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3. Poetologicka studie

Neb ¢istd definice poetologické studie by byla pohtichu neur¢ita, vysvétlim tre-
ti analyticky format odspoda, a to pomoci uz dfive uvedeného ptikladu s analy-
zou Zlodéjii kol. Argumentace Kristin Thompsonové je v této studii vedena hned
dvéma odst¥edivymi tezemi:

(OT1) realismus neni zddna esencialni, trvale platna vlastnost filmového uméni, ny-
brz jde o konvence riiznici se v zavislosti na sloZitych soustavach podminek;

(OT2) realismus muze byt prekvapivé blizky postuptm klasického hollywoodského
filmu, kdy jsou potlateny nékteré jeho rysy, ale ne hollywoodsky film jako

celkovy soubor estetickych norem.

Viimnéte si, ze prvni odsttediva teze (OT1) neni nijak specifickd pro Zlo-
déje kol, nybrz jde o tvrzeni s ambici hovofit o kinematografii obecné. Kristin
Thompsonova ostatné tutéz tezi vyuziva jako odstfedivé vychodisko iv poe-
tologické studii o Pravidlech hry. Od ptredpokladd rozboru Pravidel hry se vsak
zasadné lisi druhé odsttediva teze v rozboru Zlodéjii kol (OT2). Ta je totiz v pti-
padeé Zlodeéjii kol odsttedivou tezi platnou pravé pro Zlodéje kol jako jednu z moz-
nych obmén toho, kterak konven¢ni postupy mohou byt vyuzity k dosaZeni re-
alistického té¢inku. Detailnim rozborem Zlodéjii kol pak Thompsonova dokazuje
dosttedivou tezi, Ze tito k realistickému a¢inku dospivaji pravé pomoci vztaho-
vani se ke klasickému hollywoodskému filmu. Nékteré jeho stylistické konven-
ce nasleduji, jiné okdzale potlacuji, nap¥. vypravéci pri¢innost hollywoodského
vypravéni je jejich ptipadé nahrazena naopak ndhodnosti.?*®

Do poetologické studie maze byt snadno pfepracovanai studie analy-
ticka. To je ostatné ptipad fady textl z opakované citované knihy analyz Kris-
tin Thompsonové Breaking the Glass Armor, jejiZ soulasti jsou i rozbory Zlodéjt
kol a Pravidel hry. V sedmdesétych letech pro autorku bylo Zadouci provérovat
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moznosti tzv. neoformalistického analytického p#istupu, stejné jako porozu-
mét konkrétnim filmim jakozto danym systémtm vztahi. Breaking the Glass
Armor v8ak Thompsonova sestavila aZ na konci osmdesétych let. A tehdy se uz
vzdor ,na-dilo-zamétenym" ctizddostem v uvodni programové kapitole ocivid-
né jeji zajmy posunuly: resila spise otazky vztahovdni se systému dél k obecnéj-
$im problémum filmového uméni. I studie, které jako ¢isté analytické napsala
v sedmdesatych letech, se tak najednou staly argumenty v mnohem $iteji za-
kotvenych diskuzich, vyzkumnych problémech a badatelskych otazkach. O je-

denict let d¥ive napsany rozbor Prdzdnin pana Hulota**®

se stal argumentem
v diskuzi o vyuzitelnosti ruského formalistického pojmu dominanta v analyze
filmového uméni.>” O dva roky mladsi analyza®® jiného Tatiho filmu Play Time
(1967) vstoupila v knize Breaking the Glass Armor jako argument do diskuze
o tzv. parametrické formé a vztahu dila k vnimatelskym moZnostem diva-
ka,*? jez ptivodni autorsko-analyticky rdmec dila Jacquese Tatiho nepomérné
prekracovala.?®®

Jako nejvymluvnéjsi priklad tohoto posunu od studie analytické k poetolo-
gické 1ze uvést autorcin rozbor strategii neup¥imnosti a klamani ve vypravéni
Hitchcockova filmu Tréma (1950). I v jeho pt¥ipadé predchazela knizni poetolo-

gické verzi ,,Duplicitous Narration and Stage Fright“*%!

pavodné ¢asopisecka stu-
die , The Duplicitous Text: An Analysis of Stage Fright“ z roku 1977. Ta popravdé
obsahovala i obecnéjsi polemiku, ale byla zaostfena predevsim na rozbor Hitch-

cockova filmu ajeho matoucich strategii.?®?

Rozdil ve vykladovych postupech
obou studii je ztejmy uZz z tsmévného faktu, Zze zatimco roku 1977 se o snim-
ku Tréma zaéne soustavné psat hned na druhé strané textu, roku 1988 se prvni
zminka o Trémé objevi na paté strané a soustavné pozornosti se ji dostane dokon-
ce jesté o dvé strany dal.”®® A tiebaZe je argumentace v novéjsi verzi studie stale
postavena na Trémé, je zarover podtizena obecnéj$im tezim. Tyto Thompsonova
odvozuje od polemiky s francouzskym myslitelem Rolandem Barthesem: ,Oprav-
du se klasicka dila vyhybaji lhani [¢tenéri] do té miry, jak tvrdi Barthes?“*** Do-
spiva v roviné odstredivé teze k zvéru, ze rozdil mezi klamanim a skute¢nou 17,
jak jej naznacuje Barthes, vlastné neni podstatny - jde stale jen o zptsob prace
se soudobymi konvencemi. Pravé ony nakonec uréuji miru zfejmosti, ,,zavadnos-
ti“ nebo ozvlastiyjici sily lhani jako prostfedku.?®®

Néco podobného by ovSem text nemohl tvrdit bez podrobné analyzy Hitch-
cockova filmu, kdy Thompsonova postupné a s vysokou mirou presvédcivosti

odhaluje na rznych jeho systémovych trovnich urc¢ujici funkce klamani. Tre-



baze viak peclivy rozbor Trémy zabird vétsinu rozsahu studie, stejné je nakonec
jeho dostfediva teze icelné pod¥izena tezi odstredivé. K ni se koneckonct
Thompsonova na zavér vraci. Nejdtive zobectiuje zavéry o klamavé vystavbé
Trémy na urcity stylisticko-vypravéci postup neup¥imnosti, k némuz nachd-
zi historické alternativy: Rozmary bohaté zeny (1928), Posedld (1947), Kabinet
doktora Caligariho (1920), Svédomi zlo¢inu (1914) a Sh! The Octopus (1937).7%¢
Tyto ptiklady ji pak ke vSemu opét slouzi jako ditkazy, pomoci nichz mtze v na-
vaznosti na analyzu Trémy zpétné definitivné vyvratit Barthesovy pfedpoklady
o vypravéci vylu¢nosti skute¢né 17, a to vyse uvedenym tvrzenim, Ze jde o zpt-
sob prace s konvencemi. Zarovern zminéné filmy podle Thompsonové predsta-
vuji pouze zjevnéjsi ptipady neuptimnosti. Neuptimnost nicméné v mnohych
vypravénich, mozna dokonce vétsiné z nich, neztidka slouZi k jejich vyvazenos-
ti, zadrzovani pravdy, vytvafeni komického u¢inku a podobné.?” Rozbor filmu
se tak stal argumentem v debaté o povaze a moznostech filmového vypravéni,
s niz je pouze funk¢né spojen.

Jinymi slovy, poetologicka studie, jak ji vymezuji pro tcely této knihy, vyuzi-
va podrobnou analyzu urcitého filmového dila pfedevsim jako dostredi-
vého argumentu v provérovani odstredivé zalozené teze. Tedy ditkazu
v diskuzi navazané na obecnéjsi predpoklady o vlastnostech, postupech
a prostredcich filmu jako umélecké formy. Nékdy mize byt v rozsahlejsim,
spie kniZznim textu pfitomna série provéfujicich dostfedivych tezi, tedy sé-
rie analytickych studii, kdy tyto spolecné podporuji tutéz odstredivou
argumentaci. Tak je tomu napfiklad u knihy Warrena Bucklanda Directed by
Steven Spielberg z roku 2005. Buckland v ni pouziva systémové analyzy Spiel-
bergovych filma k tomu, aby provéril dvé odstiedivé teze:

(a) ivptipadé blockbusterovych reziséra tidicich velké §tiby lze hovofit o individu-
alni autorské poetice,

(b) i Spielbergovy tematicky ne tak ambiciézni, zdbavné filmy jako Celisti (1975),
Blizkd setkdni tretiho druhu (1977), Dobyvatelé ztracené archy (1981), E. T. - Mi-
mozemstan (1982), Jursky park (1993), Minority Report (2002) nebo Vilka svéti
(2005) vykazuji zna¢nou miru autorské price s filma¥skymi prostedky, jiz lze

v ¢ase sledovat jako soubor soustavné rozvijenych postupi.?®

Poetologicka studie miiZze mit tedy i podoby, kdy dosttediva teze a podrob-
ny rozbor filmu neslouzi feseni obecnéjsiho teoretického problému, nybrz
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obecnéjsiho problému autorského nebo historického. Toto hledisko uplat-
fuje i nasledujici ukdzkova studie ,Styl a vypravéni kinematografie v ¢eskych
zemich (1911-1915)“, kterd nakonec na dostfedivém rozboru némého filmu Zub
za zub demonstruje platnost odstfedivych hypotéz o povaze tuzemské filmatské
préce s vypravénim, prostorem a ¢asem.?®® A podobné jako je analytickd stat pti-
hodnym modelem pro semindrni prici a analytickd studie pro bakalatskou, pak
poetologicka studie je vhodnym vzorcem pro vystavbu magisterské
prace. V kterékoli ze svych podob totiz poetologicka studie klade ve srovnani
s obéma predchozimi formity mnohem vy$si naroky na praci s primarnimi
prameny (filmy, rozebirané texty, oborova periodika, interni tisky, archivni
materidly, rozhovory, kriticky ¢tené reportaze z nataceni a bonusové materidly
atp.), sekundarnimi zdroji (kdo vSechno uz o tom pted vami psal a na co p¥i-
Sel) i na vysoce komplementarni vztah mezi odstfedivou a dost¥edivou
tezi.



3.1 Styl a vypravéni kinematografie v ¢eskych zemich (1911-1915)

Zub za zub (Rakousko-Uhersko, 1913)

Reiie: Antonin Pech, Vaclav Piskacek. Namét: Antonin Michl. Kamera: Antonin Pech. Hra-
ji: Vaclav Piskacek (dr. Chudoba), Katy Kaclova-ValiSova (Milena Chudobova), Antonin Mi-
chl (pan Tu¢ny), FrantiSek Fort (pan Bily), J. Eichler (pan Stekly). Produkce: Kinofa. Format:

35mm, ¢b., némy, ¢eské mezititulky, 11 min.

Jakkoli se v ¢eskych zemich natacely fik¢ni hrané filmy jiz koncem devatenacté-
ho stoleti, tato studie se vénuje aZ nasledujicimu obdobi mezilety 1911-1915.
V ném se totiz fik¢ni hrand kinematografie v ¢eskych zemich, na rozdil od oje-
dinélych pocint v roce 1898, skute¢né plynule rozvijela. Vymezuji pfitom toto
obdobi v souladu s poetologickou perspektivou svého vyzkumu predevsim na
zdkladé preferované mono-kauzalni organizace vypravéni. Vypravéni je
ve snimcich do roku 1915 fizeno silnou vychozi pti¢inou, z niZ sled udélosti
kumulativné vychazi: vypravéni pfeviazné sleduje jen jednu linii déjové akce,
a pokud se linie, akce vyjimecné rozdéli, jsou tyto brzy opét spojeny do jedné,
jak je tomu naptiklad ve filmu Konec milovdni (1913). V ném se skrze telefonni
hovory a pti¢ny stfih mezi riznymi prostorovymi ramci doc¢asné rozdéli jedna
déjova linie popisujici vznik milostného trojuhelniku mezi manzelkou, manze-
lem a jeho milenkou, a to na linii zastupujici manzel¢inu perspektivu a na linii
popisujici vztah manZela s milenkou. Z4hy se ale obé linie opét spoji, kdyZz man-
zelka nejdtive manzela s milenkou sleduje a posléze z pomsty nabourd automo-
bil, v némz vsichni spole¢né jedou. Udélosti jsou navic v dochovanych filmech
tohoto obdobi uspo¥adany p¥evazné sousledné. Dochované filmy po roce
1915 naopak smétuji k rozvijeni nékolika soubéznych déjovych linii, které
se bud jen soubézné realizuji (aniz by na sebe mély vliv), anebo spolu navzajem
interaguji (a tak dynamicky posouvaji vypravéni kuptedu).

Vymezeni zkoumaného obdobi m4 vsak i dalsi divody. Za prvé béhem néj
pusobila svého druhu prikopnickd generace filmovych reziséra, kteii se
v drtivé vétsiné ptipadd k tvorbé hranych filma uz nevratili. A pokud vyjimecné
ano - jako tteba Jan Arnold Palous nebo Josef Svib-Malostransky —, pak jimi
rezirovand dila pomoci danych filmatskych postupt pfedstavovala odchylku od
postupt uplatiiovanych v jinych soudobych snimcich. T¥eba Certisko Jana A. Pa-
louse, ktery roku 1914 reziroval Nocni dés, se od dalsich filma natoc¢enych v roce
1918 odlisuje sméfovanim k p¥imocarému vypravéni, diskontinudlnéj$imi
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prostorovymi vztahy mezi zdbéry, dominanci vzdéilenéjsiho rdimovéni a akcen-
tovanymi pohledy postav do kamery. Za druhé se vsichni tvirci ¢inni v letech
1911-1915 institucionalné shlukovali do vyroben, jeZ viechny ve zminéném
obdobi vznikly i zanikly: Kinofa, ASUM, Illusionfilm, Lido-bio. A nakonec, za
treti, tito tvirci byli sou¢asné spolecensky ¢i ptimo umélecky napojeni na ka-
baretni a/nebo divadelni komunitu: Stanislav Hlavsa, Karel Hagler, Emil Artur
Longen, Jan Arnold Palous, Andula Sedld¢kova nebo Max Urban. Predstavitelé
tvaréi generace nastupujici po roce 1915 naopak s jevistnimi uméleckymi for-
mami vyraznéji spojeni nebyli a od za¢atku kariéry se aktivné profilovali pri-
marné v kinematografii, nap¥. Vaclav Binovec, Karel Degl, Jan S. Kolar, Karel
Lamac¢ nebo Gustav Machaty. Vyjimku p¥edstavoval Antonin Fencl, pro néhoz
vsak na rozdil od jmenovanych kolegt tvotilo filma#ské ,,angazma“ jen docas-
nou kariérni etapu (1916-1919).

V navaznosti na vy$e nalrtnuty rdmec se chci ve svém ptispévku zamé-
fit na strategie systémové vystavby filma Kinofy (1911-1914), jez budu
demonstrovat zejména na ptikladu zevrubnéjsi analyzy konkrétniho filmu
Zub za zub (1913). Filmovy historik Zdenék Stabla pige, Ze jejim ,vedenim byl
povéfen jiz ,zkuSeny‘ Pech. Kinofa zacdala s vyrobou hranych filma (100-300
metra dlouhych), inspirovanych jednak zahrani¢nimi vzory (francouzsky-
mi groteskami ve stylu Maxe Lindera, americkym westernem), jednak také
dramatem a veselohrou péstovanych tehdy na domacich malych divadelnich

“270 pticemz ,na valné hromadé po-

jevistich, nav$tévovanych lidovymi divéky,
dilnika 10. ledna 1914 byla usnesena jeji likvidace.“?”* Davody pro mou vol-
bu této vyrobny coby jadra vykladu studie jsou pfitom dvoji. Kinofa zaprvé
1911-1913), coz mi umoziluje diachronné podchytit skalu specifickych
(pro jednotlivé filmy) a typickych (pro celou vyrobu) ¥eseni systémové
vystavby filmového dila. A zadruhé mohu na ptipadu Kinofy demonstrovat
tezi, ze ve zkoumaném obdobi 1ze pozorovat dvé dominantni stylistic-
ké a narativni tendence ve fik¢ni kinematografii ¢eskych zemi, kdy hrana
tvorba Kinofy zastupuje jednu z nich.

Jinymi slovy, tato studie chce na ptikladu Kinofy a disledného poznani jed-
noho jejiho filmu naértnout moznosti zkoumani déjin kinematografie v ¢eskych
zemich z hlediska poetiky filmu, a to v obou jejich verzich, jez filmovy histo-
rik 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 urcitych
uc¢inkt. Historicka poetika se pak tazZe, jak a pro¢ se tyto principy v ur¢itych

empirickych souvislostech vytvérely a ménily. "2

Dvé tendence vystavby

Jak jsem ptitom naznacil vyse, skupinovy styl’” Kinofy podle mého p¥ed-
pokladu pfedstavuje jeden ze dvou dominantnich stylistickych a nara-
tivnich trendu v kinematografii c¢eskych zemi v letech 1911-1915. Vuadi
nému opozicni trend byl reprezentovan dochovanymi narativnimi filmy
spoleénosti ASUM (Konec milovdni, 1913; Noc¢ni dés, 1914) a Lido-Bio (Aha-
sver, 1915) nebo snimkem Ceské hrady a zdmky (1914). Tento soubor princi-
pidlné upfednostiiovanych filmaf#skych feseni se obracel ke sttihové zalozenym
stylistickym postuptim a k systemati¢téj$imu rozvijeni zépletky napti¢ fadou
riznych prostorovych ramcd askonkretizovanymi casovymi vztahy mezi
udalostmi. Snahou bylo zprostfedkovavat takové narativy, jez ke své realizaci
nutné vyzadovaly praci s kifzovym sttihem (napt. Konec milovdni, Ceské hrady
a zdmky), zptesiiujicimi zdbérovymi vsuvkami (dopisy v Konci milovdni, novi-
nové titulky v Noénim désu, t¥ikrat opakovany detail hodinek v Ceskjich hradech
a zdmcich) a zménami pozic kamery ve vztahu ke snimané akci v prabéhu scén
(zabéry/protizabéry vozidel v Konci milovdni a v Ahasverovi).

Vdi Kinofé opozi¢ni tendence tedy smétovala, prostfednictvim zvolenych
prostiedki, zejména k americkym stylistickym i narativnim normdm. Vykazo-
vala znaky tzv. pfechodového obdobi od rané kinematografie ke klasickému
stylu: ¢asto na prostoru jednoho filmu se kombinujici raznorodé stylistické
i narativni postupy, kdy je vsak styl ¢im dél vic podfazovan potiebam vypra-
véni komplexnéjsich p¥ibéht. Tato tendence amerického filmu podle Kristin
Thompsonové probihala v letech 1911-1917,%"* zatimco podle Charlieho Keila
uz v letech 1907-1913.?” Filmy natocené v ceskych zemich, spadajici do
této konstrukeni tendence, jisté nejsou zdaleka tak systematické v pra-
ci s jednotlivymi postupy jako filmy popisované obéma historiky. Z hlediska
(a) vybéru filmarskych prostfedka vhodnéjsich pro napliiovanim ur¢itych sys-
témovych funkci neZ prostredky jiné a (b) smérovani spise ke komplexnéjsim
(v rdimci mono-kauzalni organizace) pfibéhtim s maximdlni mirou iluzivnos-
ti a minimalnim upozorriovianim na svou zkonstruovanost lze v$ak pracovné
tici, ze vykazuji vlastnosti podobné rysum americké kinematografie ve
srovnatelném obdobi.
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Rozhodné vsak nelze hovotit o néjakém skupinovém stylu, spise o jistém
souboru preferovanych filmarskych voleb, jehoZ presnéjsi podobu mazeme
vzhledem k malému poctu dochovanych dél jednotlivych vyroben pouze odha-
dovat. Zavislost téchto stylistickych voleb na vypravéném p#ibéhu je ale napro-
sto zfejma iz toho maéla snimkq, jez mame k dispozici. Podivejme se tfeba na
Konec milovdni, kde prvni polovina filmu pracuje s prosttedky spiSe evropské
soudobé kinematografie: dlouhé statické zabéry s inscenovanim akce do hloub-
ky prostoru s minimdlni ndvaznosti zdbérovych sekvenci - viz okénka z kli¢ové
scény setkani hrdiny s hrdinkou, kdy hrdinka stoji v poptedi (IV. 3.01),%’6 pti-
¢em?z z pozadi ptijde hrdina s prateli (IV. 3.02). Ti se po chvilce konverzace od
dvojice oddéli, diky ¢emuz jsou ztejmé;jsi silici sympatie mezi hlavnimi posta-
vami (IV. 3.03). Béhem druzného rozhovoru se postupné vzdaluji od kamery,
pricem? jejich soulad je jesté akcentovan jejich postupnym presouvinim se do
vyvazené kompozice v centru ramu (IV. 3.04).

Nebylo tfeba sofistikovanéjsich st¥ihovych feSeni, protoZe vypravény pribéh
o setkdni a ristu vzajemnych sympatii muzské a Zenské postavy je nevyzaduje.
Druhi polovina Konce milovdni uz viak pracuje se slozitéjsi distribuci narativ-
nich voditek, s nékolika soubézné rozvijenymi prostorovymi ramci a odhalova-
nim tajemstvi milostného trojihelniku mezi postavami. Tvirci tak byli nuceni
uchylit se k vsuvkam posilujicim déjovou kontinuitu (IV. 3.05-06), k¥izové-
mu st¥ihu spojujicimu doc¢asné rozdélené linie déni skrze telefonni rozhovor
(IV. 3.07-08) a navaznosti pohledu, kdy zhrzena hrdinka v pfevleku za $ofé-
ra zjisti z pohledu skrze okno hroznou pravdu, kdyz vidi svého milého v naruéi
sokyné (IV. 3.09-10).

Filmy od Kinofy naproti tomu reprezentuji zna¢né odli$né principy umélecké
préace s filmovym stylem a narativem:

(a) vyuzivajivzorci evropskéhoiamerickéhoraného filmudoroku1907
z hlediska préce s vypravénim (redundantni narativy, skece, honicky),

(b) sleduji (v desatych letech dominantni uz spise jen v evropské kinematogra-
fii) ptevazné postupy tzv. tableau stylu, jez se v tomto obdobi postupné
stavaji opozi¢nimi k americké tendenci (tj. minimum st¥iht a prace s insce-
novanim akce v hloubce scénického prostoru snimaného v dlouhych static-
kych celcich),

(c) jsouhypoteticky ovlivnéné pisobenim tviirci z kabaretniho prostfedi
(Emil Artur Longen, Josef Svab-Malostransky), kdy# opakované narusuji
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iluzivnost ¢asoprostoru, zdiraznuji performativni aspekty filmového mé-
dia a kladou puisobivost pointy nad logické vyusténi sledu udalosti.

Domnivam se ptitom, Ze tyto tfi hypotézy vymezuji mantinely skupino-
vého stylu Kinofy. A to vzdor tomu, kterak jde o skupinovy styl ve velmi
véeobecném slova smyslu souboru vzdjemné funkéné slucitelnych filmatskych
voleb. Nejdrive se zminéné hypotézy pokusim prokazat na vybérovych ptikla-
dech ze viech dochovanych filmu Kinofy (tj. rozptylené nap#i¢ obdobim v riiz-
nych systémech) a posléze se presunu k detailnéjsi analyze filmu Zub za zub
(tj. zaosttené na jeden vybrany systém).

Filmovy historik Charles Musser rozpozniva dva bézné skladebné principy
sobésta¢nych narativi, spojené s vyuzivinim narativni redundance, které se
v Americe (ale i ve Francii) rozvijely v letech 1903 az 1907. Oba lze ptitom roz-
poznat jako urcujici i v ptipadé dvou dochovanych snimka Kinofy o mladenci
Rudim:*”7 ,za prvé nahromadéni nespojitych scén vystavénych kolem sjedno-
cujiciho tématu, postavy & gagu [Rudi sportsman, 1911; pozn. RDK], a za druhé
jeho disledek — honic¢ka [Rudi na zdletech, 1911; pozn. RDK].“*’® V prvnim z4bé-
ru Rudiho sportsmana je Rudi svou partnerkou vyplisnén za nezdravy zptsob Zi-
vota a donucen sportovat. Nasledny sled Sesti prevazné statickych ¢i intuitivné
panoramujicich (aby se figury udrzely v rdmu) zabéria zobrazuje ve vzdileném
rdmovani jeho sportovni netspéchy. V poslednim polocelkovém dvojzabéru je
pak Rudi zobrazen se svou partnerkou a s tvafi obvazanou obinadly.

V Rudim na zdletech se zase model honicky kombinuje s jednoduchou
podobou ramujiciho narativu, kdy Rudi (ptevlecen do Zenskych plavek) ob-
téZzuje Zenu na plovarné, ¢imzZ vyvola u ostatnich nivstévnika potfebu jej po-
trestat — coz je spoustéci motiv honicky. U ni ptitom plati, Ze ,princip honic¢ky
sice vyuzival repetitivni strukturu, ale nové trovné dosihl pomoci jednoduché
opozice mezi prondsledujicim a pronasledovanym, kterou lze vyjadrit i kompo-
zi¢né zdiraznénim nejprve jedné a pak druhé skupiny, a také pomoci pohybu,
kdyz se pronasledovani a pronasledovatelé blizi ke kamete a mijeji ji.*”° Neni
sice zfejmé, jaké jsou presné prostorové vztahy mezi rdmci jednotlivych dlou-
hych zabéra zachycujicich narativni akgi, ale je zfejma bazalni kauzalita, svazu-
jici je do jednoduchého logického celku. Zatimco tedy Rudi sportsman referuje
spise k rané podobé sobéstacného filmu zaloZzeného na principu narativni
redundance bézné pro roky 1903 az 1904, Rudi na zdletech vyuzivi prost¥edky
jeho rozvinutéjsi podoby typictéjsi pro roky 1906 az 1907.2%°



Filmy o mlddenci Rudim k témto narativnim vzorcim referuji nicméné zce-
la systematicky v roviné p#imé napodoby. Vice ¢i méné sofistikované variace
na strukturu skece repetitivné rozvijejiciho jedno sjednocujici téma jsou viak
zdkladem vSech komedialnich film Kinofy. Na jedné strané je to Ponrepo-
vo kouzelnictvi (1911), odkazujici svym pojetim kouzelnického pfedstaveni ke
strukturné jednoduché performativni kinematografii z obdobi kratce po roce
1900. Na druhé strané pak jde o snimek Pét smyslu ¢clovéka (1913), kde je téma
domluveného setkdni muZe a Zeny u Zeny doma napasovino na jednoduchou
sebe-variujici strukturu: postupné uspokojovani viech smysld, kdy nakonec
postavy pifejdou ke komplexnéjsimu uspokojeni, coz uz se pochopitelné ode-
hrava mimo snimany scénicky prostor.

Musser ptitom predpoklada, ze

yharativni redundance neposkytovala ptiméfenou rozmanitost pro vytvafeni dosta-
te¢ného poctu pfibéhu, které by zaroven publikum nenudily. Spole¢nosti sice v ob-
dobilet 1908-1909 i nadale pokracovaly ve vyuzivani jednoduchych ptibéhi a varia-
ci na jediny gag coby zaklad filmového narativu, ale bylo zfejmé, Ze je t¥eba ptiklonit

se k produkci komplexnéjsich ptibéha. 28

Produkce komplexnéjsich pribéhu se popravdé rozvijela i v kinema-
tografii ceskych zemi, ale toto rozvijeni nutné nesmérovalo ke standar-
dizaci narativni produkce vzhledem k hollywoodskym modelim. Jinymi
slovy, redundantni narativ podle mych dosavadnich zjisténi nebyl zdejsimi fil-
mari opustén pro jiny vhodnéjsi a z hlediska uc¢inki na divadka efektivnéj$i mo-
del, nybrz prosel vlastnim ozvla$tnénim, vnit¥ni restrukturaci. Ranou formu
tohoto promyslenéjsiho pojeti repetitivni struktury predstavuje pak pravé sni-
mek Zub za zub od Kinofy. Ten svym cyklickym narativem de facto reprezentuje
precedens vzorce cyklického narativu, ktery se v kinematografii ¢eskych zemi
v druhé poloviné desétych i béhem dvacatych let postupné ustavil jako jedna
z nosnych alternativ hollywoodského obloukovitého vypravéni.?

K estetickym normam raného filmu pak smérovalo i dochované melodrama
Pro penize (1912).® Systém narativni logiky spoléhal nikoli na inscenovanou
akdi, jako spiSe na vyznamnou navodnost mezititulkt. Ty (a) utvitely narativni
kontinuitu zabért a inscenovanych udélosti, (b) ¢asové oddélovaly identické za-
béry (takZe napt. jeden dlouhy zabér spiciho ¢lovéka mohl byt titulky rozdélen na
veler, noc a rozbfesk). Z hlediska celku narativu jde o zna¢né elipticky vypravéné
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melodrama, které je v roviné porozuméni vysoce odvislé od jednotlivych titulka.
To neni nijak netypické, ovsem pouze pokud hovotime o filmovych konvencich
nejméné o Ctyfi az Sest let starsich, nez je film Pro penize. Jak pise Musser v sou-
vislosti s filmem A Kentucky Feud z roku 1905, ten podobné jako snimek Pro peni-
ze (za predpokladu, Ze titulky nejsou disledkem rekonstrukce z padesatych let)
»pouzil mezititulky za icelem predstaveni jednotlivych scén tak, aby se naznacil
jejich déj: bez toho by film nebyl pochopitelny.“®* V souvislosti s evropskymi este-
tickymi normami pak Musser piSe, Ze francouzska ,firma Pathé v letech 1906 aZ
1907 spoléhala na mezititulky vice neZ jiné spole¢nosti.“®® Film Pro penize proto
podobné jako snimky o Rudim nebo Ponrepovo kouzelnictvi reprezentuje mezina-
rodni estetické normy rané kinematografie.

Tuto skute¢nost tézko muzZeme u tak malé kinematografie, jakou byla ta
v Ceskych zemich, povazovat za prekvapivou — prekvapivé naopak je, Ze viech-
ny zminované filmy vznikly v roce 1911, v8echny ztejmé reziroval Antonin Pech
a na v8ech asi spolupracoval se stejnym tymem lidi (coz uz ale neni mozné ové-
tit). Z hlediska vypravécich konvenci tak pokryl zardzejicim zpisobem Siroké
pole konvenci nap¥i¢ ranym filmem: kouzelnicky performativni film, rany
redundantni narativ, progresivni redundantni narativ a eliptické melodrama
odvislé od vysvétlujicich titulka. A to jesté nezaznélo, Zze nedokonéeny western
Sokové ze stejného roku - opét z dilny téhoZz tviréiho seskupeni - z hlediska
vypravéni, soudé podle dochovanych scén, uplatiioval zase odlisné konvence,
¢asto ménil dramaticka prostiedi a pracoval s vét§im mnozstvim postav.

Ackoli filmy Kinofy pracuji se stfihy, jen minimdlné jde o strihy uvnit¥
scén a dominantné vsechny sméfuji k inscenovani akce v hloubce pro-
storu staticky snimaného zabéru v duchu déanskych ¢i francouzskych tab-
leau postupi blizgich divadelnim tradicim. Tableau inscenovani tvoii podle Bena

285 nebo Davida Bordwella?®”

Brewstera evropskou alternativu amerického modelu
rychlejsiho sttihu rozvijejiciho analytické rozklddani prostoru do vzdalenéjsich
a blizgich ramt, pfi¢emZ inscenovani ma spide mél¢éi charakter. U tableau tradi-
ce se pracuje s pomalej$im stfihem, stati¢téj$im rdmovanim a vyraznymi insce-
na¢nimi proménami pozic figur v hloubce zdbéru, jak jsme vidéli u scény setkani
milenct v Konci milovdini. Zatimco vsak filmy vyse popisované konstrukcni
tendence vyuzivaly tableau postupi pouze do té miry, kdy vypravéni p¥i-
béhu nevyzadovalo piechod ke st¥ihovym a inscena¢né ,,méléim“ stylis-
tickym postupim, trend reprezentovany Kinofou naopak vypravi pouze

takové pribéhy, které umoziuji inscenovani v duchu tableau postupi.



Navzdory jednoduchému (a prostorové vysoce eliptickému) ndvaznému stti-
hu je tteba Rudi na zdletech inscenovan striktné v tableau kompozicich, coz jesté
vice plati pro prostorové zcela nendvazného Rudiho sportsmana. Promyslené;jsi
préci s tableau postupy vidime v8ak ve snimku Pro penize, jenz pracoval s vy-
pravénim casové znacné ,vypustkovitého* pribéhu. Je pfitom sniman pravé
v dlouhych ¢asoprostorové uzavienych nendvaznych zabérech s obcas prekva-
pivé prostorové hloubkovymi inscena¢nimi volbami (stfet prednich a zadnich
plant). Pokojové interiéry byly natdceny venku pred domy, coz ziejmé i tehdy
(stejné jako dnes) pisobilo zna¢né nevérohodné. Mélo to oviem prekvapivé po-
zitivni dusledky pro praci s tableau postupy a pfehlédnutelnosti herecké akce
(bylo na ni dobte vidét). Byla rovnomérné osvétlena celd scéna, ¢imz se vytesila
potfeba umélého osvétlovani akce. To bylo (nejen) u nés v té dobé standardni,
jak ostatné pisi v souvislosti se zemémi s malou filmovou produkci Bordwell
s Thompsonovou: ,,Mnoho interiérovych scén bylo nati¢eno na otevienych
scénéch za slune¢niho svitu.?®® Na druhou stranu toto rozhodnuti zajistovalo
blizsi pozici kamery vzhledem k postavam, nez bylo v daném obdobi bézné,
protoZe ram nesmél zabirat st¥echu, aby se udrzovala iluze uzaviené mistnosti
(IV. 3.11).

Toto bliZsi postaveni kamery uz tedy standardni nebylo, byt k nému pravdépo-
dobné doslo ndhodné — nicméné v jinych filmech Kinofy uZ se prace s proménli-
vym rdmovanim postav objevovala i tehdy, kdy k tomu prace s prostorem nenuti-
la, naptiklad v nasledujicich zabérech z Péti smyslii clovéka (IV. 3.12-13).

V souvislosti se Zubem za zub pak uvidime, do jaké miry se styl Kinofy na-
konec systemizoval coby soubor filmatskych voleb v obou vyse popsanych po-
stupech préce s (a) vypravénim jako redundantni cyklickou strukturou,
(b) tableau postupy sofistikovaného inscenovani akce v hloubce prosto-
ru s minimem st¥iha. Predtim je ale se tieba pozastavit nad tfetim aspektem
skupinového stylu Kinofy, coz je mozny vliv kabaretni poetiky na volené
filma¥ské postupy. S kabaretem byli nedilné spojeni predstavitelé Kinofy jako
Josef Svab-Malostransky®®® nebo Emil Arthur Longen?*. Moje ptedpoklady
maji podobu velmi hrubych hypotéz, pfi¢emz samotné téma rozsdhlého poe-
tologického propojeni kabaretni a filmové kultury v Ceskych zemich jesté ceka
na zpracovani. Mezny vliv kabaretu vidim ve tfech aspektech tvorby Kinofy,
které se vkomediélnich dilech objevovaly spole¢né a v nekomedialnich zejména
treti z nich: (a) struktura skece, v niz je diiraz na silnou pointu, kterd nemusi
nutné vyplyvat z logického plynuti dosavadnich udalosti, (b) performativni
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herectvi: obraceni se na divdka, narusovani iluze uzavteného ¢asoprostoru,
(c) medidlni performativnost: technické moznosti filmu, sebeuvédomélé
funkce mezititulkd.

Vyvrcholeni Rudiho na zdletech ma tak na rozdil od zbytku filmu podobu vyje-
vu inscenovaného takika jevi§tné ptimo pro divdka. Postavy shromézdéné ko-
lem Rudiho a Zeny, jiZ obtéZzoval, utvoti jakysi jevistni prostor — a v poslednim
zdbéru se mnozi herci dokonce divaji do kamery. Posledni polocelkovy zabér
filmu Rudi sportsman je opét p¥imo smétovan k divakovi - a v Péti smyslech ¢lo-
véka je dokonce posledni vyjev zardmovian spadnutim opony a Amorkem obra-
cejicim se do objektivu. Ve v3ech ptipadech je navic pointa neadekvatni dosa-
vadnimu vyvoji situace: v Rudim na zdletech hrdina nakonec ne¢ekané namisto
trestu od prondasledovatela ziska Zenu, kvuli niz na plovarnu ptisel a pro jejiz
obtézovani byl zutivé nahanén; v Rudim sportsmanovi se hrdina navzdory véem
karambolim nejevi byt fyzicky poskozen, nicméné v zivéru je pro potteby
pointy obvazany; v Péti smyslech ¢lovéka vypadava milostny zévér i s amorkem
ze struktury filmu o postupném uspokojovani smysla. Narativni organizaci se
silnou pointou nevyplyvajici ze souvislosti ma koneckonct i melodramaticky
snimek Pro penize, kde se hlavni hrdina ptizna ke svému zlo¢inu, necekané sti-
han temnymi vy¢itkami a ptizra¢nymi vidinami, a¢koli do té doby Zadné vy¢it-
ky ani v nejmensim necitil.

Z hlediska mediélni sebeuvédomeélosti je pak ve snimcich Kinofy (Pro pe-
nize, 1912; Faust, 1913) nejsignifikantnéjsi vyuzivani stop-triku, ktery
se objevuje jako dileZity sebereflexivni prvek i v dramatickych dilech a jenz
smétuje tvorbu této vyrobny k prostiedkiim vlastnim spiSe performativni
a sebereferen¢ni kinematografii do roku 1907 %!, Ve filmu Pro penize jsou to
padouchovy vidiny nebohé obéti svého podvodu (stop-trik se objevi hned t#i-
krét), jez ho dozenou k ptiznani. Stop-trik jako zakladni atrakce byl pak vyu-
zit i ve Faustovi, filmové inscenaci prvniho jednani opery Faust a Markétka od
Charlese Gounoda. Film je aZ na zavére¢ny pétivtetinovy zabér inscenovan
jakozto (kompozi¢né, nikoli technicky) jeden zabér o délce 451 vtetin. V ném
je dramaticka akce inscenovéna frontadlné smérem k divdkovi a jde také o je-
diny dochovany film z ¢eskych zemi, v némz se pracuje s pozadim namalo-
vanym na platné, takZe trojrozmérnost prostoru je utvifena nékolika malo

rekvizitami v prosttedi.?*?

Predstavitel Fausta zpiva svou arii, coZ by oviem
spise nez ke kabaretnimu prosttedi referovalo k pokusiim o propojeni umé-

lecky respektovaného divadla a umélecky podcetiovaného filmu nap#iklad ve



francouzském hnuti Film d‘Art. ReZisér Stanislav Hlavsa se v3ak nespokojil
s pouhym zdznamem predstaveni, ale film byl spojen hned se dvéma typy me-
dialni performativnosti: zaprvé uvddénim v kinech s Zivym péveckym dopro-

29 a zadruhé - coz je pro nas podstatnéjsi — s moznostmi stop-triku,

vodem
kdy se v prostoru obrazu opakované , objevuje“ ddbel a nabizi Faustovi elixir
mladi. Ze zaznamu divadelniho p¥edstaveni se tak opét stava svého druhu
kabaretni atrakce, kdy divaci kromé spojeni obrazu s hudebnim z4Zitkem do-

stavaji ptilezitost poznat trikové moznosti filmu.?**

Zub za zub: cyklicka struktura

Poukazal jsem tedy na tfi rizna specifika filma¥ské tendence, jiz reprezento-
vala dila vyrobny Kinofa - a na konkrétnich dilech to i demonstroval. Nyni
ale zménime perspektivu a misto shora dola (od vieobecnéji formulovanych
specifik ke konkrétnim filmim) ptjdeme zdola nahoru (od systému konkrét-
niho filmového dila k zevieobecnéni), tj. posuneme se vykladu jdoucim od
odstredivé teze k vykladu soustfedujicim se na tezi dostfedivou. Film Zub
za zub totiz p¥edstavuje jednoznaéné nejdislednéjsi vyuziti klicovych
umeéleckych principa, jez vyrobna Kinofa nap¥i¢ vSemi svymi filmy
predstavovala a které v pribéhu nékolika let své cinnosti rozvije-
la. Soucasné lze vsak ¥ici, Ze snimek Zub za zub z dochovaného dila Kinofy
predstavuje signifikantné nejvyraznéjsi p¥iklon k mezinarodnim na-
rativnim i stylistickym normam desatych let, aniz by p¥itom opoustél
tendence k herecké akci v hloubce jednoho staticky snimaného zabé-
ru a strukturu spirdlovité rozvijeného skece. A to navzdory tomu, Ze
v centru stoji vypravéni logicky relativné soudrzného p#ibéhu, kdy vychozi
pfi¢ina motivovana pottebami postavy uréuje daldi rozvijeni udédlosti: Mile-
na — manzelka zubate Chudoby - touZi po novych Satech, ale jeji manzel ma
nouzi o pacienty a nemiiZe ji je koupit. Milena v$ak dostane napad, jak penize
opattit. Bude pod zdminkou flirtu ldkat cizi muze do bytu, manzel je ve sprav-
ny moment nac¢apé a zahanbeni nadpadnici budou radi pfedstirat, ze potiebuji
spravit zuby. Trojice podvedenych ndpadnika se ale nakonec pfed ordinaci
setkd, dovtipi se triku obou manzela a jde se muzi pomstit tim, Ze pro zménu
vytrhnou zuby jemu.

Pro lepsdi podchyceni filmového systému budu pfitom v ndvaznosti na
Bordwella rozlisovat organizaci dila na prost¥edky, systémy a vztahy mezi
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systémy filmového dila. Prostfedky jsou typ stfihu, typ osvétlovani, herecké
postupy atd. Systémy jsou trojiho druhu: narativni logika, filmovy cas a fil-
movy prostor. Totalita stylu pak mtze byt podle Bordwella definovana jako
vztahovéni se t¥{ zminénych systému k sobé navzdjem. Narativni logika, ¢as
a prostor na sebe navzajem pusobi.?® Na rozdil od pfedchozich zminénych fil-
mu pak systém narativni logiky Zubu za zub na jedné strané vyuziva filmatskych
prostiedkii k co nejplynulej$imu rozvijeni zapletky a na druhé strané ovliviiuje
systém prostoru, ktery je narativni logice podfizen a slouZi snadné rekonstruk-
ci ptibéhu. Jak vsak bylo feceno, Zub za zub navzdory tomu ziroven stale sle-
duje strukturu skece, vychozi pfi¢ina (3aty) je nakonec zapomenuta a Zena ve
vyusténi ptibéhu vitbec nefiguruje. Diraz je kladen na cyklickou variaci vzorce
narativni situace, kdy nakonec i zavér je variaci jeji pointy, jen s obracenim roli.
A konecné, zatimco systém casovych vztaht mezi uddlostmi uvnitf jednotli-
vych cykld je jasné propojen a rovnéz podrizen systému narativni logiky v na-
vaznosti udélosti, méné jasné je trvani ¢asu mezi nimi. Zpisob realizace téchto
vztahtl mezi systémy i $ite zapojenych prostfedku je pak ve srovnani s jinymi
filmy Kinofy pfekvapivé sofistikovany.

Asi jedenactiminutovy snimek lze z hlediska struktury zapletky rozdélit
do péti ¢asti: prolog, ve kterém daji manzelé dohromady svij plan (trvani:
2:44), prvni ndpadnik - pan Bily (trvani: 4:20), druhy ndpadnik — pan Tu¢ny
(trvani: 3:05), vyvrcholeni (trvani: 1:27), epilog (trvéni: 0:16). Kazdy z nara-
tivnich bloka, s vyjimkou posledniho, je pfitom tvofen nejdtive exteriérovou
¢asti (Milena vidi $aty ve vyloze, Milena ulovi pana Bilého na ulici, Milena se
necha okouzlovat panem Tu¢nym v parku, postiZeni ndpadnici se sejdou na
ulici pfed ordinaci), po niz nasleduje interiérova ¢ast v byté/ordinaci manzela
(domluva manzeld, poté dvakrdt namlouvini a manzelova pomsta, nakonec
pomsta napadniki). Z hlediska rozvijeni zapletky se pfitom Zadna ¢4st redun-
dantné neopakuje, pficemZ prostorovy systém striktné slouzi narativni logi-
ce. To vyplyne ptedevs$im z dalsiho vykladu soustfedéného pravé na funkce
prostorového uspo¥addni a narativni efektivity.

Zub za zub: narativni logika, ¢as a prostor

P#ibéh filmu zahrnuje tfi stabilni, ndvazné propojené prostorové ramce: na-
hlédnuto z ptaci perspektivy je nalevo ulice s vchodem do domu s ordinaci, p¥i-
¢em?Z do této ulice usti okno z obyvaciho pokoje manzel — a iplné napravo je
ordinace. (Kazdy z pokoji ma p¥itom vlastni vchod z ulice, coz je opét disledné



narativné vyuzito.) Soubézné je divdk zaveden do t¥i prostorové nendvaznych
prostiedi, které jsou ale se stabilnim prosttedim déni logicky propojeny: ulice
s obchodem, ulice s postavou pana Bilého a park s panem Tu¢nym.

Obé mistnosti jsou pfitom funkéné rozdéleny na dvé prostorova pasma slou-
zici odlisnym vypravécim ucelam. V popfedi jsou sedaci rekvizity (pohovka
v obyvacim pokoji, zidle pro pacienty v ordinaci), na kterych probihaji kli¢ové
narativni udélosti (svddéni, trhani zubw). Pozadi je naopak pruchozi a slouzi
narativni dynamice spojujici tyto udélosti mezi sebou (ptichody a odchody
postav, pfesuny mezi mistnostmi). Stfedni pldn se do rozvijeni akce zapojuje
nejméné, coz je ale dusledkem efektivniho vyuZiti filmatskych omezeni pro po-
tfeby narativniho systému. Oba pokoje jsou reprezentované jednim identickym
»ateliérem®, na jehoz levé strané jsou velka okna zarucujici ptirozené osvétlo-
vani scénického prostoru. Dynamické soustfedovani herecké akce do popredi
a pozadi je tak na jedné strané dano tim, Ze jsou to nejlépe osvétlené ¢asti scé-
nického prostoru, a zdroveil toto omezeni filmate zfejmé nutilo systematictéji
inscena¢né vyuzivat celé jeho hloubky. Svételna voditka posilujici srozumitel-
nost kazdého detailu herecké akce a narativniho vyvoje navic odvadéji pozor-
nost od skute¢nosti, Ze v ordinaci by Zddnd okna byt nemeéla: sila systému nara-
tivni logiky tak zakryva diskontinualni postupy, které ji sou¢asné umoznuji.?*

Fik¢ni interiéry jsou navic divdkovi hned v prologu jasné predstaveny ve
véech svych souvislostech s vyuzitim prostfedka herecké akce a jejim insceno-
vanim v hloubce prostoru. Milena poprvé vejde do bytu dvetmi do ordinace, za-
timco jeji muz sedi ve stfednim planu (nejméné osvétleném) u stolu (IV. 3.14),
coz ucelné vyprazdriuje pravou pilku rdmu, do néhoZ posléze vejde Milena. Bé-
hem jejiho vypravéni o $atech si oba aktéfi vyméni mista, takZe Zena si sedne
ke stolu a Chudoba naopak ptejde do zadniho planu (IV. 3.15). Nestastny, ze ji
nemuZe pomoci, pfesune se Chudoba do pfedniho planu a sedne si do bilé zidle
pro pacienty, ¢imz na ni divdka okazale upozorni (IV. 3.16). Milena nicméné
vynajde svij plan, vstane od stolu a pfejde muzZe do poptredi utésit (IV. 3.17).
Nasledné ho odvede do vedlejsi mistnosti (IV. 3.18), diky ¢emuz se oba pokoje
pfimou narativni navaznosti propoji (IV. 3.19).

Ve druhém pokoji je nejdfive predstaven zadni pldn, a to pomoci pozdrzeni
pobytu postav v ném, kdyz si Milena zkousi pfed zrcadlem klobouk (IV. 3.20).
Naésledné oba p#ejdou vice do centra ramu (IV. 3.21) a do poptedi, kde Mile-
na pantomimicky demonstruje sv{j plan na ldkani nadpadniki a jejich nacapani
Chudobou. Béhem jeji herecké akce se p¥itom pfedstavi prostorové moznosti
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prostfedi, jez budou posléze pti pfichodech napadnika vyuzity (IV. 3.22-23).
Po stvrzeni planu (IV. 3.24) se pak Milena rovnou vyda jej realizovat, oviem
tentokrat byt neopousti dvefmi z ordinace, jimiz do bytu pfedtim vesla (viz
vyse IV. 3.14). Chudoba ji namisto toho doprovodi k zadnim dvetim obyvaciho
pokoje (IV. 3.25), jimiz odchazi (pravdépodobné) na ulici. Divék je tak pomo-
ci stale téz kontinudlni déjové akce zpraven o dvou ptistupovych cestach do
bytu: ndpadnici pak budou ptichdzet dvefmi do obyvaciho pokoje, ale odchazet
po lékaiském zikroku naopak dvetmi z ordinace (z Chudobova donuceni, ne
z vlastni vule).

U¢inné propojeni systému prostoru s potfebami systému narativni logiky se
pak promitd i do vypravéci i¢innosti dal$ich narativnich bloku, resp. do modelu
variovani jednotlivych cykla. V pfipadé pana Bilého nasleduje po sviidnické pa-
sazi, kdy Milena lakd napadnika do svého bytu, stfih na prosttedi pfed domem
s ordinaci (a velkym napisem DENTIST uvchodu), kdy do prostoru zabéru
diagonalné zleva vejde Milena s ,milencem®.?” Pantomimicky se s nim na nééem
domlouvd, pan Bily ji polibi ruku a ona vejde do domu, zatimco on netrpélivé
stale v tomtéz zabéru piechizi pfed domem. V uréitou chvili se zadivd nahoru
do oken, smekne, ptikyvne (IV. 3.26) a potésené vchiazi do domu. Nésleduje
zabér na Milenu u okna (IV. 3.27), kde o¢ividné davala panu Bilému znameni:
jde o jediné dva zdbéry ve filmu spojené navaznosti pohledu - sttih ve sméru
pohledu pana Bilého ustavi prostorovou vazbu mezi ulici pfed domem a obyva-
cim pokojem Chudobovych.

V nasledujicim narativnim bloku uZ ale tento vzorec nenajdeme a pan Tu¢ny
vejde jiz pfimo do pokoje, protoze vztah mezi ulici a pokojem je ustaven, a tak
neni nutné jej opakovat. Mohlo by se jevit, Ze dana prostorova operace utvateni
vztahu mezi exteriérem, ulici pfed domem, a interiérem bytu nebyla pro sevie-
nost narativni logiky potfebna. Tak by tomu bylo, kdyby vypravéni inscenovalo
ptichod a pacifikaci vSech t#i ndpadnikd, coz se viak nedéje. Zvoleno bylo nao-
pak mnohem uspornéjsi feseni, kdy je scéna napéleni t¥etiho ndpadnika tplné
vynechdna a zapletka elipticky zobrazuje az udalosti chronologicky nésledné,
a to pravé za pomoci dfive ustaveného prostoru pred domem. Narativni per-
spektiva se pfesune z manzelt na nipadniky: dostiZend dvojice prvnich dvou
népadnika se totiz k domu v okamziku vyvrcholeni filmu vraci (IV. 3.28) —a to
pravé ve chvili, kdy z néj vychazi tfeti zubu zbaveny napadnik (IV. 3.29). Viem
tfem tak dojde, Ze byli obelhdni, a vbéhnou z ulice rovnou do ordinace, kde se
vrhnou na Chudobu. Scéna s postupnym ptichodem pana Bilého tak vytvotila



prostorové podminky pro narativni realizaci vyvrcholeni, jez by nebylo mozno
takto odvypravét bez utvofeni vztahu mezi prostorem pred domem a prosto-
rem bytu.

Ozvlastnénim narativniho vzorce pak prochdazi i dvojice scén s napédlenim
jednotlivych napadnika: pana Bilého Chudoba nuti dojit do ordinace pouze
gesticky, zatimco u pana Tu¢ného je situace doplnéna o neustalé Chudobovo
vyhrozovani Tu¢nému stfelnou zbrani. Ackoli je tedy narativni organizace cyk-
lick4, filmaf¥i se snaZili posilit komicky efekt nad rdmec prostého opakovani
stejné situace.

V porovnani s filmy o Rudim, filmem Pro penize, ale tteba i Péti smysly ¢lovéka je
tedy u Zubu za zub patrnd mnohem silnéjéi inklinace k posilovani funkce prosto-
rového systému jako podptirného viidi systému narativni logiky. Mnohem slabsi
je pfitom narativni napojeni systému ¢asu, kdy ¢asové iseky mezi jednotlivymi
cykly zistavaji nejasné, byt se cely p#ibéh pravdépodobné odehrava v prabéhu
jediného dne. Jak jsem p¥itom psal i vyse, sim systém narativni logiky dodrzu-
je vnitiné nejednotnou strukturu volné rozvijeného situa¢niho skece. Milenina
vychozi touha po Satech postupné ustupuje cyklickému vzorci lakani ndpadnika
a vyvrcholeni nijak netematizuje nejen vychozi pfi¢inu, ale dokonce zcela igno-
ruje samu postavu Mileny. Zutivé trhani Chudobovych zubt je pouze ozvlastnu-
jicim posilenim d¥ive ustavené situace trhini zub napadnikiim, podobné jako
bylo ozvlastiiujicim posilenim komického efektu vyuziti pistole u pana Tu¢ného.

Zub za zub: prostor, mezititulky a performativnost

Vyse jsem jako jeden ze t¥i klicovych aspektt skupinového stylu Kinofy roz-
poznal kromé prace s narativem as prostorem iprici se sebeuvédomélymi
postupy, jez snad mohou kofenit v napojeni na kabaretni umélecké prostredi.
Zna¢na sebeuvédomeélost filmové reprezentace se bezesporu projevuje riznymi
zpusoby i v jinak velmi iluzivnim Zubu za zub. Navzdory suverénni praci s ni-
vaznosti filmového prostoru a vystavbou cyklického narativu je totiz iluzivnost
vypravéného pfibéhu narusovana hned na tfech urovnich. Za prvé je to nara-
tivné prevazné redundantni ¢i podvratna funkce mezititulka, protoze
systém narativnilogiky je v Zubu za zub dominantné zaloZen v tadé damyslnych
filma¥skych postupt, nikoli v informacich poskytovanych kontextovymi a dia-
logickymi mezititulky. Platnost tohoto pfedpokladu nejlépe vyplyne z nisledné
konfrontace funkce mezititulka se shrnutim dosavadnich pozorovani v irsich
souvislostech raného filmu.
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V Zubu za zub sledujeme inscenovani akce v hloubce prostoru staticky sni-
maného zdbéru v duchu déanskych ¢ francouzskych tableau postupt blizsich
divadelnim tradicim, jak jsem je popisoval vyse: tableau tradice pracuje s poma-
pozic figur v hloubce zabéru. Zub za zub se svym sméfovanim ke st¥ihu pouze pti
zméné prostorovych rdimct danym postupim bezesporu blizi, pfi¢emz vskutku
nejde o intuitivni praci s vypravénim v hloubce prostoru nehybnych zabéru.
VyuZivd totiz hloubky prostoru v nehybnych zabérech soustavné pro postupné
predstavovani dulezitych narativnich prvka (rekvizity, dvete). Jednotlivé figu-
ry snimané predev$im v celcich film navic damyslné odlisuje v roviné fyzickych
ryst a kostymi: tenisova raketa, hubena télesna stavba a bilé oble¢eni u pana
Bilého, silnd postava, ¢erné obleceni a hola hlava pana Tu¢ného, vyrazny knir
a vyrazna gestikulace u tfetiho ndpadnika, 1éka¥#sky plast pana Chudoby. Srozu-
mitelnost déni je pak zajistovana i ndvodnou povahou pantomimického herec-
tvi, které tfeba u predstavitelky Mileny neni antiiluzivni (jako gestické herectvi
ve filmu Pro penize), ale hloubéji narativné odtivodnéné samotnym laskovnym
vztahem Chudobovych.

Zub za zub sice vyuziva navaznosti stfithu ve sméru akce (pfechody mezi
mistnostmi) a pohledu (pohled pana Bilého do okna a Milenina odpovéd p#i
pohledu z okna). Zapojuje tuto nidvaznost nicméné pouze tehdy, kdyz je treba
logicky a srozumitelné spojit dlouhé zabéry inscenované tableau postupy. Ke
vSemu jsou disledné odbourany vechny narativné redundantni prvky nad ra-
mec Usporné vystavéného cyklického narativu, ktery redundanci ranych ske¢a
Kinofy rozviji do dmyslné vystavéného kompozi¢niho principu oklesténého
o prosté opakovani (absence ptichodu z ulice u pana Tu¢ného, absence celé ana-
baze s nachytinim u t¥etiho ndpadnika).

Funkci mezititulkd tak ve vysledku nelze hodnotit jinak neZ coby dalsi
z néstroji sebeuvédomélé ,kabaretni“ poetiky, ktery se dostava do filmu jako
textové posileni komického efektu. A to takového, jenz neplni roli prvku scelu-
jiciho inscenované obrazy do srozumitelného sledu udalosti (jako ve filmu Pro
penize), ale ve vétsiné pripadid naopak sebeuvédoméle narusduje jeho iluzivnost
a akcentuje povahu filmu jako filmové alternativy skece. Tomu odpovidd jak
sama forma mezititulkd coby jednoduchych versovanek, tak jejich zapojovani
na mistech, kde neni tfeba nic narativné dovysvétlovat. Podivejme se na nasle-
dujici sled titulkd a ozna¢me si kontextové kli¢ové titulky tu¢né, titulky efek-
tivné posilujici narativni logiku kurzivou a bez zvyraznéni ponechme ty z nich,



které predevsim redundantné posiluji komicky efekt, zdrZzuji srozumitelné in-

scenovanou akci nadbyte¢nymi detaily, pfipadné pouze opakuji uz recené dtive

(titulky 19-21 napt. jen kopiruji vzorec titulka 10-12).
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Neni pro Milenu fraskou nakupovat s prazdnou taskou.
Manzel - zuba¥ - nema praci, sedi smuten v ordinaci.

e ty Saty potfebujes$, uzndvdam, viak lidi nejdou — tak co délat mam?“
»,Mam napad! Skondi ziti chudé, klienti ptijdou — kabat bude!“
,Ni¢eho se, mily, neobavej — hled, jak pomohu ti, pozor dave;j!“
,Jemné zattepes s nim jesté, pak vytdihnes svoje klesté -

,Do zlata bud zasazena velkolep4 tato Zena!“

Hle — vé¢ny hledac nevésty ji prvni ptisel do cesty —

Tu prekvapené doktor zird: Zakaznik prvni — kyho vyral

LAh, zub! - Rdd pomohu vam medle, md ordinace vak — je vedle!”

»Timto smérem racte ke mné, ¥ikdm vdm to — zatim jemné!“

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

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

Pan Tuény, stary zdletnik, tu vidi vhodny okamZzik.

»Ted uZ vés tu, pane, nechdm, nebot hrozné domt spécham.”

Pan Tu¢ny nael svého andéla, kdyz sledoval tu, ktera svadéla.

,V to nedoufal jsem ani trogku, Ze budu hy¢kat jeji nozku!*

Wy nezlobte mé, u viech v$udy, kdyz zub vas boli, ra¢te - TUDY!"
»Tot malo! Aby parem koni ¢ert trhal vage zuby sloni!®

,Chcete-li bézet s télem zdravym, naposled vam TUDY pravim!“
Kdo v zivoté byl pochroumany, se vraci rad na misto hany.
»Pockat, néco pro mne taky - ma tam jesté zub néjaky?“

O t#i zuby ptisel nadarmo, jesté Ze to bylo zadarmo! Uspéch ukazal sviij rub
podle hesla ZUB ZA ZUB!

Na rozdil od téelnosti prace s informacemi o p#ibéhu v roviné zobrazované

akce tak hned tfindct titulkd ze ¢tytiadvaceti na jedné strané této uspornosti

spise odporuje, nebo na strané druhé jen posiluje komicky efekt, a tak narusuje

pohlcujici a¢inek fikéniho filmu, kdy je divédk do ¢asoprostoru snimku vtahovan,

nez by jej s odstupem pozoroval.*® Toto se je$té mnohem vyraznéji projevuje

v dalgich dvou postupech narugovani iluzivnosti v Zubu za zub.
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Nejdtive jde o performativni projevy pana Tucného, ktery se okazale ob-
raci na divdka a dokonce komentuje svou situaci (,V to nedoufal jsem ani tros-
ku, Ze budu hy¢kat jeji nozku.“), viz IV. 3.30-31.

Dale miZzeme v této souvislosti zminit posledni epilogovy zabér filmu, v némz
se v8ichni t#i ndpadnici a pan Chudoba okézale divaji do kamery a teatrdlné
oteviraji/zaviraji usta (IV. 3.32-33), ¢imZ se film p¥imo vraci k d¥ive popsa-
nym prostfedkim narativni sebeuvédomélosti uplatnénych ve filmech o Rudim
nebo v Péti smyslech clovéka.

Kinematografie v Ceskych zemich do roku 1925

Z nacrtnuti skupinového stylu Kinofy (shora i zdola), jeho srovnéni se stylistic-
kymi postupy reprezentovanymi jinymi vyrobnami a zasazeni do uréitého ob-
dobi kinematografie v ¢eskych zemich lze zaroven vyvodit i dvojici obecnéjsich
poznatku, které tato zjisténi zasadi do Sir$ich souvislosti némé kinematografie
v ¢eskych zemich.

Za prvé je to riiznorodost soubézné uplatiiovanych postupi, kdy se ve
stejné dobé a ve stejném prostiedi rozvijely dvé razné tendence, které jako by
na sebe vitbec nemeély vliv. To neni vlastnost typicka jen pro popisované obdobi
1911-1915, nybrz charakteristicka vlastnost kinematografie v eskych zemich
iv dalsich letech. P¥inejmensim do roku 1925 nelze vypozorovat zaddné sméto-
vani ke vieobecné standardizaci upfednostiiovanych postupt, o niz se dd hovo-
tit v pripadé velkych kinematografii jako je hollywoodska, francouzska, danska,
italskd nebo némecka. Podobné jako v letech 1911-1915 jde o soubézné rozvi-
jeni vzdjemné znac¢né disparatnich tendenci, kdy tfeba vSeobecné mezinirod-
né ptijimané 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 uspotadani (byt v kombinaci s p#i¢in-
né i ¢asové sevienéjsi zapletkou, kontinudlnim rozvijenim prostorovych vztahi
déji vyuzit ve filmu Nocni dés (1914) od ASUMu.3 Jak jsem v8ak naznaéil vyse,
srokem 1915 a nastupem norem komplexnéjiho vypravéni o vice déjovych
liniich se cyklicky narativ z kinematografie v ¢eskych zemich nevytratil. Na-
opak, stal se postupné jednou z nejstandardnéjsich zdejsich alternativ k vy-
stavbé celovecerniho klasického hollywoodského narativu. Podobné Ize
hovotit i o rovnéz vyse rozebiraném Konci milovdni, v némz dramatické zdplet-



ce jednocivkového filmu o manzelské nevére predchazi dlouhd elipticka pasaz
o rodicim se milostném vztahu, jeZ rovnéz zabira trvani celé civky. Srovnatelné
dopliiovani seviené dramatické zapletky o pouze volné s ni souvisejici
udalosti se pozdéji stalo zdkladem tady celovecernich filmd, jez opét vytvotilo
alternativu ke klasickému obloukovité rozvijenému narativu.

Zavér

V této studii jsem se pokusil nabidnout poetologicky zaloZzené poznani orga-
nizujicich principt stylu a vypravéni ve filmech kinematografie ¢eskych zemi
natocenych v letech 1911-1915. Nejd¥ive jsem nadrtl spojitosti vsech filma
tohoto obdobi (mono-kauzilni organizace vypravéni, genera¢ni vlna tvircq,
omezeny pocet vyroben existujicich pouze v téchto letech, spojeni s divadlem
a kabaretem), nacez jsem se mohl pfesunout k orientaénimu rozdéleni stra-
tegii vystavby stylu a vypravéni na dvé odliSné tendence. Soustiedoval
jsem se pfitom pouze na jednu z nich, pficemz druhd poslouzila pfedevsim
k nezbytnému srovnani zakladnich ryst. Trend spojeny s vyrobnou Kinofa byl
vybran jako zdklad studie proto, Ze reprezentuje vyrobnu s nejvét$im poctem
dochovanych dél a stalym tviréim zdzemim, coZ umoznilo zaujmout dvé per-
spektivy: shora dola (platnost tezi je demonstrovana na souboru dochovanych
dél) a zdola nahoru (zevrubnd analyza jednoho dila odhaluje platnost tezi ve
specifické podobé jednoho systému). A nakonec jsem se na ptikladu zkoumané-

vevs

kinematografie v ceskych zemich - a to pravé z pozic poetiky fikce.
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