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Radomir D. Kokes$

Filmové herectvi,
¢eska néma kinematografie
a otazky studia stylu

Proslula poznamka Christiana Metze, Ze ,film je nesnadné vysvétlit, protoze je tak snad-
né jej pochopit*” plati o herectvi snad jesté vice nez o kterékoli jiné slozce filmového sty-
lu. Jakkoli je vSak popis i vysvétleni filmového herectvi obtizné zachytit néstroji formalni-
ho rozboru, predstavuje pravé filmové herectvi pro tuto studii obecnéji badatelskou
i konkrétnéji analytickou perspektivu. Hledisko, z néhoz se snazim porozumét moznos-
tem pozndni stylistickych déjin ¢eské kinematografie,? a to z vyzkumnych pozic poetiky
filmu.

V prvnim bloku této studie argumenta¢né postupuji shora dolu. Pfesnéji fec¢eno, od-
razim se od jiz existujicich interpreta¢nich ramct spojenych s ranymi déjinami filmového
herectvi, a to prevazné ve velkych zahrani¢nich kinematografiich. Tyto vztahuji k otazkam
filmové praxe a vystavby filmovych dél v ¢eské kinematografii ve srovnatelném obdobi de-
satych let minulého stoleti. Namisto mechanického hledani shodnych ploch se nicméné
pokousim ve vztahu k déjindm ¢eského filmu kriticky testovat samu jejich platnost, vyuzi-
telnost a vysvétlovaci hodnotu.

Ve druhém bloku svého vykladu oproti tomu krac¢im zdola nahoru. Vychdzim z ana-
lyzy konkrétnich dél a poznané filmatské praxe, kdyZ nabizim fez jednim rokem ceské
filmové vyroby a rozebirdm trojici srovnatelné dlouhych tficivkovych filma se silnou
protagonistkou: CERTISKO (1918), A VASEN viTEZf (1918) a UCITEL ORIENTALNICH JA-
zYKU (1918). Ptam se po principech herecké prace, otazkach inscenovani a predevsim

1) Christian Metz, Film Language. A Semiotics of Film Language. Chicago: The University of Chicago Press
1974, s. 69.

2) Uvédomuji si problemati¢nost tohoto oznaceni ve vztahu k obdobi pfed rokem 1918, kterak vysvétluje Ivan
Klimes ve své studii ,Narodnikinematografie vmnohonarodnostni monarchii?“ (Ivan Klime$, Kinematograf!
Vénec studii o raném filmu. Praha: Casablanca 2013, s. 10-23). Jakkoli je v8ak uvazovani o kinematografii
v Ceskych zemich vécné korektnéjsi, ze slohového hlediska povazuji takové spojeni za ponékud neobratné.
Predesilam tedy, Ze hovorim-li dale o ¢eské kinematografii, mam na mysli pravé kinematografii v ceskych
zemich.
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po jejich funkcich ve filmovych dilech, jez vzajemné srovnavam a zasazuji do $irsich sou-
vislosti.

Jak v$ak bylo naznaceno vyse, jednu obecnéjsi otdzku oba rozsahlejsi bloky této studie
sdileji: Co z takto vystavéného poznani filmového herectvi mizeme vyvodit pro lepsi po-
chopeni jak dé¢jin ¢eské kinematografie, tak studia jejich stylu a vypravéni?

Otazky vyzkumu herectvi v rané ¢eské kinematografii v mezinarodnich
souvislostech

Lze tici, Ze o herectvi v ¢eském némém filmu vime jen velmi malo, zejména pak v obdobi
soustavnéjsi kinematografické produkce do roku 1922. Pravé tehdy se ustavil celovecerni
film jako standardni format a zaroven vyvrcholilo i dosavadni obdobi relativni konjunk-
tury, po némz nasledovala nékolikaleta krize filmové vyroby. Existuji dil¢i poznamky
o herectvi z dobovych recenzi zejména Quida E. Kujala z Ceského filmového zpravodaje
v rubrice ,,Z ¢eské produkce’, jejichz peclivé prozkoumani ndim mozna do budoucna na-
bidne stopy k porozuméni kriticky aplikovanym estetickym normam. Navzdory Kujalové
nesporné vnimavosti k fadé aspektt filmového stylu i dobové kinematografie 1ze v§ak
z jeho textti vyvodit spiSe malo o zdrojich a podobach estetickych norem, kterak byly
opravdu nasledovany samotnymi tuzemskymi tviirci.? Z dobového tisku médme rovné? in-
formace o praktikach nékterych zdejsich skol herectvi, jakkoli je na misté u vétsiny z nich
vazné pochybovat o mife skute¢ného napojeni jejich absolventti na obsazovani herct do
filma. Slo totiZ spiSe o samostatnou podnikatelskou praxi, o jejiz konkrétni pedagogické
néplni je navic zndmo jen mélo.” Soustavnéjsi tuzemské studie o déjindch herectvi se pak
v souvislosti s filmem zaméruji zejména na obdobi zvukového filmu, a to hovorim jak

3) Srov. napiiklad Quido E. Kujal, Plameny Zivota (R4j a peklo bohemy.). Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921,
& 1, s. 2-3; Quido E. Kujal, Dévée ze sttibrné hranice. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 9, s. 2-3; -jal
[Quido E. Kujal], Cerni myslivci. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, ¢&. 15, s. 3; -jal [Quido E. Kujal], Trny
a kvéty. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, & 21, s. 3-4. K herectvi se Kujal vyjadiuje rovnéz v apelativnim
uvodniku z 18. ¢isla v roce 1921, kde také vysvétluje dobovou praxi najiméni hercti ze zahrani¢i. Quido E.
Kujal, O soucasnych pomérech. U nas. IV. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 18, s. 1-4. Z jiné perspektivy
srov. téz treba ¢lanek v Kinematografickém véstniku ,O filmu a filmovém herci® z roku 1919, v némz se skla-
dé obdiv k estetickym norméam italského a zejména danského filmu (coz je pro tento ¢asopis v daném obdo-
bi charakteristické), jakkoli hovori predevs§im z medialné esencialistickych pozic a na rozdil od Kujalovych
textl méné vychdzi z pozorného sledovani filmt. Old. Neck, O filmu a filmovém herci. Kinematograficky
véstnik 1919, €. 4, s. 2-3. V této souvislosti srov. téz Vladimira Chytilovd, Diskurz o ceskych filmovych hvéz-
ddch v ceském filmovém tisku 20. let. Nepublikované bakalatskd préce. Brno: Ustav filmu a audiovizudlni kul-
tury, Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity 2006.

4) Srov. napt. Aféra prazskych kinohercu. Kinematograficky véstnik 1919, ¢. 5, s. 2. Oproti tomu svoje hodiny si
kolem roku 1918 vypisovaly i konkrétni vyrobny, kde zfejmé opravdu $lo o rychlokurzy herectvi. Srov. na-
ptiklad Wetebfilm, v jehoz ptipadé Binovec ve vzpominkach mluvi o spoluprici se zkusenymi herci jako
Vaclav Vydra, Marie Ptakova ¢i ruska herecka z Petrohradu Gorska ¢i Gorskaja. Srov. Rozhovor s Vaclavem
Binovcem. Véclav Binovec, rozhovor vedl Zdenék Stabla (ptepis zvukového zdznamu je ulozen ve sbirce
,»Sbirka zvukovych zdznamt Oddéleni ordlni historie®, Ndrodni filmovy archiv, Praha). Srov. téZ spie poné-
kud anekdoticky nez historicky vérohodny komentai Vaclav Wasserman, Vidclav Wasserman vypravi o sta-
rych Ceskych filmarich. Praha: Orbis 1958, s. 65-71.
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o soucasnych teoretickych ¢i historickych ptispévcich, tak o studiich Miroslava Rutteho
ze CtyFicatych let, sice méné zndmych, le¢ prekvapivé ambicidznich.?

Problematické je pritom zejména vyuziti soustavnéjsiho poznani na poli amerického,
ale i evropského filmového herectvi raného obdobi. Jakkoli se dosud nedospélo k jedno-
znac¢né badatelské shodé na tradicich, konkrétnich pri¢inach a mire déjinného pretrvava-
ni téch ¢i onéch aspekti filmového herectvi, jadro interpretace jeho promén v Case ztsta-
va napric existujicimi ptispévky pomeérné stabilni. Tkvi zpravidla v predpokladu prechodu
od jednoho dominujiciho typu herectvi k jinému, jenz v americké kinematografii nastal
na prelomu nultych a desatych let — a posiloval se s nastupem delsich film, které posky-
tovaly herctim vétsi prostor k prohlubovéni vlastnich kompetenci. Oproti tomu v evrop-
ské kinematografii se podle dosavadnich vyzkum tento trend projevoval pomaleji, s di-
razem na severské a italské filmy, pfipadné predrevoluéni filmy ruské.”

Kristin Thompsonova vysvétluje ustup od silné konvencionalizovaného herectvi pan-
tomimického typu® k naturalisti¢téj$imu pojeti gest a vét§imu dirazu na vyraz tvaii.” Ro-
berta E. Pearsonova ve své vlivné knizni studii o herectvi v Griffithovych filmech rozpo-
znava a analyzuje dvé vyznamné divadelni tradice, jejichz vliv se v americkych filmech
v obdobi 1908-1913 vystridal, pficemz prvni jmenovana ustoupila té druhé: histriénskou
(histrionic code) a pravdépodobnou (verisimilar code).!” Histriénsky kéd vztahuje Pear-
sonova k divadelnim formam a modifikovanym funkcim divadelnich vyjevii, zejména pak
ve smyslu melodramatické ¢i pantomimické teatralnosti, herecké sebeuvédomeélosti, spo-
léhdni se na vysoce denotativni gesta. Zatimco histriénsky kod pripisuje filmim studia
Biograph z raného obdobi do konce prvniho desetileti dvacatého stoleti, pravdépodobny
koéd vztahuje k jeho vypravécsky o néco komplexnéjsim filmim ze zacatku desatych let

5) Jaroslav Vostry, O hercich a herectvi. Praha: AMU - KANT 2014; Jaroslav Vostry, Sldva a bida herectvi.
Praha: AMU - KANT 2013; Sarka Gmiterkova, Kristian v montérkdch. Hvézdnd osobnost Oldficha Nového
mezi kulturnimi prismysly, produkénimi systémy a politickymi rezimy v letech 1936-1969. Nepublikovana di-
sertaéni prace. Brno: Ustav filmu a audiovizudlni kultury, Filozofickd fakulta Masarykovy univerzity 2018.

6) Miroslav Rutte, Herec a herciv stin. K estetice filmového herectvi. In: Miroslav Rutte — Josef Stéch (eds.),
Filmové herectvi. Praha: Knihovna Filmového kuryru 1944, s. 5-34; Miroslav Rutte, O uméni hereckém. K es-
tetice a psychologii divadelni a filmové tvorby. Praha: Jos. R. Vilimek 1946; Miroslav Rutte, Sest podob ceské-
ho herectvi. Praha: Atlas 1947.

7) Ve vztahu k predrevolu¢ni ruské kinematografii srov. zejména studii Jurije Civjana, kterd ostatné predpokla-
dd v pojeti herectvi ndvaznost pravé na danské a ruské filmy. Yuri Tsivian, Some Preparatory Remarks on
Russian Cinema. In: Yuri Tsivian (vyzkum a koordinace), Paolo Cherchi Usai a kol. (eds.), Silent Witnesses.
Russian Films 1908-1919 / Testimoni silenziosi, Film russi 1908-1919. [London - Pordenone]: BFI — Le
Giornate del Cinema Muto — Edizioni Biblioteca dell'Immagine 1989, s. 24-43, k herectvi s. 26-35, k vlivu
herectvi danského a italského s vyuzivanim psychologickych pauz s. 28 (v italské verzi s. 29).

8) Dale budu pracovat s pojmem pantomimické herectvi, ackoli jde pochopitelné o pojem preneseny, protoze
o pantomimu v divadelnim pojeti se nejedna.

9) Kristin Thompson, The Formulation of the Classical Style, 1909-1928. In: David Bordwell - Janet Staiger -

Kristin Thompson, The Classical Hollywood Cinema. Film Style and Mode of Production to 1960. London:

Routledge 1985, s. 189-192. Ve vztahu k herectvi v evropském, zejména némeckém filmu na prelomu

10. a 20. let srov. Kristin Thompson, Herr Lubitsch Goes to Hollywood. German and American Film after

World War I. Amsterdam: Amsterdam University Press 2005, s. 91-97.

Roberta E. Pearson, Eloquent Gestures. The Transformation of Performance Style in the Griffith Biograph

Films. Berkeley — Los Angeles — Oxford: University of California Press 1992, pro jejich vSeobecné vymezeni

srov. zejména s. 18-37. K divadelnim tradicim, z nichz cerpal D. W. Griftith, srov. téz A. Nicholas Vardac,
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dvacatého stoleti. Byl podle ni odvozen naopak od usili napodobovat realitu a individua-
lizovat postavy skrze herecké vyuZivani drobnéjsich gest, vyrazt tvaii a o¢i.'V S jejimi poj-
my pak analyticky pracuje rovnéz Charlie Keil, ktery se krom filmt od Biographu detail-
néji vénuje i studiu Vitagraph, pricemz své zavéry zobecniuje na prechodové obdobi
americké kinematografie do roku 1913.'? Pfechod od jednoho modu (pojmu kéd se vy-
hybd) k druhému pfitom i on spojuje predevsim se zvySujicimi se naroky na charakteri-
zaci postav, pro niz se zapojeni pravdépodobného modu podle néj jevilo doslova jako ne-
zbytné."”»

S takovou jednoznacnosti posunu od vlivu jedné tradice k tradici jiné ¢i prostym na-
hrazenim jednoho modu jinym nicméné nesouhlasi Ben Brewster s Leou Jacobsovou, tie-
baze ve svém sporu s Robertou A. Pearsonovou vychazeji z ponékud odli$ného vymezeni
a detailnéjsiho historického vyzkumu. Klicovym konceptem je pro né dlouhodoby vy-
znam piktoridlniho stylu (pictorial style)' v déjinach divadelniho herectvi, jenZ se podle
nich odviji od soustavy vice ¢i méné kodifikovanych gest, p6z a postojut. Piktorialismem
v herectvi pfitom rozuméji soustavu ,hereckych styld, v niz osvojeni si pdz a zpiisobii
drzeni téla tvotilo dulezitou soucast hereckych postupti“!® Dilezitym argumentem Brew-
stera s Jacobsovou pak je, Ze navzdory silicimu vlivu naturalismu v herectvi nelze jedno-
zna¢né hovofit o vymizeni vlivu piktorialni tradice. Jeji aspekty totiz podle nich zistavaly
dalezitou soucasti hereckého rejsttiku po cela desata i dvacata léta, ackoli tento vliv byl
rozpoznatelnéjsi spise v evropské kinematografii s vyraznéj$im pretrvavajicim inscenova-
nim herecké akce ve vyjevech nez v americké, kladouci ¢im dal vyssi diiraz na stfih.'®

Napsal jsem nicméné, ze aplikace poznatki vyplyvajicich z této diskuze na déjiny ceské-
ho filmu je problematicka. Jakkoli je pe¢livy vyzkum déjin herectvi v ¢eském filmu teprve
pred nami, mohu na zakladé dostupnych badatelskych poznatkt nabidnout nékolik hypotéz.

Stage to Screen. Theatrical Origins of Early Film. David Garrick to D. W. Griffith. Cambridge: Harvard
University Press 1949, s. 199-211.

11) R. E. Pearson, c. d., s. 38-43. Srov. téz Janet Staiger, The Eyes Are Really the Focus. Photoplay Acting and
Film Form and Style. Wide Angle 4, 1985, ¢. 3, s. 14-23. Znalost textu Staigerové mdm nicméné doposud jen
z komentari in R. Pearson, c. d. K estetice herectvi v Biographu srov. tézZ Tom Gunning, D. W. Griffith & The
Origins of American Narrative Film. The Early Years at Biograph. Urbana — Chicago: University of Illinois
Press 1994, s. 225-228. K podobnym zavértim dospiva nezavisle na této diskuzi i Joyce E. Jesionowski,
Thinking in Pictures. Dramatic Structure in D. W. Griffith’s Biograph Films. Berkeley — Los Angeles: University
of California Press 1987, s. 174.

12) Charlie Keil, Early American Cinema in Transition. Story, Style, and Filmmaking, 1907-1913. Madison: The
University of Wisconsin Press 2001, s. 141-148.

13) Ch. Keil, c. d., s. 148.

14) O moznostech prekladu pojmu pictorial style ¢i pictorial acting jsem dlouze premyslel, le¢ nepodatilo se mi
objevit zavedeny preklad konceptu, jejz Brewster s Jacobsovou rozvijeji. Ilustrativni se blizi spise smyslu pan-
tomimického napodobujiciho herectvi, nikoli kodifikované a po generace predavané soustavé gest a posto-
ju. Konvencionalizovany je pro zménu piilis Siroky pojem, ktery by sice k takové soustavé odkazovat mohl,
ale zaroven i k fadé mnohem obecnéjsich hereckych postupti. Prozatim jsem se tedy obratil k anglicismu.

15) Ben Brewster — Lea Jacobs, Pictorial Styles of Film Acting in Europe in the 1910s. In: John Fullerton (ed.),
Celebrating 1895. The Centenary of Cinema. London: John Libbey 1995, s. 253. Piktorialismus ve filmo-
vém herectvi pfitom podle nich nelze identifikovat s filmovym herectvim pantomimickym, srov. c. d., s. 254.

16) Srov. zejména jejich knihu Ben Brewster — Lea Jacobs, Theatre to Cinema. Stage Pictorialism and the Early
Feature Film. Oxford: Oxford University Press 1997, zejm. 79-137. Na jejich pfedpoklady navéazal David
Bordwell, jakkoli ten se vice nez na samotné herectvi soustfeduje na techniky inscenovéni, a to skrze koncept
hlubokého inscenovani v tableau. Srov. David Bordwell, On the History of Film Style. Cambridge — London:
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Zaprvé, v Ceskych zemich lze o soustavnéjsi produkei hraného filmu hovorit od roku
1911 (v souvislosti s vyrobnou Kinofa) a v ponékud rtiznorodéjsi podobé pak dokonce az
v obdobi od roku 1913 (zejména v souvislosti s vyrobnou ASUM). Jak jsem vysvétloval
jinde, tyto dvé vyrobny predstavovaly prekvapivé odliné volby na poli vztahovani se k za-
hrani¢nim kinematografickym vliviim, preferovani soubort urcitych stylistickych voleb
a ostatné i na poli uméleckého zdzemi, z néjz vychdzely.!” Jde o dvé viceméné paralelni li-
nie, z nichz nelze vy¢ist ani to, nakolik na sebe mohly a nemohly mit vliv. MtizZeme sice po-
pisovat urcité trendy v préci s inscenovanim herct v prostoru,'® ale jen stéZi se dd pfemys-
let o dlouhodobéjsi kontinuité v pristupu k filmovému herectvi, a to pfinejmensim kviili
nedochovanosti filmt s tymiz hereckymi predstaviteli v hlavnich rolich. Naptiklad s An-
dulou Sedlackovou se ndm z narativnich hranych filma tohoto obdobi dochoval jen Ko-
NEC MILOVANT (1913).

Jinak feceno, $lo by jisté uvazovat o pantomimickém az piktoridlnim herectvi ve
vétsiné filma spole¢nosti Kinofa (viz napfiklad Zus za zus, 1913),'” o groteskné
stylizovaném, spiSe piktoridlnim herectvi v pripadé No¢NfHO DESU v podani herct
Vinohradského divadla ¢i o kombinaci piktoridlniho a naturalistického herectvi
v ptistupu Anduly Sedld¢kové v Konct MILOVAN{. Stézi Ize vSak v tomto obdobi zva-
zovat néjakou véeobecnou tendenci s rozpoznatelnou trajektorii ¢i soustavnéji uplat-
novanou logiku tvir¢ich voleb. A to odhlizime od samotné metodologické proble-
mati¢nosti oné viceméné dvoupolové historické konceptualizace, jak ji v riznych podo-
bach traktuji viceméné vsichni vy$e uvedeni badatelé a badatelky,?” jez vlastné baga-

Harvard University Press 1997, s. 163-174; v souvislosti s francouzskou kinematografii David Bordwell,
Figures Traced in Light. On Cinematic Staging. Berkeley — Los Angeles — London: University of California
Press 2005, s. 43-82; v souvislosti se severskou kinematografii David Bordwell, Nordisk and the Tableau
Aesthetic. In: Lisbeth Richter Larsen — Dan Nissen (eds.), 100 Years of Nordisk Film. Copenhagen: Danish
Film Institute 2006, s. 81-95; ptipadné ve vztahu k pramyslu, dobové estetické diskuzi, inscenovani, vypra-
véni a osvétlovani Casper Tybjerg, An Art of Silence and Light. The Development of the Danish Film Drama
to 1920. Nepublikovana diserta¢ni prace. Copenhagen: University of Copenhagen 1996, zejm. s. 113-135,
157-172.
17) Srov. Radomir D. Kokes, Poznamky k poetice filmu v ¢eskych zemich (1911-1915): Formalni tendence, fil-
mova produkce a zubni extrakce. Theatralia 17, 2014, ¢. 1, s. 330-352.
18) Tamtéz, s. 341-347.
19) Zvlastni pripad predstavuje rany film Kinofy Pro PEN{ZE z roku 1912, ve kterém muzeme navzdory zjevné
piktoridlnim momenttim béhem dramaticky vypjatych pasazi pozorovat i fadu okamzika s prekvapivé natu-
ralistickymi postupy bez vétsich gest, ovéem i bez komunikativnich nastfihtt do prostoru, takze porozumét
narativnimu vyvoji lze jen diky rozsahlym mezititulkim (zfejmé az zpétné doplnénym).
S podobnym ¢lenénim pracuje i Jaroslav Vostry, ktery v déjinach divadelniho herectvi popisuje smérovani
k naturalismu. J. Vostry, O hercich a herectvi, s. 143-175. Ke dvéma typtm herectvi, jez v riznych etapach
a pfistupech naznacuje Vostry, srov. téz ve vztahu hlavné ke zvukovému hollywoodskému filmu Lawrence
Shaffer, Some Notes on Film Acting. Sight and Sound 42, 1973, ¢. 2, s. 103-106, ktery rozli$uje mezi charac-
ter acting a personality acting. Na druhou stranu, s dvoupdlové vymezenymi trajektoriemi vy$e nacrtnutych
konvenci pozdéji polemizoval naptiklad David Mayer ve svém vlastnim ptispévku k déjinam herectvi v ra-
ném filmu. Jenze i jeho problematizujici koncepce je velmi izce napojena na americké a britské herecké tra-
dice — a vymezovanim se vii¢i dvoupdlovosti se jeji explanativni uZite¢nosti vlastné ptidrzuje. David Mayer,
Acting in Silent Film. Which Legacy of the Theatre? In: Alan Lovell - Peter Kramer (eds.), Screen Acting.
London - Routledge 1999, s. 10-30. Na Mayerovu pozici navazuje v nedavném piispévku k tématu i Victoria
Duckettovd, kterd jesté vyraznéji vychazi z divadelnich tradic a dobové diskuze, pficemz vychozim
materialem je pro ni pritkopnické studie Vachela Lindsayho Art of the Moving Picture z roku 1915. Svij
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telizuje ¢lenitost, multifunkénost a obtiznou analytickou uchopitelnost (filmového) he-
rectvi?!

Zadruhé, nejenze je nase predstava o filmové produkei i tviiréich praktikach pfi vyro-
bé fikénich filmit v obdobi priblizné do roku 1915 odkazana na pouhé torzo dochovanych
filmd, ale tyto jsou nam dostupné predevsim v podobgé, které nabyly ¢asto az zpétné pti re-
konstrukci. Mnohé z nich se navic zfejmé v dobé vyroby viibec nedostaly do kin — a po-
kud ano, tak dost mozna jen ve velmi omezené distribuci. Jak pise Michal Veceta, domi-
nantou pro tvirce byla nonfikéni produkce (¢asto navic vyrabéna na zakazku), coz plati
iv ptipadé ASUMu coby vyrobny, jez byla v oblasti vyroby hranych filmu relativné nejak-
tivnéj$i.*? Ano, préce téchto filmar na poli hrané kinematografie soudé z dochovanych
filmovych materidlt (v dochované podobé) neztidka vykazuje zna¢nou miru vynaléza-
vosti pfi praci s omezenymi technickymi prosttedky, nedostate¢nymi ateliérovymi pod-
minkami i vyprdvécimi moznostmi v rdmci zpravidla jedné az dvou civek.? Mdme ale jen
minimalni moznosti prokazatelné zjistit, nakolik $lo o intuitivni jednordzové uplatiované
volby a nakolik o védomé uplatiiované normy. Podobné si nemtizeme byt jisti, nakolik
vlastné tviirci v tomto obdobi uvazovali o svych hranych filmech jako o podnikatelské ak-
tivité s potencidlem navratnosti vlozenych investic a nakolik §lo o aktivitu védomé estetic-
ky prtikopnickou, realizovanou z vétsi ¢asti pro vlastni potéseni coby vedlejsi produkt pri
soustavné vyrobé nonfik¢nich, z vétsi ¢asti zakazkovych filmt.

Kam svymi uvahami sméfuji ve vztahu k vy$e pojednavané paralele k vyvoji herectvi
v kinematografii americké ¢i vétsich kinematografiich evropskych? Kristin Thompsonova,
Roberta A. Pearsonova, Ben Brewster, Lea Jacobsovd, Charlie Keil nebo David Bordwell
uvazuji v citovanych textech o diachronnich proménach herectvi ¢i inscenovani herct
v mizanscéné jako o vysledku soustavné rozvijené produkéni aktivity. Aktivity, ktera se
proménovala v souvislosti s ekonomickymi, technickymi i estetickymi pozadavky. Neusi-
luji nyni stavét do popredi otazky spojené s déjinami (vystavby) filmového vypravéni,
a tak se omezme na jeho aspekty spojené s herectvim. Kratkometrazni filmy na jedné stra-
né stavély spiSe na situacich nez na psychologickém vyvoji postav?” a na druhé strané ne-
umoznovaly hercim se pfili§ rozehrévat,® coz se vzéjemné funkéné doplitovalo. Ekono-

zdjem ale zuzuje hlavné na dva pfipady: Sarah Bernhardtovou ve francouzské tradici Film D’Art (konkrétné
v DAME s KAMELIEMI [1912]) a vyuziti Lillian Gishové v americké kinematografii 10. let (zejména
ve ZLOMENEM KVETU [1919]). Nakonec ale vlastné pracuje s dvéma poly, evropskou divadelnosti a americ-
kym naturalismem. Victoria Duckett, The Silent Screen, 1895-1927. In: Claudia Springer - Julie Levinson
(eds.), Acting. New Brunswick — New Jersey: Rutgers University Press 2015, s. 25-48 (hlavni text), 181-184
(poznamky).

Ke komplexnosti herectvi jako analyticky zkoumatelného jevu srov. zejména asi nejambiciéznéjsi studii
z téch, které se svym uvazovanim blizi vychodiskiim a otazkam kladenym poetikou filmu: James Naremore,
Acting in the Cinema. Berkeley — Los Angeles - London: University of California Press 1988, zejm. s. 9-96.
Michal Vecefta, ,,Jen pro par kin a hodné lacino® Hrané filmy v obchodnich planech prazskych vyroben mezi
lety 1911 a 1915. lluminace 29, 2017, ¢. 1, s. 5-27; Michal Veceta, Obéti vyrobnich podminek, nebo kol-
portéti vyrabéjici brak? Firemni infrastruktura filmové vyroby v ¢eskych zemich mezi lety 1911 a 1922.
In: Radomir D. Kokes, Michal Veceta a kol., Kinematografie otevienych moznosti. Vyroba, styl a vypravéni
v Ceském filmu do roku 1922. Praha: Casablanca [v tisku].

23) Srov. R. D. Kokes, c. d.

24) K. Thompson, The Formulation, s. 168-170.

25) B. Brewster - L. Jacobs, Pictorial Styles, s. 259.
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micky podminéné prodluzovani filmu ptitom vedlo jak k estetické restrukturalizaci
vicecivkového narativu,? tak k vétsim moznostem rozvijeni herectvi. Délo se tak na poli
naturalisti¢téjsiho herectvi v americké kinematografii se zvy$ujicim se po¢tem stfiht i na
poli piktorialniho herectvi v evropské kinematografii s del$imi zdbéry a hlubsi mizanscé-
nou.”” Pro podobnou explanaci je nicméné podstatnd ekonomickd, vyrobni a estetickd kon-
tinuita, kdy kratké filmy jako produkt vice ¢i méné soustavné filmové vyroby zpravidla
vedly ke sttedometraznim az dlouhometraznim filméim — a s nimi se roz$ifovala ¢i pro-
ménovala $kéla estetickych norem, s nimiz tviirci pracovali.

V ceskych zemich ov§em o takové kontinuité, jez by vedla od soustavné vyroby krat-
kometraznich filmt o jedné az dvou civkach k soustavné vyrobé filmi stfedometraznich
o tfech az péti civkach,” hovotit podle mych zjisténi nelze. Drtiva vétSina kratkometraz-
nich filmt vznikla pfed rokem 1915 za vyse popsanych podminek, pticemz s vyjimkou re-
ziséra Jana Arnolda Palouse (NoCNf DEs, 1914) a Jaroslava Kvapila (AHASVER, 1915) se
zadny z jejich reziséra k nataceni delsich filmt uz v némém obdobi nevratil.* Jednociv-
kové ¢i dvoucivkové filmy natocené v letech 1917 az 1922 pritom reprezentovaly bud prv-
ni pokusy nové generace filmari, kteti se brzy zacali vénovat del$im filméim (napt. Jan S.
Kolar, Vaclav Binovec, Karel Lamac¢, Gustav Machaty, Thea Cervenkovd), byly natoceny
jako propagacni dila (napt. NA poMOC DOHODE, 1918) ¢i slo o produkéné okrajové snim-
ky, které se nedostaly do distribuce nebo mély distribuci velmi omezenou. Do roku 1922
se navic ¢im dal znatelnéji snizovalo jejich zastoupeni v celkové produkci... az nakonec
v roce 1923 nevznikl podle dostupnych zdrojt ani jeden.

Na jedné strané tak nepozorujeme soustavnéjsi tviir¢i kontinuitu, v ramci niz bychom
kromé kameramant (napt. Josef Brabec, Alois Jalovec, Vaclav Miinzberger, ¢aste¢né Karel
Degl) mohli uvnitt téze filmarské komunity sledovat proménujici se zptsoby feseni no-
vych uméleckych vyzev pti vyrobé hraného filmu, coz se viceméné tyka rezie, psani scéna-
10 i herectvi.®®

26) K. Thompson, The Formulation, s. 167.

27) B. Brewster - L. Jacobs, Pictorial Styles, s. 259.

28) Stoji mimo téma tohoto ¢lanku, pro¢ zrovna tfi az pét civek rozpoznavam v déjinach ¢eského némého filmu
jako formét stfedometrazniho filmu, ale je badatelsky odvozené od mych zjiSténi o poctu dilt u 91 % viech
vyrobenych ¢eskych némych filmii na jedné strané a od jejich porovnani se zndmymi metrazemi téchto fil-
mi, at uz podle historickych prament nebo s mensi mérou divéryhodnosti od dochované metréze filmii ve
sbirkdch Narodniho filmového archivu. K tradicim uvazovani o déjinach filmu prostfednictvim poctu civek
srov. Ben Brewster, Traffic in Souls. An Experiment in Feature-Length Narrative Construction. Cinema
Journal 31, 1991, ¢. 1, s. 37-56; Ivan Klimes, Narativ optikou projektoru. Pfednaska o péti aktech. In: Ivan
Klimes, Kinematograf! Vénec studii o raném filmu. Praha: Casablanca 2013, s. 86-106, tfebaze Ivan Klime$
nepristupuje ke konkrétni analyze filmt; David Bordwell, Poetics of Cinema. London — New York: Routledge
2008, s. 103-104.

Specifickym prikladem je Karel Hasler, ktery roku 1914 experimentoval s formatem kratkometrazniho filmu
CESKE HRADY A ZAMKY coby souddsti svého divadelniho piedstaveni, béhem 20. let vyuzival jako jeden
z mala formét kratkometrazniho filmu, a sice v podobé hranych klipti ke svym pisni¢kdm (napt. TuLAK aka
SILNICE BILA PREDE MNOU, 1925), le¢ dlouhometraznim hranym filmim se rezijné vénoval az ve tficatych
letech (napt. SRDCE zA PiSNICKU, 1933, ¢i IRCIN ROMANEK, 1936).

Nepocitdme-li vudypiitomného Josefa Svaba Malostranského, ktery coby piisloveénd ervend nit prochazi
hranou kinematografii v ¢eskych zemich od tplného pocatku v roce 1898 az do roku 1932, symbolicky tés-
né pred otevienim ateliérit AB Barrandov.
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Na druhé strané, coz je zfejmé je$té podstatnéjsi, nastupujici generace filmaru, ktera
zadala aktivné tvorit po roce 1916, se volenymi stylistickymi a narativnimi postupy nejevi
jakkoli navazovat na filmy svych predchtidcti. Na misté je do budoucna sama otazka, na-
kolik tyto snimky byt jen vidéli, ¢i dokonce mohli vidét, a to s ohledem na jejich omeze-
nou ¢i nulovou distribuci — a nakolik tfeba o jejich zhlédnuti viibec usilovali, kdyz se na-
vzdory distribu¢nim obtizim béhem valky postupné rozsitovala nabidka atraktivnich
filma z jinych zemi.?V Je jisté tfeba velmi peclivé zvazovat relevanci voditek nabytych z 7i-
votopisnych rozhovort, zejména kdyz byly provedeny s velkym ¢asovym odstupem. Zpo-
vidani mivaji tendence mytizovat své pritkopnické kariéry, mohou zduraznovat a/nebo
zlehéovat historickou roli svého pristupu k filmatiné, nemluvé o vypovédich ve vztahu
k praktikdm, vyznamu ¢i estetickym kvalitdm prace tehdej$ich kolegt.*” Mnoh4 ovlivné-
ni tvurci, filmy, prostfedim ¢i konkurenénimi principy navic mohou byt zcela neuvédo-
méld — nebo po onéch letech ddvno zapomenuta.*® S védomim téchto omezeni lze nic-
méné fici, Ze soudé z takovych zpétné, navic s mnohaletym odstupem pofizenych vypovédi
reagovala generace filmovych rezisérd, kteti debutovali po roce 1915, spise na mezinarod-
ni filmové podnéty nabyté v kinosélech (napt. Jan S. Kolar),*” ¢i dokonce na vlastni zku-
$enosti ze zahrani¢i (napf. Vaclav Binovec)* neZ na estetické postupy svych starsich kole-
gti. Takovou hypotézu se ostatné jevi podporovat i rozbory nize, zejména pti srovnani
filmt tviirct této generace s filmem Jana Arnolda Palouse, ktery naopak reprezentoval ge-
neraci predchozi.

A co vice, ackoli napti¢ celymi dvacatymi roky predstavovala nonfikéni filmova pro-
dukce nejen spolecensky, ale i ekonomicky vyznamnou soucést filmové kultury,*® na roz-

31) Podle Zdeka Stably se dtisledkem distribuénich operaci z po¢atku valky zlomil monopol francouzského fil-
mu a oteviela se cesta zejména danskému filmu, ktery se stal v éeskych zemich obzvlasté oblibeny. V prosin-
ci roku 1916 sice zacal platit zakaz dovozu zahrani¢nich filmu, ale zaprvé se uvadély véci nakoupené drive
a zadruhé se tento zdkaz riiznymi taktickymi slu¢ovanimi firem obchdzel. Stébla tak hovoti o nebyvalé kon-
junktute filmovych pij¢oven v druhé poloviné valky, pficemz ,,koncem valky patfily u nds italské, americké
a danské filmy k tém nejoblibenéjsim a také nejzddanéjsim* Zdené&k Stibla, Vyvoj filmového obchodu za
Rakouska-Uherska a Ceskoslovenské republiky (1906-1939). In: Ivan Klimes (ed.), Filmovy sbornik historic-
ky 3. Praha: Cesky filmovy tistav 1992, citace s. 12, obecnéji pojednavané téma s. 9-13.
Napiiklad kdyz se Jan S. Kolar vymezuje viici poetice Antonina Fencla, u néjz sim asistoval. To uz nicméné
hovofime o letech 1916 a 1917. Srov. Jan S. Kolar, rozhovor vedli Lubo$ Barto$ek, Jaroslav Broz, Myrtil Frida,
Zdenék Stabla a Stanislav Zvonicek (ptepis zvukového zdznamu je ulozen ve sbirce ,,Sbirka zvukovych za-
znamt Oddéleni ordlni historie®, Narodni filmovy archiv, Praha).
Na princip konkurencnich vztahii mé v souvislosti s konceptem Pierra Bourdieua upozornil v soukromé ko-
respondenci nad textem Petr Szczepanik, tj. ,,s kym [filmafi] realné soutézili a od koho se snazili odlisit*. To
je dulezitd otazka, na kterou jesté nezndme uspokojivé odpovédi, pfinejmensim ne nad ramec jednorazo-
vych pozndmek v duchu citovaného vymezeni se Jana S. Koldra vii¢i Antoninu Fenclovi, jeZ vlastné souvisi
s historickou trajektorii poetik/y ¢eské filmové komedie, jak ji nacrtava Jaroslav Bocek, Kapitoly o filmu.
Praha: Orbis 1968.
Srov. Martin Kos, Prvni z vypravécis: narativni poetika Jana S. Koldra v letech 1917-1922. Nepublikovana
magisterskd diplomové prace. Brno: Ustav filmu a audiovizudlni kultury, Filozoficka fakulta Masarykovy
univerzity 2017; Martin Kos, Obdivoval jsem Griffitha, Wegenera, Psilandera. Zahrani¢ni vlivy v autorské
poetice Jana S. Koldra. In: Radomir D. Kokes, Michal Veceta a kol., Kinematografie otevienych moznosti.
Vyroba, styl a vypravéni v eském filmu do roku 1922. Praha: Casablanca [v tisku].
35) Rozhovor s Vaclavem Binovcem. Vaclav Binovec, rozhovor vedl Zdenék Stabla (piepis zvukového zdznamu
je uloZen ve sbirce ,,Sbirka zvukovych zdznamt Oddéleni ordln{ historie‘, Narodni filmovy archiv, Praha).
36) Srov. M. Vecefa, Obéti vyrobnich podminek [v tisku]. Z funkéni perspektivy srov. Lucie Cesalkova, Atony
vé&nosti. Cesky krdtky film 30. az 50. let. Praha: Narodni filmovy archiv 2014, s. 115-126.
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dil od svych predchtidci se tito tviirci vénovali takrka vyhradné natdéeni fikénich hranych
filmd. Docasna, kvantitativiné omezend, ¢i dokonce nulova zkusenost s kratkometraznimi
filmy; minimalni, pokud viibec néjaka bezprostiedni estetickd ndvaznost na generaci tvo-
fici do roku 1915; uméleckd soustfedénost prevazné ¢i vyhradné na fikéni hranou filmo-
vou produkci — to vSechno jsou non-kontinudlni faktory, které ndm znemoziuji mecha-
nicky prejimat modely zvazovani a psani déjin filmového herectvi i obecnéji filmového
stylu, jak byly naértnuty vyse.

Intermezzo: Kde zacit?

Jakkoli jsem v predchozich odstavcich nabidl nékolik hrubych tezi o filmovém herectvi
pred rokem 1916, pro porozuméni poetologicky zalozenym déjinam herectvi v ¢eské ki-
nematografii plni spi$e komparativni tlohu. Da se dokonce Fici, Ze stojime vlastné na tpl-
ném pocatku takového vyzkumu, a to jak ve vztahu k vyse pojednanému filmovému he-
rectvi v zahrani¢nich kinematografiich, tak ve vztahu k otdzkdm napojeni a nenapojeni
déjin raného ¢eského filmového herectvi na ¢eské herectvi divadelni.*” V nésledujici ¢asti
své studie bych chtél proto vystavét zaklady spiSe pro analyticky zalozena vychodiska syn-
chronni povahy. Vychodiska, jez bude do budoucna mozno uchopit v diachronnich sou-
vislostech — a nabidnuté zavéry pripadné falzifikovat jako neadekvatni. Nabizi se ovsem
otazka, kudy onen synchronni fez vést.

Jednou z moznosti je zamérit se na roky 1916 a 1917, v nichz vznikly v rezii Antonina
Fencla dva duleZité snimky: t¥icivkové ZLATE SRDECKO (1916) a péticivkovi PRAZST ADA-
MITE (1917). Oba pracuji s docela velkym mnozstvim herct, sttidanim raznych prostredi
a narativnimi osnovami, které byly oproti zminované predchozi éfe mnohem komplexnéj-
§i, tfebaze obdobné nakladaly s cyklenim a vkladanymi epizodami.®® Zatimco pfitom
Z1LATE SRDECKO ma jevistni ptivod a sevfenou skupinu protagonisti, PRAZ$T! ADAMITE
oproti tomu ptedstavuji prekvapivou alternativu filmu s vice protagonisty.*” Navic se na
snimku podileli néktefi pozdéji vyznamni filmafi jako Karel Degl ¢iJan S. Kolar nebo pro-
ducent Milo§ Havel.*”

Ackoli se takto vedené synchronni srovnani jevi jako analyticky ldkavé a nabiledni, ma
hned nékolik uskali. Zaprvé jde o dila pouze jednoho reziséra, ktery byl ke véemu na roz-

37) Otevfenou vyzkumnou otazkou totiz zistévd, jak nam problémy spojené s déjinami ¢eského filmového he-
rectvi mohou napomoci vyfesit déjiny herectvi divadelniho, respektive jak produktivni muze byt vedeni
paralely napt. s tficatymi léty, kdy bylo propojeni mezi divadelnim a filmovym herectvim velmi tésné. Srov.
S. Gmiterkov4, c. d. S vyjimkou Praga-filmu (Michal Veéera, Rozvoj filmové vyroby v éeskych zemich na
konci 10. a poc¢atkem 20. let. Ptipad spole¢nosti Praga-film. Iluminace 23, 2011, ¢. 2, s. 12; k pramennému
zdroji v jinych souvislostech srov. téZ pozndmka nize) byla totiz vétsina filmovych hercii v prvnich letech
soustavnéj$i hrané filmové produkce po roce 1915, resp. 1918 profesionalné spojena spise s kabarety (jak
nep¥imo vyplyvé i z knihy Jiti Cerveny, Cervend sedma. Orbis: Praha 1959), pokud viibec tito byli mimo
filmovou tvorbu aktivni, ptipadné zda jevi$tni/kabaretni prostiedi pro jejich filmovou kariéru hrélo &i se-
hralo néjakou prokazatelné vlivnou roli (napf. Vladimir Slavinsky).

38) R.D. Kokes, Poznamky k poetice filmu v ¢eskych zemich, s. 340-341.

39) Srov. Maria del Mar Azcona, The Multi-Protagonist Film. Chiehester: Wiley-Blackwell 2010.

40) Byt jeho podil je nejasny, srov. Krystyna Wanatowiczova, Milos Havel. Cesky filmovy magndt. Praha:
Knihovna Véclava Havla 2017, s. 28-29.
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dil od vétsiny zastupcti povale¢né generace filmart intenzivné spojen s divadelnim pro-
stfedim, z néhoz ¢erpal i herecké obsazeni:

Vybrati vhodné interprety pro novy film patfilo k nejtvrd$im problémtim dila.
Nebylo, nemohlo byti tradice, kterd by byla byvala vytvorila aspon uréity kadr he-
rectval[,] a tak musil Fencl vybirati ze svych divadelnich Pappenheimskych. Libreto
svou prazskou (nechci Fici ¢eskou) podstatou usnadiiovalo tento tkol, nebot pfi ur-
¢ité divadelnosti svych roli davalo jistou nadéji, ze veseloherni rekové prazskych
scén Josef Vosalik a Adolf Karlovsky budou ve svych komickych ulohdch ,pana
Stovicka a pana Drbaného' zcela ve svém zivlu.*"

Zadruhé, coz je zavaznéjsi, oba filmy z hlediska herectvi predstavuji dila i v dlouhodo-
béjsi perspektivé éry do roku 1922 spise specifickd nez bézna. V pripadé ZLATEHO SRDEC-
KA jde o verzi herecky i kompozi¢né provérené divadelni inscenace, takze rozhodnuti spo-
jena s herectvim i inscenovanim hercli navazuji na rozdil od vétsiny ceskych filma
pozdgjsich let na existujici jevistni podobu. U PraZskYCH ADAMITU jde vlastné o experi-
ment s mnoZzstvim rozmanitych postav, paralelné rozvijenych déjovych linii, a dokonce
s dvojroli realizovanou skrze pfi¢ny stfih i praci s expozici.*? Ttebaze tedy mohou oba tyto
snimky hrat v pochopent estetickych déjin filmového herectvi dilezitou roli, reprezentuji
svého druhu tranzitivni obdobi od konce prvni produkéni éry do roku 1915 a pred dal$im
zacatkem soustavnéjsi filmové vyroby v roce 1918.* Netvori tedy vhodny priklad dél, je-
jichz prostrednictvim Ize analyticky vést synchronni fez, o jaky zde usilujeme.

Takovou prilezitost ndm nicméné poskytne ¢eska filmova produkce roku 1918, prvni-
ho roku se systemati¢téjsi filmovou vyrobou, béhem néhoz navic vznikly tfi filmy, jez se
jevi byt vhodné jak pro vzajemné srovnatelné analyzy prace s herectvim, tak z hlediska $ir-
$ich souvislosti. Jde o trojici tficivkovych snimkt Certisko (1918), A VASEN viTEzf
(1918) a UCITEL ORIENTALNICH JAZYKU (1918). Z nich prvni natocil Jan Arnold Palous,
nyni rezijné nejaktivnéjsi predstavitel predchoziho vyrobniho obdobi, zatimco druhy
a teti predstavuji stfedometrdzni debuty jednéch z nejproduktivnéjsich tviircti konjunktu-

41) Karel M. Klos, Z détskych let ¢eského filmu. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 20, s. 2. Zvlastni je, ze dale
pise, Ze ,,za to pii ulohach ryze filmovych — student Pilnik a $vadlenka Ciperné — jimiz byli povéfeni Jan
[sic!] Kadlec a pani Svandova, velmi se pocifoval nedostatek mladé filmové dvojice, zvyklé aparatu.”
Pokusime-li se tento citat interpretovat, pak Klos identifikuje jejich role jako ,,ryze filmové“ a divadelni her-
ce shleddvé neadekvatnimi potfebdm takovych roli, oviem mladi ¢isté filmovi herci chybéli a roli se ujali se-
dmadvacetilety Kadlec a pétatticetileta Svandova (pozdéji Kadlecova), ktei hrali mlady par uz v piedcho-
zim ZLATEM SRDECKU. Kli¢ k rozliSeni divadelnich a ryze filmovych roli nicméné nenabizi.

Z hlediska kontextu i analyticky k obéma filmtim vice srov. Magdaléna Hlatkd, Dostredivé poetika Antonina
Fencla. Zlaté srdécko a Prazsti adamité. In: Radomir D. Kokes, Michal Veceta a kol., Kinematografie otevre-
nych moznosti. Vyroba, styl a vypravéni v eském filmu do roku 1922. Praha: Casablanca [v tisku]. Srov. téZ
Karel M. Klos, Z détskych let ¢eského filmu. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, & 19, s. 2-3; Karel M. Klos,
Z détskych let ¢eského filmu. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 20, 5. 2-3.

Bohuzel nemutizeme tyto dva filmy nikterak porovnat s nedochovanymi filmovymi dily, jez Fencl produko-
val, napsal ¢i reziroval v nasledujicich dvou letech (CaropEy [1918]; MacocHA [1919]); v jejich souvislos-
tech by se mozna snimky ZLATE SRDECKO a PRAZSTI ADAMITE jevily méné prechodovymi a vytrzenymi
z kontinuity estetickych norem.
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ry filmové vyroby do roku 1922 — Vaclava Binovce a Jana S. Koldra, ktery reziroval ve spo-
lupréci s Olgou Rautenkranzovou.*

Nejdiilezitéjsi pritom ve vztahu k problematice herectvi je, Ze v centru vsech tfi snim-
ki stoji vyraznd protagonistka, kolem jejiz déjové (dramatickd postava) i performativni
(hereckd postava) aktivity je rozvijena jak narativni osnova, tak zpsoby inscenovani.*”
Vsechny tti here¢ky v kazdém z téchto filmti soucasné nejenze hraji role svych postav, ny-
brz i jejich postavy hraji role... jakkoli funkce i motivace tohoto zmnozovani se budou
znac¢né odlisovat.

Analyticky ¥ez rokem 1918: funkce herectvi ve filmech CERTISKO, A VASEN VIiTEZI
a UCITEL ORIENTALNICH JAZYKU

Jak bylo feceno, narativni i inscena¢ni téZisté vybrané trojice filmi spociva v silné prota-
gonistce — 1 jeji herecké predstavitelce, jiz je v ptipadé Cerriska Milada Haunerovd,
v pripadé A VASEN viTEz{ Suzanne Marwille a v UCITELI ORIENTALNICH JaZYKU Olga
Rautenkranzova. Na poli dochovanych filmi z roku 1918 ptitom nejde o zadnou odchyl-
ku od norem. Suzanne Marwille si srovnatelnou hlavni roli zahréla rovnéz v jednocivko-
vém Binovcové snimku OSALENA KOMTESA ZUZANA (1918) a Olga Rautenkranzova se
obsadila do hlavni role i svého jednocivkového filmu Kozronon (1918). Neopominutel-
nou, byt ne srovnatelné aktivni roli hraje i predstavitelka Zenské postavy ve zvlastni kom-
binaci non-fikéné narodopisného a fikéné narativniho filmu O pEvcicu (1918), ackoli
v jeho jednoduchém propojujicim pribéhu slouzi herectvi spise jako ozvla$tnéni prvotné
narodopisného dila.*® Z dostupnych zdroji lze pfitom usuzovat, ze aktivni hrdinky stély
i v narativnim centru filmtt DEMON RODU HALKENU (1918, opét se Suzanne Marwille),
PRINCEZNA Z CHALUPY (1918) i SESTNACTILETA (1918).4")

44) 1 v jejich pripadé lze nicméné hovorit o jisté kontinuité, A VASEN viTEzf snimal zkuseny Alois Jalovec
(ovsem soudé z analyzy dochovanych filmi podobné jako Josef Brabec bez rozpoznatelného preferovani
urcitych postupt pred jinymi) a UCITELE ORIENTALNICH JAZYKU tocil kromé podobné zkuseného Vaclava
Miinzbergera (u néhoz nicméné plati totéz, co bylo feceno o Jalovcovi a Brabcovi) i Karel Degl, ktery sice
asistoval pfi nata¢eni nonfik¢nich filmt uz na zacatku 10. let, ale filmatsky aktivni zac¢al byt na poli hrané ki-
nematografie az po roce 1915, kdyz asistoval u ZLATEHO SRDECKA a tocil PRAZSKE ADAMITY, u nichz byl kli-
¢ovou tvirdi personou. Srov. K. M. Klos, Z détskych let ¢eského filmu (obé citované ¢asti).

45) Pojmy dramatickd postava a hereckd postava vychazeji z divadelné analytické terminologie, pficemz koteni

v koncepci Otakara Zicha. Srov. Otakar Zich, Estetika dramatického uméni: Teoretickd dramaturgie. Praha:

Melantrich 1931.

Srov. téz Katefina Sardicka, K poc¢atkiim ¢eskoslovenského narodopisného filmu. Analyza proménné stylis-

tické a narativni formy filmu O dév¢icu. In: Radomir D. Kokes, Michal Vecera a kol., Kinematografie otevie-

nych moznosti. Vyroba, styl a vypravéni v Ceském filmu do roku 1922. Praha: Casablanca [v tisku]. Téz Zdenék

Stébla, Data a fakta z déjin ¢s. kinematografie 1896-1945, sv. 2. Praha: Ceskoslovensky filmovy dstav 1989,

s. 94-95.

Srov. Jan S. Koldr — Myrtil Frida, Ceskoslovensky némy film, 1898-1930. Zikladni materidly pro déjiny ¢s. fil-

mu. Praha: Ustfedni feditelstvi Cs. filmu 1962; Vladimir Opéla a kol., Cesky hrany film I, 1898-1930. Praha:

Narodni filmovy archiv 1995. Neslo pfitom o nijak vyjimecny trend. V americké kinematografii mohu z vlast-

ni zkuSenosti zminit filmy Bluebird Photoplay, pobocky studia Universal v letech 1916-1919, napt. THE

DumMmB GIRL OF Porrici (1916), LitTLE EVE EDGARTON (1916), THE DREAM LADY (1918), THE LOVE

SWINDLE (1918), THE LITTLE WHITE SAVAGE (1919). V evropské kinematografii krom trendu italskych diva
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Ackoli véak Haunerova, Marwille i Rautenkranzova stoji v centrech svych tticivkovych
filmt, odli$uji se hereckymi postupy, zptisoby konstrukce postav v interakci s prosttedim,
stejné jako funkcemi herectvi i postav v procesu vypravéni i vystavbé fik¢niho svéta. A to
navzdory faktu, Ze kvantitativné jim jejich snimky poskytuji srovnatelny prostor pred ka-
merou pri inscenovani herecké akce v delsich zabérech: bez zohlednéni trvani mezititulka
maji véechny viceméné shodnou primérnou délku zdbéru — ta je v CERTISKU 11,6 vtefi-
ny, ve filmu A VASEN viTEz{ 11,4 vtefiny a v UCITELI ORIENTALNICH JAZYKU 11,5 vtefiny
(pti soucasné rychlosti projekce 24 okének za vtefinu).*® VSechny tyto filmy navic vznika-
ly pfevazné v omezenych ateliérovych podminkach kombinovanych s exteriéry.*” Jinymi
slovy, pfi srovnatelnych kreativnich omezenich mtizeme béhem jednoho vyrobniho roku
pozorovat hned tfi riizné zpusoby pristupovani k funkcim herectvi ve sttedometraznim
tricivkovém filmu. To vyplyne zejména z nasledujicich rozbort, v nichz otdzky herectvi
rozvijim na pozadi vystavby a pozadavku filmového vypravéni.*®

Prvni civka filmu CERTISKO. V porovnini s obéma dal$imi filmy se v prvni civce
CERTISKA jevi byt zaraZejici nejen epizodicka povaha vypravéni, ale ponékud zastarale
miuze film pisobit rovnéz kvuli svym dlouhym, prevazné statickym zabéram, pro mnoz-
stvi redundantnich hereckych gest i vyraznym poctem sebeuvédomélych pomrknuti do
kamery. Ve skute¢nosti je ale na vSech téchto urovnich filmarsky spise promysleny a sevrte-
ny: jeho narativni i stylistickd neobvyklost totiz v souvislostech zkoumaného obdobi neni
pfiznakem uméleckého nedostatku, ale naopak priznakem jinak vytrativéi se estetické
kontinuity. Jinak feceno, a¢ nemtzeme posoudit miru zapojeni scendristky Zorky Janov-

film (srov. Angela Dalle Vacche, Diva. Defiance and Passion in Early Italian Cinema. Austin: University of
Texas Press 2008; Francesco Pitassio, Famous Actors, Famous Actresses: Notes on Acting Styles in Italian
Silent Films. In: Giorgio Bertellini (ed.), Italian Silent Cinema. A Reader. New Barnet: John Libbey Publishing
Ltd. 2013, s. 255-262), srov. téz historicky zalozenou analyzu herecek i zenskych postav v némeckém filmu
10. let, byt zamétenou predevsim na prvni polovinu desetileti: Heide Schliipmann, The Uncanny Gaze. The
Drama of Early German Cinema. Urbana - Chicago: University of Illinois Press 2001, zejména s. 14-16,
28-50, 190-198. V némeckém filmu se v silnych Zenskych rolich prosadily rovnéz Pola Negri ¢i Asta Nielsen,
které podobné typy nicméné hraly uz difve v polské (u Negri napt. BesT1a, 1915) ¢i danské kinematografii
(u Nielsen napf. OD STUPNE KE STUPNI, 1910; LASKY TANECNICE, 1911), coz zminuji i kvili tomu, Ze obé
byly populdrni i u nas.

Radomir D. Kokes, Pocitadlo filmovych zdbérii / The Film-Shot-Counter. Dostupné online: <http://www.
douglaskokes.cz/pdz/>, [cit. 1. 9. 2018]. Nijak se v tomto podle mych méfeni vyznamné neodlisuji od stan-
darda v evropské kinematografii (na zdkladé vzorku 45 filmt z roku 1918 je ,jeji pramérna délka zdbéru
11,2 vtefiny), ktera byla podle predpokladi v roce 1918 pomalejsi nez kinematografie americké (na zakladé
vzorku 15 filmii z roku 1918 je jeji primérnd délka zabéru 7,9 vtefiny). Srov. c. d. Otazkam dobové rychlos-
ti snimani i rychlosti projekce se (jakkoli zdaleka nejen v souvislosti s déjinami filmu v ¢eskych zemich) vé-
noval Ivan Klimes, Pohyb filmu v kinematografu. Iluminace 13, 2001, ¢. 3, s. 81-90.

Srov. Michal Vecera, Rozvoj filmové vyroby v ¢eskych zemich na konci 10. a po¢atkem 20. let. Ptipad spo-
le¢nosti Praga-film. Iluminace 23, 2011, ¢. 2, s. 14-15; V. Binovec, c. d; Jan S. Kolar, rozhovor vedli Lubo$
Bartogek, Jaroslav Broz, Myrtil Frida, Zdenék Stabla a Stanislav Zvonicek (piepis zvukového zdznamu je ulo-
zen ve sbirce ,,Sbirka zvukovych zdznamt Oddéleni ordlni historie®, Narodni filmovy archiv, Praha).

Ve viech tech filmech rozebiram predeviim prvni civku. V CERTISKU a A VASEN viTEZf mi byly zdrojem je-
jiho rozpoznani puvodni mezititulky, jez explicitné oddéluji jednotlivé dily. V pripadé UCITELE ORIENTAL-
NicH JazYKU Cerpam z plivodniho scénéfe, ktery se jevi byt odpovidajici i z hlediska rozloZeni filmové
osnovy. Soudé z ostatnich Kolarovych scéndi i filma, se navic jeho rozli$eni civek ve scéndfi a ve vysledném
filmu zpravidla neménilo, $lo pro néj o dulezitou dramatickou jednotku. Srov. M. Kos, Prvni z vypravécii.
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ské, je to zejména rezijni prace Jana Arnolda Palouse, na niz lze vskutku unikatné pozoro-
vat, jak silnd by mohla byt kontinuita mezi prvnim obdobim do roku 1915 a obdobim od
roku 1918 — a nakolik ji u ostatnich tviirct nevidime. Podobné jako u svého dvoucivko-
vého filmu No¢Nf DEs totiz i v CERTISKU Palous vyuziva nebyvale soumérnou cyklickou
kompozici.®V

Prvni civka CERTISKA predstavuje svého druhu kli¢ovy stavebni blok narativni osnovy,
pri¢emz jako takova je slozena ze Ctyt sub-blokii. Z téch kazdy md navic dvé ¢asti, z nichz
prvni otevie néjaky soubor motivii — a druha ¢ast je dopovi. Aby nebylo vlozenych konstruke-
nich pravidelnosti malo, osnova prvni civky CERTISKA m4 pyramiddlni usporddant: treti
sub-blok dopovi motiv z druhého a ¢tvrty sub-blok variuje motivy z prvniho — a zavérec-
né scény prvni civky okazale variuji jeji scény avodni, a to zejména v pristupu k herectvi.

O co v prvni civce jde? Hrdinkou je Bozka, svérazna schovanka na vesnickém statku
Srpeckovych, kde Zije s panimamou, pantatou a jejich dcerou Karolinou. Bozka prebyva
na pudé nad statkem, ma pejska Reka, ktery podobné jako ona nachdzi potéseni v kotr-
melcich, a svou nevlastni rodinu spise zlobi. Na Bozku nedaji dopustit chlapci z vesnice,
ktef1 se ji dvoria tajné ji okukuji... zato Karolinu ignoruji. Jakkoli se tedy dva tivodni sub-
-bloky mohou jevit jako epizodické obrazy z vesnického zivota kolem hlavni hrdinky, pra-
vé prostfednictvim rozpustilé Bozky srozumitelné predstavuji jak prostorové vztahy ve
fikénim svété i vSechny dulezité ucastniky na statku (prvni sub-blok), tak vztahy mezi ves-
nickymi chlapci a Bozkou, stejné jako jejich ignoraci Karoliny (druhy sub-blok). Nen4-
padné se pritom ustavi i fada konkrétnich prvki, jez budou v osnové pri¢inné vyuzity
pozdéji: kotouly, vidle, krddez obleceni, plavani v rybniku i neodolatelnost hlavni hrdinky.

Oproti tomu zbyvajici dva sub-bloky prvni civky ustavuji komplexnéjsi kauzalni vzta-
hy pro civky nasledujici. Treti sub-blok ukazuje v prvni ¢asti cestu Srpeckovych do mésta,
kde potkaji rodinného pfitele, tovarnika Blazka, dozvédi se o jeho synovi na Zenéni a po-
zvou je oba na statek. V jeho druhé ¢asti se pak vraceji domt@t — kde se Bozka pred stat-
kem pomsti chlapciim za to, Ze ji ve druhém sub-bloku pfi okukovani u rybnika sebrali
$aty. Ctvrty sub-blok v prvni &¢asti ukaze planovani panimamy, pantaty a Karoliny, kterak
je potteba tovarnikovic syna dostat do rodiny, v éemz by mohla prekazet Bozka, jez (jak
jsme vidéli) dokdze muzim zamotat hlavy. BéEhem navstévy Blazka se synem ji proto chté-
ji uzaviit v pokoji. Ve druhé ¢asti se pak v noci panimama vkrade ke spici Bozce, sebere ji
vétsinu obleceni a zamkne ji pokoj na petlici. A jak bylo fe¢eno a bude jesté vysvétleno
dale, druha c¢ast zavére¢ného sub-bloku v obracené podobé variuje prvni ¢ast sub-bloku
uvodniho, pficemz civka zacind i kon¢i Boz¢inym probuzenim.

51) V NoCNiM DEsU se sice pracovalo s dvéma civkami, ovéem se tfemi vypravécimi bloky, z nichZ prvni dva
postupovaly pyramidalné — a tieti nabidl rozfeseni. Prvni blok ukazal ,,zavrazdéni“ muze v hadce, postup-
né predavani si jeho téla raznymi lidmi (pokazdé presvéd¢enymi, ze ho zabili pravé oni) a findlni hozeni
muze do Vltavy. Druhy blok postupoval zpétné po osnové prvniho bloku, kdyz ve vézeni kon¢ili v obrace-
ném poradi ,pachatelé z prvniho bloku (kazd4 tato akce byla oddélena novinovou zpravou o zatéeni). Ve
tretim bloku v poslednich ¢tyfech minutach devatendctiminutového filmu (pti rychlosti projekce 24 okének
za vtefinu) sledujeme paralelni béh ¢asu, kdyZ se pouze omraceny muz ve Vltavé probudi, precte si o své
smrti v novinach a dojde na policii, kde vSe rozfesi. Dynamika filmu je zajisténa cykli¢nosti prostort, uda-
losti, motivi i konkrétnich hereckych akei. Z jiné perspektivy film analyzuje rovnéz Petr Mares§, Dva Ceské
némé filmy. Narace a mezititulky. Iluminace 9, 1997, ¢. 4, s. 5-20.
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Toto vysvétleni nendpadné, le¢ velmi duasledné vnitni strukturace zdanlivé epizo-
dické a neusporddané osnovy prvni civky (jiz ty dalsi variuji) bylo dtilezité pro porozumeé-
ni funkcim herectvi Haunerové v roli Bozky. Ta totiz jedind ztstava v excesivnich aspek-
tech svého hereckého projevu stabilni — zatimco ostatni herci se ucelné prizptisobuji
a mira pantomimic¢nosti, piktoridlnosti ¢i naturalistické aspornosti jejich vyraziva se bé-
hem osnovy proménuje. Ackoli pfitom Bozka ziistava v centru narativniho zajmu, sama
o sobé dominuje pouze prvnim dvéma sub-blokiim prvni civky, zatimco v dal$ich dvou
ustupuje do pozadi, aby se mohly vytvorit nové podminky, na néz mtize dominantné rea-
govat.

Projev Haunerové je nebyvale excesivni uz od prvnich zébéri: takika neustéle se po-
hybuje, kdyz prechazi mezi rozsahlym souborem télesnych postojil, gest i vyrazt v oblice-
ji. Na jedné strané se jimi odkazuje k celkové neposednosti postavy a na druhé strané k je-
jim mys$lenkdm, kdy spoléha na kodifikované prostfedky: napomenuti, zamysleni, vitézna
gesta, vzdorovita uhnuti hlavou. Opakované pritom pokukuje do kamery, pficemz nékdy
je jeji mrknuti nemotivované a urcené primo divakovi, jindy je motivované vedlejsi posta-
vou stojici mimo ram. Jeji oteviené stylizovany rejstik ovéem nepiisobi rusivé, nybrz kon-
struuje logicky se rozvijejici postavu, kterd je definovand vnéjskové skrze konkrétni akce.
Jednani Haunerové v roli Bozky je i s relativnim minimem mezititulk naprosto srozumi-
telné... pricemz jeji interakce maji spirdlovy charakter a zaroven jsou v prvni civce ve
vztahu ke konkrétnim lidskym figuram soustavné neprimeé.

Nejdrive Haunerova interaguje dominantné s prostfedim a predstavi nam svym viti-
vym, bezmdla tane¢nim pohybem celého téla, svych rukou a s trochou nadsazky i svych
mimickych svali vSechna klicovd mista v domé v prostorové logickych souvislostech:
Boz¢in pokoj (obr. 1.01), schody od Boz¢ina pokoje (obr. 1.02), zahradu (obr. 1.03), dvo-
rek (obr. 1.04) ¢i pole, kde Bozka oblece strasdka do Karolininych $attl (obr. 1.05). Jejim
jedinym hereckym partnerem je v itvodnim sub-bloku vlastné pouze pes Rek, s nimz meta
kotrmelce a kuje pikle, co v§echno provede své nevlastni rodiné. V druhé ¢asti uvodniho

Obr. 1.01 Obr. 1.02

Obr. 1.04 Obr. 1.05 Obr. 1.06
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Obr. I.11 Obr. 1.12

Obr. 1.13 Obr. .14 Obr. .15

sub-bloku ustupuje do pozadi, kdyz sledujeme diisledky jejich ¢intt — pricemz chlapci
nesouci jejiho strasaka zpét (obr. 1.06) na statek ustavi zbyvajici prostorové vztahy: ces-
tu pfed domem a zahrddku pred vraty (obr. 1.07), stejné jako vrata vedouci do dvora
(obr. 1.08), kde uz se (v cyklu) objevujeme na mistech, kde jsme zacali (obr. 1.09).

Ocitame se totiz opét na dvorku a pod schody, z nichz sestupuje sméjici se Bozka. Jeji
predstavitelka ale unikd primé interakci s panimamou, pantatou i Karolinou svym odcho-
dem do relativniho poptedi mizanscény (obr. I.10). Pantata, paniméma i jejich dcera me-
zitim v pruzra¢né herecké karikatute dohravaji diisledky Boz¢inych naschvaltl, napt. skr-
ze Karolinin okazaly pla¢ s kapesni¢kem (obr. I.11) ¢i pantatav dusivy kasel, kdyz vdechne
tabak predtim smichany s paprikou (obr. 1.12).

V druhém sub-bloku uz Bozka vstupuje do dil¢ich, ovéem vyznamové neurcitych inter-
akci s ostatnimi figurami, konkrétné s chlapci — ale o ni¢em jednoznaéném nehovori.
Chlapci jsou ke kamete zady a usiluji o Boz¢inu pozornost, pricemz tato akce je situovana
do pravé poloviny ramu, zatimco v jeho levé ¢asti ziistavaji v pozadi velka vrata (obr. I.13).
Pointou scény totiz neni konkrétni interakce, nybrz ustaveni socidlnich vztaht: chlapcti
pred platkem pribyvd, Bozka v pozadi, le¢ frontalné k nam Zivé gestikuluje v hovoru
s nimi... kdyz z odhalenych vrat vlevo zfetelné vyjde Karolina (obr. I.14). Bozka odchazi
a Karolina se snazi zaujmout jeji misto pred chlapci (obr. I.15), jenze chlapci bez zajmu
opoustéji prostor (obr. I1.16). Tato scéna by nicméné herecky ani sémanticky nefungovala,
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Obr. 1.19 Obr. 1.20 Obr. 1.21

pokud by scény prvniho sub-bloku vyrazové neustavily Bozku jako jednajici prevazné
skrze neustaly pohyb a fyzickou akci s minimalni snahou formulovat sdéleni. Jeji komuni-
kace s chlapci v dlouhém statickém zabéru tak ptisobi koherentné, protoze sama jeji ne-
ustala pohybova aktivita reprezentuje komunikaci... aniz bychom jako divéci byli vedeni
k otdzce, o cem se vlastné bavi.

Zduraznovand nepfimost, obecnost a pomérna neadresnost interakce v herectvi Hau-
nerové je v prvni civce CERTISKA vskutku kli¢ova. Pravé piimost, uréitost a adresnost je-
jich interakci totiz vystupuji do popredi v nasledujicich dvou civkach. Bezmocna Bozka se
v nich nejprve spol¢i se svymi vesnickymi prateli a posléze se s pomoci obleceni jednoho
z nich prevlece za chlapce, v jehoz roli naopak do zcela pfimych adresnych komunikac-
nich situaci vstupuje neustdle.

Stejné tak je ale pozoruhodné, jak se oproti stabilnimu herectvi Haunerové soustavné
prométiuje herectvi predstavitelt ostatnich ¢lenti rodiny. V Givodnim sub-bloku prvni civ-
ky herci nasleduji pottebu herecké nadsazky, kdyz je nutno komicky dopovédét gagy, jez
predptipravila svymi pastmi Bozka. Ve tfetim sub-bloku prvni civky se ale herecké pro-
stiedky predstavitelt Srpeckovych obménuji, kdyz ve scénach setkani jejich postav s to-
varnikem Blazkem voli techniky blizké naopak naturalistickému herectvi. Ve scéné u sto-
lu tak v reakci na hereckou akci Josefa Svdba Malostranského v roli Blazka, ktery sedi
v levé ¢asti ramu snimany zezadu az z profilu, pouzivaji jen drobnéjsi gesta a pomahaji si
rekvizitami. Takovou je tfeba predavani fotografie nezadaného Blazkova syna, ktery jako
fyzicka postava vstoupi do narativni osnovy az v druhé civce (obr. I.17-18). Pozdéji u ro-
dinné vecefe uz vsak predstavitelé Srpeckovych nemaji béhem kuti pikla proti Bozce na
koho reagovat, procez voli vétsi mnozstvi komunikacnich gest a kyvani hlavou. Vyznam-
obrazové komponovan do dvou vertikdlné rozliSenych ¢asti ramu, vlevo je stal, zatimco
vpravo chodba do seknice (obr. 1.19) — kudy pozdéji prijde Bozka, kterd dominuje ve
vzdorovité reakci, zatimco ostatni ziistavaji kompozi¢né spise upozadéni vlevo (obr. 1.20).
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Vrcholem herecké proménlivosti v uchopovani vedlejsich postav je nicméné zavére¢na
¢ast prvni civky, v niz se panimama vpliZi ke spici Bozce do pokoje. Prostorové i herecky
se v této pasdzi variuje ivod filmu, kdyz se opét podivame na schody vedouci na pudu a opét
navstivime Boz¢in pokoj. .. a znovu jsme svédky kradeze néciho obleceni, zatimco herecka
se takika tane¢né pohybuje prostorem, pouziva velké mnozstvi excesivnich gest a sebe-
uvédoméle pokukuje do kamery (obr. 1.21). Jen to neni samotnd Bozka, nybrz predstavi-
telka panimamy adaptujici se tentokrat na vzorec herectvi Haunerové a vytvarejici pric¢in-
né podminky pro rozvijeni narativni i herecké akce v dalsi civce, jez bude velmi tzce
navazovat na mnohé, co prvni civka ustavila. Jinymi slovy, okdzald soumérnost cyklické vy-
stavby je i v roviné herectvi u vedlejsich postav preferovanéjsi nez kontinuita jejich jednani.

Rezijni volby nasledované Janem Arnoldem Palousem na jedné strané a herecké volby
Haunerové na strané druhé se jisté v fadé ohledu odlisuji od filmt, jimz se budeme véno-
vat nize. I z mé dil¢f analyzy prvni civky zjevna komplexnost filmatskych feseni v CERTIS-
KU totiZ oproti nim rozviji zejména inscena¢ni, vypravééské i herecké preference uplatno-
vané v obdobi 1911-1915.5? Muzeme sledovat onu jinak na poli dochovanych filmu
absentujici kontinuitu jdouci od kratkometraznich filmd k filmim del$im, k plynulé re-
strukturaci ozkousenych metod cyklické vystavby i herectvi odvijeného od reakei na na-
stalé situace spise nez od psychologické kontinuity postavy. Tyto prostfedky objevujeme
v ¢eskych filmech i pozdéji, ale jejich zdroje uz jsou spise literarni, nekorfeni v kratkomet-
raznich snimcich prvniho obdobi kinematografie v ¢eskych zemich.

Prvni civka filmu A VASEN viTEZ{. Dobova vyjimecnost CERTISKA ve vnitini vystav-
bé i v pristupu k herectvi vyplyne zejména ze srovnani s filmem A VASEN ViTEZI. Na Cisté
tematické povrchové urovni se totiz obé narativni osnovy prekvapivé podobaji — a zaro-
ven se svou vnitini konstrukei, funkénimi pozadavky i vztahovanim k herectvi zasadné
odlisuji.

Binovctv film rovnéz reprezentuje v prvni civce cyklus, le¢ nejde o cyklus vnitini kon-
strukee ¢i cyklus opakujicich se vizualnich motivii, nybrz o cyklus psychologicky motivo-
vany. Prvni civka postupné odhaluje charakterové vrstvy hlavni hrdinky Suzanne, ktera se
nejdtive jevi jako koketa, posléze jako znudéna burzoazni manipulétorka a nakonec jako
vnitfné hluboce nestastna postava, nemilovana svym bohatym muzem a hledajici ztrace-
nou vasen a lasku. Toto hleddni ma ve fikénim svété povahu cyklu: Je odmitnuta svym
chladnym muzem bez porozuméni, a tak nachazi rozptyleni v koketerii. Nasleduje pfitom
schéma svadéni, v némz nenapadné predava aktivni roli muzi, kterého nakonec ve chvili,
kdy se ji pokusi svést, odmitne v hraném zachvatu zhrzenosti. TouZi totiz ve skute¢nosti
po lasce a néze svého manzela, ktery toho ale neni schopen a hrdinku odmita. Ona proto
nachazi rozptyleni v koketerii. ..

Narativni osnova filmu A VASEN ViTEZf nds nicméné vrha doprostred tohoto psycho-
logicky motivovaného cyklu, takze jsme jako divaci nuceni postupné prepisovat nasi pred-
stavu o protagonistce. Prvni civka pritom kon¢i ve chvili, kdy se po dal$im odmitnuti vy-
dava se svou sluzebnou v prestrojeni na dal$i sviidnické dobrodruzstvi. A stejné jako
CERTISKO i A VASEN viTEZf vyuZiv4 akci hlavni hrdinky k postupnému definovani vnitt-

52) Srov. R. D. Kokes, Poznamky k poetice filmu v ¢eskych zemich.
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né soudrzného fikéniho prostoru pred jejim domem, uvnitf néj i za nim, jehoZ vSechny
slozky v dalsi civce sehraji dilezitou tlohu ve vypravéni. Rovnéz v tomto pripadé tak ov-
$em ¢ini prostrednictvim postupného odhalovani Suzannina charakteru, nikoli skrze rela-
tivné uzaviené soubory epizodickych akeci jako v CerTISKU.

Takova taktika znamena naprosto odli$ny pristup k herectvi, jejz Suzanne Marwille
coby predstavitelka hlavni hrdinky uplatiiuje — jak svou postavu konstruuje, jak ji v tom
napomahaji dalsi slozky filmového stylu i jak se vztahuje k ostatnim figuram v mizanscé-
né, respektive skrze svoji hrdinku k ostatnim postavam ve fikénim svété. Suzanne Mar-
wille byla totiZ postavena pred relativné tézkou vyzvu. Musi nas nejdfive presveédcit, ze je
postava s néjakym charakterem. Nésledné tuto postavu musi odhalit jako roli hranou na-
venek v ramci své koketni hry. A to tak, aby i tuto polohu mohla necekané odkryt jako roli
hranou pred sebou samou, aby se jeji vlastni postava ve chvili upfimnosti vyrovnala s udé-
lem nestastné, nemilované a osamélé zeny. To je nakonec snimano detailnim radmovanim
a prostfednictvim pohledu do objektivu, ktery ov§em neni laskovnym pomrknutim ven
k nam, nybrz hereckym prostfedkem k nahlédnuti dovnit?, do jejiho nitra.... nez se s pri-
chodem sluzebné opét vrhne do své hry. Jak se tedy tohoto uc¢inku dosahuje?

O osnoveé CERTISKA se dalo uvazovat v pojmech spiralovité funkéné i motivicky propo-
jenych, le¢ kompozi¢né uzavienych sub-blokil, protoze $lo o vnéjsi konstrukéni mechanizmy.
V pripadé A VASEN VITEZf je vhodnéj$i o narativni osnové ve vztahu k hereckému odha-
lovani hrdin¢ina charakteru analyticky premyslet v pojmech po sobé jdoucich fdzi. Jedna se
totiZ o vnitfni posuny ve fikénim svété, o etapy cyklu realizovaného uvnitt fikéniho svéta.

V prvni fazi sledujeme Suzanne na projizdce na koni, coz je uvozeno titulkem ,,Roz-
marnd chot znamého bankére Suzanne de Marwille na své oblibené projizdce® Ten nam
umozni dva jinak vyznamové spise neutralni, statické ¢i lehkymi stranovymi panoramami
snimané zabéry zeny na cesté zasadit do predpfipraveného interpreta¢niho schématu.
Dulezitéjsi jsou tfeti a ¢tvrty zabér: Suzanne je po seskoceni z koné (odvedeného nasled-
né mimo ram) obklopena muzi, kteti ji vyjadfuji naklonnost — dva stoji vpravo od ni, jen
jeden vlevo. Od muze vlevo siledabyle vezme cigaretu, zatimco se divd vpravo (obr. I1.01).
Situaci sledujeme ve velkém celku, pficemz jesté v ramci néj se nahle oto¢i od muzi vpra-
vo a pozada muze vlevo soubéznym pokyvnutim hlavou i cigaretou o ohen (obr. I1.02).
A zatimco ji ptipaluje (obr. I1.03), nasttihne se na americky plan — a v novém ramovani
1ze pozorovat hned nékolik dilezitych voditek inscenovani a herectvi (obr. I11.04).

Zaprvé, oba muzi vpravo se dostavaji na okraj ramu, ale zejména mimo nasi pozor-
nost, protoze muz v popredi je obracen zady k nam, zatimco jen ¢astecné prirozenym svét-
lem nasviceny muz v pozadi hledi na néj. Oproti tomu ptipalujici muz vlevo stoji zhruba
v pétactyficetistupniovém thlu natocen k ndm a hledi na Suzanne, coz je zjevné navzdory
jeho relativné neosvétlené pozici. Pro¢? Pravé Suzanne ramu jednoznaéné dominuje: jeji
obli¢ej je jako jediny prvek ramu okdzale nasvicen, kompozi¢né umistén do dvoutfetino-
vé vysky obrazu lehce vlevo od centra — a predevsim ji vidime do o¢i, které predstavuji
urcujici prvek kompozice. Ackoli ma hlavu lehce naklonénou smérem od muze stojictho
spise z profilu smérem k ni, pohled jejich o¢i nesmétuje ani doptedu, ani k cigareté, nybrz
ztetelné zdola nahoru pfimo do oli ptipalujictho muze.

Trebaze je tedy tvar muze spise ve stinu, diky okazalosti Suzannina pohledu se jeho ob-
licej a jejich o¢ni kontakt stava zjevnym. Kdyz se nasledné muz lehce zakloni, a vyvola tak
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Obr. I1.01

Obr. 11.03

Obr. 11.04 Obr. I1.05 Obr. I1.06

Obr. 11.07 Obr. I1.08

zdjem zbyvajicich dvou muzii v pravé pili ramu (obr. I1.05), Suzanne v nepfirozené na-
klonéné pozici jesté chvili v piktoridlni pdze setrva — a vyfoukne mu kouf do obliceje
(obr. I1.06), nacez se nahle odvrati na uplné opacnou stranu smérem k obéma muzim
vpravo, jako by se nic nestalo (obr. I1.07). Zpomaleni okamziku a nahlost zmény. Nasled-
né rychlym gestem holi v ruce nabidne muziim prochdazku na tu ¢i onu stranu a necekané
opusti ram pohybem vpfed, pfi¢emz se nenapadné jesté jednou oto¢i smérem k muzi vle-
vo (obr. I1.08).

Toto schéma se jesté dvakrat variuje ve velkych celcich, kdy se béhem cesty do popte-
di vénuje muziim napravo... s nahlym a rychlym pferusenim mnohem osobnéjsim ges-
tem smérem k muzi nalevo, nacez se zase vénuje muzim napravo. Dojdou az ke kocaru,
kde tato taktika vyvrcholi — Suzanne se béhem louceni zdanlivé vénuje predevsim mu-
zim napravo, nacez muze vlevo pozadd o spole¢nou cestu ko¢arem. Opét nésleduje po
vzdalenych ramovanich ne¢ekany nastfih, tentokrat na polocelek zachycujici jeho prekva-
peni, polibeni ruky a nastup do koc¢aru. V pribéhu jizdy koc¢arem v polocelku Suzannina
hra pokracuje v kombinaci velmi drobnych, le¢ srozumitelnych gest naklonnosti, odmérte-
nosti a opétovné naklonnosti...

Presko¢im vSak nyni od této scény k o néco pozdéjsi, vzdgjemné vyznamné propojené
soustavé scén, kdy uz Suzanne muze jménem Drym pozvala k sobé domt na partii Sachu
a béhem které dojde k prvnimu zvratu, k ne¢ekanému presunu od stabilné udrzované prv-
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Obr. II.13 Obr. I1.14

ni faze k fazi druhé, od ni velmi rychle k tfeti a podobné rychle ke ¢tvrté. Jinymi slovy, na-
stane prekvapiva nékolikandsobnd zména dosud zdanlivé charakterové soudrzné drama-
tické postavy, odehrana i odehravajici se vlastné v tomtéz prostiedi ¢lenité mizanscény
obyvaciho pokoje.

Velmi hluboky scénicky prostor je zprvu rozdélen na snadno rozlisitelna pasma, z nichz
dominuje rozsahlé popredi pokoje s kieslem nalevo a pohovkou se stolkem spise diago-
nalné napravo. Diky kontrastim v osvétleni, volbé materidlu, jasnym vzortim a akcento-
vanym perspektivnim vztahtim (zadni pasma ptsobi mensi) je nicméné hluboky prostor
srozumitelny a rozliSitelny az do nejvzdalenéjsich plant (obr. I1.09), ¢ehoz inscenovani
herecké akce v nésledujicich scénach vyuziva. Soucasné uvidime, Ze v klicovy moment se
na relativné oddélené plany funk¢né rozdéli i jinak spiSe jednotny prostor v popredi.

Prvni z této soustavy scén zacind tim, Ze herec Tommy Falley-Novotny v roli Dryma
vstoupi zleva do réamu®” (obr. I1.10) a pomalu se presouvé doprava ke stolku. Drymuv po-
hyb prostorem je motivovan knihou polozenou na stole, jez zaujme jeho pozornost. Ote-
vteji (obr. II.11) a v této souvislosti se i frontdlné usadi a za¢ne ¢ist. Samo prochazeni kni-
hy (a) jednoduse ospravedliuje jednani postavy, kdy v cizim prosttedi nepostava uprostred
a usadi se v souladu s kompozi¢nimi pozadavky spiSe stranou, aniz by oc¢ekaval prichod
Suzanne. Soucasné (b) odvadi nasi pozornost od vnimani probihajiciho ¢asu jednodu-
chou hereckou aki, jez zdroven napliuje ¢asovou proluku, kdy se Suzanne prevlece do
uplné jinych Satu.

53) Jakkoli do hloubky je scénicky prostor jasné strukturovan, coby stfihovy prostor prili§ soudrzny neni — tfi
po sobé nasledujici pokoje predstavuji mnohem hlubsi prostor nez predsin, z niz se do nich vstupuje, nota-
bene kdyz Suzanne v pfedsini odchazi doleva, ale do pokoje vstoupi zezadu. Jinak fe¢eno, Binovec se sice
snazil o bezprostfedni kontinuitu mezi zabéry i o strukturované aranzovani do hloubky, stejné jako o udr-
Zovani ndvratnosti jiz ustavenych prostorovych vztaht napfic¢ filmem (az obsedantni dodrzovéni cesty do
hospody a z hospody skrze dvoji dvefte), ale logiku stfihového prostoru podiazoval pozadavkim inscenova-
ni konkrétnich scén.
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A pravé s jejim prichodem se odhaluje vnitfni dynamika Binovcova inscenovani v re-
lativné dlouhych zabérech. V nich jsou analytické nastfihy na blizsi zabéry ekvivalentni
vyuzivani staticky snimaného prostoru do $itky i do hloubky. Dosud mélo inscenovani
Cisté stranovy charakter, predstavitel Dryma se pohyboval po horizontdlni ose v relativni
meélkosti scény. Tento charakter je ale pfekvapivé narusen nahlym a okdzalym zapojenim
inscenovanim na ose mezi popfedim a pozadim. Suzanne se totiz objevi v novych Satech ve
vyrazné hloubce prostoru, dokonce az za stolkem ve velmi vzdaleném pasmu (obr. I1.12).
Ten obejde a presouva se smérem do popredi.

Tésné pred vstupem do pokoje v prednim pasmu se Suzanne zastavi, nahlédne dovnitf
na Dryma (obr. I1.13) — a zaujme piktoridlni, konvencné srozumitelnou sviidnou pézu
typickou pro italské diva filmy: vzty¢i levou ruku, pridrzi se zavésu, zakloni hlavu a prop-
ne télo smérem k muzi (obr. I1.14).5Y Ten prestane ¢&ist, prisko¢i k ni, Suzanne se pfesune
lehce doprava... a spocinou si kratce v narudi (obr. I1.15). Doslova, protoze Suzanne mu
poskytne jen nékolik malo okamzikt: on se ji snazi polibit, ona se zakloni, uhne hlavou na
druhou stranu, dostane se pfed néj (obr. I1.16), zatimco on ustoupi — a ona muze krat-
kym gestem ukazat smérem ke stolku (obr. I1.17). Tato sekvence je dtlezitd, protoze vidi-
me drobny posun: Suzanne vytvori podminky pro flirt, kterého Drym vyuzije — a nasled-
né je odmitnut, tentokrat ale jesté nikoli definitivné. Suzanne si pfitom sedne a ostfe
prechazi mezi neptistupnou a vyzyvavou polohou. Zatimco Suzanne svoje postoje ztetel-
né zdiiraznuje, predstavitel Dryma oproti tomu voli mnohem subtilnéjsi techniku: vyjad-
fi urazenost z odmitnuti relativné neznatelnym posunem hlavy vpred a zaujetim mista na
druhé strané stolku. Suzanne si viak okdzale pfiposedne a za¢nou hrat $achy. A nyni pfi-
chazi ndsttih, tentokrat uz ale nikoli na americky plan, nybrz na polocelek.

Oba se dostavaji do vyrovnaného bliz§iho ramovani, které zdrovert méni tthel snimani
o nékolik desitek stupnii doleva. Je tedy mnohem Iépe vidét celkova Suzannina pozice, kdy
se béhem kazdého svého tahu vyzyvavé bokem naklani smérem k Drymovi (obr. I1.18) —
a zatimco tahne on, pro zménu s pohledem na Dryma naklani sviidné hlavu smérem k ra-

2

Obr. I1.15 Obr. I1.16 Obr. I1.17

54) Vidél jsem jen omezeny vzorek diva filmi a nepodroboval jejich herectvi podrobnéjsi analyze, ale budu-li
Cisté na zdkladé své divacké zkusenosti formulovat obecnéjsi predpoklad, podobny typ gest i souvislosti je-
jich vyuziti Ize asociovat zpravidla s herectvim Lydy Borelliové, napt. ve snimcich MA L’AMOR MIO NON MU-
ORE (1913), LA MEMORIA DELL’ALTRO (1914), RAPSODIA SATANICA (1915), MADAME TALLIEN (1916) ¢i
MaLoMBRaA (1917). Jiny, méné sviidny a spise socialné motivovany typ vyuziti podobnych gest najdeme ve
filmech Francescy Bertiniové, napf. v AssUNTE SPINE (1915) ¢i LAkoMsTVi — UTRPENT MARIE LORINY
(1918). Srov. téz Lea Jacobs, Naturalism and the Diva. Francesca Bertini in Assunta Spina. Dostupné online:
<http://uwfilmies.pbworks.com/w/page/4660017/Bertini/>, [cit. 1. 9. 2018]. K herectvi v diva filmech srov.
E Pitassio, c. d.
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Obr. 11.23

Obr. I1.24

menu (obr. I1.19). Suzanne vyhraje, nacez znovu usporada figurky. Béhem rychlé vymény
tahd pritom necha svou ruku o néco déle na strané soupere (obr. I1.20). Poskytne mu pri-
lezitost uchopit ji (obr. IL.21), rychle si presednout smérem k ni (s kratkym preramova-
nim kamery, aby ziistali v kompozi¢nim centru) a ptitisknout se k ni (obr. I1.22). Srovna-
telné se vzorcem vySe Suzanne sttida zamitavd gesta s laskovnymi Gsmévy, odmitavé
odvraceni a vyzyvavé navraceni hlavy k Drymovi... az do chvile, nez ji polibi (obr. I1.23).
Ona pritom nékolik dlouhych vtefin neucukne — a pak rychle uhne, okazale vstane, vy-
stoupi do popredi v centru ramu, ma ublizeny vyraz v tvari a zapird se o stil (obr. I1.24).

Nasleduje jeji promluvovy titulek — a rdmovani se vraci do ptivodni celkové kompo-
zice, v niz Suzanne poodstoupi smérem k zdvésu a jasnym gestem posild Dryma pryc
(obr. I1.25). Ten k ni ptistoupi ve snaze obejmout ji, ale ona se odvrati zddy a posouva se
lehce do pozadi, ¢imz se dosud spiSe mélce vyuzivané prostfedi inscenaéné prohlubuje.
Predstavitel Dryma s hlavou naklonénou kuprfedu ve vyrazu pokorného ponizeni odchazi
doleva, zatimco Suzanne stoji za nim (obr. I1.26). A zrovna ve chvili, kdy on opousti ram,
se ona silné predkloni (obr. II.27) — aby se mohla propnout do vysmésné vitézného gesta
(obr. I1.28) a tlevné sebou prastit smérem na pohovku s mezititulkem ,,Opét jeden tahaci
pandacek., po némz nasleduje nastfih na uvolnénou a rozesmatou Suzanne (obr. I1.29-30).

Nastava tak klicovy posun k fazi odhaleni, Ze vée dosud vidéné byla pouze role. Jeji
okazale koketni herectvi nebylo piktorialni manyrou herecky Suzanne Marwille vypadava-
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Obr. I1.25 Obr. I11.27
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Obr. I1.31 Obr. I1.32

jici ze vzorce spise naturalistického herectvi, nybrz piktorialni manyrou hrajici postavy Su-
zanne Marwille.

Dalo by se o¢ekavat, ze tim transformace jeji postavy skoncila, ovéem jde pouze o prv-
ni ze zvratd, protoZe v nasledujici mezi-scéné se pred domem potkaji zni¢eny Drym i na-
vracejici se Suzannin manzel, ktery stejné jako predtim Drym vejde do pokoje. A pravé
celkova variace predchoziho cyklu je diivodem, pro¢ jsem u néj volil tak podrobny popis.
Suzanne si totiz tésné pied piichodem svého muze zapali cigaretu a uvolnéné sedi na stej-
ném misté pohovky jako predtim. Manzel vchazi dovnitt s tézkym, zjevné vy¢itavym kro-
kem, ktery stoji v kontrastu s jeji rozpustilou naladou (obr. I1.31). Suzanne se svému muzi
vrhne kolem krku (podobné jako se predtim nad$ené vrhl Drym na piichozi Suzanne;
obr. I1.32), ale on nikterak nereaguje a vycte ji vyzyvavé obleceni. Suzanne tentokrat voli
uplné jiné herecké prostiedky. Nehraje dostredivé okdzalymi gesty a na sebe zaméfenymi
excesivnimi postoji, nybrz nasleduje funkce blizsi naturalistickému herectvi. Vyznam je-
jich akei se buduje odstredivé, a to vztahem figury k jiné figufe: Marwille intenzivné inter-
aguje s predstavitelem manzela, pficemz konstruovany vyznam jejiho herectvi se odviji od
rozporu, od nesouméfitelnosti jeji temperamentni kineziky a bohaté mimiky s jeho mini-
malni kinezikou a strnulou mimikou.*

55) Kinezika je forma nonverbalni komunikace odvijena od pohybt celého téla a rukou.
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Protikladnost je ale postavena nejen mezi jeji vitalnost a jeho strnulost, ale i mezi sou-
¢asny model Suzanniny herecké interakce a ten predchozi... i mezi jeji predchozi a nynéj-
§i inscenaci v prostoru mizanscény. Posadi svého muze na pohovku, kde sedéla predtim,
a sedne si mu laskyplné na klin (obr. I1.33). Jeji herecka realizace milujici manzelky je o to
fazi. Mam na mysli ono predeslé zduraziovani konvenci pfi hereckém znézornovani osu-
dové kokety: propinani téla, naslapovani v prostoru, jasné rozfazované pohyby rukou, tru-
pu a hlavy. Suzanne sice i tentokrat voli spise piktorialni prvky (objimani kolem krku, roz-
pustilé kopani nohama pti sezeni na kliné), ovSéem co nejodlisnéjsi od piktorialnich prvka
vyuzitych pti koketerii s Drymem. I findle setkani manZeld nicméné variuje ono predcho-
zi s Drymem: stejné jako predtim ona se i jeji manzel z objeti polibku vymani a prudce
vstane (obr. I1.34). Jeji ve vstficném gestu naprazenou ruku jen mechanicky polibi a od-
chazi pfednim planem doleva, pfi¢emz Suzanne opét zustava v relativnim pozadi a pre-
chazi do silného postoje: tentokrat ale nikoli vitézného, nybrz vzdorovitého... (obr. I1.35)

Vstane, prudkym gestem sebere ze stolu cigarety a vystoupi vpred, opét s vysvétlujicim
titulkem: ,,Je jak ledovy. Takovy jest mdj zivot...!“ A i tentokrat ndsleduje nastfih na blizsi
zabér, onen nebyvale detailni zabér (obr. I1.36), ktery znamena presun do dalsi, jesté nece-
kanéjsi faze: rovnéz milujici manzelka, kterd se svymi zalety snazi v manzelovi vyvolat ztra-
ceny cit, je nakonec role, kterou pred sebou hraje hluboce nestastna a osaméla Zena. Natah-
ne z cigarety a dlouze se zadiva do objektivu kamery (obr. I1.37). Ale jak bylo fe¢eno vyse, toto
herecké feseni nesméfuje zevnitt fikéniho svéta ven k nam, ma nas vtahovat naopak dovnitf.

Obr. I1.35

Obr. I1.36 Obr. I1.37

Psychologicky cyklus je uzavien — a zac¢ina se znovu, stfihem na ptivodni kompozici
a zapojenim nejhlubsiho pldnu v nejvzdélenéj$im prostorovém pasmu, kdyz dveimi upl-
né vzadu vstupuje sluzebnd Zo (obr. I1.38). Zepta se, zda mtiZe jit veCer tanéit — a Su-
zanne nejenze prostfednictvim kratkého pratelského dotyku na pazi prisvéd¢i, ale vzapé-
ti ji dal$im gestem zastavi (obr. I1.39). Promluvovy titulek oznami, Ze ptjde tancit s ni.



ILUMINACE Roé¢nik 30,2018, ¢ 2 (110) CLANKY 45

Zgies o

z
l;l,

J
‘)

Obr. 11.38 Obr. I1.39 Obr. I11.40

Suzanne opét zvedne hlavu s Sirokym, lehce kiecovitym tsmévem v roli kokety, ktera se
vydava na dalsi lov, vsttic dal$imu cyklu (obr. I1.40).

Srovnani CERTISKA a A VASEN VITEZ{. Srovndme-li nyni obé prvni civky téchto fil-
md, vystoupi jesté vice do popredi silna alternativnost ve vztahu k herectvi i jeho funkcim.
Certisko predkladd komplexni narativni konstrukci rozpohybovanou psychologicky ne-
uré¢ovanym herectvim, at uz stabilnim v ptipadé protagonistky, anebo proménlivym v pti-
padé dalsich postav. Oproti tomu ve filmu A VASEN viTEZI pozorujeme komplexni a psy-
chologicky urcované herectvi, jez umoziuje pomérné prosta vypravéci konstrukce. Jeji
pfimocarost se nicméné ozvlastiuje tim, zZe nam psychologicky cyklus odhaluje bez zacat-
ku — a my jsme tak nuceni zpétné hodnotové i psychologicky reinterpretovat jiz vidéné.

Ptiznaéné je, Ze relativni paralelnost téchto dvou filmu zastava zachovana i ve druhé
civee, stejné jako alternativnost zvolenych feseni: protagonistka v prevleku opousti usta-
vené prostredi a potkava se s osudovym muzskym protipdlem z jiného svéta. Skrze novou
roli, jiz ptijme, (znovu)objevi vlastni emocionalitu... Ona rtiznost tkvi pochopitelné v in-
scena¢nim a hereckém uchopeni.

Nepsychologické CERTISKO rozviji situaci: protagonistka se v nové (muzské) roli do-
stavd do neustalé primé interakce, zatimco dosud takové primé interakci mimo komuni-
kaci s kolektivem svych pratel spiSe unikala. KIi¢ k ni pfitom tvori ustavené motivy z prv-
ni civky (kotouly, plavani atd.), formulovatelné véci si postavy nesdéluji nebo nejsou
podstatné. Vnéjskova télesnost herectvi Milady Haunerové, které je realizované skrze kon-
krétni fyzické ukony ve fikénim svété, nachdzi dynamicky protipél ve zdiraznované neob-
ratnosti herectvi A. V. Jarola-Jarolimka. Rodina Srpeckovych uz jen pasivné piihlizi: jejich
intrikafstvi skoncilo se zamc¢enim Bozky v jejim pokoji a kradezi obleceni, jez motivuje
jeji prevleceni se do muzského a ptijeti alternativni identity. Vyvrcholeni ma pak podobu
dvojitého, prakticky ndhodného odhaleni, dopovézeni naértnutych situaci a uzavieni cyklu.

Psychologicky uchopeny film A VASEN VITEZI spie nez situace rozviji hodnoty a vniti-
ni konflikt hrdinky, jakkoli narativné usnadnény ramcujicim stfetem dvou subsvétii (bur-
zoazni subsvét Suzanne a jejich pratel na jedné strané a subsvét podsvéti, reprezentovany
Zo a hlavné Willym, do néhoz se Suzanne zamiluje), odlisnych jak axiologicky jimi vyzna-
vanymi hodnotami, tak deonticky jejich pfistupem k zdkonu.*® Jinymi slovy, drama se

56) K pojmum subsvétil srov. Radomir D. Kokes, Svéty na pokracovdni. Rozbor moznosti seridlového vypravéni.
Praha: Akropolis 2016, s. 105-106. Pojem oznacuje oblast fik¢niho svéta, jiz sdileji nebo by mohly sdilet nej-
méné dvé ruzné postavy, pricemz jde o jisty soubor védéni, pravidel ¢i hodnot. Pojmy axiologicky a deontic-
ky prebiram od Lubomira DolezZela, ktery jimi vymezuje tzv. narativni modality odvozené od hodnotového
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odehrava predevs$im v ni samotné. Osudovy Willy se k ni sice vloupd s nozem, aby se po-
mstil, ale nedokéze to a kauzalné ocekdvatelné vyusténi nenastane (zavér druhé civky).
Podobné se vzchopi zarlivy muz a vtrhne béhem vyvrcholeni do putyky, v niz se schazi se-
branka kolem Willyho, ale k nasilnému vyusténi nedojde a kauzalné ocekavatelné vyusté-
ni nenastane ani tentokrat (zavér tfeti civky). Jak bylo fec¢eno, konflikt je zakotven prede-
v§im uvnitf Suzanne, je veden mezi loajalitou k manzelovi i spole¢enské tfidé a mezi vasni
pocitovanou k podsvéti a Willymu... reprezentovanému podobné dynamickym perfor-
mativnim protipdlem, exaltované fyzickym a zejména ve vyrazech tvare expresivnim he-
rectvim Vaclava Binovce, ktery gangstera Willyho ztvarnuje. Vyvrcholeni ma tudiz pre-
kvapivou podobu toliko jejiho definitivntho rozhodnuti.

Narativni funkce herectvi a inscenovani v UCITELI ORIENTALNICH JAZYKU. Analy-
za CERTISKA se na jedné strané zamétovala na obecnéjsi aspekty herectvi v seviené cyklic-
ké osnové. Analyza snimku A VASEN VITEZ{ na strané druhé vysvétlovala velmi konkrétni
aspekty herectvi v osnové, jez je ur¢ovand vnitfni psychologickou konstrukei i proménou
hlavni postavy. Zavére¢ny rozbor filmu UCITEL ORIENTALNICH JAZYKU umoznuje naopak
v ramci roku 1918 poukazat na ty funkce herectvi, jez bychom mohli oznacit z hlediska
déjin svétové kinematografie za smétujici k pozdéji mezindrodné ¢im dal preferovanéjsim
klasickym normdam. Herectvi i inscenovani je totiz v UCITELI ORIENTALNICH JAZYKU pre-
vazné podrizeno kauzalnim pozadavkim vypravéného pribéhu. Pribéhu, jehoz postavy
jsou sice psychologicky motivované, le¢ nikoli psychologizované. Soucasné ale UCITEL
ORIENTALNICH JAZYKU vykazuje nékteré rysy, které tyto mezinarodni ambice vztahuji
zpét k ¢eskému prostiedi. Zejména jde o proménlivost nékterych postupti napfi¢ scénami
a zapojovani prvki, které do systému usilujiciho o vnitfni narativni soudrznost zavadéji
aspekty stylistické nesoudrznosti.

Na povrchové trovni i UCITEL ORIENTALNICH JAZYKU odpovida srovnatelné vystavbé
tiicivkové osnovy jako CERTISKO & A VASEN viTEZf. Soustfedme se pfitom podobné jako
vy$e na prvni civku filmu, v rdmci niZ to ve vztahu k herectvi a inscenovani v UCITELI
ORIENTALNICH JAZYKU znamena duraz kladeny na vnitfni pravidelnost pfi sttidani pro-
stfedi, inscenovani ve spiSe del$ich zabérech v hloubce prostoru a dominantni hereckou
pozici herecky v hlavni roli. Podstatna je nicméné vnitfni kauzalni sevienost civky i celé-
ho systému filmu, pri¢emz vypravéni soustavné
(a) sleduje linii rodiciho se milostného vztahu hrdinky Sylvy a chudého ucitele oriental-

nich jazyk Jifiho (prvni tfetina prvni civky), ktery ovéem Sylvin bohaty otec nechce

posvétit (druha tretina prvni civky);

(b) zapojuje motiv otcova kariérniho postupu na misto velvyslance v Turecku, jez do Sesti
meésicti vyzaduje znalost turectiny, pfi¢emz Sylvinym zapfi¢inénim se neobjevi jiny
vhodny pedagog nez Jiti (konec treti tfetiny prvni civky);

(c) dvé paralelni motivické rady, které jsou okdzale pric¢inné vyuzity az v dalsich civkach:
koupé klaviru hrajictho na Phonolu (v prvni tfetiné civky) a antifeminista Papperstein
v podani Ference Futuristy (pfed vyvrcholenim prvni a tfeti tfetiny civky).

nastaveni fikéniho svéta (axiologickd modalita) ¢i jeho fadu, zakazujicich nebo piedepisujicich norem (deon-
tickd modalita). Lubomir Dolezel, Heterocosmica. Fikce a mozné svéty. Praha: Karolinum 2003, s. 127-132.
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Obr. I11.01 Obr. I11.02 Obr. I11.03

Pozoruhodné je, ze kazda z téchto tif linii nasleduje v prvni civce spise odli$né herec-
ké i obecnéji inscenaéni volby. V ptipadé milostné a kariérni linie je to znatelné zejména
na ruznych modech herectvi Olgy Rautenkranzové a na zptisobech inscenovdni herecké
akce v relativné hlubokém prostoru.

Ve scénach s otcem cerpa Olga Rautenkranzova z rejsttiku performativnich voleb bliz-
$itho onomu histrionskému polu pojmové dvojice u Roberty Pearsonové. Rautenkranzova
coby Sylva pred otcem hraje jim ocekavanou roli rozpustilé ,,diblikovské* dcerky, coz se
nicméné promitd do celkového pojeti postavy v téchto scéndch.”” Ztetelné zapojuje kul-
turné zauzivané gestické zkratky a postoje, jako jsou zachmurené hluboké premysleni ¢i
nahle se zjeviv$i napad reprezentovany rozjasnénym oblicejem a zvednutou rukou se vzty-
¢enym ukazovakem (obr. II1.01; IT1.02). Nevyhyba se ¢isté pantomimickym gestiim, jako
je hra na imaginarni klavir, kdyz svého otce zada o jeho zakoupeni (obr. II1.03). A pouzi-
va obecnéji tane¢néjsi styl pii pohybu mizanscénou i pfi véeobecné hie s télem, v némz je
fada ornamentalnich drobnych pohybii rukou, poposedavani, tukrokd, cupitani a uhybu.
Vsechny tyto aspekty maji zduraziovat soubor ryst asociujicich rozpustilého rozmazle-
ného diblika, jehoZz rozmartim neni otec schopen dlouhodobé vzdorovat — a predstavitel
otce se tomu svym hereckym stylem i ptizptisobuje. Z hlediska inscenovani do hloubky
jde pritom fici, Ze jsou tyto scény v pripadé prostiedi otcova salénu vyrazné centralizova-
né, pri pohybech do hloubky prevaziné vertikalni, hraji si s kontrasty vzdalenéjsich plant
a pracuji s velkou mérou ostrosti ve vSech planech (viz opét obr. IIL.01). Jinou formou
kontrastu planu v této linii déni je pak scéna na terase, kde je cela akce pro zménu potla-
¢ena do vzdalenéjsiho pasma mizanscény bez snahy o stfih na blizéi ramovani (viz opét
obr. I11.02).5®

Oproti tomu ve scénéch s Jifim (pfedstavovanym Quidem del Noce)*® hraje Rauten-
kranzova mnohem tspornéji, preferuje drobnéjsi gesta a zapojuje subtilnéjsi herecké pro-
sttedky jako ndvodné pohledy, jemné naklony hlavou, zmény ve vyrazech tvare ¢i imitaci
oby¢ejného mluveného projevu. Takovému rejsttiku odpovida i jeji pohyb prostorem, kte-

57) V druhé civce je pak Sylva donucena okolnostmi pred otcem sehrat jesté Giplné jinou roli, a to orientalni
Sulejmy.

58) Nelze v tom nicméné hledat inscenaéni zastaralost, nybrz jde o jednozna¢nou uméleckou volbu — v jinych
¢astech osnovy se s nastrihy pracuje (viz analyza prvni scény nize), ostatné nastiihy najdeme i v pfedchozim
dile Jana S. Koldra (POLYKARPOVO ZzIMNi DOBRODRUZSTVI, 1917), Olgy Rautenkranzové (KozLONOH)
i Karla Degla (z jeho kameramanské prace srov. PRAZSTf ADAMITE, ale i jim rezirovany snimek O DEvCICU
ze stejného roku).

Podle vzpominek Karla M. Klose $lo o italského herce z Tridentu. Karel M. Klos, Z détskych let ¢eského fil-
mu. Ceskoslovensky filmovy zpravodaj 1, 1921, ¢. 28, s. 2.

59
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Obr. I11.04 Obr. I11.05

ry je prost drobnych redundantnich ornamentt a nasleduje spiSe schémata spojovand
s hereckymi volbami bliz$imi polu pravdépodobného herectvi. Ackoli je pfitom vétSina
scén s Jifim rovnéz inscenovana v del$ich hlubokych zabérech, nékteré dtlezité okamziky
jejich milostného vztahu jsou uz v prvni civce realizovany skrze bliz$i ramovani s plani-
metrickym potlacovanim prostorovych pldni.®” Déje se tak bud doslova umisténim her-
cti pred fyzickou zasténu (obr. II1.04), nebo optickym potladenim voditek prostorové
hloubky, takze vzdalenéjsi plany pusobi nezietelné a jako jednolita plocha, napt. krajina
s vodou a stromy béhem Zadosti o ruku (obr. III.05). Z hlediska inscenovani do hloubky
1ze pak tvrdit, Ze kombinuji stranové az diagondalni kompozice akei v prostoru, riizné pla-
ny jsou spiSe komplexnéji propojovany nez stavény do kontrastu a akce v popredi je ¢asto
lehce rozostend.®”

Jako konkrétni priklad herecké i inscena¢ni subtilnosti milostné linie lze analyticky
priblizit hned prvni scénu filmu, kterd nam predstavi Sylvu, Jitiho i zaklad jejich vztahu.
Odehrava se v knihovné, ktera je reprezentovana stolkem vlevo ve stfednim planu, za
nimz muz vydava prichozim knihy, pficemz v zadnim planu je stolek s kfesilky a scénu
prostorové uzavira kvétinové dekorace na sténé. Uhel snimani mistnosti je lehce diagonal-
ni, takZe dobfe vidime jak knihovnicky stolek vlevo, tak kfeslo na pravém okraji ramu —
a zaroven mohou herci do scénického prostoru vchazet i z néj vychazet zprava po kober-
ci, ktery vede ke knihovnickému stolku. Nikoli nepodstatné je i popredi reprezentované
velkym prouténym kreslem vlevo, na néjz si sice nikdo nesedne, ale presto vytvari nena-
padnou distanci mezi popfedim a herci v dalsich planech, ktefi by si jinak pfi pfesunech
scénickym prostorem ve vztahu k objektivu kamery prekazeli.®?

60) K planimetrickému inscenovéni srov. David Bordwell, On the History of Film Style, s. 168-169.

61) Na podobné problémy s ostrosti v popiedi narazime v ¢eském filmu tohoto obdobi ¢astéji (napt. STLENY LE-
KAR, 1920), ale v tomto pfipadé zarazi, Ze ve scénach u otce je popredi zaostfené bez problémil. David
Bordwell v soukromé diskuzi po festivalové projekci UCITELE navrhl hypotézu, Ze tato neostrost mohla byt
i neottelou snahou jesté vice technicky odlisit styl ve scéndch v salénu u otce a ve scéndch v byté u Jitiho.
Tomu by ostatné napovidala i zjevna technicka zdatnost Karla Degla. Srov. téZ nasledny text David Bordwell,
More Bologna Beauty, 2018. Dostupné online: <http://www.davidbordwell.net/blog/2018/06/27/more-bolo-
gna-bounty/>, [cit. 1. 9. 2018]. TamtéZ naznacuje rovnéz neortodoxnost stfedového a ostte vertikalniho in-
scenovani do hloubky ve scénach s otcem v salénu v porovnani s mezinarodnimi normami tohoto obdobi.
Podle Johna Fullertona, ktery detailné zkoumal inscenovani v 10. letech ve §védské kinematografii, jde
o0 jedno z fe$eni problém tzv. blokovani, kdy herci blize ke kamere zabirali velkou ¢ast obrazového prosto-
ru, procez na herce a predméty dale od kamery nebylo vidét, ¢imz se filmové inscenovani podle Fullertona
ijim citovanych vypovédi tvircii odliSovalo od divadelniho. John Fullerton, The Development of a System of
Representation in Swedish Films, 1912-1920. Nepublikovana diserta¢ni prace. Norwich: University of East
Anglia 1994, s. 224, obecnéji k blokovani jako inscena¢nimu problému s. 222-225.
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Nejdrive je ustavena instituce knihovny: v prvnich vtefinach osnovy néjaky muz bere
od knihovnika publikaci a useda na kfesilko vedle jeho stolku (obr. III.06), nacez muz se-
dici naproti vpravo vstava, prejde ke knihovnikovi, pfevezme knihu, kyvnutim podékuje
a odchazi vpravo ze scénického prostoru (obr. II1.07). A v tu chvili prichazi do ramu Jiri,
pozdravi se s neddvno se usadiv§im muzem® (obr. II1.08) a daji se do fe¢i nad novinami,
nacez oba usedaji do kresilek vpravo. A pravé tehdy vchazi do ramu rovnéz Sylva v jasné
bilych $atech, které silné kontrastuji se spiSe tmavs$im prosttedim (obr. II1.09). Béhem
chiize ji upadne (zfejmé) bily kapesnik, ¢ehoz si v§imne Jifi, kapesnik zvedne (obr. IT1.10) —
a béhem jejiho vraceni knihy a prebirani si knihy nové ji oslovi (obr. III.11). Teprve nyni
prichazi prvni titulek: ,,Markyza Sylva se rozhodla precist vSechny milostné romany na

svété.“ Po titulku jsou oba snimani ndstfihem v polocelku: Sylva od Jifiho vdé¢né prebird

kapesnik a jeji oblicej je nasviceny (obr. IT1.12). Kdyz si tedy Jifi nasadi klobouk a oto¢i se
mimo ram, vidime doslova i pfenesené rozzareny Sylvin vyraz, lehké pootoéeni hlavou
smérem od Jitiho a okouzlené milostné povzdechnuti (obr. III.13), jez je takto snadno in-
terpretovatelné i diky citovanému prvnimu mezititulku.

Nasleduje odsttih na predchozi celkové ramovani, ovSem s uz jasné ustavenymi vzta-
hy: Jifi useda zpét ke svému priteli do kiesla a opét se vénuji novinam, zatimco Sylva (s de-

\

Obr. I11.12 Obr. I11.13 Obr. I11.14

63) Hraje ho sam spolu-rezisér filmu Jan S. Kolar.
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Obr. I1I.16 Obr. I11.17

Obr. I11.18 Obr. 11119 Obr. I11.20

centné nasvicenym obli¢ejem natolik, aby ji bylo i pod kloboukem vidét do tvare) si sedd
do kfesla naproti (obr. II1.14). Je nato¢ena spise smérem k nam, diky ¢emuz je jesté zte-
telnéjsi letmy, ale vymluvny pohled smérem k Jitimu — a lehké zdvihnuti ramen pti dal$im
okouzleném nadechu a vydechu. Prichazi knihovnik s knihou, znovu nasleduje mezititulek
»Jeji dvorni dodavatel — ustfedni knihovna®, pfi¢emz Sylva se sice uzuz po knize natahne,
ale ruku stahne a zadiva se opét smérem k Jitimu. To vysvétli dalsi titulek ,,Pan Jifi z Alge-
ri (Titulek mél byt umistén pravdépodobné o néco drive, ¢imz by davala jeji reakce jesté
vétsi smysl — zména sméru jejiho pohledu byla zjevné motivovana zaznénim jména.) Na-
sleduje nésttih na polocelek, tentokrat na dvojici Jiftho a jeho kamarada ve vasnivém roz-
hovoru vpravo nad novinami, takze ani jeden volani knihovnika nevnima (obr. I11.15).

Po dalsim mezititulku ,,Pan Jifi z Algeri, ucitel orientalnich jazyki!“ se stfihne na po-
locelek pfimo volajiciho knihovnika (obr. II1.16), pficemz vpravo vidime Sylvu opét se
otolivsi smérem k Jifimu (obr. III.17). Je zafazen protizabér na oba mladé muze v polo-
celku, z nichz kamarad volani tentokrat uz zaznamena (obr. III.18). Kratce se pohledem
otoci ke knihovnikovi a zpét k Jifimu, jenz po upozornéni vybéhne smérem ke stolku.
Stfihne se do protizabéru na knihovnika se Sylvou v pozadi, ktera se nad situaci pousmeé-
je (obr. IIL.19).

Nyni se kone¢né vracime do ustavujiciho prvniho celku, v némz si Jifi prebira knihu
(obr. IT1.20) a jeho kamarad vstava — a oba odchazeji vpravo po koberci do mimoobra-
zového prostoru, zatimco Sylva se diva za nimi (obr. IIL.21). Jakmile odejdou, Sylva pra-
telsky $touchne do knihovnika a nakloni se k nému s denickem v ruce. U¢ini tak s vy-
mluvnym pohledem smérem k odchézejicim muziim a kratkym gestem ukazovackem
(obr. II1.22), pricemz s jiz otevienym denickem otevira usta ve zjevné otdzce na Jitiho.
Knihovnik se nakloni k Sylvé, bere do ruky listecek ze stolu, oba se nad nim skloni, kni-
hovnik ¢te a Sylva jeho slova rovnou prepisuje (obr. IIL.23). Spokojené zapisnicek zavte,
vstane, pfevezme si své knihy a vyrazi vpravo po koberci stejnym smérem jako oba pano-
vé (obr. I11.24).
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Obr. I11.23

Obr. I11.24

Co z tohoto relativné detailniho zachyceni uvodni scény mizeme vyvodit? Zaprvé jde
o ovladnuti i sebejisté pouzivani analytické stfihové skladby v souladu s jiz ustavujicimi se
mezinarodnimi normami, a to nejen skrze jednoduché nasttihy po ose, nybrz i prostfed-
nictvim stale je$té ne zcela rozsifené techniky zabért/protizabéri.. Analyticka stfihova
skladba tu byla pro tviirce dilezita v zajmu jasného zprostredkovani voditek, jako jsou re-
akce postav uzitim drobnych gest nebo ustaveni Jitiho identity i profese skrze opakované
volani. To je navic protizabérem jasné prisouzeno knihovnikovi, ktery soucasné v ruce drzi
papirek, jenz je na konci scény vyuzit jako nastroj definitivniho potvrzeni Sylvina zdjmu
o Jitiho. Analyticky pojatd montaz je ovsem v dalsich ¢astech filmu potlacovana a rozvije-
ji se spiSe moznosti inscenovani v hloubce prostoru, snad i kvili utvareni silnéjsich para-
lel mezi jednotlivymi liniemi. Teprve na konci se podobné sebejisté pristoupi ke kiizové-
mu stfihu a vedeni napéti skrze kombinaci déni v riznych prostorovych ramcich.®

Zadruhé tato tvodni scéna ustavila nejen Jifiho a jeho praci, ale zejména Sylvu coby
cilevédomou postavu schopnou fesit problémy i jakozto néhle se zamilovavsi divku se sla-
bosti pro milostné romany. Zatteti pak scéna reprezentuje priklad herectvi spoléhajiciho
naprosto minimalné na piktoridlni prostredky, ptipadné jen skrze velmi drobné naznaky
konven¢nich reakei jako zamilované nadechy. Rautenkranzova hraje Sylvu prostiednic-
tvim kratkych pohledt, letmych tsmévti a minimalnich gest jako jemné pozvednuti uka-
zovacku. VSechny tyhle prostfedky spojené s milostnou linii tak stoji ve zjevné zamérném
kontrastu k hereckym i inscena¢nim prosttedkiim vyuzitym hned v nasledujici scéné s ot-
cem v salénu, v niz si Sylva vyzada klavir.

Tim se v ramci prvni civky dostavam ke zdanlivé vedlejsim motiviim, jejichZ pfitom-
nost 1ze kompozi¢né zdtivodnit az zpétné, respektive jejich funkce v prvni civce vychazi
v plné mife najevo az béhem civek nasledujicich. Prvnim je instalovani nového klaviru
a Sylvino nendpadné vlozeni Phonoly s ,,naprogramovanou“ skladbou pro klavir, coz se

64) V této souvislosti srov. M. Kos, Prvni z vypravécii, s. 14-16.
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Obr. I11.26 Obr. I11.27

Obr. I11.28 Obr. 111.29 Obr. I11.30

nakonec stane zdkladem vyvrcholeni snimku v posledni civce. Druhym je motiv excent-
rického antifeministy Pappersteina, ktery na Sylvu narazi pred Jitiho domem. Je ji oka-
mzité okouzlen (tésné pred koncem prvni tfetiny civky v Sesté scéné), takze si na ni pti
svém dal$im vstupu do osnovy pocihd tamtéz s fotoaparatem a vyfotografuje ji (tésné pred
koncem posledni tfetiny civky ve dvandcté scéné). Oba zminéné motivy jsou ke véemu
realizovany stylisticky spiSe vystfednimi prostredky, které na dané motivy nejen narativné
upozornuji, ale zaroven nds navadéji, abychom je drzeli v povédomi.

Scéna s instalovanim klaviru vykazuje precizni praci s inscenovanim herctt v hlubo-
kém prostoru a vedenim nas$i pozornosti mezi jednotlivymi prvky v rtznych planech
a v rizném rytmu. Nejdtive je v centru zdjmu klavir, jenz dominuje pozadi v jinak vy-
prazdnéném centru ramu s prihlizejici Sylvou (obr. II1.25). Ov$em poté se Sylva piesune
do popredi a vénuje pozornost zahadné krabici na stole (obr. II1.26), nacez se lezérné po-
sadi a sleduje sluzebnictvo jakoby nic (obr. II1.27). Aby jasné vyplynul vztah mezi klavi-
rem a krabici, pfesune se Sylva doprava a centrum ramu ovlddnou diagonalné oba pred-
méty (obr. III.28). Muz u klaviru je totiz tvari odvraceny a frontalné komponovani
panové nevykazuji zadnou aktivitu, kdyz ¢ekaji na Sylvu, az vytahne penize. Po zaplaceni
sluzebnym odchazeji, na coz Sylva cekala, protoze se za nimi spiklenecky otoci s rukou na
krabici (obr. II1.29). Ironické je, ze dulezitd je nakonec mensi krabice, z niZ Sylva vytahne
Phonolu (obr. IT1.30) a bézi ke klaviru (obr. IIL.31). A pravé tehdy se vzorec inscenovani
ve velkém celku v hloubce scénického prostoru ndhle prerusi, a sice ne¢ekanym nasttihem
na detail, kdyz Sylva vklada Phonolu do vnitfniho mechanismu klaviru (obr. II1.32-33),
pri¢emz Phonola je navic oznacena mezititulkem za ,,Sylvina spojence® V ¢em? V obelha-
ni otce, pfi¢emz prvni tfetina druhé civky tento motiv i vyrazny nasttih dovnitr klaviru
jesté jednou pripomene — a zaroven zdurazni, Ze Sylvin otec o Phonole opravdu nevi, aby
ve tfeti civce mohlo byt motivu jednoznaéné kauzalné vyuzito.

Rovnéz Papperstein je realizovan jako stylisticky excesivni prvek, a to skrze okédzale se-
bestfedné herectvi Ference Futuristy, ktery se pitvori, prehnané gestikuluje a predevs$im
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I ’x“'
e }k T

b
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komunikuje s objektivem kamery (obr. II1.34). Plni totiz rytmickou funkci v osnové, do
niz vstupuje opakované pred néjakym klicovym okamzikem — a slouzi coby priabézny
vtip vyuzity i v iplném zavéru. Predevs$im ale vnasi do procesu vypravéni prvek napéti:
mohl by prozradit, Ze Sylva tajné dochazi za Jifim, a dokonce skrze svou fotografii vyvola
ve druhé civce otcovo podezieni. Ackoli je tedy Futuristova sebeuvédoméld performance
ve stylistickych souvislostech UCITELE ORIENTALNICH JAZYKU jako filmafské rozhodnuti
prekvapivd a coby postup spise vyjimeénd, nejde o svévolné rozru$eni osnovy a odpovida
nacrtnutym normam systémové vnitini vystavby.*®*)

Zavérecné poznamky

Porovndme-li funkce herectvi v UCITELI ORIENTALNICH JAZYKU s funkcemi herectvi
v CERTISKU i A VASEN ViTEZ{, uvidime tieti alternativu préce s herectvim a inscenovdnim
ve vztahu k zastfe$ujicim formam téchto dél v ramci jednoho vyrobniho roku. Viechny tfi
filmy se nakonec dostaly do kin a vechny tfi reprezentovaly vlivnéjsi dobové vyrobny,
procez neslo o taktikajic filmové jepice, které by predstavovaly v dobovych souvislostech
pouhou vystfednost s minimalnim napojenim na trh. Pfesto ale nelze o téchto filmech
fici, ze by tfeba jen na trovni herectvi a inscenovani smétovaly k néjakému konsenzu

65) Ferenc Futurista byl navic propagovan jako hvézda filmu. Mél svoje misto v tivodnich titulcich, ale byl tak
reflektovan i v dobovém oborovém tisku. V souvislosti s jeho t¢inkovanim u Wetebu se naptiklad v Kiné
vroce 1919 v ptehledovém (oslavném) ¢lanku o ¢eskoslovenském filmu psalo: ,Vedle vyse uvedené herecky
[Suzanne Marwille] ziskala vyrobna skvélou atrakci v osobé nejpopularnéjsiho c¢eského excentrika Ference
Futuristy, ktery svoji groteskni komikou silné ptipomina amerického Ch. Chaplina. Veselohry sehrané
jim znamenaji zcela novy typ ceské filmové veselohry a dojdou jisté vSeobecné obliby.“ O par radu dale
se nicméné pise i o tom, ze Futurista se poprvé na platné objevil pravé v UCITELI ORIENTALNICH JAZY-
k0. Dr. B. Dravel [A. V. Ludvik], Ceskoslovensky film. Kino: orgdn syndikdtu filmovych autorii 1, 1919,
¢. 4-5,s.8.
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uméleckych feSeni. Provedl jsem analyticky synchronni fez s minimalnimi diachronnimi
ambicemi, jenz pfinesl jedno dilezité zjisténi: soubézZnost nabizenych souborti integrova-
nych uméleckych voleb, které pochopitelné komunikovaly s $ir$imi sety nabizenych este-
tickych norem, a to jak horizontdlné (odkud si vypujcovaly), tak vertikalné (na co navazo-
valy). Soudé¢ z provedenych analyz nelze fici, Ze by tyto tfi filmy narativné, inscena¢né
i herecky usilovaly o tytéz ucinky — a zZe jednomu, druhému ¢i tfetimu se jich datilo do-
sahovat efektivnéji nez ostatnim. Ne, tvofi naopak vzajemné alternativy.

CerTIsko pravdépodobné jako jediné &erpalo z obecnéjsich uméleckych zkusenosti
z tvorby fikénich hranych filmd, jichz filmati v ¢eskych zemich nabyli pred rokem 1915
a které stavély na cyklicky vybudovaném rozvijeni situaci skrze epizody a herectvi se jim
t¢elné podtizovalo a ptizptisobovalo. Ackoli se pozdéji vytratily nékteré CERTISKEM
uplatiiované techniky, v konkrétnim kulturné specifickém prostiedi se odehravajici relativ-
né uzavteny cyklus a relativné samostatna epizoda jako prostredky rozvijeni filmového vy-
pravéni zistaly dilezitym zdrojem uméleckych feseni i pro pozdéjsi filmy.

V pripadé filmu A VASEN ViTEZf se mlizeme dohadovat, Ze zfejmé Cerpal z estetickych
norem dilem dénskych, ale predev$im némeckych filmovych melodramat.®® Jeho tézisté
ale stoji pravé v herectvi, soustavné vytvareném hvézdném obraze a piisobivé proménli-
vosti Suzanne Marwille, ktera ve vét$iné pozdéjsich filmti Wetebu predstavovala urcujici
osu vyvoje. Kolem této osy se teprve strukturovaly vlastnosti tu komplexnich, tu velmi si-
tua¢nich narativnich osnov, jez ¢erpaly z fady rtiznych tradic, riiznych zanrt a s réiznou
mérou dirazu na pribéh. Marwille pfitom i nadéle stfidala riizné mody herectvi, a to ne-
zavisle na vyvojovych trajektoriich narysovanych zahrani¢nimi badateli: PLAMENY Z1vo-
TA (1920), IRCIN ROMANEK I (1921), CERNT MYSLIVCI ¢ ADAM A Eva (1922).

A nakonec UCITEL ORIENTALNICH JAZYKU postavil herectvi do jedné z mnoha funkci
vystavéného filmového systému, ktery zcela védomé nasledoval estetické normy danského
filmu. Pfedstavoval pritom pouze prvni z rady asi nejsoustavnéji mezindrodné vystaveé-
nych ¢eskych filmi, jez natdcela filmafskd komunita srocena kolem Jana S. Kolara a Karla
Lamace. Jeji hlavni hereckou hvézdou se nicméné nestala Olga Rautenkranzova, nybrz
o rok pozdéji Anny Ondrakova.

Jestli tedy mtizeme CERTISKO, A VASEN viTEZf a UCITELE ORIENTALNICH JAZYKU na
néjakou osu z hlediska vyse vysvétlovanych vlastnosti postavit, zda se ji byt mira ochoty
i mira samotné ambice natdcet fik¢ni filmy urcené i srozumitelné pro mezinarodni trh,
bez ohledu na vysledné tspéchy. Je proto na misté se ptat, nakolik plausibilnim se ukaze
uvazovat o nich rovnéz v diachronni perspektivé pravé jako o vzdjemné si minimalné kon-
kurujicich balicich estetickych norem, jez jsou preferované po rtizné dlouhd obdobi ve
vztahu k rznym trsim filmatskych ambici. Jen s vaZnymi pochybnostmi je vak dostane-
me do jednotné vyvojové rovnice od jedné dominujici estetické normy k jiné, jez by byla
ekvivalentni procesim preddni typu pantomimické herectvi | realistické herectvi, histrion-

66) Trebaze film byl podle databaze Filmového Brna ptinejmens$im v Brné uvedeny aZ po natoc¢eni A VASEN vi-
TEZ, stietem dvou prostiedi, hrdinkou zakotvenou mezi dvéma (sub)svéty i zptisobem inscenovani hos-
podskych scén mi Binovciv snimek piipomnél fadu fesen{ z némeckého snimku CErNA Loo (1917). Srov.
Filmové Brno. Dostupné online: <https://www.phil. muni.cz/filmovebrno/index.php?id=6582/>, [cit. 1. 9.
2018].
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ské herectvi | pravdépodobné herectvi, piktoridlni herectvi | naturalistické herectvi, tableau
inscenovdni | kontinudlni stiihova skladba, kterak byly zkonstruovany poetologickymi ba-
dateli na pripadech vétsich zahrani¢nich kinematografii. Zistava ptitom otazkou, zda vy-
zkum dosavadnich déjin stylu ¢eské kinematografie viibec filmovym historikéim takovou
operaci umozni. Jinak feceno, je velkou nezndmou, zda v nich kdy dostanou prilezitost
prokazatelné rozpoznat podobné predani si vlivu mezi dvéma po sobé jdoucimi, v§eobec-
né dominujicimi estetickymi standardy, a to zdaleka nejen ve vztahu k herectvi.*”

Radomir D. Kokes$

Odborny asistent Ustavu filmu a audiovizudlni kultury FF MU. Zkouma d&jiny stylu a vypravé-
ni v ¢eské kinematografii, narativni taktiky hollywoodskych filmu, povahu seridlovych fikénich
svétll a zakonitosti vystavby velmi dlouhych filmi. PiSe akademicky blog Douglasovy pozndmky
(douglaskokes.blogspot.cz), spravuje a prubézné dopliuje svou filmovou databazi Pocitadlo filmo-
vych zdbérii (douglaskokes.cz/pdz) — a predsedd Brnénskému naratologickému krouzku. Vydal
knihy Rozbor filmu (2015) a Svéty na pokracovdni. Rozbor moznosti seridlového vyprdvéni (2016),
pticemz jeho posledni rozsahlejsi praci je studie o ozvlastiujicich funkcich tzv. spirdlového narati-
vu v americké populdrni audiovizi ,,Spirala coby inovativni schéma filmového vypravéni“ (Bohemi-
ca Litteraria, 2/2018). (Kontakt: douglas.kokes@gmail.com)

Filmografie:

A vdseri vitézi (Vaclav Binovec, 1918), Adam a Eva (Vaclav Binovec, 1922), Ahasver (Jaroslav Kvapil,
1915), Assunta Spina (Francesca Bertini, Gustavo Serena, 1915), Bestia (Aleksander Hertz, 1915),
Curodéj (Antonin Fencl, 1918), Cernd Loo (Die Schwarze Loo; Max Mack, 1917), Cerni myslivci
(Vaclav Binovec, 1921), Certisko (Jan Arnold Palous, 1918), Ceské hrady a zdmky (Karel Hasler,
1914), Ddma s kaméliemi (La dame aux camélias; André Calmettes, Louis Mercanton, Henri Pouctal,
1912), Démon rodu Halkenii (Véclav Binovec, 1918), The Dream Lady (Elsie Jane Wilson, 1918), The
Dumb Girl of Portici (Phillips Smalley, Lois Weber, 1916), Ir¢in romdnek I (Vaclav Binovec, 1921),
Ir¢in romdnek (Karel Hasler, 1936), Konec milovini (Max Urban, 1913), Kozlonoh (Olga Rauten-
kranzova, 1918), K#iz u potoka (Jan Stanislav Koldr, 1921), Lakomstvi — Utrpeni Marie Loriny
(Lavarizia; Gustavo Serena, 1918), Ldsky tanecnice (August Blom, 1911), Little Eve Edgarton (Robert
Z. Leonard, 1916), The Little White Savage (Paul Powell, 1919), The Love Swindle (John Francis
Dillon, 1918), Ma lamor mio non muore (Mario Caserini, 1913), Macocha (Antonin Fencl, 1919),
Madame Tallien (Enrico Guazzoni, Mario Caserini, 1916), Malombra (Carmine Gallone, 1917), La
memoria dellaltro (Alberto Degli Abbati, 1914), Na pomoc dohodé (Gabriel Hart, 1918), Nocni dés
(Jan Arnold Palous, 1914), O dévcicu (Karel Degl, Josef Folprecht, 1918), Od stupné ke stupni

67) Zakomentare a diskuzi k tomuto textu dékuji zejména Petru Szczepanikovi, dale Jifimu Angerovi, Jaromiru
Blazejovskému, Lucii Cesdlkové, Davidu Drozdovi, Sdrce Gmiterkové a Jance Kokesové, stejné jako podné-
tim vzeslym z posudkového fizeni. Narodnimu filmovému archivu (zejména pak Matéji Strnadovi) mno-
hokrat dekuji za poskytnuti existujicich digitalnich kopii ¢eskych némych filmt k detailni analyze, jakkoli
této pochopitelné predchdzelo zhlédnuti vech dochovanych snimki z pasu v projekéni mistnosti archivu na
Malesické. Stejné tak jsem Ndrodnimu filmovému archivu vdécen za mnozstvi filmovych okének, jez byly
v této studii citovany.
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(Afgrunden; Urban Gad, 1910), Osdlend komtesa Zuzana (Vaclav Binovec, 1918), Plameny Zivota
(Rdj a peklo bohémy) (Vaclav Binovec, 1920), Polykarpovo zimni dobrodruzstvi (Jan S. Kolar, 1917),
Prazsti adamité (Antonin Fencl, 1917), Princezna z chalupy (Jan Arnold Palous, 1918), Pro penize
(Antonin Pech, 1912), Rapsodia Satanica (Nino Oxilia, 1915), Srdce za pisni¢ku (Karel Hasler, 1933),
Sestndctiletd (Jan Arnold Palous, 1918), Sileny lékar (Draho$ Zelensky, 1920), Tuldk / Silnice bild pre-
de mnou (1925), Ucitel orientdlnich jazykii (Jan Stanislav Koldr, Olga Rautenkranzova, 1918), Zlaté
srdécko (Antonin Fencl, 1916), Zlomeny kvét (Broken Blossoms; D. W. Griffith, 1919), Zub za zub
(Antonin Pech, 1913).
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SUMMARY

Film Acting, Czech Silent Cinema, and Questions
of Film Style Research

Radomir D. Kokes$

This article focuses on formally analytical research of film acting and raises two questions. (1) To
what degree it is a feasible approach towards film acting outline and how does it explain the conti-
nuities and discontinuities of a stylistic history of Czech silent cinema till 19222 (2) To what degree
such aim is or is not attainable with the help of existing knowledge in the field of international film
style historiography? In its first part, this study follows top-down argumentation. It reflects the al-
ready existing interpretative frameworks associated with the early history of film acting, mainly in
large foreign cinemas (for example the American and the French). These are related to the cinema-
tic practices of Czech cinema in this particular era on one side, and the constructive principles of pre-
served Czech films from the late teens and early 1920s on the other. Instead of mechanically identi-
fying the similar or even the same features, this article attempts to critically examine the validity,
usability and explanatory value of these interpretative frameworks vis-a-vis the stylistic history of
Czech cinema. The second part of this article reverses the previous process of the argumentation as
it moves from the bottom to the top. It focuses on a thorough stylistic and narrative analysis of par-
ticular Czech films on the background of identified period filmmaking practices in Czech cinema.
The article thus offers a synchronic explanation of certain stylistic aspects of a one year of Czech film
production (1918) and discusses three three-reels films with a strong female protagonist: Certisko
(The Little Rascal), A vdser vitézi (And the Passion Triumphs), and UCitel orientdlnich jazykii (The
Oriental Languages’ Teacher). In connection with these films, the article analyzes the principles of
the acting techniques, explores the questions of cinematic staging and, above all, explains their func-
tions in particular film works, which are compared one to another and put in a broader historical
context.
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