni roli prvku scelujiciho inscenované obrazy do
srozumitelného sledu udalosti (jako ve filmu Pro penize), ale ve vétsiné pripadi naopak
sebeuvédomeéle narusuje jeho iluzivnost a akcentuje povahu filmu jako filmové alternativy
skece. Tomu odpovidd jak sama forma mezititulki coby jednoduchych verSovanek, tak
jejich zapojovani na mistech, kde neni tfeba nic narativné dovysvétlovat. Podivejme se
na nasledujici sled titulkt a ozna¢me si kontextové klicové titulky tucné, titulky efektivné
posilujici narativni logiku kurzivou a bez zvyraznéni ponechme ty z nich, které predev$im
redundantné posiluji komicky efekt, zdrzuji srozumitelné inscenovanou akci nadbyte¢ny-
mi detaily, pfipadné pouze opakuji uz fec¢ené drive (titulky 19-21 napt. jen kopiruji vzorec
titulka 10-12).
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1. Neni pro Milenu fraskou nakupovat s prazdnou taskou.

2. Manzel - zubaf - nema praci, sedi smuten v ordinaci.

3., Zety Saty potebujes, uzndvdm, viak lidi nejdou - tak co délat mdm?“
4. ,Mam néapad! Skon¢i ziti chudé, klienti pfijdou — kabat bude!”

5. ,Nic¢eho se, mily, neobévej — hled, jak pomohu ti, pozor dave;j!*

6. ,Jemné zatfepes s nim jesté, pak vytdahnes svoje klesté -

7. Do zlata bud zasazena velkolepa tato Zena!“

8. Hle - vécny hledac nevésty ji prvni prisel do cesty -

9. Tu prekvapené doktor zird: Zakaznik prvni — kyho vyra!

10. ,,Ah, zub! - Rdd pomohu vim medle, md ordinace viak - je vedle!“
11. , Timto smérem racte ke mné, fikam vam to - zatim jemné!*

12. ,,Chcete-li mit zdravé udy, k vychodu musite — tudy!*

13. Byl nejvyssi ¢as, abych vydélal, to po¢inek byl dobry — jen tak dal!“
14. Vysla v ten krasny letni den Milena znovu na lov ven...

15. Pan Tucny, stary zdletnik, tu vidi vhodny okamZik.

16. ,Ted uz vas tu, pane, necham, nebot hrozné domt spécham.*

17. Pan Tu¢ny nasel svého andéla, kdyz sledoval tu, kterd svadéla.

18. ,V to nedoufal jsem ani trosku, Ze budu hy¢kat jeji nozku!®

19. ,Vy nezlobte mé, u vsech vsudy, kdyz zub vas boli, racte - TUDY!“
20. ,,Tot malo! Aby parem koni ¢ert trhal vase zuby sloni!“

21. ,Chcete-li bézet s télem zdravym, naposled vim TUDY pravim!“
22. Kdo v zivoté byl pochroumany, se vraci rad na misto hany -

23. ,Pockat, néco pro mne taky — ma tam jesté zub néjaky?“

24. O tfi zuby ptisel nadarmo, jesté ze to bylo zadarmo! Uspéch ukdzal sviij rub podle

hesla ZUB ZA ZUB!

Na rozdil od tcelnosti prace s informacemi o pfibéhu v roviné zobrazované akce tak
hned tfinact titulkd ze étyfiadvaceti na jedné strané této uspornosti spise odporuje nebo na
strané druhé spiSe jen posiluje komicky efekt, a tak narusuje pohlcujici efekt fikéniho fil-
mu, kdy je divak do ¢asoprostoru snimku spise vtahovan, nez by jej distancované pozo-
roval (srov. GUNNING 1990: 86-94). Toto se je$té mnohem vyraznéji projevuje v dal$ich
dvou postupech narusovani iluzivnosti v Zubu za zub.

Nejdfive jde o performativni projevy pana Tu¢ného, ktery se okazale obraci na divaka
a dokonce komentuje svou situaci (,V to nedoufal jsem ani trosku, Ze budu hyckat jeji
nozku.“) (obr. 17).

Dale mtizeme v této souvislosti zminit posledni epilogovy zabér filmu, v némz se v$ichni
tfi ndpadnici a pan Chudoba okazale divaji do kamery a teatralné oteviraji/zaviraji usta
(obr. 18), ¢imz se film pfimo vraci k dfive popsanym prostfedkiim narativni sebeuvédo-
mélosti uplatnénych ve filmech o Rudim nebo v Péti smyslech clovéka.
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,V to nedoufal jsem ani trosku,

ze budu hyckat jeji nozku!”

N

Obr. 17. Zub za zub.

Obr. 18. Zub za zub.

Kinematografie v ceskych zemich do roku 1925

Z nadrtnuti skupinového stylu Kinofy (shora i zdola), jeho srovnani se stylistickymi po-
stupy reprezentovanymi jinymi vyrobnami a zasazeni do ur¢itého obdobi kinematografie
v Ceskych zemich lze zaroven vyvodit i dvojici obecnéjsich poznatkd, které tato zjisténi
zasadi do Sirsich souvislosti némé kinematografie v ¢eskych zemich.

Za prvé je to heterogenita soubézné uplatinovanych postupi, kdy se ve stejné dobé
a ve stejném prostiedi rozvijely dvé riizné tendence, které jako by na sebe vitbec nemély
vliv. To neni vlastnost typicka jen pro popisované obdobi 1911-1915, nybrz charakte-
risticka vlastnost kinematografie v éeskych zemich i v dalsich letech. Pfinejmensim do
roku 1925 nelze vypozorovat zadné sméfovani ke vseobecné standardizaci upfednostno-
vanych postupt, o niz se da hovorit v pripadé velkych kinematografii jako je hollywo-
odska, francouzskd, danskd, italska nebo némecka. Podobné jako v letech 1911-1915
jde o soubézné rozvijeni vzajemné znac¢né disparatnich tendenci, kdy tfeba v§eobecné
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mezinarodné prijimané standardy klasického hollywoodského filmu predstavuji spise
jen minoritni trend."

S tim - za druhé - souvisi i vy$e podchyceny princip cyklického vypravéni Zubu za zub.
Obdobny vzorec narativniho usporadani (byt v kombinaci s kauzalné i casové sevienéjsi
zapletkou, kontinudlnim rozvijenim prostorovych vztaht mezi zdbéry a vyuzitim mno-
hem slozitéjsi stiihové skladby) byl hned o rok pozdéji vyuzit ve filmu Nocni dés (1914)
od ASUMu." Jak jsem vs$ak naznacil vyse, s rokem 1915 a nastupem norem komplexnéj-
$iho vypravéni o vice déjovych liniich se cyklicky narativ z kinematografie v ¢eskych ze-
mich nevytratil. Naopak, stal se postupné jednou z nejstandardnéjsich zdejsich alternativ
k vystavbé celovecerniho klasického hollywoodského narativu. Podobné Ize hovoftit i o
rovnéz vyse rozebiraném Konci milovdni, v némz dramatické zapletce jednocivkového fil-
mu o manzelské nevéfe predchazi dlouha elipticka pasaz o rodicim se milostném vztahu,
jez rovnéz zabira trvani celé civky. Srovnatelné doplnovani seviené dramatické zapletky
o pouze volné s ni souvisejici udalosti se pozdéji stalo zdkladem rady celovecernich filmd,
jez opét vytvorilo alternativu ke klasickému obloukovité rozvijenému narativu.

Zaver

V této studii jsem se pokusil nabidnout poetologicky zaloZzené poznani organizujicich
principt stylu a vypravéni ve filmech kinematografie ¢eskych zemi natocenych v letech
1911-1915. Nejdtive jsem nacrtl spojitosti vech filmi tohoto obdobi (mono-kauzalni
organizace vypravéni, genera¢ni vina tviircli, omezeny pocet vyroben existujicich pouze
v téchto letech, spojeni s divadlem a kabaretem), nacez jsem se mohl presunout k orien-
ta¢nimu rozdéleni strategii vystavby stylu a vypravéni na dvé odlisné tendence. Sousttedil
jsem se pritom dominantné jen na jednu z nich, pticemz druha poslouzila jen k nezbyt-
nému srovnani zakladnich ryst. Trend spojeny s vyrobnou Kinofa byl vybran jako za-
klad studie proto, ze reprezentuje vyrobnu s nejvétsim poctem dochovanych dél a stalym
tviiréim zazemim, coz umoznilo zaujmout dvé perspektivy: shora dolt (platnost tezi je
demonstrovand na souboru dochovanych dél) a zdola nahoru (zevrubna analyza jednoho
dila odhaluje platnost tezi ve specifické podobé jednoho systému). A nakonec jsem se na
ptikladu zkoumaného obdobi pokusil na nejobecnéj$i urovni naznadit i néktera specifika
némé kinematografie v ¢eskych zemich - a to pravé z pozic poetiky stylu a vypravéni.

10 Srov. Bordwellovu studii o Nordisku, kde popisuje postupné smérovani tableau estetiky ke klasickému stylu,
byt se tento od jeho americké verze odlisuje (BORDWELL 2006), ptipadné jeho star$i studii o japonském filmu,
v niz podchycuje nejprve plné prevzeti a az posléze systematické ozvlastiiovani postupu klasického filmu v japon-
ské kinematografii dvacatych a tficatych let (BORDWELL 1995).

11 To lze viceméné Fici i o Ahasverovi z roku 1915, ktery produkovala spole¢nost Lido-bio a v némz hrdina
opakované vyrazi hledat vhodny malifsky model pro svou zenu. Stejné jako v Zubu za zub a v Nocnim désu se
i v Ahasverovi nakonec méni vypravéci perspektiva, aby cyklicky rozvijeny narativ ziskal pointu, aniz by se vyfe-
$ila vychozi pti¢ina, kterd jej spustila.
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Summary

The present study deals with the analysis of narrative style in the film production in the Czech lands
between 1911-1915; it presents, in particular, a comparison of two distinct narrative trends, one
present in the films of the Kinofa company and the second one represented by the films made with
ASUM with special regard to the former ones. The analysed material is perceived from two different
perspectives: vertically, from top to bottom (the general argument is demonstrated on a restricted
sample of extant films) and the other way round (a thorough analysis of one example verifies the va-
lidity of the general argument). The nature of the Czech cinematography in the given period is being
drawn against the background of the silent era, as well as the aesthetic norms of the contemporary
international cinematography.
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