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Ceska kinematografie
jako regionalni poetika

Otdzky kontinuity a pocdtky studiové produkce

Na nejobecnéjsi virovni tento ¢lanek odpovidd na otazku, co obnasi psat estetické déjiny
¢eské kinematografie. Takové dé&jiny nezahrnuji jen studium silnych rezisérskych osob-
nosti, filmafskych styld, filmovych zanrt ¢i uméleckych hnuti. Zohlednuji rovnéz rozpo-
znani, popsani i vysvétleni, zda, kdy, kde, jakym zptisobem a za jakych podminek byla ur-
dita estetickd reSeni urcitych umeéleckych problémi v déjindch ceské kinematografie
preferovanéjsi nez estetickd feseni jind — a pro¢ pravé tato. A toho nelze dosdhnout, ne-
budeme-li se nejprve ptat po principech, v souladu s kterymi byly filmy konstruovany, ji-
miz dosahovaly $iroké skaly uc¢inki a kterym se funkéné podtizovaly techniky, jez byly
k dispozici.” Takové déjiny Ceské kinematografie jesté napsany nebyly, a tudiz je namisté
snazit se pfinejmensim ramcové odpovédét na otazku, co obndsi je psat — a vykrocit smé-
rem k nim.

Na konkrétnéjsi virovni tento ¢lanek usiluje nabidnout cestu z metodologického dile-
matu: Ma-li na jedné strané vyzkumny projekt estetickych déjin ¢eské kinematografie po-
skytovat v nartnutych parametrech vérohodné pozndni, musi je odvozovat od jednotné
nastavené analyzy soudrzné vymezeného filmového materidlu.”’ Na druhé strané, ceska
kinematografie (a) pfedstavuje vnitfné diverzifikovanou, nestejnorodou mnohost primy-
slovych, vyrobnich, statnich a kulturnich vliva, z4mu i souvislosti.¥ Chceme-li do bu-
doucna vysvétlit, pro¢ urcita reSent, principy a postupy mohly ¢i mohou byt preferovanéj-
§i nez jiné, rovnéz sem se budeme obracet pro odpovédi. Soucasné ¢eska kinematografie

1) Ve svém vymezeni estetickych déjin kinematografie volné vychazim z Robert C. Allen - Douglas Gomery,
Film History. Theory and Practice. New York: Alfred A. Knopf 1985, s. 37; David Bordwell, Poetics of Cine-
ma. New York — London: Routledge 2008, s. 23; Michael Baxandall, Patterns of Intention. On the Historical
Explanation ofPictures. New Haven - London: Yale University Press 1985, s. 14-15, 69-70.

2) Pod soudrznosti mdm na mysli ptisnost kritérii pro vytvofeni korpusu a vybér vzorku.

3) Srov. Andrew Higson, The Concept of National Cinema. Screen 30, 1989, ¢. 4, s. 42-44.
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(b) generuje i zna¢né rtiznorodou sumu kinematografické produkce, kterou nelze postih-
nout a jednotnou formou analyzovat jako soudrzny celek. Dilema tak spo¢iva v nesoumé-
titelnosti badatelskych vychodisek a povahy zkoumaného jevu.

Jako vychozi krok k estetickym déjindm ceské kinematografie i z na¢rtnutého dilema-
tu navrhuji koncept tzv. poetiky regiondlni kinematografie, jenz v sobé zahrne teoreticky
néstroj, badatelskou perspektivu i dimenzi feSeného problému. Stejné jako napojeni na
oborovou diskuzi a samotnou vyzkumnou tradici poetiky kinematografie jej blize pred-
stavim v kontextovém prvnim bloku svého textu. Ten bude zaroven metodologickym tvo-
dem k nasledujicim dvéma vykladovym blokiim, jez projekt poetiky regionalni kinemato-
praxe v ¢eskych filmovych ateliérech AB Barrandov pravé ve vztahu k estetickym déjinam
¢eského filmu. V kazdém z téchto dvou bloku pritom na pozadi téchto déjin ve vztahu
k pocatku barrandovskych studii zaujimam jinou vychozi pozici, pokladdm si jiné vy-
zkumné otazky a volim odli$né argumentac¢ni postupy.

(1) Prvni z téchto bloku fesi samotnou problematiku psani déjin kinematografie z nize
navrzenych vyzkumnych pozic. Jak ukazu, otevieni barrandovskych ateliért v roce 1933
vytvorilo silny ramec pro technickou stabilizaci nékterych aspektt filmové vyroby. Z hle-
diska pramyslovych déjin kinematografie tak $lo o vyznamny krok smérem k tzv. studio-
vému modu filmové produkce a k dlouhodobé studiové kontinuité. Jak ale tuto kontinuitu
vztahnout k jiné myslitelné kontinuité principii prdce s filmovym stylem, vypravénim a fik-
Cnimi svéty, kontinuité tviircich problémil, moznych feseni a pomysinych voleb? Chci vysvét-
lit, pro¢ na podobnou otézku nelze odpovédét jak na pozadi néjakého jiz etablovaného
systému stylistickych a narativnich norem, tak na pozadi stylistickych a narativnich no-
rem mezindrodnich. Pozitivné fe¢eno, nabidnu argumenty, pro¢ povazuji za dtilezité zacit
psat a odvozovat estetické déjiny stylu, vypravéni a konstruovani fikénich svétt od pozna-
ni jejich vlastnich zékonitosti a kontinuit.

(2) Zatimco predchozi blok pristupuje k roli barrandovskych ateliért v estetickych
déjinach ceské kinematografie shora dold, ten nasledujici k ni pfistoupi naopak zdola na-
horu. Do popredi postavim prvni film, ktery byl v barrandovskych ateliérech vyroben:
VRrAZDA v OsTROVN{ ULICI (1933). Jak vysvétlim, vyroky predstavitelt AB Barrandov
v dobovém tisku buduji vefejny obraz VRAZDY v OSTROVN{ ULICI coby jejich reprezentac-
niho filmu, demonstrace nebyvalych barrandovskych technickych moznosti, ukazkového
materialu v podobé celovecerniho filmu, svého druhu reklamy. Otazka, kterou si kladu
a na niz skrze analyzu filmu odpovidam, je nasledujici: Méla-li VRAZDA v OSTROVN{ ULI-
c1 slouzit jako film, ktery poukdze na nebyvalé moznosti novych ateliért, do jaké miry
a jakymi zpusoby v tomto ohledu predstavovala ve vztahu k filmtim vyrobenym v pred-
chozich letech stylisticky kontinualni a do jaké miry stylisticky diskontinualni projekt?
I v tomto pripadé smétuji rovnéz k obecnéj$imu zjisténi, pro¢ nelze kontinuity estetickych
déjin odvozovat od poznani déjin pramyslovych.”

4) Tato studie vznikala soubézné ve dvou verzich, a sice jako ¢lanek do Iluminace a jako anglicky psana kapito-
la do spole¢né knihy o barrandovském filmu, jeZ se planuje k vydani na konci pfistiho roku: Radomir D. Ko-
kes, The Poetics of a Regional Cinema. Czech Films of the 1920s and Early 1930s. In: Bernd Herzogenrath
(ed.), Hollywood of Eastern Europe. The Barrandov Studios. Amsterdam: Amsterdam University Press
[forthcoming].
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L. Piistup: Poetika regiondlni kinematografie a regionalni poetika

V jistém smyslu navazuji na debaty, jez se vedou prinejmensim od 80. let minulého stole-
ti a souviseji s nastupem tzv. nové filmové historiografie, ktera se vymezovala vidi tzv. tra-
di¢nim déjindm kinematografie.” Klicovym hlasem v téchto debatach se stala ucebnice
Roberta C. Allena a Douglase Gomeryho Film History, ktera v roce 1985 formulovala, kri-
ticky prehlédla a revidovala ¢tyfi tradiéni pfistupy k psani déjin kinematografie: technické
déjiny filmu, ekonomické déjiny filmu, socidlni déjiny filmu — a estetické déjiny filmu.”
Estetické déjiny filmu tu pro Allena a Gomeryho na prvni pohled tvorily plnohodnotnou
soucast repertoaru pristupt i ,soustavy clenitych, vzajemné provazanych systémi mezi-
lidské komunikace, obchodnich praktik, socidlni interakce, uméleckych moznosti a tech-
niky*“”

Navzdory tomu se ale nad ramec revizionistického vyzkumu rané kinematografie pra-
vé estetické déjiny filmu pro nové filmové historiky staly do zna¢né miry zosobnénim oné
tradi¢ni filmové historie. T¢é, kterd byla podle nich postavena na velkych historickych na-
rativech, romantickych postavach genidlnich tviircti a linedrnich fadach izolovanych mis-
trovskych dél, ne¢ekanych vynalezt a dramatickych biografii.® Prostfednictvim polemiky
s timto zjednodusujicim modelem estetickych déjin se pak novi filmovi historici posouva-
li k badatelskym oblastem a otazkam, jez dosud soustavnému poznani unikaly. Slo kupii-
kladu o d¢jiny kinematografie jako priimyslového odvétvi, jako komplexniho spolecen-
ského fenoménu, jako prisec¢iku multi/kulturnich zajma, vlivii a bojt, jako soucasti
obecnéjsich déjin médii.

Jinak Feceno, estetické déjiny kinematografie byly coby badatelskd vyzva novou filmo-
vou historiografii vytlaceny na okraj zdjmu, ptipadné se jejich — feknéme — analyticky
zalozena agenda jako stylisticka ¢i narativni analyza presunuly pod vyzkumné otazky kul-
turné zalozenych déjin kinematografie.” Konkrétné mtizeme tento jev pozorovat pravé na
dopadu, jenz méla nové filmové historiografie o necelych dvacet let pozdéji na stav tuzem-
ského filmového badani. Zatimco totiZ pfinesla fadu vyznamnych impulzt k revizionis-

5) Srov. Thomas Elsaesser, The New Film History. Sight and Sound 35, 1986, ¢. 4, s. 246-252. Rozsahlé zpie-
hlednéni debat spojenych s ndstupem a ambicemi nové filmové historie poskytl Petr Szczepanik, Uvod.
Nova filmova historie, kulturni déjiny a archeologie médii. In: Tyz (ed.). Novd filmova historie. Antologie
soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004,
s.9-41.

6) R.C. Allen - D. Gomery, Film History, s. 37-38, 67-189.

7) R.C. Allen - D. Gomery, c. d., s. 37 [ptel. RDK].

8) Srov. P. Szczepanik, Uvod, s. 13. Petr Szczepanik pfitom parafrazuje Paul Kusters, New Film History. Grund-
ziige einer neuen Filmgeschichtswissenschaft. Montage/av 5, 1996, ¢. 1, s. 39-60.

9) Srov. napt. A. Higson, The Concept of National Cinema, s. 43-44; Stephen Crofts, Reconceptualizing Natio-
nal Cinema/s. Quarterly Review of Film & Video 14, 1993, ¢. 3, zejm. s. 50-57; Stephen Crofts, Concepts of
national cinema. In: John Hill - Pamela Church Gibson (eds.), The Oxford Guide to Film Studies. Oxford:
Oxford University Press 1998, s. 387-389. To je legitimni ptistup, a kdyz Higson navrhuje zkoumat kultur-
ni identitu ur¢ité narodni kinematografie (a) skrze interpretaci obsahti filmi a dominantnich témat, (b) skr-
ze otazky vyjadfovani svétonazoru ve filmech a skrze (c) oblast stylu filmii, formalni systémy reprezentace ¢i
mody oslovovani, pak rozviji dlouhodobé oborové tradice. Srov. Stephen Heath, Questions of Property. Film
and Nationhood. Ciné-Tracts 1, 1978, ¢. 4, s. 2-11, ptipadné vlivng, silné diskutovana studie Siegfried Kra-
cauer, From Caligari to Hitler. Princeton: Princeton University Press 1947.
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tickému zkoumadni ¢eskych kinematografickych déjin pramyslovych, socialnich i technic-
kych,' pak estetické déjiny ceské kinematografie na své revizionistické uchopeni teprve
ekaji.'V To jiz ostatné bylo feceno v uvodu, stejné jako bylo feceno, Ze tato studie k nim
chce toliko vykrocit — a ze tak chce ucinit prostfednictvim poetiky regionalni kinemato-
grafie. Co je ovSem poetika a co je minéno regiondlni kinematografii?

Poetika je vyzkumnou tradici, k niZ se tato studie i ji reprezentovany projekt zptisoby
svého uvazovani o estetickych déjinach kinematografie hlési a jiz rozviji. Historik védy
Larry Laudan pod pojmem vyzkumné tradice rozumi ,,soubor obecnych predpokladu
o entitach a procesech v urcité oblasti badani, stejné jako o vhodnych metodach urcenych
v rdmci této oblasti ke zkoumani problému a konstruovéni teorii“'? V piipadé poetiky
miizeme hovofit o tradici spojené se studiem stavby a tvaru uméleckych dél, ,,at jiz jednot-
livé, nebo v ur¢itych historickych nebo typologickych uskupenich®!® Lubomir DoleZel ve
své knize Kapitoly z déjin strukturdini poetiky vymezil tuto vyzkumnou tradici dvojici
obecnych predpokladu: ,,(1) literatura je uméni jazyka, vytvarené tviir¢i ¢innosti, poiesis,
(2) poetika je kognitivni &¢innost fizend obecnymi predpoklady védeckého badani“!'¥ Pri-
pustime-li pfitom, Ze jadro Dolezelova prvniho piedpokladu tkvi v dirazu na uméleckou
formu coby vysledek tviirci aktivity poesis, mizeme zvazovat rozvijeni téze vyzkumné tra-
dice rovnéz ve vztahu ke kinematografii. Tak ostatné svij navrh poetiky kinematografie po-
jal i David Bordwell:

Poetika kinematografie usiluje o dosahovani spolehlivého poznéni skrze formulova-
ni otazek v ramci dvou hlavnich oblasti badani. Prvni bychom mohli nazvat analy-
tickou poetikou. Jaké jsou principy, v souladu s nimiz jsou filmy konstruovany a skr-
ze které dosahuji urcitych G¢inka? Za druhé je tu historickd poetika, ktera se pta: Jak

10) Mimo déle zminéné napt. Lucie Cesalkova — Pavel Skopal (eds.), Filmové Brno. Dé&jiny lokdlni filmové kul-
tury. Praha: NFA 2017; Lucie Cesalkovd, Film pred tabuli. Praha: Ndrodohospodatsky ustav Josefa Hlavky
2010; Lucie Cesélkova, Atomy vécnosti. Praha: NFA 2014; Tereza Czesany Dvordkové — Antonie Dolezalova
- Hana Moravcova, Historie ¢eskoslovenského / ¢eského filmu v zrcadle jeho ekonomickych dat. Iluminace
32, 2020, ¢. 1, s. 5-39; Anna Batistova, Na Sirokém pldtné klid. Pfipravy na zavedeni Sirokotihlého formdtu
v Ceské kinematografii (1953-1956). Nepublikovana diserta¢ni prace. Brno: Masarykova univerzita 2008; Te-
reza Dvorékovd, Idea filmové komory a Ceskomoravské filmové éistredi. Nepublikovand diserta¢ni prace. Pra-
ha: Univerzita Karlova 2011; Jan Cernik, Technicky scénd v Ceskoslovensku 1945-1962. Nepublikovana di-
serta¢ni prace. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2018; Jan Trnka, Dobry scendrista Josef Neuberg.
Procesy psani a vyvoje scéndre v ceské kinematografii 1919-1965. Nepublikovand diserta¢ni prace. Brno: Ma-
sarykova univerzita 2018; Sérka Gmiterkovd, Kristian v montérkdch. Hvézdnd osobnost Oldficha Nového
mezi kulturnimi prismysly, produkénimi systémy a politickymi rezimy v letech 1936-1969. Nepublikovana di-
serta¢ni prace. Brno: Masarykova univerzita 2018.
Existuji dil¢i priikopnické prispévky, jako napt. kapitoly z knihy Ivan Klimes, Kinematograf! Vénec studii
o raném filmu. Praha: Casablanca 2013; Zden¢k Vévoda, Vystavba prostoru v Ceskych fikénich filmech v letech
1911-1918. Nepublikovand magisterskd prace. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2012; Tom4s
Lebeda, Pohyb kamery v ceském fikénim filmu do roku 1922. Nepublikovana magisterskd prace. Brno: Masa-
rykova univerzita 2016; Martin Kos, Prvni z vypravécii: narativni poetika Jana S. Koldra v letech 1917-1922.
Nepublikovand magisterskd prace. Brno: Masarykova univerzita 2017.
12) Larry Laudan, Progress and Its Problems. Toward a Theory of Scientific Growth. Berkeley — Los Angeles -
London: University of California Press 1977, s. 81 [ptel. RDK].
13) Vladimir Macura, Poetika. In: Stépan Vlasin (ed.), Slovnik literdrni teorie. Praha: Ceskoslovensky spisovatel
1977, s. 281.
14) Lubomir Dolezel, Kapitoly z déjin strukturdlni poetiky. Brno: Host 2000, s. 14.
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a pro¢ se tyto principy objevovaly a ménily v konkrétnich historickych podmin-
kach?*)

Ackoli se Bordwell v tomto vymezeni k vyzkumné tradici poetiky pfihlasuje, souc¢asné
nabizi i svou vlastni teorii, o co by méla tato poetika usilovat a jaké otdzky si klast.'” Jak
pise Laudan,

... kazda vyzkumna tradice ma sumu specifickych teorii, které vysvétluje a ¢aste¢né
tvori; nékteré z téchto teorii budou soubézné, jiné budou ¢asové nasledovat ty pred-
chozi. [...] Mnohé z téchto teorii v rdmci rozvijejiciho se vyzkumu budou vzdjemné
neslucitelnymi rivaly, a to pravé proto, Ze nékteré teorie v ramci této tradice predsta-

vuji pokusy vylepsit a opravit své piedchidce.'”

Pokud vyjdeme z vyse citovaného vychodiska poetiky kinematografie, je tfeba ve vzta-
hu k jakékoli jeji existujici teorii a priori odmitnout ¢i prinejmensim vysoce kriticky prové-
fit uplatnéni téch predpokladii, kategorii &i ndstrojii, kterych bylo dosazeno prostrednictvim
analyzy jiného uméleckého materidlu. Mame-li totiz pochopit principy spojené s esteticky-
mi déjinami ¢eské kinematografe, je tieba zacit od ptivodni analyzy pravé jejtho materia-
lu, a tak uplatnit jemu vlastni predpoklady, kategorie a ndstroje. Teprve az tyto principy
pochopime a v patfi¢nych empirickych podminkach vysvétlime, teprve pak je Ize srovnat
se zavéry provedenymi nékym jinym ¢i analyzou jiného fenoménu spadajiciho do domé-
ny poetiky.

Co je ovéem material ¢eské kinematografie — a co je z hlediska materialu ¢eska kine-
matografie? Demarka¢ni linie ¢eské narodni kinematografie Ize totiZ vést mnoha rtiznymi
zpusoby. Domnivam se pritom, ze kazdé nééi presvédceni o intuitivni rozpoznatelnosti
téchto hranic se v urc¢ity moment nevyhnutelné stfetne s odlisnym presvéd¢enim nékoho
dalsiho. Lze se ptat, zda je status filmu ceské narodni kinematografie ur¢en druhem
(napt. hrané filmy ano, ale animované uz ne), metrazi (napf. celovecerni filmy ano,
ale kratkometrazni filmy ne), statni ptislusnosti (napr. ¢eskoslovenské filmy), narodnos-
ti tviirct (napf. skrze zahrnuti exilovych filma do déjin ¢eské kinematografie),'® distribu-
ci (napt. televizni filmy uvedené v kinech ano, ale televizni filmy uvedené jen v televizi ne),
zazemim (napt. profesionalni filmy ano, amatérské ne) nebo tieba kritickym statusem
(napf. jsou do déjin kinematografie pfipustény jen filmy kvality). Kazdou z téchto kate-

15) D. Bordwell, Poetics of Cinema, s. 23 [ptel. RDK].

16) Svij projekt poetiky Bordwell ovéem rozpracovava pres pétatricet let. Prvni systémovéjsi navrh najdeme jiz
ve studii David Bordwell, Lowering the Stakes. Prospects for a Historical Poetics of Cinema. Iris 1, 1983,
¢. 1, 5. 5-18. Tam jej na stranach 14 az 16 explicitné spojuje zejména s myslenim ruskych literarnévédnych
formalistd — k nimz posléze pridal silny metodologicky zdroj v podobé konceptu norem ¢eského estetika
Jana Mukarovského (k némuz se dostanu pozdéji). Srov. zejména David Bordwell - Janet Staiger — Kristin
Thompson, The Classical Hollywood Cinema. Film Style and Mode of Production to 1960. London: Routledge,
1985, s. 4-6. Promény Bordwellova projektu béhem 70. a 80. let s ohledem na pojem normy vysvétluji po-
drobné ve studii Radomir D. Kokes, Norms, Forms and Roles. Notes on the Concept of Norm (not just) in
Neoformalist Poetics of Cinema. Panoptikum 29, 2019, ¢. 2 (22), s. 52-78.

17) L. Laudan, c. d., s. 78, s. 83 [zvyraznéno v originale, pfel. RDK].

18) Srov. Jiti Vora¢, Cesky film v exilu. Kapitoly z déjin po roce 1968. Brno: Host 2004.
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gorii lze povazovat za problematickou, a pfitom vSechny predstavuji intuitivné prijatelnd
kritéria.

Osobné predpokladam, ze v zavislosti na uhlu pohledu Ize vSechny tyto skupiny dél
povazovat za souldst Ceské ndrodni kinematografie.”” Pokud tomu tak ovSem je, znaéné se
tim snizuji moznosti napsani jejich estetickych déjin ¢i poetiky z vyse uvedenych pozic a na
zakladé vyse uvedenych narokid. Aby bylo mozno tento problém vyfesit, navrhuji posu-
nout se z esencialné zalozeného rozpoznévani materialu na védomé arbitrarni, pragmatic-
ké a ucelové vymezeni centralniho korpusu, jehoz porozuméni bude v budoucnu slouzit
jako komparativni pozadi pro porozuméni takovému materidlu a takovym jeviim, které
tento korpus nezohlednuje. Takto vymezeny korpus nabidne stabilni perspektivu, soubéz-
né zohlednujici nékteré z dlouhodobé konsenzudlnich ryst narodni kinematografie: Jde
o soubor celovecernich filmovych dél, z nichz kazdé bylo nato¢eno prevazné v urcitém
uzemné spravnim celku, pfevazné v ufednim jazyce tohoto izemné spravniho celku a vy-
rabény pro standardni komer¢ni kinodistribuci v rdmci tohoto uzemné spravniho celku.?”
V nasem pripadé jde o soubor celovecernich filmovych dél, z nichz kazdé bylo natoceno a vy-
robeno prevaziné na tizemi Ceskych zemi, prevdzné v Ceském jazyce a pro standardni éeskou
komercni distribuci. Takto definovany korpus hned z nékolika dtivodt mozna ponékud
prekvapivé oznacuji za (Ceskou) regiondlni kinematografii, pficemz ona regionalnost ma
predevsim metaforickou povahu.

(1) V souladu s vyse fe¢enym takovy korpus nereprezentuje ¢eskou narodni kinema-
tografii, protoze budeme-li o ¢eské narodni kinematografii uvazovat jako o vnitfné hete-
rogennim poli mnoha riznych typu filmovych dél, referuje toliko k urcité jeho oblasti,
k urcitému jejimu regionu. Re¢eno slovnikem regiondlnich studii, jde o funkéni, polykri-
terialné vymezeny region, v némz se nami zvolené jevy souvisle vyskytuji bez ohledu na
to, jaké jiné jevy se v ném vyskytuji.?) Pfedpokldddm ovsem, Ze jde na poli ndrodni kine-
matografie o region centrélni, jehoZ porozuméni je podminkou k dosazeni vérohodného
poznani estetickych déjin ndrodni kinematografie jako takové.

Jinak feceno, s postupné dosazenou poetologickou znalosti korpusu regionalni kine-
matografie dostaneme komparativni nastroj, jak nakonec z hlediska prace s uméleckymi
problémy, konstrukénimi principy a konkrétnimi postupy porozumét i viici tomuto kor-
pusu paralelnim jeviim v ramci ¢eské narodni kinematografie. Pochopitelné, Ze se zaost-
fenim se na poetiku ¢eské regionalni kinematografie z naseho badatelského obzoru zmizi
fada vyznamnych fenomént a dilezitych filmi. Muze jit o jazykové verze filmt vzniklé
v barrandovskych ateliérech pro zahrani¢ni trhy ¢i némecky mluvici minority, ptipadné
o protektoratni filmy toc¢ené v barrandovskych ateliérech v ném¢iné. Stejné tak se mimo
ztetel dostanou kriticky vysoce cenéné filmy natd¢ené na Barrandové ve slovenstiné jako
OBCHOD NA KORZE (1965) nebo nékteré mimoradné popularni koprodukece natdcené

19) Snad s vyjimkou statni prislusnosti, kdy lze o ¢eské narodni kinematografii striktné vzato hovotit od konce
19. stoleti jen v nemnoha etapach. Radu téchto otazek problematizuje Ivan Klimes in Ivan Klimes, Kinema-
tograf! a 1. Klimes, Kinematografie a stdt v ceskych zemich 1895-1945. Praha: Filozofickd fakulta Univerzity
Karlovy 2016.

20) Mezi dila vyrabéna pro standardni komer¢ni kinodistribuci se pfitom poditaji i filmy, které jsou soubézné
uvadéné jak ve standardni komer¢ni kinodistribuci, tak na filmovych festivalech.

21) Srov. online: <is.muni.cz/el/1441/jaro2010/Ze2BP_ORP6/Metody_velikost_regionalizacni_znaky.pdf>, [cit.
13.9.2020].
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v zahranidi jako TRf ORISKY PRO POPELKU (1973). Neznamena to ovSem, Ze je vyrazuji
z estetickych déjin ¢eské kinematografie. Naopak, lze je zkoumat na pozadi rozboru regio-
nalné vymezeného korpusu — a tim padem odpovédét na otazky, na néz bychom odpové-
dét nemohli, pokud bychom je z korpusu nevyradili. Naptiklad: Do jaké miry jazykové
verze ¢i filmy tocené pro rissky trh ndsledovaly ¢i nenasledovaly konstrukéni principy,
jaké muzeme rozpoznat u filmt v hledacku poetiky regiondlni kinematografie???

(2) Regionalnost je hierarchicky jev (v zakladni triddé supraregion, region, subregion),
ktery mizeme posuzovat jak autonomné v jeho vlastnich souvislostech, tak s ohledem na
regionalni celky, které mu budeme chépat jako nadfazené ¢i podrazené. Na rozdil od di-
chotomii jako globalni kinematografie / lokdlni kinematografie ¢i kinematografie central-
ni/ kinematografie periferni mnou zvolena perspektiva nenaznacuje hodnotici pozici jed-
noho viéi druhému. Soucasné pak existence ¢eské regiondlni kinematografie v souladu
s definici vy$e predpoklada i ekvivalentni moznost vymezeni defini¢né srovnatelnych re-
gionalnich kinematografii v jinych ndrodnich kinematografiich, nezavisle na velikosti je-
jich produkce, vyvozni sile a mezinarodnim vlivu. Lze pak zdola nahoru samostatné do-
spivat k poznani kazdé z téchto poetik — a nasledné je funk¢né srovnavat.

(3) Ano, moje pojmova volba miize ptsobit neintuitivné, protoze pod regionalni kine-
matografli se zpravidla rozumi takové jevy, jez jsou pojmu narodni kinematografie bud
podrazené, anebo ji naopak nadfazené.” Ovsem v estetickych déjinach filmu jde o neob-
sazené oznacleni, v némz vidim velkou explanativni silu* — pokud bude uplatiiovano ve
vztahu k poetice kinematografie. Abych ovSem predesel pojmovému zmateni, navrhuji
(a) v pripadé badatelského pristupovani k takto vymezenému materialu hovofit o poetice
(Ceské) regiondlni kinematografie, zatimco (b) k dosazenym ¢i provizornim zjisténim se
bude referovat jako k (¢eské) regiondlni poetice.

22) Ur¢ita voditka ndm poskytuji analyticky zalozend vyzkumna zjisténi Petra Szczepanika a Petra Marese,
obecnéji pak Ivana Klimese a Michala Vecefi, le¢ nikdo z nich neprovedl opravdu dusledny analyticky pri-
zkum regionalné specifického vzorku. Viz Petr Szczepanik, Konstrukce mezinarodniho prostoru v jazy-
kovych verzich ¢eské vyroby. Iluminace 16, 2004, ¢. 2, s. 82-87; Petr Mares, Jazyky, herci a publikum. Ilu-
minace 16, 2004, ¢. 2, s. 93-99; Petr Mares, Zvukova revoluce. Prechod ke zvukovému filmu a ceska
kinematografie. In: Ivan Klimes (ed.), Kultura a totalita III. Revoluce. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity
Karlovy 2015, s. 201-214; Tvan Klimes, Jazykové verze ¢eskych filmi a filmovy priimysl v CSR ve 30. letech.
Iluminace 16, 2004, ¢. 2, s. 61-69; Michal Vecera, Elektafilm uvadi Vlastu Buriana. Financovani hranych fil-
mil s vice jazykovymi verzemi v Ceskoslovensku v 1. poloviné 30. let. Iluminace 32, 2020, & 1, s. 61-75.
nam zvazovat piipad od ptipadu. Vice ke koprodukcim srov. Pavel Skopal, Filmovd kultura severniho troj-
tihelniku. Brno: Host 2014; Pavel Skopal, Risk and Trust in State-Socialist Co-Production Practice. Ilumina-
ce 27,2015, ¢. 3, s. 23-35; Pavel Skopal, The Pragmatic Alliance of DEFA and Barrandov. Historical Journal
of Film, Radio and Television 38, 2018, ¢. 1, s. 133-146.

23) Jako priklad podtazenosti srov. diskuzi o moravské kinematografii in Lubo$ Ptacek, Zemé, region, nebo pro-
vincie? Morava ve filmu. Olomouc: Univerzita Palackého v Olomouci 2004. Jako piiklad nadfazenosti sov.
pojeti sttedovychodniho evropského filmu in Dina Iordanova, Cinema of the Other Europe. The Industry and
Artistry of East Central European Film. London: Wallflower Press 2003, zejm. s. 9-13.

24) Teprve po dopsani rukopisu této studie jsem objevil, Ze k podobnému uziti pojmu regionalni kinematogra-
fie se obratili rovnéz editoti knihy Regional Aesthetics. Locating Swedish Media, byt jejich fesenti se jevi jako
méné konceptualizované a sdilime toliko vychozi ideu pro takové pojmové feseni. Viz Erik Hedling - Olof
Hedling - Mats Jonson, Mapping the Regional. An Introductory Note. In: Tiz (eds.), Regional Aesthetics.
Locating Swedish Media. Stockholm: Mediehistoriskt 2010, s. 12-13.
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Zavérem tohoto metodologického bloku se vracim ke dvéma obecnéjsim ramctim,
které byly ve vztahu k poetice kinematografie nacrtnuty vyse. Zaprvé je to vztah mezi ana-
lytickou poetikou a poetikou historickou, respektive samy badatelské moznosti déjinného
vysvétlovani, pro¢ mohla ¢i mohou byt urcitd analyticky vypozorovana feseni, principy
a postupy preferovanéjsi nez jiné. Jak bylo fe¢eno, poetika v tomto ohledu tézi z vnitiné
diverzifikované, nestejnorodé mnohosti primyslovych, vyrobnich, statnich, kulturnich
vlivi, zajmu i souvislosti ¢eské narodni kinematografie. Ovsem jak? V jistém slova smys-
lu je idedlni podoba takového vyzkumu jen stézi dosazitelna a je vhodné pracovat s nevy-
hnutelnymi epistemickymi omezenimi. Predpoklada totiz organické sjednoceni znalosti
estetickych déjin a znalosti déjin pramyslovych, aniz by se — jak vysvétlim déle — tyto
klastry znalosti vzajemné ovliviiovaly pii interpretaci materialu, ¢ehoZ ovSem nelze v plné
mite dosdhnout.

Pro poetiku kinematografie je totiz vychozim pramenem soubor filmovych dél, z né-
hoz jedno za druhym podrobuje detailni analyze. Pravé na jejim zakladé v souladu s polo-
zenymi otazkami odhaluje pravidelnosti, vzorce a konstrukéni principy, vyvozuje umélecké
problémy, kratkodobé a dlouhodobé kontinuity, mtze premyslet o sériich ¢i navracejicich
se cyklech, je schopna stanovovat historickou periodizaci ur¢ovanou pravé proménami
materialu v ¢ase. Tato faze prace s materidlem by méla byt pokud mozno neovlivnéna vici
nému cizorodymi vysvétlenimi. Teprve poté badatel v idealni podobé ptistupuje k archiv-
nimu vyzkumu a poznavani komplexnéjsich priimyslovych a kulturnich kontextt, kde 1ze
hledat historickd vysvétleni nad ramec vztaht mezi analyzovanymi filmovymi texty a tex-
tové zalozenymi hypotézami.®® Pro primyslové déjiny kinematografie je oproti tomu vy-
chozim pramenem archivni vyzkum, kdyZ se snazi o porozumeéni a vysvétleni principti
napf. planovani, financovani, psani a natd¢eni filma, $ir$ich souvislosti filmové praxe ¢i
modu filmové produkee, vnitfni diferenciace filmarské komunity. Pokud viibec za¢nou
analyzovat filmy, tyto slouzi pfedevsim jako material potvrzovani a revidovani odpovedi
na takové otazky, které nebyvaji primarné odvozeny od poznani povahy filmovych dél.

25) V tomto ohledu navazuji na modely mysleni o stylistickych déjinach, jak je traktuji pokusy o formalistické
déjiny literatury (zejména v navrhu Romana Jakobsona a Jurije Tyhanova) a nékteré koncepce stylistické
historie v déjinach uméni (naptiklad u Heinricha Wolfflina ¢i George Kublera, jejichz potencial pro vyzkum
filmu zvazuje i Casper Tybjerg). Viz Roman Jakobson - Jurij Tynanov, Problémy zkoumani literatury a jazy-
ka. In: Roman Jakobson, Poetickd funkce. Jino¢any: H & H 1995, s. 34-36; Heinrich Wolfflin, Zdkladni poj-
my déjin uméni. Problém vyvoje stylu v novovékém uméni. Praha: Academia 2020; George Kubler, The Shape
of Time. Remarks on the History of Things. New Heaven — London: Yale University Press 1965; Casper Tyb-
jerg, Artifacts, Series, Solutions. In: Diego Cavalotti et al. (ed.), A History of Cinema Without Names. A re-
search project. Milano: Mimesis Edizioni 2016, s. 73-81. V perspektivé produkéni kultury ceské predvale¢-
né kinematografie se otazkami cyklt zabyval Michal Veceta, Na cesté k systematické filmové vyrobé. Rozvoj
produkéniho systému v Ceskych zemich mezi lety 1911-1930. Nepublikovand diserta¢ni prace. Brno: Masary-
kova univerzita 2019, s. 111-112; v souvislosti s povale¢nou kinematografii srov. téz Petr Szczepanik, Tovdr-
na Barrandov. Svét filmatii a politickd moc 1945-1970. Praha: NFA 2016.

26) Je ptitom tfeba predpokladat, jak uvidime i déle, Ze samotné archivni materialy a vypovédi tviirci mohou
tyto textové zaloZené hypotézy korigovat jen v omezené mire, protoze tvirci si fady svych raciondlnich roz-
hodnuti nejsou védomi, pfipadné naopak mohou néktera sva rozhodnuti precenovat. Poetika totiz predpo-
klada, Ze tvirci ndsleduji mnohd schémata, nepsand pravidla a nauc¢ené mechanismy fe§eni problému
v dané dobé a na urcitém misté, jejichz dlouhodobou platnost a prevazujici povahu odhali pravé poetika, ale
oni sami si jich nemuseji byt védomi.



ILUMINACE Roénik 32,2020, & 3 (119) CLANKY 13

Dulezité pritom je, ze primyslové déjiny kinematografie rovnéz vyvozuji umélecké pro-
blémy k feseni, kratkodobé a dlouhodobé kontinuity, rozpoznavaji série, trendy ¢i cykly —
a na zakladé promén priimyslu stanovuji historickou periodizaci. Takové kontinuity, série,
trendy, cykly i periodizace ov§em mohou byt a byvaji spise alternativni k tém, k nimz lze
dospét detailni analyzou korpusu filmovych dél, jak ostatné vysvétluji i v nasledujicim
bloku tohoto ¢lanku. Cim vice toho tedy filmovy poetolog vi o fungovani filmového prii-
myslu, tim omezenéj$i mize byt pfi prvnim kontaktu s materialem jeho schopnost vnimat
zdola nahoru jeho vlastni konstruk¢ni principy, kontinuity a promény v ¢ase — a nepfipi-
sovat mu shora dolil ty, jez jsou mu vnéj$i.>”)

S tim pak, zadruhé, souvisi vy$e nacrtnutd maxima neuplatriovdni ¢i pfisného kritické-
ho prehodnocovdni téch predpokladd, kategorii ¢i nastroju, jichz bylo dosazeno prostred-
nictvim analyzy jiného uméleckého materidlu, nez predstavuje korpus naseho vyzkumu.
Teprve az té ¢i oné regionalni poetice porozumime a udélame vse pro jeji porozuméni
v prislusnych empirickych souvislostech, teprve pak je lze srovnat se zavéry provedenymi
nékym jinym ¢i analyzou jiného fenoménu spadajiciho do domény poetiky. Parafrazuji jiz
feCené, protoze to neni tak samoziejmé, jak by se mohlo zdat. Vezméme si tfeba peclivé
provedeny analyticky vyzkum Jaakka Seppaly, publikovany ve formeé rozsahlé studie o sty-
lu ve finském némém filmu.?® Na jedné strané v ni Seppild prezentuje piisobivou sumu
svych kvantitativnich i kvalitativnich zjisténi. Na druhé strané nicméné na tato originalni
zjisténi shora dolii uplatiuje predpoklady, kategorie, nastroje i vysvétleni, jez byly vytvore-
né jinymi badateli na zakladé¢ vyzkumu predevs§im americké, némecké ¢i §védské kinema-
tografie. Chtéli-li bychom se tedy néco dozvédét o regiondlni poetice finské kinematogra-
fie, Seppéluv text ndm mnoho voditek nedava, neb hovori predevsim o uplatnitelnosti
téchto vnéjsich kategorii (napf. tableau inscenovani ¢i koncept expresivity) na material
finské kinematografie. Vypovidd v dusledku vice o tom, jak se postupy ve finskych némych
filmech podobaji a nepodobaji komparovanym soubortim norem ¢i mezindrodnim styli-
stickym trenddm (napf. v rychlosti stfihu, inscenovani v hloubce prostoru, zptisobech
uplatnéni analytického stfihu), nez o jejich vlastnich principech.?”

Pti analyze a vysvétlovani (¢eské) regiondlni poetiky je pochopitelné nezbytné pra-
covat i s obecnéj$imi estetickymi predpoklady, kategoriemi a pojmy. Mélo by ovSem jit
o kategorie racionalné tvarujici badatelskou perspektivu v souladu s feSenymi problémy
a pokladanymi otdzkami. Pfedpokladame tfeba, Ze strukturu filmového vypravénilze seg-
mentovat na mensi jednotky a mizeme nékteré z nich v souladu s oborovymi konvence-
mi oznacovat jako scény, sekvence, akty ¢i narativni bloky. To vSak neznamena snazit se

27) I proto se v nasledujicich ,,pramyslovych® pasazich svého textu odkazuji pfedevsim k prukopnickym vyzku-
mim Petra Szczepanika, Michala Veceti a Ivana Klimese, ktefi pro zménu neprovadéli peclivé analyzy Siro-
ké 8kaly filmu, abych ztstal k materidlu co nejcitlivéj$i — a teprve po dokonéeni formélné analytické prace
se vzorkem a zformulovani pro néj vyznamnych otazkach na kauzalni zdtivodnéni za¢nu sam hledat odpo-
védi v archivnich materidlech.

28) Jaakko Seppild, Finnish Film Style in the Silent Era. In: Henry Bacon (ed.), Finnish Cinema. A Transnatio-
nal Enterprise. Basingstoke: Palgrave Macmillan 2016, s. 51-80.

29) Ackoli to v textu explicitné nezazni, Seppéld pravdépodobné v kontextualizaci svych zjisténi nasleduje za-
jmy kolektivni monografie o finské kinematografii v nadnarodnich souvislostech, jichz jsou kapitolou. Na
druhou stranu, mira investované analytické prace s rozsahlym vzorkem specifického materidlu je neimérna
tomu, co specifického o tomto materidlu nakonec sdéluje.




14 Radomir D. Kokes: Ceska kinematografie jako regionalni poetika

identifikovat scény, sekvence, akty ¢i narativni bloky v téch podobéch, jak byly rozpozna-
ny, popsany a vysvétlovany ve vztahu k hollywoodskému filmu.>”)

Jesté jinak feceno, poetika kinematografie predpoklad4, ze filmy byly a jsou vytvareny
pod vlivem néjakych norem,’” tedy sett preferovanych uméleckych feseni urditych tviir-
¢ich problémil, jez generujeme ze vzorku a jejichz sdilenou platnost predpokladame v ur-
¢ité dobé, na urditém misté a za urditych podminek. Moznosti adekvatniho porozuméni
zkoumanému materiélu pfitom podle mé snizuje az znemoziuje, pokud se v ném a prio-
ri hledaji, pfipadné se po ném dokonce vyzaduji (a) jiz jinde rozpoznané soustavy norem
(napf. hollywoodské, ale tieba i rozpoznané normy uméleckych filmt vychodoevropské-
ho bloku),*® (b) vysoce hodnocené normy, k nimz kinematografie pozdéji vyvojové dospé-
la ¢i podle nékterych dokonce méla dospét (napt. pozdéjsi konvence spojované s realis-
mem, modernistické postupy).’® Pfi snaze dospét k zodpovézeni otdzek, které si poetika
kinematografie klade, musime proto primarné vychazet pravé z materiélu a nase vychozi
predpoklady, hypotézy i nastroje se museji v souladu s novymi zjisténimi neustale prepraco-
vavat. Jak pise Boris Ejchenbaum, ,,stanovujeme konkrétni principy a drzime se jich potud,
pokud se na materialu potvrzuji. Ménime je a propracovavame, jestlize material vyzaduje
jiny ¢i slozitéjsi piistup.“* Teprve potom budeme schopni skute¢né porozumét regiondl-
ni poetice Ceské kinematografie — a v disledku pozdéji i jejim estetickym déjindm.>

30) Narazim v tomto ptipadé napiiklad na vyzkum subsegmentt, segment a suprasegmentii u Raymonda Bel-
loura (Raymond Bellour, To Analyze / To Segment. Quarterly Review of Film Studies 1, 1976, ¢. 3, s. 331-353)
¢i na induktivné zaloZeny vyzkum syzetovych aktt u Kristin Thompsonové (Kristin Thompson, Storytelling
in the New Hollywood. Understanding Classical Narrative Technique. Cambridge - London: Harvard Univer-
sity Press 1999, s. 27-44; Kristin Thompson, Narrative Structure in Early Classical Cinema. In: John Fuller-
ton (ed.), Celebrating 1895. The Century of Cinema. London: John Libbey 1998, s. 225-238).
Koncept normy byl formulovan Janem Mukarovskym (Jan Mukarovsky, Estetickd funkce, norma a hodnota
jako socidlni fakty. Praha: Fr. Borovy 1936; Jan Mukatovsky, Esteticka norma. In: Tyz, Studie z estetiky. Pra-
ha: Odeon 1966, s. 74-77) — a detailnéji se k jeho pojmu vyjadtuji in R. D. Koke$, Norms, Forms and Ro-
les, s. 53-56. Podstatné nicméné je, ze v pojeti normy v tomto ¢lanku rozsituji pivodni Mukarovského ideu
s ohledem na explanativni model problém-tesent, jak byl rozvinut v stylistickych dé&jindch uméni. Viz napf.
Ernst Hans Gombrich, Uméni a iluze. Praha: Odeon 1985; Michael Baxandall, Patterns of Intention; obecné-
ji ve vztahu k déjinam filmu in Colin Burnett, A New Look at the Concept of Style in Film. New Review of
Film and Television Studies 6, 2008, ¢. 2, s. 127-149. Stejné tak jsem se nicméné rozhodl pojem normy dale
neclenit, protoZe na jedné strané podle mé nejsou uspokojivé sjednocené ty zpiisoby prace s normou, jaké
miizeme v poetice kinematografie pozorovat. Na druhé strané nechci ukvapené zavadét alternativni ¢lené-
ni, kterd mé napadaji, dokud neprosla testovanim a peclivéjsi diskuzi. Promyslenou a citlivou kritiku pojmu
normy v poetice kinematografie nabidl Mirostaw Przylipiak, On the Notion of Norm in David Bordwell’s
System. Panoptikum 29, 2019, ¢. 2 (22), s. 79-102.
Zatimco o hollywoodskych norméch jako nastroji srovnani bude fe¢ déle, s normami vychodoevropskych
filmi coby komparativnim pozadim pracuje napt. reflexivni text Jaromir Blazejovsky, Potfeba charaktert
aneb Hledani modelii pro osmdesata léta (Polemické zamysleni nad tvorbou mladych rezisért-absolventi
FAMU). Film a doba 32, 1986, ¢. 12, s. 676-680.
Podobné teleologicky piistup uplatiiuje naptiklad Zdena Skapova, Cesty k moderni filmové poetice. In: Sta-
nislava P¥adn4 - Zdena Skapova - Jit{ Cieslar, Démanty viednosti. Cesky a slovensky film 60. let. Praha: Praz-
ské scéna 2002, s. 11-147.
34) Boris Ejchenbaum, Teorie ,,formalni metody* In: Tyz, Jak je udéldn Gogoliiv pldst a jiné studie. Praha: Tria-
da 2012, s. 82-83.
35) V déjinich ceského psani o filmu ptitom existuji dva projekty, které lze do vyzkumné tradice poetiky zata-
dit. Byly to ¢lanky kritika Jaroslava Bocka (Jaroslav Bocek, Kapitoly o filmu. Praha: Orbis 1968) a analytické
studie filmového teoretika i stfihace Jana Kucery ze stejného obdobi (Jan Kucera, Poetika ceského filmu.
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V névaznosti na na¢rtnuté principy takového vyzkumu se Ize nyni presunout ke dvé-
ma vykladovym blokim, v nichz se k mnohym z vy$e obecné naértnutych problémd vra-
cim v mnohem konkrétnéjsich souvislostech.

I1. Diskuze: Barrandov na obzoru, dvoji kontinuita a problém vysvétlujicich pozadi

Problém rozdilné kontinuity estetickych déjin ve vztahu k jinym, doposud v jejich inter-
pretaci zpravidla dominujicim kontinuitam se vyznamné ukazuje pravé v souvislosti s Ba-
rrandovem. JelikoZz mym zdjmem neni kriticky revidovat existujici pramyslové déjiny,
preskoc¢im jejich linedrné konstruované narativy a presunu se rovnou ke komplexnéjsim
vysvétlenim od badatelti nové filmové historiografie. Ti vysvétluji vznik barrandovskych
ateliéri naopak nelinedrné, na pruse¢iku mnoha vlivi, v $ir$ich souvislostech nastupu
zvukového filmu — a to v dobé¢, ktera byla rozharand jak z pohledu vii¢i kinematografické
instituci vnéjsiho, tak z pohledu ji vlastniho. Vnéjsi problémy zahrnovaly hospodarskou
krizi, podnikatelskou nejistotu, politické tlaky a rostouci socidlni pnuti spojené se silicim
nacionalismem. Vnitfni problémy pak byly spojeny s otdzkami zvysujicich se narokd na fi-
nancovani filmd, s utvafenim kontingentniho systému, s patentovymi spory na zavadéné
zvukové systémy, s technickymi problémy se zvukem pii nataceni i promitani, ale i obec-
néji s proménou oc¢ekavani publika.*®

Z hlediska priimyslovych déjin nicméné otevfeni barrandovskych ateliér reprezento-
valo uspéch dlouhodobych, le¢ relativné nekonzistentnich snah o standardizaci produk¢-

Praha: NAMU 2016). V pripadé Bocka $lo nicméné o systemizované kritické postiehy spise nez o peclivy
historicky vyzkum a v pripadé Kucery zejména o detailni analyzy konkrétnich filmii 60. let ¢i obecnéji este-
tické dvahy. Ackoli tedy zédvéry obou slouZi spise jako pramen nez zdroj, predstavuji dulezity prispévek
k poetologickému uvazovani o ¢eské kinematografii. K poetice maji svymi vychodisky blizko i skripta Jana
Svobody (Jan Svoboda, Promény filmového vypravéni. Praha: NAMU 2013), jez ovéem vykazuji pravé ty ne-
dostatky v podobé strojovych aplikaci externich norem, jimz se vénuji dale — jak ve smyslu vyuZivani
hollywoodského narativu coby univerzalniho modelu standardniho filmu, tak ve zna¢né zkreslujicim vykladu
modernismu v ¢eské kinematografii striktné optikou mezinarodnich norem prace s filmovou formou. Méné
soustavng, le¢ dlouhodobé a pravidelné k poznani stylistickych déjin ¢eského filmu vyznamné pfispivaji stu-
die Petra Marese, napt. Petr Mare$, Dva ¢eské némé filmy: narace a mezititulky. Iluminace 9, 1997, ¢. 2,
s. 5-20; Petr Mares, Jazyky, herci a publikum. C. a K. polni marsalek versus Der Falsche Feldmarschall. Ilu-
minace 16, 2004, ¢. 2, s. 93-100; P. Mares, Zvukova revoluce.

36) Viz L. Klime$, Kinematografie a stdt v Ceskych zemich, s. 176-181; kapitola Petra Szczepanika Néstup zvuku
a zivotni cyklus ¢eského filmu in Petr Szczepanik, Konzervy se slovy. Pocdtky zvukového filmu a ceskd me-
didlni kultura 30. let. Brno: Host 2009, s. 25-96. Petr Szczepanik ve své knize oviem zohlednuje i dalsi dile-
7ité nelinedrni ramce, zejména pak roli rané zvukové kinematografie i vyroby v souvislostech samotného
medidlniho pramyslu 30. let. Ve ¢tvrté kapitole (P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 179-243) vztahuje fil-
movy pramysl k elektrokoncerntim, v sedmé kapitole (P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 328-416) k nahra-
vacimu prumyslu, k ¢emuz muazeme najit paralelu ve vyzkumu francouzského medialniho prostredi in
Charles O’Brien, Cinema‘s Conversion to Sound. Technology and Film Style in France and the U. S. Blooming-
ton — Indianapolis: Indiana University Press 2005. Ve vztahu k proménam filmového priimyslu v priabéhu
20. let je dtlezitd zejména diserta¢ni prace Michala Vecefi (M. Veceta, Na cesté k systematické filmové vyro-
bé, zejm. s. 89-150). Z perspektivy jednoho silného aktéra nahlizi tuto historickou trajektorii peclivy vy-
zkum Krystyny Wanatowiczové o kariéfe Milose Havla (Krystyna Wanatowiczové, Milos Havel. Cesky filmo-
vy magndt. Praha: Knihovna Vaclava Havla 2013). Srov. téZ Jiti Hornic¢ek, Milos Havel a Cesky filmovy
priimysl. Nepublikovana magisterska prace. Praha: Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy 2000.




16  Radomir D. Kokes: Ceska kinematografie jako regionalni poetika

1y

niho zdzemi.*” Vytvati se tak podminky pro vstup do primyslové fize, jiz lze ve vztahu
k barrandovské produkéni praxi oznacit za studiovy modus produkce. Tim je v navaznosti
na koncept Janet Staigerové minéno spoluptisobeni vzdjemné se ovlivijicich, vnitiné
hierarchizovanych slozek pracovnich sil, produkénich prostredki a financovani filma.*®
Je pravda, Ze konkrétni vyrobny, které si barrandovské sluzby pronajimaly, se ménily,*
ovSem kmenovi technicti a néktefi tvaréi pracovnici ztstdvali.*” Zajistovali tak servis ne-
zavisly na konkrétnich projektech. Projekt od projektu uplatnovany vliv jednotlivych vy-
roben v pozici pronajimatelt 1ze ovSem oslabit i v roviné tvircich profesi above-the-line.
Napti¢ vyrobnami mizeme totiz pfinejmensim do konce 40. let pozorovat dlouhodobou
kontinuitu filmafskych tandemu ¢i kolektivin.*?

Nabizela by se mozna otézka, nakolik lze na zakladé takové stabilizace vyuzit moznos-
ti komparativni historiografie, tedy posoudit rozdily, spole¢né rysy a vztahy mezi barran-
dovskou produkci a mezi alternativnimi systémy norem.* Jak vSak nebude vzhledem
k predchozimu vykladu prekvapivé, ve véci uplatnitelnosti komparativni historiografie
jsem skepticky. Svou pozici hodlam vysvétlit ve vztahu ke dvéma obecnéjsim komparativ-
nim modeltim, jez navrhuji opustit; ke dvéma typim explanativniho pozadi, pomoci
nichZ se obvykle nahliZi na estetické déjiny (pfinejmensim) evropskych kinematografii.*”

37) V dlouhodobé perspektivé viz M. Veceta, Na cesté k systematické filmové vyrobé, zejm. s. 89-105; ve vztahu
k Barrandovu viz Zdené&k Stabla, Rozsiené teze k déjindm &s. kinematografie 1919-1939. IV. édst. Praha: Cs.
filmovy ustav 1983, s. 121-152.

38) Srov. D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d., s. 87-97.

39) Vice nez dvé tretiny z vice nez tfi stovek filmii natocenych v Cestiné v letech 1930 az 1945 ptitom vznikly pod
patronatem pouhych desiti vyroben. Navic vyrobna Lucernafilm byla az do roku 1940 sesterskou spole¢nos-
ti AB, pfi¢emz obé spojovala osobnost Milose Havla. S nastupem némecké okupace a pievzetim AB némec-
kou firmou se vyrobna Lucernafilm osamostatnila a zacala aktivné vyrabét. Budeme-li tedy vyrobu obou
téchto firem chépat jako vysledek de facto jednoho subjektu, ktery byl navic s barrandovskymi ateliéry vlast-
nicky spjat, tak stél hned za vice nez jednou pétinou vyrobenych celovecernich filmii. Na druhé strané ze
zbyvajicich dvaatficeti do roku 1945 aktivnich vyroben jich hned jednadvacet natocilo jen jeden nebo dva
filmy.

40) Jak poznamenal Peter Kramer v nasi soukromé korespondenci, tento model ,,by mohl byt blize Hollywoodu

po konci vertikalni integrace nez Hollywoodu od 10. do 40. let“ [ptel. RDK], zejména hollywoodskému fil-

mu let 50. To se mi jevi jako velmi dilezity podnét: Pokud by nékdo chtél odvozovat obecny koncept studio-
vého modu produkee od toho hollywoodského, neni v tomto ohledu divodu k tomu nezafazovat barran-
dovskou strategii pod studiovy modus. Zdroj: autorova e-mailova korespondence s Peterem Krdmerem

z prosince 2019. Najdeme oviem i jiné verze studiového modu produkee, nez je ten hollywoodsky, naptiklad

vymarsky. Srov. Joseph Garncarz, Art and Industry. German Cinema of the 1920s. In: Lee Grieveson — Peter

Kramer (eds.), The Silent Cinema Reader. London — New York: Routledge 2004, zejm. 392-396; Kristin

Thompson, Early Alternatives to the Hollywood Mode of Production. Implications for Europe’s Avant-Gar-

des. Film History 5, 1993, ¢&. 4, zejm. s. 392-396.

Kontinuitu filmatskych spolupraci Ize v jisté mife pozorovat uz v némém obdobi. Srov. M. Veceta, Na cesté

k systematické filmové vyrobé, s. 98-101. V soukromé korespondenci k textu mi Michal Veceta napsal, ze

standardem se podle n¢j tato tviréi kontinuita napti¢ projekty raznych spole¢nosti stala s nastupem pujco-

ven do vyroby zacatkem 30. let. Dostal se podle svych slov i k archivnimu dokumentu z pocatku 30. let, kde
byla ptimo nabidka sluzeb kameramani roz¢lenénych do nékolika t¥id podle platii (Zel se mu nepodatilo jej

zpétné dohledat). Zdroj: autorova e-mailovéa korespondence s Michalem Vecerou z fijna 2019.

42) Srov. Philipp Ther, Beyond the Nation. The Relational Basis of a Comparative History of Germany and
Europe. Central European History 36, 2003, ¢. 1, s. 45-73.

43) Jak Ize vyvodit napt. z textu Andrewa Higsona o narodnich kinematografiich, byt psaného priméarné z pozic
kulturni historie, srovnatelné komparativni vzorce se uplatiuji v pripadé vétsiny narodnich kinematografii

41
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Soucasné bych touto cestou rdd nacrtl nékteré sméry, kterymi se mize projekt poetiky re-
giondlni kinematografie ubirat, jaké otazky si muze klast a k jakym badatelskym zjisténim
je schopen dospét.

Jeden uzavieny systém norem. Prvnim modelem aplikace vysvétlujiciho pozadije vy-
uziti jednoho uzavieného systému historicky zakotvenych norem. Tim byvaji naptiklad
rtizna zavedena filmova hnuti jako némecky expresionismus, francouzsky impresionistic-
ky film, ruskd montazni $kola ¢i italsky neorealismus. Muze jim byt filmovy modernismus
50. az 70. let, ktery sice byva spojovany se styly rezisérskych osobnosti ¢i konkrétnimi né-
rodnimi hnutimi, ale je pojiman i jako jeden stylisticky fenomén."” Nejéastéji aplikova-
nym pozadim tohoto typu je nicméné hollywoodskd kinematografie.*” Jisté, vzhledem
k mife v§eobecného povédomi o hollywoodské kinematografii se v tomto smyslu uplatiu-
je zpravidla intuitivné. J4 se nicméné zamérim na takovy pripad komparativni prace s ho-
llywoodskou kinematografii, ktery je zaloZen na jejim peclivém vyzkumu a hluboké zna-
losti jejich principt. Ten reprezentuji napiiklad David Bordwell,* Edward Branigan*”
nebo Kristin Thompsonova, jez o vyuzitelnosti klasické hollywoodské kinematografie
jako explanativniho pozadi pise:

Povazuji ho za jedno z nejpronikavéjsich a nejuzite¢néjsich pozadi, oproti némuz
miiZzeme zkoumat mnoho filmi. Historicky vzato, ten typ vyroby film, ktery je od
poloviny 10. let tohoto stoleti do soucasnosti [1988] spojovany s Hollywoodem, byl
a je hojné sledovan obecenstvem a rozsahle napodobovan dal$imi narodnimi kine-
matografiemi po celém svété.*®

Prostfednictvim tohoto modelu pristoupil k podchyceni a vysvétleni nékterych aspek-
tt dopadu néstupu zvuku na ¢eskou kinematografii i Petr Szczepanik v knize Konzervy se
slovy. Podobné jako ve svych pozdéjsich vyzkumnych projektech v ni neanalyzoval pri-
marné filmovy styl, nybrz se soustfedoval ,,na ,extratextudlni® historii kinematografie jako

zapadni Evropy, pfi¢emz on stavi svou argumentaci na britské a odkazuje se na némeckou. Srov. A. Higson,
s. 38-42. Jak ale uvidime, nékteré jeho zvéry stoji v ostrém kontrastu k tomu, co lze pozorovat v piipadé
ceského filmu.

44) Napt. Andras Bélint Kovacs, Screening Modernism. European Art Cinema, 1950-1980. Chicago — London:
The University of Chicago Press 2007.

45) Viz téz zminény A. Higson, c. d., s. 38-41.

46) David Bordwell, The Films of Carl-Theodor Dreyer. Berkeley — Los Angeles — London: University of Califor-
nia Press 1981, s. 25-26.

47) Zejm. Edward Branigan, The Space of Equinox Flower. Screen 17, 1976, ¢. 2, s. 74-105; Edward Branigan,
Narrative Comprehension and Film. London: Routledge 1992.

48) Kristin Thompson, Breaking the Glass Armor. Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton University
Press 1988, s. 24. Prel. RDK s ptihlédnutim k prekladu Zdernka B6hma in Kristin Thompsonova, Neoforma-
listicka filmova analyza. Jeden ptistup, mnoho metod. Iluminace 10, 1998, ¢. 1, s. 20-21. (Ptavodni preklad
jsem plné neprevzal zaprvé kvuli stylistickym neobratnostem, zadruhé kvili Bohmovu vypusténi pasize
o dal$ich narodnich kinematografiich.) Postupné pronikani hollywoodské kinematografie na evropské trhy
ostatn¢ sama Thompsonova podchytila a vysvétlila in Kristin Thompson, Exporting Entertainment. Ameri-
ca in the World Film Market 1907-1934. London: BFI 1985; jako komparativni pozadi jej pak soustavné vy-
uzila napt. in Kristin Thompson, Herr Lubitsch Goes to Hollywood. German and American Film after World
War I. Amsterdam: Amsterdam University Press 2005.
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kulturni a pramyslové formy“*’ Na jedné strané skute¢né ve stru¢nosti vystihl nékteré
charakteristické stylistické postupy raného ¢eského zvukového filmu.*” Na druhé strané se
ve snaze o jejich historické vysvétleni obratil k hollywoodskému filmu jako vysvétlujicimu
pozadi:

I v ¢eském filmu se do zna¢né miry uplatnily principy kompenzace a funkéni ekvi-
valence, které David Bordwell objevil pti analyze vyvojovych promén hollywood-
ského stylu: riamovani obrazu a montaz plnily stejné narativni funkce jako ve filmu
némém, jen k tomu pouzivaly jiné metody.*"

Jinak feceno, mél za to, Ze pokud se jevi byt tyto postupy rovnocenné nékterym postu-
pum raného hollywoodského zvukového filmu, 1ze pracovné predpokladat i platnost né-
kterych historicky kauzalnich vysvétleni a funkénich ekvivalenci, jak je popsal David
Bordwell v knize The Classical Hollywood Cinema.” Jisté, v souvislostech cili a argumen-
tacni vystavby celé oné prikopnické kapitoly Konzerv se slovy, popisujici komplexni ptiso-
beni nastupu zvuku na vSechny oblasti zivotniho cyklu filmu v ¢eské filmové kultute, jde
o mensinovy argument.”” Pro nds je ovéem duleZité, Ze jakkoli se takovy metodologicky
ukrok jevil byt z vy$e uvedenych divodi nabiledni, jeho aplikace nakonec plausibilni
neni. Pro¢? V ptipadé ¢eského filmu se neukazuje byt zvukova éra svymi postupy v tako-
vé mife funk¢né ekvivalentni preferovanym postuptim éry némé.

A funkéné neekvivalentni jsou i oba srovnavané studiové mody produkce. Jednim
z vyznamnych ryst hollywoodského studiového systému je vysoce efektivni vazba mezi
organizovanym modem produkce na jedné strané a uméleckymi naroky filmatti na strané
druhé.’® Skute¢nost, Ze systém filmové vyroby a systém stylistickych norem jsou podle
této teze v hollywoodském studiovém systému oboustranné provazané, je v$ak pouze jed-
nou ¢asti rovnice. Tou druhou je skute¢nost, Ze oba tyto systémy se ustavovaly soucasné
a opét ve vzdjemnych vztazich.> Nasledné se podle Bordwella, Staigerové a Thompsonové

49) P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 59. Petr Szczepanik se i ve své nasledujici monografii k filmovému stylu
(ve smyslu systematického a signifikantniho vyuzivani postupti ve filmovych dilech) postavil zpiisobem,
ktery bychom mohli nazvat negativné vymezujicim. Analyzoval opét primdarné vici filmovym dilim exter-
ni soubory systémovych podminek, pri¢emz logickym dusledkem jejich ptsobeni by mohl byt pramyslové
podminény styl (P. Szczepanik, Tovdrna Barrandov, s. 255-295). V souvislosti s barrandovskou produkci
50. a 60. let pise: ,Pod pojem stylu zde pfitom nezahrnuji jen styl audiovizudlni v izkém slova smyslu, ale
celkové koncepéni a realiza¢ni pojeti [...]. Z hlediska teorie stylu by toto Siroké, pragmatické, z realiza¢ni
praxe odvozené pojeti bylo mozné oznacit terminem stylistické ramce ¢i mody*. P. Szczepanik, Tovdrna Ba-
rrandov, s. 283.

50) P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 59.

51) Tamtéz.

52) D. Bordwell - J. Staiger - K. Thompson, c. d., s. 298-308. Nutno dodat, Ze déle ve své knize Petr Szczepanik
mnoha Bordwellova vysvétleni problematizuje s ohledem na pozdéjsi odbornou diskuzi o nastupu zvuku
(P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 98-100).

53) Petr Szczepanik ostatné sim toto tvrzeni o néco pozdéji oslabuje, kdyz oteviené pise, ze zhodnoceni promén
stylu by si vyzadalo zvlastni vyzkum, ktery dalece pfesahuje zdméry jeho knihy (P. Szczepanik, Konzervy se
slovy, s. 59).

54) D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d., zejm. s. 243-261.

55) D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d., s. 157-240. Srov. téz Charlie Keil, Early American Cinema in
Transition. Story, Style and Filmmaking, 1907-1913. Madison: University of Wisconsin Press 2002.
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tyto nékolik desitek let soubézné rozvijely, pohlcovaly vlivy, ptizptisobovaly se novym
technickym podminkdm a udrzovaly stabilni vztahy.*® Jinak feceno, studiovd a stylistickd
kontinuita se v hollywoodském modu produkce ustavily, promériovaly a ovliviiovaly sou-
bézné.

Kdyz se vratime k ¢eské verzi studiového modu produkee, tento se v souladu s vyse re-
¢enym zac¢ind utvaret se zaloZzenim barrandovskych ateliérii. Jak bylo feceno, technicti
a néktefi tviir¢i pracovnici nepracovali pro konkrétni vyrobny, které si barrandovské ate-
liéry pronajimaly, a tak zaji$tovali nezavisly profesiondlni servis a studiovou kontinuitu.””
Tady ovsem paralela s hollywoodskym modelem kon¢i a oba systémy se podle mé zacina-
ji principidlné rozchazet. Jestlize totiz studiovou kontinuitu mizeme v ¢eské kinematogra-
fii prokazatelné sledovat zhruba od poloviny 30. let, stylistickd kontinuita saha do druhé
poloviny 10. a prvni poloviny 20. let®® — a promérovala se, rozvétvovala a mutovala rela-
tivné nezavisle na té studiové. Ano, studiova produkce byla napti¢ 30. a v nékterych pripa-
dech 40. roky napti¢ projekty, vyrobnami (a pozdéji rovnéz ateliéry) provazana trvajici
kontinuitou umeéleckych tandemt, tvirc¢ich tymu a volnéjsich pracovnich kolektivii. Jen-
ze tyto tandemy se nevytvorily v 30. letech, nybrz pravé v druhé poloviné 10. a prvni po-
loviné 20. let. Jinymi slovy, studiové ndroky na systematizaci prdce a standardizaci postupii
se béhem 30. let stretdvaly s praktikami, preferencemi a soustavami norem z obdobi, kdy si je
filmati osvojili znacné nesystémové a spise bez externé urcovanych standardii.

Vysvétleni vztaht mezi modem produkce a stylistickymi preferencemi tedy vyzaduje
tuto dvoji kontinuitu zdola nahoru popsat, pochopit a vysvétlit. Jinak totiz budeme skrze
mechanické paralely se studiovymi systémy americkymi, némeckymi, francouzskymi ¢i
$védskymi opakované zavadéni do slepych uli¢ek nefunk¢nich vysvétleni nejen ceské re-
giondlni poetiky, nybrz i jinych kinematografii s podobnou dvoji kontinuitou.

56) Ne vichni historici amerického filmu jsou pfitom s autory zajedno jak v otazkach stability téchto vazeb, tak
v otazkach stability a jednoty systému jeho stylistickych a narativnich norem. Srov. Rick Altman, What It
Means to Write the History of Cinema. In: Jirgen E. Miiller (ed.), Towards a Pragmatics of the Audiovisual.
Theory and History. Volume 1. Miinster: Nodus Publikationen 1994, s. 169-180; James Lastra, Standards and
Practices. Aesthetic Norm and Technological Innovation in the American Cinema. In: Tyz, Sound Technolo-
gy and the American Cinema. Perception, Representation, Modernity. New York: Columbia University Press
2000, s. 154-179; Elizabeth Cowie, Storytelling. Classical Hollywood Cinema and Classical Narrative.
In: Steve Neale — Murray Smith (eds.), Contemporary Hollywood Cinema. London — New York: Routledge
1998, s. 178-190.

57) Doplnim, Ze pred Barrandovem spole¢nost AB provozovala ateliéry uz od konce 10. let, kde vznikla vy-

znamna ¢ast celovecerni produkce. Srov. téZ Zbynék Handl, Filmova akciova spole¢nost AB ve dvacatych le-

tech. In: Ivan Klimes (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: Cesky filmovy Gstav 1992, s. 49-67.) Bez
ohledu na ¢aste¢né sdileni pracovnich prostor Ize nicméné na poli regiondlni poetiky podle mych dosavad-
nich zjisténi hovorit béhem 20. let 0 zna¢né heterogenité v pristupovani k technickym aspekttim vzniku fil-
mit. Az zacatek 30. let s nastupem zvuku vytvoril tlak na zmeény, které se pfimo promitly do soubéznych pri-
technického persondlu a peclivéjsi délbu prace (s rozsifenim specifickych kompetenci se pfitom posilila

i role sttihace; viz Vitézslav Chovanec, Mistfi filmovych okének. Nepublikovana magisterska prace. Brno:

Masarykova univerzita 2015, s. 14). O vzniku studiového systému lze pak v rozsahlejsi mife mluvit az v po-

loviné 30. let s dal$im vyvojem vyrobni praxe (véetné dirazu na ustalenou podobu scénare), jesté komplex-

néjsi délbou prace a s ni silicim diirazem na specializaci a hierarchizaci pozic nejen na technické, ale i ma-
nazerské irovni. Za podnéty k této pozndmce dékuji Ivanu KlimeSovi a Petru Szczepanikovi.

Vice viz Radomir D. Kokes, Filmové herectvi, ¢eskda néma kinematografie a otazky studia stylu. Iluminace

30,2018, ¢. 2, 5. 31-57.
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Vezméme si priklad filmafského pouziti pohyblivé kamery v obdobi nastupu zvuku
v predbarrandovské ére, ktery je zaloZeny na mé vlastni analyze 33 % vyrobenych filma
z kazdého roku.* V porovndni s pozdéjsimi ¢eskymi zvukovymi filmy se muize zdat, ze
uplné prvni Ceské ,all-talkies“ C. A K. POLNT MARSALEK (1930) a FipLOVACKA (1930) po-
hybovaly kamerou spise zdrzenlivé. Ve filmu C. A K. POLNf MARSALEK se kamera pohybu-
je v 9% zabért, ve FIpLovaCCE dokonce jen v 8 % zabéru. Prekvapivost téchto ¢isel vystu-
puje do popredi pfi srovnani s ¢eskymi ,all-talkies* filmy v nasledujicich dvou letech,
nebot mira primérného vyuziti pohyblivych zabért doslova z roku na rok nebyvale rych-
le stoupla. Jak v roce 1931, tak v roce 1932 uz totiz jejich primér na film necinil 8-9 %, ny-
brz hned 28 %.

Jaké se jevi byt logické vysvétleni na pozadi déjin amerického filmu? Cesti filmati se
nejdrive museli vyrovnat s omezenimi rané zvukové techniky, kdyz v ateliérech roku 1930
¢ekali na dodani ,,plnohodnotné® zvukové aparatury namisto aparatury ,,provizorni. Jak-
mile v8ak v bfeznu 1931 dorazila,*” rychle se vratili k stylistickému postupu, ktery uz byli
zvykli vyuzivat ve vrcholném obdobi némé kinematografie. Na¢rtnutd explanativni para-
lela s historickou trajektorii nastupu zvuku v hollywoodském filmu by tomu opravdu na-
svédcovala. Pohybliva kamera a pohyblivé zabéry se od poloviny 20. let staly nedilnou
soucasti klasického hollywoodského stylu, navic importovanou do néj prévé z Evropy.*V
Jenze ptijdeme-li v analyze regiondlné vymezeného korpusu ¢eskych filmu byt jen kratce
pred nastup zvuku, ukaze se byt takové vysvétleni zcela mylnym. Ac¢koli si totiz ¢esti filma-
i mezi roky 1930 a 1931 s extrémni rychlosti osvojili pohyblivou kameru jako jeden z pre-
ferovanych postupt prace s vedenim divakovy pozornosti a budovanim filmového prosto-
ru, pred rokem 1930 titiZ filmafi nejevili vyraznéjs$i ambice s takovym postupem pracovat.

Soudé ze zatim omezeného vzorku analyzovanych filmu z poslednich let némého ob-
dobi, v roce 1929 tyto podle mych zjisténi obsahovaly primérné 11 % pohyblivych zabért
avroce 1928 dokonce jen 4 %. Vy$si zastoupeni pohyblivych zabérti v roce 1929 bylo na-
vic v nékterych vyraznéjsich pripadech pravdépodobné motivovano produkénimi omeze-
nimi. Pfikladem muze byt $piondzni film HorRsKE vOLANT S. O. S. (1929). V ném se kro-
meé ateliériit AB natacelo i ve vysokohorskych exteriérech na hiebenech. Mtizeme se tedy
na zakladé samotného filmu dohadovat, Ze filmafi v nékterych ptipadech potiebovali mit
v zabéru neproslapany snih. Nemohli si proto dovolit ani vice postaveni statické kamery,
ani vice jeti, a tak museli spoléhat na jeden delsi pohyblivy zabér. V jinych pripadech z vel-
ké dalky nataceli skupinu postav kracejicich po snézné plani ve velkém celku, takze muse-
li fesit jak stopy ve snéhu, tak problém s koordinaci prostorové oddélené filmarské akee. Je
ironické, ze pravé v téchto pripadech lze hovorit o oné funkéni ekvivalenci v duchu holly-
woodského stylu, protoze pouziti pohyblivého zdbéru funkéné nahrazovalo spise stan-

59) Analyzuji 33 % Ceské regiondlné vymezené produkce kazdého roku, z ¢ehoz 20 % je ndhodné vygenerovany
vzorek a 13 % vzorek doplnény na zakladé dalsich kvalitativnich parametrt (Zanrova rozmanitost, reprezen-
tace vyrobnich spole¢nosti, nejnavstévovanéjsi film roku, ocenéni na festivalech).

60) P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 47-48.

61) Lutz Bacher, The Mobile Mise En Scene. A Critical Analysis of the Theory and Practice of Long-Take Camera
Movement in the Narrative Film. New York: Arno Press 1978, s. 20-33; Patrick Keating, The Dynamic Frame.
Camera Movement in Classical Hollywood. New York: Columbia University Press 2019, s. 15-54. K ¢etnosti
prace s pohyblivym rdmovanim v evropském filmu druhé poloviny 20. let srov. Barry Salt, Film Style and
Technology. History and Analysis. London: Starword 2009, s. 203-204.
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dardnéjsi postupy. Oproti tomu extrémné drahy velkofilm SvaTYy VAcrav (1929), ktery
mél byt demonstraci uméleckych moznosti ¢eské ndrodni kinematografie na sklonku
némé éry, si vystacil s pouhymi 8 % pohyblivych zabéra.®

Jinak Feceno, prvni ,,statické” zvukové filmy nikterak nepfedstavovaly odchylku od po-
stuptl preferovanych ve vrcholném obdobi némého filmu. A naopak, nasledny rychly na-
rtist pohyblivych zabéra od roku 1931 nebyl ndvratem prerusené kontinuity. Byl prekvapi-
vé diskontinualnim ptiklonem k preferovani postupu, pro jehoZ zptisoby uziti navic
nenajdeme v predchozi éfe funkéni ekvivalenci. Pozoruhodné je, Ze cesti filmari se v tom-
to ohledu ¢isté statisticky velmi rychle zaradili po bok americké ¢i francouzské kinemato-
grafie pocatku 30. let.® Dvody ale byly zfejmé jiné — a vyplyvaly z kauzalnich ¢initelq,
které prozatim plné nezndme® a z paralely s existujicimi déjinami stylu je nezjistime. Pra-
vé v téchto duvodech ale moznd kofenila dlouhodoba barrandovska praxe dirazu na
komplikovanou souhru pohybu ramovani a pohybu herct, ktera se mi z dosavadniho vy-
zkumu jevi byt rozvijena v nasledujicich desetiletich. V§echny tyto problémy predstavuji
otazky, jez teprve ¢ekaji na odpovédi, které mtize poskytnout pravé jen peclivé provedeny
vyzkum na poli poetiky regiondlni kinematografie.*

Komparativni vyuzitelnost jednoho systému historicky zakotvenych norem, ktery je
vici zkoumanému materidlu cizorody, tak bude vzdycky prinejmens$im omezena. Miize
jisté napomoci vysvétleni konkrétniho filmu ¢i poetiky konkrétniho filmare, ktery se viici
takovému systému norem védomeé vymezoval, pfipadné z néj selektivné v jednom ohledu
tézil, a v jiném ne. Muj priklad nicméné ukdzal, nakolik zavadéjici mize byt vyuziti po-
dobné komplexniho vykladového pozadi pri snaze o porozuméni regiondlni poetice spo-
jené s jinym komplexnim systémem filmové vyroby. UZ jen proto, Ze nasi badatelskou po-
zornost smétuje k odshora dolii vedenému hledani vzorcti a vysvétleni, které uz zname,
namisto zdola nahoru vedenému odhalovani vzorcti a vysvétleni v souladu s vy$e naértnu-
tymi maximami poetiky kinematografie.

62) Jako ptiklad mimo jiné ndrodniho filmu, ktery lze zasadit do $irsich souvislosti evropskych velkoprodukei
tohoto typu, jej zkoumda Martin Kos. Viz ¢lanek Martin Kos, Ochranit kiestanskou ideu proti ¢achrtim Zi-
dovské kseft-kliky. Svaty Vaclav jako stiet ambici, predstav a zajmil. Iluminace 32, 2020, ¢. 1, s. 41-60.

63) Ba dokonce se podle mych méfeni v ¢eskych filmech prvni poloviny 30. let pohybovalo kamerou ¢astéji nez
v fadé americkych ¢i francouzskych filmi. Toto srovnéani nelze povazovat za reprezentativni, protoze $lo
o nékolik desitek mnou nahodné vidénych francouzskych ¢i americkych filmi. Radomir D. Kokes, Databa-
se of Mobile Framing Statistics (1929-39), 2019. Dostupné online: <http://www.douglaskokes.cz/pdz/mfs/>,
[cit. 13. 9. 2020].

64) Jednim z moznych dil¢ich vysvétleni je, Ze (a) zvukové kamery nebyly v ¢eském prostiedi nikdy zavieny ve

zvukovych boxech, protoze jiz od roku 1929 vynasel Josef Slechta tiché ateliérové kamery se zvukovym tés-

nénim: ,,Bezhlu¢nosti kamery se dosahlo zabudovanim vlastni kamery do druhé vytlumené kovové skiiné“

(Miloslav Hurka, Kdy? se fekne zvukovy film... Praha: Cesky filmovy Gstav 1990, s. 148). Slechtova kamera

se podle zjisténi Miloslava Hirky rychle rozsitila do celé Evropy a ,pouzivali ji kameramani Tobis, Sirius-

-Farben Film, Fox Movietone a jini“ (M. Hiirka, c. d., s. 148). Srov. Karel Smrz, Slechtova kamera ,,Cinephon*

na nataceni zvukovych filmi. Kino 1, 1931, ¢. 1, 5. 11-12. Soucasné (b) mohlo byt divodem, Ze pohyb kame-

ry jiz nebyl kombinovén s ota¢enim klikou, coZ celou akci usnadnovalo. I tak ale zatim neni zfejmé, pro¢
byla technika pohyblivého ramovani tak rychle osvojena toutéz komunitou filmati, ktefi ji predtim nevy-
uzivali, ackoli s ni byli jisté dobfe obeznameni.

Ostatné nejvétsi hodnota konceptu klasického hollywoodského filmu coby normy je pravé v jeho dusled-

ném empirickém zakotveni, v peclivé analyze konkrétnich postupi, principti a podminek, ve vysvétleni za-

lozenych na zékladé¢ téchto dikaziL.
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Mezinarodni stylistické a narativni normy. Tim se dostavam k druhému myslitelné-
mu modelu prace s externim vykladovym pozadim, ktery povazuji pro usilovani o poro-
zuméni regionalni poetice za nevhodny, a sice k mezinarodnim tendencim. Zaprvé, jejich
analyticky zalozené poznani se zpravidla odviji od predpokladu zaloZzenych na normach
nékolika kinematografii s velkou exportni silou.®” Zadruhé, samotny koncept mezinarod-
nosti stylu vyznamové odkazuje k takovym tendencim vnitini vystavby filmovych dél,
které budou spise nezavislé na téch tradicich, schématech, tématech a preferencich, jez bu-
dou tvarovat pravé regiondlni poetiky. Jenze ¢eskd kinematografie méla ve 20. letech na
jedné strané relativné nizkou exportni silu, na druhé strané vysoky podil importu produk-
ce z exportné silnych zahrani¢nich kinematografii.®”” Opét se ptitom vracime k fenoménu
dvoji kontinuity, tedy kontinuity studiového modu produkce (preferujiciho mezinarodné
srozumitelné normy) a stylistické kontinuity dlouhodobych tvirc¢ich spolupraci, které
jsou Casto urcovany vici mezinarodnim normam alternativnimi logikami.

Jak vime z fady vypovédi,® cesti filmafi aktivné chodili do kina a inspirovali se mno-
hymi postupy prace s filmovym vypravénim a stylem, jez odpozorovali z uvadénych filma
zahrani¢nich kinematografii. Postupy hollywoodského vypravéni si kuptikladu védomé
osvojila filmafskd komunita kolem Karla Lamace® a Jana Stanislava Kolara.” Jejich lehce
nadsazené pojeti mezindrodnich norem filmové krimi dokonce pfedstavovalo dlouhodo-
bé jednu tradici regionalni poetiky, ktera se ¢as od ¢asu objevovala az do druhé poloviny
40. let’V — a jeji soucasti je i VRAZDA v OSTROVNT ULICI (i ze stejného roku SEDMA VEL-
MOGC, 1933). Tyto filmy ale nikdy nepredstavovaly konvencni produkei regionalni kinema-
tografie. Byly kritiky i divdky vnimdany spi$e jako cizorodé’ a zaroven jen stéZi konkuro-

66) O mezinarodnich déjindch stylu pojednava zejména Barry Salt, Film Style and Technology; ve vztahu k in-
scenovani v hloubce prostoru David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge — London: Harvard
University Press 1997, s. 158-271. Konkrétnéjsi stylistické déjiny vazané napt. na francouzskou kinemato-
grafii predstavuji zejména Colin Crisp, The Classic French Cinema 1930-1960. Bloomington — Indianapolis
/ London - New York: Indiana University Press / I. B. Tauris Publishers 1997, s. 358-414; Ch. O’Brien, Cine-
ma’s Conversion to Sound, s. 82-106. Radu paralel se stylistickymi déjinami francouzské kinematografie na-
jdeme in Richard Abel, French Cinema. The First Wave, 1915-1929. Princeton: Princeton University Press,
1984, zejm. blok The Commercial Narrative Film, s. 69-238.

67) K. Thompson, Exporting Entertainment; Zdenék Stabla, Vyvoj filmového obchodu za Rakouska-Uherska
a Ceskoslovenské republiky (1906-1939). In: Filmovy sbornik historicky 3. Praha: Cesky filmovy tstav 1992,
s. 5-48; 1. Klimes, Kinematografie a stdt v ¢eskych zemich, s. 182-188.

68) Rozhovory s pamétniky jsou ulozeny ve Sbirce zvukovych zdznamii v Narodnim filmovém archivu v Praze.

69) Radomir D. Kokes, Kinematograficky vyskyt Josefa Svejka aneb Osudy romanovych taktik ve tfech ceskych
adaptacich s jednou britskou zachazkou. In: FrantiSek A. Podhajsky (ed.), Fikce Jaroslava Haska. Praha:
Ustav pro ¢eskou literaturu AV CR 2016, 5. 273-293; R. D. Kokes, Filmové herectvi, ceskd némd kinematogra-
fie a otdzky studia stylu.

70) Martin Kos, Reel by Reel: Jan Stanislav Kolar’s Narrative Poetics in the Context of Transition to Feature-len-

gth Format in Czech Silent Cinema. Journal of Screenwriting 10, 2019, ¢. 3, s. 279-294; Martin Kos, PkicHo-

z{ z TEMNOT. MoZnosti a funkce flashbacku v konstrukei vypravéni. Iluminace 29, 2017, ¢. 2, s. 85-97; v sou-

vislostech narodniho filmu pak M. Kos, Ochrdnit kiestanskou ideu proti cachriim Zidovské kseft-kliky.

Uméleckou tradici v souladu s Michaelem Baxandallem ,,nepovazuji za jakysi esteticky kulturni gen, nybrz

chépu ji jako specificky rozlidujici pohled na minulost v aktivnim a recipro¢nim vztahu s rozvijejicim se sou-

borem dispozic a dovednosti, jichZ lze v kulture, které tento pohled nalezi, nabyt.“ Michael Baxandall,

Patterns of Intention, s. 62. Ovéteno v originale, citovano v prekladu Martina Pokorného ve vyboru Michael

Baxandall, Inteligence obrazu a jazyk uméni. Vybor z textd. Praha: Vysoka skola uméleckoprimyslova v Pra-

ze 2019, s. 171.
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valy Zanrovym filmtim ze zahrani¢i — ackoli pravé jejich tviirci nakonec v zahranic¢i
udélali aspésnou kariéru (napt. Lamac, Karel Anton ¢i kameraman Otto Heller). Lze na né
nicméné nahliZet jako na regiondlni modifikaci bézného amerického ¢i francouzského
vzoru, coZ z nich pro mezinarodni déjiny stylu paradoxné ¢ini viditelné jevy.

V tomto ohledu jsou tyto explicitné zanrové filmy velmi podobné filmtm, které by se
v o¢ich tradi¢nich historiktl nachdzely na opa¢ném konci ,.estetického spektra® Mam na
mysli stylistické odpovédi regiondlni poetiky na rizna avantgardni hnuti, napt. PRicHoz{
Z TEMNOT (1921), BATALION (1927), EROTIKON (1929), TAKOVY JE ZIVOT (1929), TONKA
SIBENICE (1930) a ¢4stecné i EXTASE (1932). I v jejich ptripadé miizeme hovotit o tom, ze
se svou prislusnosti k jiz popsanym mezinarodnim trendtim stavaji viditelné pro mezina-
rodni déjiny stylu, ackoli na poli regionalni poetiky nepfedstavuji konvenéni produkei.”

Podstatné je, ze o souvislostech kinematografickych norem dané regionalni poetiky se
timto zpisobem dozvime jen velmi malo. Do popredi totiz vystupuji nikoli postupy typic-
ké pro tuto regionalni poetiku, nybrz postupy typické pro mezinarodné srozumitelné mo-
dely (studiové) produkce. A to miize paradoxné znamenat prave ony postupy, které budou
pro danou regionalni poetiku spi$e netypické. To ostatné plati i pro filmy natd¢ené zminé-
nou komunitou kolem Karla Lamace a Jana Stanislava Koldra, jejichZ mezindrodné spiSe
typicky pristup k filmovému vypravéni byl pro ¢eskou regionalni poetiku némého obdobi
naopak netypicky.

Jaké vzorce narativniho vyvoje celovecerniho filmu pred vznikem Barrandova oproti
tomu v ¢eské regionalni poetice dominovaly? Epizodické narativy (BATALION), cyklické
narativy (Dvojf Zivot, 1924), narativy o mnoha proplétajicich se paralelnich liniich
(SACHTA POHRBENYCH IDEf, 1921), pfipadné kombinace rtiznych vzorci sttidajicich se po
nékolika civkach (O VELKOU CENU, 1922). Podobné kosaté byly i standardy préce s proce-
sem vypraveéni: narativy s vétsim mnozstvim hlavnich postav (KRfZ U POoTOKA, 1921), na-
rativy bez dramatického oblouku (Apam A Eva, 1922), narativy rozvijejici jednu vychozi
situaci jako spirdlu skece (JEDENACTE PRIKAZANI, 1925) a dokonce i narativy bez jakého-
koli dramatického konfliktu (Do PANSKEHO STAVU, 1925).

Neznamena to nicméngé, Ze nelze vypozorovat narativni normu ceské regiondlni poe-
tiky daného obdobi. Znamend to, ze soubézné prevladalo nékolik paralelnich soustav na-
rativnich norem celoveéerniho filmu, které nesméfovaly k sjednoceni. Nasleduje se tak
odlisna kreativni logika nez u mezinarodnich norem. Ba co vic, z hlediska mezinarodnich
norem jsou takové regionalni narativni normy spiSe neviditelnou odchylkou. Podobné
jsou takovou odchylkou regionalni tendence stfidat film od filmu ptistupy ke stylistickym
technikdm — a nékdy dokonce i scénu od scény. Napt. ve filmu KR{Z U poTOKA filmafi vy-
uzivali zdsadni posuny v pouzivani stylu k odstinéni rtiznych fazi vypravéného piibéhu.”®
Ze soucasného pohledu se nAm mohou takové posuny jevit ponékud zmatenymi a nesys-

72) Srov. NFA. f. Kolar, Jan Stanislav, K. 6, sign. III. b) Literarni ¢innost: 3) Divadelni a rozhlasové hry, inv. ¢. 80
— Vzpominka na V. Wassermana.

73) Pro jistotu upfesnim, Ze pojem ne/konvenénosti nepouzivam tady ani vy$e ve vztahu ke kriminalnim fil-
mim v esteticky hodnoticim smyslu, ale nardzim striktné na miru reprezentativnosti daného jevu pro cel-
kovou povahu regionélni poetiky.

74) Radomir D. Kokes, Vyprdvéni a styl ve filmu KRIZ U POTOKA, 2018. Dostupné online: <http://douglasko-
kes.blogspot.com/2018/01/1921krizupotoka.html>, [cit. 13. 9. 2020].
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témovymi, ale peclivéjsi analyza za zdanlivymi inkonzistencemi odhali racionélné se jevi-
ci filmarska reSeni a sledovanou koncepci, byt alternativni o¢ekdvanym (mezinarodnim)
modelim.”

Jak v $irsi perspektivé ukazu i v posledni ¢asti svého ¢lanku, budeme-li k tomuto dyna-
mickému systému usouvztaznénych alternativ ¢eské regionalni poetiky pristupovat z vnéj-
$ich pozic mezindrodnich stylistickych a narativnich norem ¢i skrze aplikaci normy holly-
woodského filmu, zaprvé ji nikdy neporozumime a zadruhé ji ve vztahu k praktikim ceské
filmové vyroby nevysvétlime.” Véfim pritom, Ze priblizenim konkrétnich rysi ceské re-
giondlni poetiky némého a raného zvukového obdobi se mi podafilo argumenta¢né posi-
lit postoj, jimz jsem koncil predchozi blok svého vykladu. A sice, ze poetika regiondlni ki-
nematografie musi ze vSeho nejdrive plné objevit a vysvétlit umélecka feseni, principy,
normy a dlouhodobé kontinuity v ramci svého korpusu a v ramci systému kinematogra-
fie, jichz je tento vysledkem i soucasti. Ne abychom prokazali, ¢im je oproti jinym vyji-
mec¢na — nybrz abychom pochopili, pro¢ je pravé takova.

III. Analyza: VRAZDA v OSTROVNI ULICI, stylisticka exaltovanost
a otazky dis/kontinuity

Odrazme se od vyroku barrandovského $§éfa technického provozu Antonina Pétnika. Ten
roku 1934 publikoval v periodiku Filmovd politika oslavny ¢lanek o barrandovskych stu-
diich, nazvany ,,Kus historie Barrandova. Léta poctivé a nendro¢né prace“ Podstatna je
pro nas pravé role, kterou ptipsal VRAZDE v OsTROVNI ULICH, historicky prvnimu filmu,
ktery byl v barrandovskych ateliérech natocen:

Uminili jsme si dokdzat hned vSem na vlastni kuzi, Ze vybudované dilo [Barrandov]
je skutecné dokonalé! A proto byla to zase prvni spole¢nost A-B, kterd vlastnim né-
kladem a risikem vyrobila na Barrandové prvni technicky i zvukové dokonaly film
»Vrazda v Ostrovni ulici, aby presvéd¢ila kazdého vyrobce, Ze miize bez obav s po-
citem bezpecnosti investovat svoje penize do ¢eského filmu.””

Jinak feceno, soudé podle tohoto prohlaseni, VRaZpA v OsTROVN{ ULICI predstavova-
la pro AB Barrandov ukazkovy projekt, skrze néjz hodlali demonstrovat bezprecedentni

75) Pozoruhodnym fenoménem je tvorba nékterych filmarskych diletantd, jejichz filmy jsou na prvni pohled
z hlediska nejen mezinarodnich, ale vlastné i regionalnich norem okézale dysfunkéni, nicméné dokazali to-
¢it nékolik desitek let a de facto vytvorili zcela alternativni systém. V ¢eském prostredi je takovym pracovi-
tym diletantem zejména Oldfich Kminek. Na druhou stranu, ¢eska filmova produkce 20. let zahrnuje i fadu
projektil, jejichz stylistickd i narativni nefunkénost byla vysledkem elementarni neschopnosti ovladnout
prostfedky média.

Mohlo by se pfitom zdat, ze se dopoustim paralepse. Tim, ze vysvétluji, pro¢ tato explanativni pozadi nevy-
uzivat, je vlastné vyuzivam. Ackoli jsem si nebezpeci tohoto rétorického paradoxu védom, ve skute¢nosti se
k nému neuchyluji. Jako pozadi pro svij vyklad totiz nepouzivam samotny systém klasického hollywood-
ského filmu ani pomyslny soubor mezinarodnich stylistickych tendenci. Polemizuji toliko se zptisoby uva-
Zovani o nich jako o zptsobu, kterak komparativné dospét k pozndni analytické i historické poetiky regio-
nélni kinematografie.

77) A. Pétnik, Kus historie Barrandova. Léta poctivé a nenaro¢né prace. Filmovd politika 1, 1934, ¢. 2 (28. 1.),s. 1.
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technické moznosti a vyrobni podminky svych nové otevienych ateliérti. Platnost takové-
ho predpokladu ostatné podporuje rovnéz tiskové prohlaseni feditele spole¢nosti AB Ju-
liuse Schmitta z roku 1933. Schmitt v souvislosti s dokon¢ovanou VRAZDOU v OSTROVNI
uLict pro Cesky filmovy zpravodaj tekl:

Svoboda pohybu v rozsdhlém ateliéru umoznuje zrychleni préce bez Gjmy na kvali-
té. Ziskali jsme jeden den pfi nataceni ateliérii jen dik novému atelieru. Zvukové
zkousky, které jsme slyseli, ze vSech dosud natocenych scén jsou naprosto bezvadné.
Osvétlovaci télesa, novy velky park, daji se rychle premistovati: tento systém umoz-
fuje racionalni vyuziti ¢asu, dfive na premistovani pottebného. Hudba nebyla do-
sud rozhodnuta, protoze film ,Vrazda v Ostrovni ulici“ bude nejprve namontovan
a stfizen, a pak teprve [opatfen] podlozenou hudbou, aby mohlo byt pouZito mi-

chacky.”

Jakkoli by tato prohlaseni mohla byt cennd pro pochopeni role VRAZDY v OSTROVNI
ULICI v souvislostech pramyslovych déjin filmu, nds bude zajimat role tohoto filmu pfi
uvazovani z vyse navrzené perspektivy. Zdkladni vyzkumnou otazku tohoto bloku mého
vykladu by bylo mozno formulovat nasledovné: Vyjdeme z predpokladu, Ze film VRAZDA
v OsTROVNI ULICI byl v souladu s vy$e fe¢enym reprezenta¢nim projektem barrandov-
skych ateliért, ktery mél demonstrovat technické i umélecké moznosti modernich studii.
V jakém smyslu potom v tomto filmu uplatiiovana stylisticka feSeni rozvijela, ¢i nerozvi-
jela stylistické tendence predchozich let? A jakym zptisobem je reprezentovan onen posun
na vy$si uroven profesionality filmatského zazemi? Jinymi slovy, do jaké miry a jakymi
zpusoby VRAZDA v OSTROVNI ULICI predstavuje v této diachronni fadé stylisticky konti-
nualni a do jaké miry stylisticky diskontinualni projekt?

Mohlo by se zdat, ze odpovédi na tyto otazky lze zobecnit mnohem nesnadnéji nez od-
povédi na otazky polozené v predchozich blocich. I v pozadi analytického vykladu o VRaZ-
DE v OSTROVNI ULICI nicméné stoji usili podporit dulezitou tezi poetiky ceské regiondlni
kinematografie: Dlouhodobé kontinuity estetickych déjin nelze odvozovat od kontinuit déjin
primyslovych — a to ani tam, kde se to jako v pripadé otevieni barrandovskych ateliérii jevi
byt namisté.

O mife navaznosti a nenavaznosti filmu na dosavadni tradice ¢eské kinematografie by
bylo mozno uvazovat uz jen v souvislosti s volbou samotného namétu. V jistém slova smy-
slu je VRAZDA v OSTROVNT ULICI jednozna¢nym pokracovatelem oné relativné minoritni,
ale pravidelné se navracejici tuzemské kinematografické tradice vyjednavani s kriminalni-
mi motivy a vzorci vyvoje. Tato byla charakteristickd zejména pro zminénou komunitu
tviirci sdruzenych kolem Karla Lamace. Slo o filmy jako DAMA s MALOU NOZKOU*
(1919),” OTRAVENE SVETLO (1921), DRvOSTEP (1922), UNOs BANKERE FUXE (1923) &
BiLY RAj (1924). Titiz tviirci se ke svému poucenému, lehce nadsazenému, ale nikoli vy-

78) Citovano v [Quido E. Kujal], Co nového v éeském filmu. Cesky filmovy zpravodaj 13,1933, &. 8 (25. 2.), s. 2.

79) Predesildm, Ze v pfipadé filmi DAMA S MALOU NOZKOU se stejné jako v pfipadé niZe citovaného SiLENEHO
LEKARE posouvame mimo oblast korpusu regiondlni kinematografie, jak byla vymezena vyse, nebot nejde
o celovecerni filmy; prvni ¢itd tfi, druhy ¢tyfi kotoude (identifikoval jsem je tak podle propagace v dobovém
tisku, nikoli na zaklad¢ dochované metraze, ktera miize byt matouci). Oznacuji je proto hvézdickou.
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smé$nému pojeti kriminalniho filmu vraceli i béhem 30. let. Karel Lama¢ nato¢il film Le-
LICEK VE SLUZBACH SHERLOCKA HOLMEsA (1932). Premysl Prazsky reziroval SEbMOU
VELMOC. Martin Fri¢ priSel s KROKEM Do T™MY (1938). A podobny ptistup ke kriminalni-
mu filmu $lo pozorovat i u jinych tviirc a filmaiskych tym@: SiLENY LEKAR* (1920),
KRASNA VYZVEDACKA (1927), HORSKE VOLANT S. O. S., PANCEROVE AUTO (1929) — plus
tésné pred VRAZDOU v OSTROVNI ULICI vznikla ZAHADA MODREHO POKOJE (1933) na
motivy dél Edgara Wallace.

Podstatné ovsem je, Ze ackoli VRAZDA v OSTROVN{ ULICI rovnéZ rozviji onen pouce-
ny, lehce nadsazeny, ale nikoli vysmésny pristup ke kriminalnimu zanru, soucasné se od
téchto dél v jednom rysu odliSuje. Do centra vyprdvéni stavi nikterak ironizovaného velké-
ho detektiva.®” Ten vede vyslechy s podezielymi, prechdzi mezi riiznymi prostfedimi a na
konci vitézoslavné rekonstruuje pribéh zloc¢inu. Tviircim tato relativné inovativni volba
na poli jiz ustavenych narativnich schémat umoznila pomérné snadno vypravécsky moti-
vovat mnohé ze stylisticky exaltovanych postupii: rlizna prostredi (scénografie a pohyby
kamery), zmény nalad (osvétlovani), emociondlné vypjaté dialogy (sttihové postupy), ve-
deni pozornosti k rtiznym vypravécsky dualezitym detailim (dhly snimani).

Ve vsech téchto aspektech tviirci na jedné strané kontinudlné rozvijeli existujici postu-
py, na druhé strané je dovadéli k umélecky motivovanym exaltovanym funkcim, jimiz de-
monstrovali moznosti novych ateliért. Zvlastni je, Ze do systému dila nejméné zapusté-
nym, nejméné vypravécsky funkénim a nejméné historicky kontinudlnim postupem se
jevi byt prace se zvukem. Ta totiz predstavovala jedinou skute¢nou novinku barrandovské-
ho ateliéru, umoznujici dosud nevidanou mixaz vice zvukovych stop. Na jedné strané
umoznovala hladsi zvukové prechody mezi zabéry a praci s prostorovou modulaci zvuko-
vé kvality. Na druhé strané vedla predevsim k soustavnéjsimu zapojovani nediegetické do-
provodné hudby, jez hraje opravdu takika neustale. Roli filmafskych voleb tvirct VRAZ-
DY v OsTROVN{ ULICI v déjinach price s vicekandlovym zvukem nicméné bude mozno
zhodnotit az se znalosti teprve pozdéji se ustavivsich norem a s lep$im porozuménim pra-
ce s mikrofony.®" Ddle se proto zaméfim predev$im na vizudlni aspekty stylu VRAZDY
v OSTROVNI ULICIL.

80) V zénrové relativné ¢isté podobé se v jmenovanych filmech objevuje postava velkého detektiva jen v SiLE-
NEM LEKARTY, v némz ale do vypravéni vstupuje az viceméné presné v poloviné filmu (v jeho rekonstrukci
2 50. let). Z téch ostatnich se velky detektiv objevuje pouze ve tiech pripadech, a to bud v explicitné parodic-
ké podobé (DAMA S MALOU NOZKOU*, UNos BANKERE FUXE), &i v podobé znalecky ironizujici, v niz vlastné
nic nevySetfuje (LELICEK VE SLUZBACH SHERLOCKA HOLMESA). Narativni funkce vySetfovatele je v ostat-
nich jmenovanych krimindlnich filmech delegovana na jiné typy postav, jako jsou inZenyti, podnikatelé ¢i
automobilovi zévodnici. Pozoruhodné v tomto ohledu je, Ze podle Michala Jare$e a Pavla Mandyse ,,[p]ti-
spiva-li v nécem ceska detektivni tvorba té svétové, tak pfedevsim v ironizovani, parodovani a obecné pod-
vraceni autority takzvaného Velkého detektiva.“ Michal Jare§ — Pavel Mandys, Déjiny Ceské detektivky. Pra-
ha: Paseka 2019, s. 16. (Za upozornéni na tuto poznamku dékuji anonymnimu recenzentovi studie.) Toto
zvaznéni je ovSem vlastni i filmové piedloze VRAZDY v OSTROVNT ULICT, a sice romédnu Muz a stin od Emi-
la Vachka, ktery vysel roku 1932. Srov. M. Jare$ — P. Mandys, c. d., s. 71-74.

Metodologicky inspirativni cesty, jak by se dalo v tomto ohledu postupovat, nabizi ve vztahu k postupnému
ustavovani modelt mixdze zvuku Corinna Miiller, Vom Stumm film zum Tonfilm. Miinchen: Wilhelm Fink
2003; ve vztahu k mikrofontim Rick Altman, The Technology of the Voice. Part 1. Iris 3, 1985, ¢. 1, 5. 3-20
a Rick Altman, The Technology of the Voice. Part 2. Iris 4, 1986, ¢. 1, s. 107-120; ve vztahu k préci s prosto-
rem Rick Altman, Sound Space. In: Tyz (ed.), Sound Theory / Sound Practice. New York - London: Routledge
1992, s. 46-64.
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Obr. 1 Obr. 2 Obr. 3

Jak bylo nacrtnuto, na poli prace s vizualnim stylem VRAZDA v OSTROVNI ULICI coby
demonstrativni film barrandovskych ateliért akcentuje uréité jeho moznosti zejména
v nasledujicich oblastech. Zaprvé tak ¢ini v praci se zabérovym prostorem, coz slouzi
k zdtiraznéni ¢lenitych dekoraci a komplexnich pohybt odpoutané kamery. Zadruhé fil-
mafi pracuji s vysoce proménlivymi vzorci studiového osvétlovani od klasicky zasvétlené
scény na bazi ttibodového osvétlovani pres selektivni osvétlovani nékterych casti scény
zduraznujici ¢lenitost prostoru az k vyrazné expresivnimu kontrastnimu osvétlovani. Za-
tieti vyuzivaji nebyvalé mnozstvi uhlt pfi snimani dialogt, pfi¢emz ptisobivost zvolenych
uhli je nadrazena hladkosti prostorové kontinuity strihové skladby.

Ani u jedné z téchto oblasti nelze fict, Ze by zapojily postup, ktery by se v predchozich
letech standardné nevyuzival — ovem u vSech Ize hovotit o vyrazné sebeuvédomélé exal-
tovanosti ve zptsobu ¢i funkci jejich zapojeni. Ukazme si to na tvodnim narativnim blo-
ku filmu, ktery trva ¢trnact a ptl minuty, pficemz zahrnuje sedm scén s bohatou vnitini
strukturaci. T¥ebaze jde o relativné sevieny dramaticky utvar, pravé tato ¢ast filmu nejvy-
raznéji demonstruje tenzi mezi dostfedivymi a odstfedivymi funkcemi stylu, ktera nas za-
jima.*?

Dostredivé funkce smétuji divaka denotativné k vypravénému pribéhu a expresivné
k postavam. Optické prechody, svételné efekty a strhy kamery jsou vyuzivané k zprostred-
kovani subjektivity domovnice. Strhy kamery z jeji vydésené tvare do protéjsiho prostoru
s hodinami a zavrazdénou reprezentuji psychicky neklid z toho, Ze musi hlidat byt, vnémz
lezi mrtvé Zena (obr. 01-04). Pozoruhodna je stylistickd obména v okamziku, kdy pozor-
nost domovnice ovladne drahy prsten na stole a ona v tu chvili zapomene na mrtvou. Na-
misto strhtl je tato expresivni rovina najednou realizovana pomoci dlouhych prolinacek
a promény tonality obrazu. Prsten jako kdyby zafil do tmy, jako kdyby ovladl jeji mysl

82) Pro lepsi orientaci v analyze si ocitujme dé&jové shrnuti filmu z Ceského hraného filmu II, 1930-1945: ,,Sou-
kromnik Zachar najde svoji zenu zavrazdénou. Policie zjisti v jeho vypovédi nesrovnalosti. VSechno ukazu-
je na Zacharovu vinu, jen detektiv Klubi¢ko ma své pochybnosti. Prvni stopa ho zavede do rodiny vysokého
ufednika, jehoz syn Vlada, aby zaplatil své dluhy, zastavil u Zacharové rodinny prsten a byl u ni v den vraz-
dy. Také Zacharuv piitel Friedmann se hlasi jako svédek, ale vyslechy neptinaseji presvéd¢ivé vysledky. Klu-
bicko zjisti, ze jakysi muz chtél podplatit policejniho ufednika, aby mu dal nahlédnout do korespondence,
kterd byla zaji$téna u Zacharové. Toto odhaleni ho privede k byvalé Friedmannové zené, ktera prizna, ze
chtéla ziskat dopis, jimzZ ji zavrazdéna vydirala. Pani Friedmannova byla rozvedena z viny svého muze a kdy-
by jeji byvaly muz ziskal tento dopis, mohl by jej zneuzit proti ni. Klubicko je presvédcen o jeji neviné a kdyz
zjisti, ze dopis v korespondenci neni, soustfedi se na Friedmanna, ktery chce z Prahy zmizet. Objevi, ze do-
pis ma Friedmann. Provede rekonstrukei zlo¢inu a usvéd¢i ho z vrazdy.“ Eva Urbanova - Blazena Urgosiko-
va, Cesky hrany film II, 1930-1945. Praha: NFA 1998, s. 422-423.
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Obr. 4 Obr. 5 Obr. 6

Obr. 7 Obr. 8 Obr. 9

(obr. 05-08). S manzelem zavrazdéné Zacharem a s jeho silici nervozitou i pocitem ohro-
zeni jsou podobné spojeny nadhledy a podhledy, vyrazné detaily jeho vycerpané tvare
(obr. 09-10) a necekana inscenovani herecké akce pfimo do kamery. Pomalé najezdy ka-
mery ¢i klouzavé panoramy po figurdch jsou pak vyclenéné reprezentaci profesionalni
prace detektivil. Zduraznuje se, kterak navzdory piitomnosti zavrazdéné chladné popisu-
ji, zapisuji a ohledavaji misto ¢inu. Jizdy navic ustavuji prostorové vztahy v ¢lenitém pro-
storu domu: pohybujeme se po chodbé domu, po prostoru pred bytovymi dvefmi, predsi-
ni bytu zavrazdéné, obyvacim pokojem a loznici — plus koupelnou vedle predsiné.

Ve viech téchto ohledech VRAZDA v OsTROVNI ULICI nicméné nasleduje funkce, jez
byly srovnatelnymi zptisoby napliiovany v fadé dal$ich filmt v predchozich letech. Podob-
né komplexni vytvareni prostoru uvnitf domu najdeme v MALOSTRANSKYCH MUSKETY-
RECH (1932), subjektiviza¢ni postupy byly podobné uplatnény tieba ve filmu PRED MATU-
RITOU (1932). O narustajici tendenci filmar pohybovat kamerou jsem psal vyse. VRAZDA
v OsTROVN{ ULICI do tohoto trendu v porovnani s jinymi filmy roku 1932 a 1933 ¢isté sta-
tisticky zapada bez vyraznéjsich odchylek. Pohyblivé zabéry ve filmu reprezentuji 32,5 %
vSech jeho zabérd, pficemz dohromady v souctu tvofi 51,4 % casu trvani projekce (bez
uvodnich titulkd). Sezénni primér za rok 1933 je ptitom 27 % pohyblivych zabérti na
film, pricemz jejich prumérné zastoupeni v celkovém trvani filmu je 44,3 %. Ackoli je
VRrAZDA v OSTROVNI ULICI v obou kfivkach v jejich horni ¢asti, ani v jednom pripadé ne-
predstavuje nejextrémnéjsi ¢isla. Nejvice pohyblivych zabérti obsahoval film U svaTEHO
ANTONICKA (1933) s 35,2 %, nejvyssi jejich pomér z celkového trvani filmu reprezentoval
REVIZOR (1933) s 61,5 %.

Jenze stylistickd exaltovanost VRAZDY v OSTROVNT ULICI nespociva v pomérném za-
stoupeni postupt, nybrz v jejich viceti¢elovém zapojovani. Soubézné s popsanymi dostie-
divymi funkcemi vystupuji totiz do poptedi i jeho odstfedivé funkce.

V ramci nich styl v roviné estetické povahy filmového dila sebeuvédoméle poukazuje
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Obr. 10 Obr. 11 Obr. 12

Obr. 13 Obr. 14 Obr. 15

sam na sebe, zatimco v roviné filmu jako produktu filmového studia referuje k nebyvalym
technickym moznostem ateliérti. Docela oteviené to vyjadril sam rezisér Svatopluk Inne-
mann, ktery v roce 1933 pro Cesky filmovy zpravodaj v souvislosti s natd¢enim filmu v ba-
rrandovskych ateliérech prohlasil: ,,Dostate¢nost mista k odstupu scén, pfijimanych ces-
tou pojizdnou, dovoluji ¢asté panordamovani a interiéry k sobé pfindlezejici, postavené
v jednom komplexu, umoznuji vétsi pohyb kamery, nez tomu bylo v ateliéru dfivéj$im.“*?)
Zustaneme-li u tvodniho bloku filmu, 1ze se od tohoto citatu plodné odrazit, protoze pres-
né vystihuje nékteré z dtlezitych rysu jeho odstredivé prace se stylem. Zaprvé onim upo-
zornovanim na vlastni dekorativni funkce, kdyz jsme jako divaci vedeni k tomu zazname-
nat a obdivovat virtuéznost jednotlivych feseni; zadruhé zdtraznénim jeho femeslnych
kvalit, technickych moznosti a produkénich hodnot.

Hned prvni zabér zac¢ind na detailu vydésené domovnice (obr. 11), které muzska ruka
zakryje tvar (obr. 12), ¢imz se apeluje na uplatnéni narativniho schématu sugerovaného
samotnym nazvem: sledujeme probihajici vrazdu. OvSem neni tomu tak, jak vidno z né-
sledujictho virtudzniho pohybu kamery, ktera sleduje domovnici a Zachara na cesté po
rozsahlé dekoraci domovni chodby s velkym schodistém. Pohyb kamery je nejdfive ¢isté
stranovy smérem doleva (obr. 13-14), pak se v kombinaci s lehkym najezdem zacne pre-
souvat doprava (obr. 15-16) — a tento jiz tak ¢lenity pohyb doplni o soubézny diagonalni
pohyb vzhiiru (obr. 17). Nejde o jizdu ¢i panordmu, nybrz o efektnéjsi zabér z jerdbu.*®

83) Citovano v [Quido E. Kujal], Co nového v éeském filmu. Cesky filmovy zpravodaj 13,1933, & 13 (1. 4.), s. 2.

84) Kamerovy jefab byl pro status studia dalezity, ostatné ndkup nového velkého barrandovského jetdbu roku
1935 byl oslavné anoncovan hned v nékolika periodickych tiskovinach, napt. Frantisek Vodicka, Obrovsky
jerab pro filmovani na Barrandové. Pressa. Filmovd tiskovd sluzba 7, 1935, ¢. 344 (5. 12.), s. 2; . A. Mencik,
Obrovsky jetdb pro filmovani na Barrandové. Filmovd politika 2, 1935, ¢. 43 (6. 12.), s. 2. V tomto ohledu
miizeme opravdu sledovat srovnatelné strategie i v hollywoodském modu produkee, viz P. Keating, The Dy-
namic Frame, s. 59-61.
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Obr. 16 Obr. 17 Obr. 18

Obr. 19 Obr. 20 Obr. 21

Nasleduje nendpadny navazny stfih s lehkou zménou pozice kamery, kdy obé postavy ve-
jdou do bytu (obr. 18) — ale namisto sttihu dovnitt bytu slySime zvukové odstinény dialog
za dvermi (obr. 19), vydobytek moderni zvukové techniky barrandovskych ateliéri. Te-
prve potom, co Zachar vyjde ze dveri, zamkne domovnici za nimi a odejde mimo ram
(obr. 20-21), se stfihne dovnitf bytu na domovnici (obr. 22).

Pouiti jetabu je sice v Gvodni scéné vyrazné a ma své dekorativni rysy, ovsem bylo
by nadsazené a analyticky neuvazené je samo o sobé povazovat za exaltovanou propagaci
studiové techniky. Prostorové ustavujici funkce je prilis zjevna a mnohem sebeuvédomeé-
lej$im, v rozporu s konvencemi vyuzitym postupem je onen neobvykle dlouhy staticky za-
bér na zaviené dvefe bytu, skrze néz slySime rozhovor postav. Ve skutecnosti je ale strate-
gie filmaft vyznamné promyslenéjsi: Zapojenim jetabu hned ve druhém zabéru filmu pti-
pravili divaka na uziti této techniky, jeZ sama o sobé je sice podmaniva, ale nikoli zcela
vyjime¢nd. Elegantné ustavili prostor, ale dovnitt dekorace bytu ,vstoupili“ sttihem...

O to puisobivéjsi je pak eskalujici variace tohoto zabéru v ivodu tieti scény, kdy se do
bytu vraci Zachar i s policisty. Zatimco prvni jefabovy zabér (¢. 2) na chodbé trval 17 vte-
fin, tento zabér (¢. 17) trva hned 75 vtefin — a jde o zdaleka nejdelsi zabér z celého fil-
mu. A neni to ledajaky zabér, protoze v kazdém ohledu ,,trumfuje ten predchozi: rozsi-
fenim predtim predstavené dekorace chodby, samotnym pohybem kamery a hlavné oké-
zalou demonstraci scénografickych moznosti barrandovskych studii i jejich lampového
parku.

Zacdina opét ramovanim domovnich schodd, opét ve tmé s bodovym svétlem (obr. 23),
aby se teprve po nékolika vtefindch cela mizanscéna osvétlila — a my zjistili, Ze s kamerou
»stojime® o néco nize kolmo k predchozi pozici (obr. 24). Jiz predtim opulentni patrova
dekorace tak nema postavené jen schody vedouci do patra s bytem, nybrz i celé spodni pa-
tro s chodbi¢kou. Do domu vchazi Zachar s policisty, kamera couva a stoupa (stejné jako
drive), zatimco se otaci v pravém uhlu do profilu k postavam jdoucim po schodech
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Obr. 23 Obr. 24

Obr. 25 Obr. 26 Obr. 27

Obr. 28 Obr. 29 Obr. 30

(obr. 25). Nasleduje je stranovym pohybem v profilu az ke dvefim, které uz zndme a kte-
ré nyni Zachar odemyka (obr. 26). Jenze neptichdzi sttih, nybrz dalsi pohyb vpravo —
a to ,skrz“ dekoraci (obr. 27) s naslednou panoramou doleva na vchazejici postavy
(obr. 28).

Stejné jako chodba je i dekorace predsiné plasticky zasvétlena, s fadou tvarujicich sti-
nu posilujicich efekt prostorové hloubky (obr. 29). Postavy jdou doprava, kamera s nimi...
a opét pronika ,skrz“ dekoraci do obyvaciho pokoje, tentokrat az k domovnici sedici
u stolu (obr. 30), kde jsme ji prve opustili. Diky peclivému zasvétleni vidime na protéjsi
strané mistnosti zfetelné i v druhém pldnu pooteviené dvere do rovnéz efektivné osvétle-
né loznice. Kamera se nicméné nezastavi s lehkym preramovanim vlevo jako predtim, ny-
brz pokracuje hluboko do prostoru — a teprve potom se oto¢i smérem ke dvefim, kudy
vchazi Zachar s policisty (obr. 31). Ani nyni v8ak zdbér nekonci, protoze Zachar piedstavi
domovnici a policisté odejdou doprava mimo ram, pricemz voli ob¢ strany stolu (obr. 32),
¢imz je$té vice zdtrazni hloubku scénického prostoru postavenych dekoraci. Uz jen
samotny tento explicitné exaltovany zabér by bylo lze chapat jako reklamu na moznosti
barrandovského ateliéru (a to v¢etné plynule se Zacharem a policisty presouvajiciho se ru-
chového ozvucenti jejich akce soubézné s nediegetickou hudbou v pozadi).
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Obr. 31

Obr. 37 Obr. 38 Obr. 39

Ve filmu nicméné najdeme fadu podobné vystavénych sekvenci, ve kterych je zdtraz-
néna komplexni scénografie. Kamera se v prostoru pohybuje do stran a nasleduji stfihy
z riznych Ghld, aby se odhalily jednotlivé strany trojdimenzionalni, drobnymi architekto-
nickymi prvky vybavené a mnoha svételnymi zdroji oSetfené dekorace. Tak je tomu na-
priklad v $estnacté scéné vypovédi roztrzité nahodné svédkyné v detektivové kancelari
(obr. 33-35). Takového komorni dekorace se navic stfidaji s opulentnimi dekoracemi
urednich chodeb (obr. 36) ¢i ¢lenitych aristokratickych vil, snimanych navic seshora, aby
vice vynikla jejich rozlehlost a ¢lenitost (obr. 37-39).

Svétlo ovSem neslouzi filmaitim jen jako prostfedek informovani o prostoru, nybrz
samo o sobé vystupuje do popiedi. Cini se tak jednoduchymi efekty, kdyZ zobrazuje figu-
ry v siluetach a dramatizuje scénu. Slozitéjsi priklad takového efektu nabizi scéna v hote-
lovém pokoji, kde se nechava pronikat svétlo pres no¢ni kosili, takze vidime eroticky stin
nahé Zenské postavy pod ni (obr. 40). A nakonec se na svétlo upozornuje vysoce selektiv-
nim osvétlovanim v expresionistickych scénach se Zacharem ve vézeni (obr. 41-43).
Zprvu kompozi¢né motivovand hra se svétlem na sebe totiz postupné za¢ne poutat pozor-
nost, kdyz vzdy na okamzik zastavi tok narativnich informaci a nechd rozehrat sebeuvé-
domélou interakci jednotlivych stylovych aspektu. Jinak feceno, detailnost dekoraci i po-
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Obr. 40 Obr. 41

Obr. 44 Obr. 45

Obr. 46 Obr. 47 Obr. 48

et vyuzitych svétel nejsou nezbytné pro rozvijeni pribéhu, takze tyto referuji rovnéz samy
k sobé... jako k ozvlastnéni i jako k technické virtuozité filmai.

O néco problematictéjsi je prace se snimanim dialogi, zejména pak ve vztahu k vysly-
chanému Zacharovi (jak vidime na sérii po sobé jdoucich zabért na obr. 44-56). Logika
pouzivani jednotlivych kamerovych thld, velikosti rimovani i jejich fazeni ve stfihové
skladbé totiz neni tplné zfejma. Hypoteticky bychom mohli hovotit o kombinaci dvou
stithovych tradic, jejichz variace byly i v ¢eské regiondlni kinematografii dlouhodobé za-
vedené: tradici konstrukéni stiihové skladby a tradici analytické stiihové skladby.® Jenze
postupy volené ve VRAZDE v OSTROVN{ ULICI vedou spiSe k rozruSovani nez rozvijeni
ucinkid jedné i druhé z nich. Na konstrukéni sttihovou skladbu se jednotlivé zabéry pro-
storové prili§ prekryvaji, na analytickou stfihovou skladbu zase tvori prili§ nesoudrzny

85) Pod analytickou stfihovou skladbou minim postup, kdy je ustavujici zabér scény nasledovan sérii zabéru ¢le-
nicich prostor do blizsich ramovani jeho jednotlivych ¢asti, napfiklad konkrétnich tvari, gest ¢i rekvizit.
Konstrukéni stéihovou skladbou mam na mysli postup, ktery dokaze — zpravidla pomoci néavaznosti pohle-
du ¢i pohybu — vytvorit dojem, Ze postavy v ramci jednoho prostoru interaguji s jinymi postavami ¢i pred-
meéty, aniz by se kdy vSechny relevantni vizualni prvky ocitly spole¢né v jednom ramu. Srov. D. Bordwell, On
the History of Film Style, s. 17.
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Obr. 49 Obr. 50 Obr. 51

Obr. 52 Obr. 53 Obr. 54

Obr. 55 Obr. 56

prostor s fadou drobnych nenavaznosti. Z odstfedivého hlediska exaltovanosti stylu je
oduvodnéni takovych rozhodnuti zjevné: upozornit na mnozstvi rozmanitych kamero-
vych pozic, jichz bylo zfejmé dosazeno jak vice kamerami (zejména u silnych stranovych
posuntt),*® tak pocty samostatnych jeti. Muze ale skute¢né jit o podobné sofistikovanou
hru? Nelze mluvit ¢isté o nezvladnuti prostorovych principti sttihové skladby?

K odpovédi je tfeba obratit se opét do predchozich let, respektive k jinému spole¢né-
mu projektu reziséra Svatopluka Innemanna a kameramana Véclava Vicha, a sice k filmu
MALOSTRANST] MUSKETYRI, nato¢enému o rok dfive. Ten je o néco pomaleji sttihany
(prumérnd délka zabéru MALOSTRANSKYCH MUSKETYRU je 12 vtefin, zatimco priimérna
délka zabéru VRAZDY v OsTROVNI ULICI je 11,1 vtefin) a s mensi variabilitou kamerovych
pozic. Jeho snimdni dialogi je nicméné prostorové zcela srozumitelné a pravidelné, acko-
li i v ném je fada postav, dialogli a zna¢né rtiznorodych typti snimanych prostredi. Lze

86) K vicekamerovému nataceni v hollywoodském filmu viz D. Bordwell - J. Staiger — K. Thompson, c. d.,
s. 304-308; Donald Crafton, The Talkies. American Cinema’s Transition to Sound 1926-1931. Berkeley - Los
Angeles — London: University of California Press 1997, s. 244-248; k vyuziti ve francouzském filmu
Ch. O’Brien, Cinema’s Conversion to Sound, s. 125-129; k praxi v ¢eském filmu viz pozndmka pod ¢arou in
P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 59.



ILUMINACE Roénik 32,2020, & 3 (119) CLANKY 35

tedy soudit, Ze pokud stejni tviirci o rok dfive tyto techniky ovladali, neni ditvod pozoru-
hodné¢ exaltovanou praci s kamerovymi pozicemi a thly vjejich VRAZDE v OSTROVN{ ULI-
CI povazovat za priznak jejich diletantismu, nybrz o ni Ize premyslet jako o soucdsti hry.
Jeji dvoji funkce se ale na prvni pohled jevi byt méné u¢innd nez u vyse zminénych postu-
pu. Pokud odstfediva role sttihové skladby poukazuje na technické moznosti ateliéru, jaka
muze byt dostfedivé role podobné sebeuvédomélého snimani dialogti?

Jisté voditko ndm muze poskytnout obecnéjsi pohled na stylistické normy ¢eské filmo-
vé detektivky v nasledujicich desetiletich. Jestli totiz podle mych dosavadnich zjisténi ma-
zeme v souvislosti s ni hovorit o néjaké dlouhodobé stylistické tradici, jevi se ji byt pravée
tendence sebeuvédomeéle porusovat ocekavani spojend se snimanim dialogi. Domnivam
se, ze véeobecné zanrové srozumitelné narativni schéma ,vyslechu® je v kazdé detektivce
zapojeno tolikrat, az pro tviirce samo predstavuje uméleckou vyzvu: Jak inovovat jeho sni-
mani v porovndni s tim, jak jsou obvykle dialogy snimany?*” Je tedy mozné, Ze zejména
pii scéndch se Zacharem postupovali podobné i Innemann s Vichem. Slo by potom o se-
beuvédomélost nikoli jen v souvislostech ,exaltovaného stylu s dvoji funkci®, nybrz
ivramci hry se samotnymi konvencemi zanru.

Analyza VRAZDY v OSTROVNI ULICI se tedy snazila poukazat na to, Ze ackoli film mél
plnit a plnil funkci ,,stylisticky exaltované“ vykladni skfiné technickych moznosti novych
barrandovskych ateliér, ¢ini tak v kontinudlni navaznosti na standardizované postupy
¢eskych filmu i filmara predchozich let. S vyjimkou lehce diskontinualniho fetézeni roz-
manitych kamerovych thld pfi snimdni vyslecht, které 1ze ale vysvétlit na pozadi zanro-
vych tradic, totiz filmafi v§echny exaltované stylistické volby podrobili dvoji funkci. Do-
stfediva funkce slouzi filmu jako uméleckému dilu, zatimco odstfediva funkce poukazuje
na technické moznosti nového produkéniho zdzemi. Jinak feceno, v ptipadé VRAZDY
v OsTROVNI ULICI filmati na jedné strané plynule rozvijeli jiz existujici postupy v souladu
s kompozi¢nimi naroky dila jako uméleckého systému. Oproti tomu na druhé strané tyto
postupy vyuzivali umélecky motivovanymi zptisoby, jejichz exaltovanost funkéné demon-
strovala technické moznosti nového studia. Budeme-li tento postup interpretovat jako ré-
torickou taktiku samotnych ateliérd, pak vlastné Barrandov oslovoval filmare nikoli dis-
kontinudlnim ,,s ndmi bude v$echno jinak®, nybrz kontinualnim ,,s ndami bude v§echno
1épe.

IV. Epilog

vevys

1y

dét na otazku, co obndsi psat estetické déjiny ceské kinematografie. Coby vychozi bod
jsem pritom navrhl projekt poetiky regionalni ¢eské kinematografie, jenz usiluje o poro-
zuméni ¢eské kinematografii coby regionalni poetice. Pravé jeho prostfednictvim lze totiz
nakonec vysvétlit, zda, kdy, kde, jakym zptisobem a za jakych podminek byla uréita este-
ticka feseni urcitych uméleckych problému v déjindch ¢eské kinematografie preferovanéj-

87) Viz Radomir D. Koke$, Modré stiny coby zdrzenliva detektivka. Zduraznovani, potla¢ovani a tradice krimi-
nalni fikce. Iluminace 28, 2016, ¢. 4, s. 121-122.
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$i nez estetickd feseni jind — a pro¢ pravé tato. Jelikoz kazdy ze ti'i bloki ¢lanku vyustil ve
vlastni zavéry, epilog slouzi spise k rozvinuti nékterych vyse pojednanych vychodisek ve
vztahu k obecnéj$im moznostem poznani, jez miize poetika regionalni kinematografie
oteviit a jez budou pro ¢tendfe mozna o néco uchopitelnéjsi nez obdobi némého a raného
zvukového filmu. Ptjde pochopitelné toliko o hrubé nacértnuti nékolika obecnéjsich pozo-
rovani a jimi implikovanych vyzkumnych otazek, nikoli odpovédi.

Bylo totiz feceno, ze ¢eska regionalni poetika je odvozovand az od peclivé analyzy
vzorku z korpusu, jenz je reprezentovan souborem celovecernich filmovych dél, z nichz
kazdé bylo natoc¢eno prevazné na tizemi ceskych zemi, prevazné v ¢eském jazyce a vyrabé-
no pro standardni ¢eskou komer¢ni distribuci. Jako takova miize vést k rozpoznani a vy-
svétleni i méné zjevnych forem kontinuit v pristupovani ¢eskych filmart k feSeni umélec-
kych problému. Jenze jakych tfeba? Shledavam relativné obvyklym vnimat dlouhodobé
estetické kontinuity v déjinach zanr, témat a motivu, které se zanotuji a zase vynoruji,
vycerpavaji a ozvlastiuji, proménuji z téch dominujicich na ty doplikové. Méné bézné je
ovsem rozpoznavat dlouhodobé estetické kontinuity v déjinach stylu, vypravéni a fikéni
svétatvorby, natozpak tyto chapat jako paralelné existujici, vzajemné si alternativni soubo-
ry uméleckych voleb, jejichz kombinace nemuseji sméfovat k jednomu standardu.

Vezméme si tfi etapy, jez z pozic poetiky povazuji za potencialné pozoruhodné, acko-
liv v tomto ohledu teprve ¢ekaji na prozkoumani a pochopeni. Zaprvé je to jiz vy$e pojed-
nané obdobi od zac¢atku 20. let minulého stoleti, zadruhé obdobi nasledujici prelom
40. a 50. let a zatreti obdobi konce 80. a prvni poloviny 90. let. Ve vSech tfech totiz filmat-
skd komunita z riiznych déivodu vyjednavala se srovnatelnou uméleckou vyzvou: Jak se
(znovu)vyporddat se zaddnim vyprdavét celovecerni hrany film? V prvnim piipadé proto, Ze
se s nim filmafi jesté nikdy vyporadavat nemuseli. V druhém pripadé proto, ze tlak okol-
nosti je mél ke krizovému vyjednavani s vnéjsimi omezenimi, kterd vyznamné zuzila rej-
stfik moznosti, jez méli k dispozici. A v tretim pripadé proto, ze se rejstfik moznosti, jaky-
mi zplisoby pojmout vypravéni celovecerniho filmu, naopak nebyvale rozsiril.

Tradi¢ni historie ¢eského filmu nemd tendence tato obdobi vnimat jako umélecky po-
zoruhodna a jsou vysvétlovana spise v souvislostech déjin pramyslovych (v prvnim ptipa-
dé), kulturné-politickych (v druhém pripadé) a spolecenskych (v tfetim pripadé). Z este-
tického hlediska byvaji reflektovana prevazné jako poloamatérska (v prvnim pripadé),
nesvobodna (v druhém pripadé) ¢i nevkusna (v tretim pripadé). Z pozic poetiky se ale
muzeme ptat: Jakymi zplisoby se filmafska komunita s témito novymi podminkami vy-
rovnala a jaké vSechny modely feseni v téchto podminkach tvirci nabidli? Jaké principy
uplatniovali pti praci s osnovou vypravéni, s procesem vypravéni, s konstruovanim fik-
¢nich svéti? Miazeme identifikovat estetické problémy, které filmafi v danych podmin-
kach sdileli i s jinymi umélci?

Z pohledu vnéjsich v poetice kinematografie Ize zminéna obdobi vidét jako spise dis-
kontinualni fezy®® — ale opravdu tomu tak je? Jak ukazal ptiklad VRAZDY v OSTROVNT

88) V pripadé pielomu 80. a 90. let je to komplikovanéjsi, protoZe na jednu stranu existujici texty sleduji nastup
postmoderni estetiky, zahrani¢nich Zanrovych modeld, tradic nezavislého filmu a obecné fenomén komer-
¢niho filmu v nastalém trznim prosttedi, na druhé strané rozpoznavaji i vazby na poetiku 60. let. Pfevazné
kriticky (a zurnalisticky zjednodusujici) pohled v tomto sméru nabizi napt. Andrej Halada, Cesky film deva-
desdtych let. Od Tankového praporu ke Koljovi. Praha: NLN 1997. Skrze rozpoznani a interpretaci nékterych
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ULICI, tviirci se nakonec ve snaze poprat se s ur¢itym zadanim oteviraji (védomé i nevédo-
mé) feSenim, kterd maji k dispozici, pripadné je méli k dispozici driv. Kterak vysvétluje
Ernst Gombrich, obrati se k existujicim schématim, jez nasledné opravi a prizptisobi
s ohledem na to, ¢eho chtéji dosahnout.*” V souladu s vyse fe¢enym, moje pozorovéani
prozatim naznacuji, ze napri¢ déjinami ceské regiondlni kinematografie nemtzeme mlu-
vit 0 jednozna¢ném uptednostiiovani narativniho schématu, jez si spojujeme se silnym
pri¢innym propojenim udalosti, které jsou navazany na dlouhodobé cile omezeného
mnozstvi hlavnich postav. Casto navic toto schéma prochdzi vyraznou opravou, napt. je
vyuzito jen u jedné z vice narativnich linii, jeho struktura je prokladdna narativnimi od-
boc¢kami, nacrtnuté kauzalni linie jsou necekané opoustény, sledujeme soubézné ¢i sou-
sledné osudy vétsiho mnozstvi postav nebo se pozornost vénuje spise kazdodennosti zivo-
ta postav nez soustavné nasledovanym cilim. Jak totiZ muzeme vidét i na piikladu onéch
tfi obdobi, vyznamnou roli pti hleddni podob celovederniho vypravéni ¢asto hrala a stéle
hraji i schémata tomu kauzalné sevienému spise alternativni, tfeba jiz zminéné epizodic-
ké ¢&i cyklické vypravéni.””

Porozuméni kupiikladu pravé témto transitivnim etapam, kterézto v prehledovych dé-
jinach ¢eské kinematografie chybi ¢i v ném nabyvaji na darazu ti tvirci, ktefi se nejvice
blizi normam pozdéjsim (napt. ¢eska nova vlna) ¢i soubéZnym normdam zahrani¢nim
(napf. evropska avantgardni hnuti), mize v procesu hleddni zviditelnit pravé dlouhodobé
kontinuity v praci s regionalni vystavbou celovecerniho filmu — ale musi vzejit z vyzku-
mu zdola nahoru. Leckteré z tehdy natocenych filma pasobi snad jako vystfedni, nefunkéni
¢i znepokojujici, le¢ v potencialnich jinych logikach, synchronnich i diachronnich, se mo-
hou ukazat jako normalni, funk¢ni a uspokojivé. Cilem jejich vysvétleni pritom neni vidét
tyto filmy jako lepsi, nybrz chapat je v presnéjsich a vymluvnéjsich souvislostech. Porozu-
mime-li do budoucna v ekvivalentnich souvislostech i jinym regionalnim kinematogra-
fiim,”” mohou do popredi vystoupit alternativni trajektorie stylistickych a narativnich dé-

tviir¢ich, typovych i obecnéji tematickych trendii k 90. rokiim mnohem presvéd¢ivéji pristoupil Jaromir
Blazejovsky, Bitva o Zivot. Poznamky k morélce a ideologii ¢eskych filmii po roce 1989. Film a doba 47, 2001,
¢.4,5.179-184.

89) E.H. Gombrich, c. d.,s. 73-132.

90

=

Na jedné strané lze hledat zdroje v ¢eskych literarnich tradicich, kde je epizodické vypravéni silné zakorené-
né. Soucasné se lze ptat, zda tato alternativni feSeni nebyla (a nejsou) dilem i vysledkem hledani cesty, jak se
odlisit od dovézenych zahrani¢nich filma s velkou produkéni hodnotou — a to ne nutné jen prostfednic-
tvim uméleckého filmu (jak naznacuje tieba A. Higson, c. d., s. 41, v reakci na Steve Neale, Art Cinema as
Institution. Screen 22, 1981, ¢. 1, 5. 11). Jinak feceno, jestli nenasledovani mezinarodnich norem a pro filmo-
vé kritiky nasledny efekt femeslné vadného filmu neznamenaji naopak nasledovani dlouhodobych norem
regionalni poetiky, a tedy spiSe variantu nez chybu. Variantu, jeZ je navic publiku regionalni kinematografie
snadno srozumitelnd a jim vyhledavana. Srov. v porovnani s ostatnimi zemémi ojedinéle silnd role tuzem-
ské kinematografie na ¢eskoslovenském trhu ve 20. letech (K. Thompson, Exporting Entertainment, s. 136),
ve 30. letech (P. Szczepanik, Konzervy se slovy, s. 315-321) — i v poslednich tficeti letech, kdy najdeme prii-
mérné dva ceské filmy v prvnich péti nejnavstévovanéjsich filmech roku, ¢asto i v ¢ele Zebricku. Data jsem
Cerpal z online: <https://kinomaniak.cz/navstevnost-kin/rocni/>, [cit. 15. 10. 2020].

PIné souhlasim s Peterem Kramerem, ktery mi v soukromé korespondenci napsal, Ze ,je tfeba udélat jesté
hodné empirické prace (na zakladé téch druhti konceptii a metodologii, jaké jsou nabidnuty v [této] studii),
nez bude mozné zacit konstruovat zavéry o rozdilech v estetickych norméch a o podminkach, v nichz se tyto
normy objevily.“ Zdroj: autorova e-mailova korespondence s Peterem Krdmerem, prosinec 2019 [prel.
RDK].
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jin kinematografie. Stejné tak ovSem muze poetika regionalni kinematografie vést
k alternativnim zptsobim chépéni toho, co vSechno vlastné lze povazovat za onen dobre
udélany film.>»

Seznam citovanych filmu:

Adam a Eva (Vaclav Binovec, 1922), Batalion (Ptemysl Prazsky, 1927), Bily rdj (Karel Lamac, 1924),
C. a K. polni marsdlek (Karel Lamac, 1930), Ddma s malou nozkou (Pfemysl Prazsky - Jan Stanislav
Kolar, 1919), Do panského stavu (Karel Anton, 1925), Drvostép (Karel Lamac, 1922), Dvoji Zivot
(Vaclav Kubdsek, 1924), Erotikon (Gustav Machaty, 1929), Extase (Gustav Machaty, 1932), Fidlovac-
ka (Svatopluk Innemann, 1930), Horské voldni S. O. S. (Leo Marten - Vladimir Studecky, 1929), Je-
dendcté prikdzdni (Vaclav Kubasek, 1925), Krdsnd vyzvédacka (Miroslav Josef Krnansky, 1927), Krok
do tmy (Martin Fri¢, 1938), K¥#iZ u potoka (Jan Stanislav Kolar, 1921), Lelicek ve sluzbdch Sherlocka
Holmesa (Karel Lamac, 1932), Malostransti musketyti (Svatopluk Innemann, 1932), O velkou cenu
(Vladimir Slavinsky, 1922), Obchod na korze (Jan Kadéar — Elmar Klos, 1965), Otrdvené svétlo (Karel
Lama¢ - Jan Stanislav Koldr, 1921), Pancéfové auto (Rolf Randolf, 1929), Pfed maturitou (Vladislav
Vancura - Svatopluk Innemann, 1932), Pfichozi z temnot (Jan Stanislav Kolar, 1921), Revizor (Mar-
tin Fri¢, 1933), Sedmd velmoc (Ptemysl Prazsky, 1933), Svaty Viclav (Jan Stanislav Kolar, 1929),
Sachta pohibenych idei (Rudolf Myzet — Antonin Ludvik Havel, 1921), Sileny léka# (Draho$ Zelen-
sky, 1920), Takovy je Zivot (Carl Junghans, 1929), Tonka Sibenice (Karel Anton, 1930), T¥i ofisky pro
Popelku (Véclav Vorlicek, 1973), U svatého Antonicka (Svatopluk Innemann, 1933), Unos bankére
Fuxe (Karel Anton, 1923), Vrazda v Ostrovni ulici (Svatopluk Innemann, 1933), Zdhada modrého po-
koje (Miroslav Cikan, 1933).

Radomir D. Kokes (1982) ptisobi jako odborny asistent Ustavu filmu a audiovizudln{ kultury FF
MU. Zkouma déjiny stylu a vypravéni v ceské kinematografii, narativni taktiky hollywoodskych fil-
mil, povahu seridlovych fikénich svétt a tzv. spirdlovy narativ coby inovativni schéma populdrniho
vypravéni. PiSe akademicky blog Douglasovy pozndmky (douglaskokes.blogspot.cz), spravuje a pri-
bézné doplnuje svou filmovou databazi Pocitadlo filmovych zabérii (douglaskokes.cz/pdz) — a pred-
sedd Brnénskému naratologickému krouzku. Vydal knihy Rozbor filmu (2015) a Svéty na pokracovi-
ni. Rozbor moznosti seridlového vyprdavéni (2016), pricemz jeho poslednimi rozsahlejsimi pracemi
jsou studie ,,Spiral, Slasher, and Sequel: Case of Happy Death Day (2017) and Happy Death Day 2U
(2019)“ (2019) a ,Norms, Forms and Roles: Notes on the Concept of Norm (not just) in Neoforma-
list Poetics of Cinema“ (2019). (Kontakt: douglas@phil.muni.cz)
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SUMMARY

Czech Cinema as a Regional Poetics
Questions of Continuity and the Beginnings of Studio Production

Radomir D. Koke$ (Masaryk University)

At the most general level, this article wanted to answer the question of what it requires to write an
aesthetic history of Czech cinema. As such, it tried to sketch possibilities of a research project on
a poetics of Czech cinema illustrated through an example of Czech cinema to the period around the
opening of Barrandov studios in 1933. The poetics of cinema explores construction principles of
film work regarding (a) their relationship to individual works and groups of works, and (b) their re-
lationship to particular empirical conditions of the creation of these works in synchronic and dia-
chronic perspectives. The article argued in accordance with these starting points that an internal co-
hesiveness of a research corpus is key for such a research project. However, Czech cinema represents
a very diverse group of films. What is more, it is hard to decide what categories all the films fall into,
let alone get a convincing corpus based on them. Yet, as was discussed in the first part of the text, if
we define the research corpus based on a dominant language, dominant place of production and
preferred distribution type, we can arrive at a logically consistent corpus of so-called regional cine-
ma. In other words, it is possible to create a group of films that aim at functionally comparable goals.
In the second part, the article began from the long-term perspective, by a polemics with such expla-
nations of poetic approaches to regional cinemas in comparison to Hollywood cinema on the one
hand, or international stylistic tendencies on the other. The first argument was that in the case of
Czech cinema, in the 1930s studio requirements for systematic work and standard procedures were
confronted with practices, preferences, and systems of norms from periods when filmmakers adopt-
ed them in an unsystematic way and with no externally prescribed standards. The second argument
was that there were several parallel dominant systems of feature film norms in the 1920s that did not
tend towards unification. They follow a different creative logic than in the case of international
norms. The third part of the article came back to the question of the relationship between creative
and studio continuities from a more short-term perspective in the analysis of the first film made in
the Barrandov studios, MURDER ON OsTROVN{ STREET from 1933. The article asked the following
question: To what measure and in what ways is MURDER ON OSTROVN{ STREET a project represent-
ing a stylistic continuity or, discontinuity, in its relation to films made in previous years? The text
demonstrated that although the film was supposed to perform a variety of self-conscious film tech-
niques, it did so in continuity with conventionalized practices of Czech films and filmmakers from
previous years. The fourth part of the article, the epilogue, reflected from previous findings to more
general reflections on how research into so-called Czech regional poetics can contribute to the over-
all knowledge of an aesthetic history of Czech cinema.
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