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1/ UVOD

Kdyz si autor této prace lame hlavu nad jejimi prvnimi radky, necini vlastné nic
jiného nez historikové, kteri se rozhodnou znovu otevrit Uvodni kapitoly déjin
filmového média, potazmo kinematografie. Odkud zacit a jakym zplsobem
pristupovat k fenoménu, ktery zasadnim zpusobem vstoupil do vsech stranek
lidského Zzivota na prelomu 19. a 20. stoleti? Ma smysl v nékolika odstavcich

[13

pripominat ,to, co bylo, nez...“, vytvaret pomyslnou osu vyvoje od fotografie Ci
fotografické pusky k hlavni namirené z platna na vydésené divaky? Mohli bychom
takto vypraveét pribéh filmu, jehoz pocatek je nejasny, ktery nebere konce a ktery
nas vzdy v urcitych momentech bude vice ¢i méné znepokojovat. BEhem minulého
stoleti vySla rada paméti, diky kterym si dnes mizeme pocatky filmu pripominat
a odvijet jejich nejdllezitéjsi okamziky zrovna jako celuloidovy pas. Stejné tak
dobre se od téchto sesbiranych dat a tradovanych mytd mGzeme odrazit k novému

prazkumu.

Takové prilezitosti se chopila tzv. Novd (filmovd) historie, proud propojujici
historii i teorii, ktery se etabloval v 80. letech minulého stoleti. Nova historie
problematizuje a zcela méni pohled na déjiny a jejich zkoumani. Zpochybnéna je
jejich uzavrenost, linearita, ¢asovost, zhodnoceni pramend, symboly a ,,nositelé
déjin. Dulezitym vychodiskem je pro ni samozfejmé technologickd vyspélost
a rovnéz védecky pristup, diky kterym nam je umoznéno shromazdovat kolem
sebe dokumenty jednotlivych okamzik(i, prozkoumavat je znovu a znovu
s pribyvajicimi poznatky, analyzovat je z hlediska zdanlivé nesouvisejicich obort
a disciplin. Klade dlraz na spolecensky a politicky kontext, v némz se problémy

nevyskytuji v ¢asové linearnosti a kauzalité, ale jako jednotlivé momenty.

Bez Nové historie mohla byt Uvodni kapitola déjin filmu a kinematografie
uzavrena. Vroce 1978 se vsak v britském Brightonu uskutecnila konference
Mezinarodni federace filmovych archivi (FIAF), zabyvajici se dédictvim
nitratovych filmG a jejich prezervaci. Diskuzi nad dochovanymi, zachranénymi
a Casto i nové objevenymi snimky z let 1895-1906 se znovu otevrela témata
prvnich filmd pro védecké prezkoumani - a tady se datuje pocatek Nové filmové
historie. Jednim z prvnich (koli bylo adekvatné pojmenovat nejstarsi filmové
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formy. Privlastek ,rany“ tak nahrazuji pojmy jako ,kino atrakci“’ nebo

' Pojem ,,kino atrakci“ (the cinema of attractions) poprvé predstavil Tom Gunning ve svém
stejnojmenném clanku. Upozornuje v ném mj. na pojimani déjin rané kinematografie ve
vleku narativnich filmu. Kino atrakci se stalo jednim z dllezitych terminG nové filmové



“2 které maji lépe vyjadrit jedine¢nou hodnotu dél z tohoto

»predklasicky film
obdobi. Koncepce Nové filmové historie odvraci pozornost od proslulych jmen
a snimkd a soustredi se na okrajové produkce, na vyrobni pozadi, vyvoj stylu,
divackou recepci. Francesco Casetti pojmenoval tfi oblasti zajmu Nové filmové
historie: Ekonomicko-prumyslové déjiny, socialni (nebo sociokulturni) déjiny
a esteticko-lingvistické dé&jiny.> U kazdé z nich uvadi jednotlivé védecké prace,
které od 80. let dosud vznikly. Zaddnd z téch zasadnich viak pfimo nemapuje

otazky pocatku ceské kinematografie.

Predkladam nyni vasi pozornosti nasledujici stranky. Ve své diplomové praci se
pokusim o diléi studii predklasického obdobi ¢eského filmu. Tématem prace, jak
jiz prozrazuje jeji nazev, maji byt predevsim estetické formy filmového média,
konkrétné filmovy prostor a jeho vystavba. Byl bych vsak rad, kdyby se jeji
vysledek stal spojnici mezi tremi Casettiho oblastmi Nové filmové historie - mél by
konfrontovat vyrobni faktory, technologie, politické a spolecenské podminky,

umélecky prinos a vysledné formy ceského filmu v letech 1911-1918.

historie, ktera jim ocistila ranou tvorbu od narceni z amatérismu a nizké kvality. Kino
atrakci v Gunningové podani mdze zahrnovat snimky az do r. 1908, jejichz ucelem neni
vypravét, ale ohromit. Velkou roli v nich hraje nepredvidatelnost - cilem je Sokovat
divaka. Gunning rovnéz tvrdi, Ze princip atrakce z kinematografie nezmizel - pronikl do
avantgardnich filmovych postupl a dodnes je ve své regulované podobé pritomny ve
filmovych opusech rezisér( typu Spielberga, Lucase ¢i Coppoly. Srov. GUNNING, Tom. Film
atrakci: Rany film, jeho divaci a avantgarda. /luminace 13, 2001, ¢C. 2, s. 51 - 57.

2 Timto pojmem lze oznadit filmovou tvorbu spojenou s pfechodem od kina atrakci

k narativnimu filmu a posléze k hollywoodskému modu produkce. Obdobi je spojené se
standardizaci vyrobnich podminek a uméleckych forem filmu a mize se tak lisit

u jednotlivych narodnich kinematografii.

3 Srov. CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945 - 1990. Praha : NAMU, 2008. s. 334.
ISBN 978-80-7331-143-8.



2.1 Kontexty

Filmovy prostor

Co rozumime filmovym prostorem? Predné bychom si jej neméli plést
s prostorem kinematografickym, tedy samotnym kinematografem, tj. promitacim
salem. Ostatné, instituce kinematografu nema ani tak silné koreny jako film -
médium. PFipomenme si rozdil v mysleni filmovych priakopniki Thomase Alvy
Edisona a bratfi Lumiert: Zatimco se francouzsti vynalezci snazili vSemi prostredky
dokumentovat realitu, snimat ulici a prenaset ji na platno pred zraky divakd, za
oceanem se natacelo v Edisonové ateliéru Black Maria a vynalezce se soustredil
spiSe na jinou stranku véci. ,Edison byl ekonomicky zaméren spise na hardware,
tedy pristroj, nez na software, tedy samotné filmy.“* Rozsifeni a evoluce jeho
kinetoskopu potvrzuje, ze nepocital s filmem jako predmétem spolecenskych
setkani. Daleko vice sméroval k pozdéjsimu vynalezu televize, jak lze tusit
z rozhovoru, v némz tvrdi: ,,Doufam, ze budu timto vynalezem schopny prenést na
platno dokonaly obraz kohokoliv a reprodukovat jeho slova... A kdyby se ho
podarilo dovést k dokonalosti... ¢lovék by mohl sedét doma ve své knihovné a diky
elektrickému spojeni s divadlem by mohl na zdi nebo kousku platna sledovat herce
tabori“ nového média determinuje i jejich umélecké pristupy. Pravé u Edisona se
totiz stretavame uz v pocatku s Upravami specialniho, nataceciho prostoru ve
studiu, a tedy inscenovanim i pripravou (vystavbou) filmového prostoru

mizanscény, byt zcela jednoduché.

Kdybychom chtéli u rané kinematografie markantnéji vymezit dva poly
uméleckych pristupu primo v kontextu snimaného prostoru, sahli bychom po teorii
Jamese Monaca®, ktery proti realistickému mysleni bratfi Lumiér( tentokrat stavi
expresionistické mysleni Georgese Méliese. Zjednodusené receno: Lumierové
prostor pouze zaznamenavaji, Mélies jej tvori - prostrednictvim mizanscény,

kterou plné ovlada, coz mu umoznuje s ni také experimentovat a vytvaret vlastni,

4 GRIEVESON, Lee, KRAMER, Peter. The Silent Cinema Reader. London, New York :
Routledge, 2004. s. 12. ISBN 0-415-25283-0.

> HENDRICKS, Gordon. The Edison Motion Picture Myth. Berkeley, Los Angeles : University
of California Press, 1961. s. 104.

® Srov. MONACO, James. Jak &ist film. Praha : Albatros, 2004. s. 401. ISBN 80-00-01410-6.



naprosto jedinecny filmovy styl. Méliés se stal prvnim opravdovym architektem

filmového prostoru.

Pojem mizanscéna (z francouzského ,mise en scene“) byl do filmu prejat
z divadla a zahrnuje vsobé vsechny Ccinitele, které utvari vizualni realitu
vnimaného uméleckého dila. Patfi sem prostfedi, rozestaveni hercli’ ve scéné,
herecky projev, nasviceni, kostymy, vytvarné pojeti prostoru. Kazda z téchto
inscenacnich slozek pritom muze plnit urcitou Glohu, mit vliv na celkovy styl dila -
uvédomme si jen, jaké moznosti muze prinést nataceni v ateliéru a jaké naopak
v readlnych exteriérech, jak Siroka je skala hereckych vyrazd (pohyb, mimika,
gesta, hlas), jak je mozné modulovat svétlo a stin s pomoci umélého osvétlovani.
David Bordwell a Kristin Thompsonova v knize Uméni filmu podrobné rozebiraji
aspekty nejen filmového osvétlovani (kvalita, smér, zdroj a barva), ale i dalSich
slozek mizanscény a uvadi konkrétni priklady na vybranych snimcich. ,,Kontrolou
mizanscény reZisér inscenuje uddlost pro kameru,“® tvrdi. Vystavba mizanscény by

podle nich méla korespondovat a funkcné komunikovat s narativem filmu.

Rozdil mezi mizanscénou filmovou a divadelni spociva predevsim v mire jeji
iluzivnosti - divadlo umoznuje vzdy jedinecnou, casové omezenou komunikaci
divaku s zivymi herci. Divaci a herci zde sdili konkrétni casoprostor, z néjz mohou
kdykoliv vystoupit - vnimaji vice iluzivnost mizanscény, jejich ucast je svobodna

a poskytuje jim urcité ,,divacké alibi“.

Film se naopak vyznacuje jednostrannosti této komunikace. Divak je vystaven
dvourozmérnym obrazdm na platné, sleduje hotovou pravdu, kterou nemize nijak
ovlivnit, ani svym odchodem ze salu. Platno je prostfedkem sdéleni mezi tvircem
a divakem, pricemz tvirce ma vyhodu manipulovat s divackym pohledem napr.
velikosti nebo pohybem zabéru. Film pritom v pocatku umné vyuzival divadelniho
schématu ,,jevisté + hledisté = jeden prostor”, vzpomenme snimky L'Arrivée d'un
train a la Ciotat (A. a L. Lumiérové, 1895) nebo The Great Train Robbery (Edwin
S. Porter, 1903), které snahou ,vystoupit“ z platna vzbudily vyrazné divackeé

emoce. Brzy ale tuto fascinaci nahradilo utvrzeni v dvojrozmérnosti, iluzivnosti’

7 Hercem muZe byt stejné dobfe ¢lovék, zvife, nebo i véc - rekvizita.

8 BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu.
Praha : NAMU, 2011. s. 159. ISBN 978-80-7331-217-6.

? Jacques Aumont v knize Obraz hovori o dokonalé a ¢astecné iluzi, pric¢emz polemizuje

s teoriemi Rudolfa Arnheima a Christiana Metze. Arnheim hodnotil technologickou vyhodu
filmu, ktera mu umoznuje pracovat s casem a hmotnosti (hloubkou prostoru) - jedna se
vsak tedy pouze o castecnou iluzi. S timto tvrzenim nesouhlasi Metz, nebot’ odmita
»polovicni“ oklamani iluzi. Aumontova teze vnimani iluzivnosti obrazu vychazi ze



a filmovém ramovani. Zvysila se poptavka po technicky kvalitnich narativnich
filmech a uméni inscenovat v prostoru pred kamerou se stalo vysadou Uspésnych
filmard; vysadou, kterou ve 20. letech hollywoodska studia kodifikovala a zalozila

na ni svuj historicky sukces.

Ddlezitou funkci narativniho filmu, potazmo jeho prostoru, plnila v némém
obdobi literarni slozka, tj. mezititulky. Hodlam jim pri svém zkoumani vénovat
rovnéz pozornost - chci se zminit o ¢lanku Johna Fullertona Prostorové a casové
spojnice ve svédském predklasickém filmu'®, kde se vénuje filmové kontinuité.
Z jeho pohledu je treba v tomto raném obdobi kromé inscenovani a strihu zvazit
i Ulohu jazyka. V analyzach nékterych filmG vyuziji Fullertonovy teze a pokusim se

o jejich aplikaci na Ceskou filmovou tvorbu.

O nékolik radk( vyse jsem jiz zminoval Monacovu teorii realistického
a expresionistického pojeti prostoru. Obé pojeti se vztahuji k tzv. prostoru dila,
materialnimu aspektu kazdého filmu. Dllezita je ale také recepce filmového
prostoru, tedy nehmatatelny prostor v dile. Kromé Monaca se k prostoru dila
vyjadruje opét mj. David Bordwell, ktery ho ve své studii Narration in the Fiction
Film - kapitole Narration and Space - uvadi znovu do souvislosti s filmovou naraci.
Rozlisuje tri druhy scénografického prostoru ve filmu: prostor zdbéru (shot space),
prostor stfihu (editing space) a zvukovy prostor (sonic space)."" Prostor zabéru je

podle néj vytvaren s pomoci deviti nastroju:

prekryti kontur (vrstev)

materialové rozdily snimanych objekt(

filmova ,,atmosférotvornost“ (napr. s pomoci koure)
rozmeérova zkusenost (lidé, zvirata, véci)

hra svétla a stinu

pouziti barev

rizné druhy perspektivy

pohyb postav v obraze

O 00 N O U A W N =

pohyb kamery

sociokulturniho zakladu - kulturni a spolecenské podminky se podili na presvédcivosti
obrazu. Srov. AUMONT, Jacques. Obraz. Praha : AMU, 2010. s. 90-91.

ISBN 978-80-7331-165-0.

'% In ELSAESSER, Thomas, BARKER, Adam. Early cinema: space, frame, narrative. London :
BFI Publishing, 1990. ISBN 0-85170-244-9. s. 375-388.

" Srov. BORDWELL, David. Narration in the Fiction Film. Madison : The University of
Wisconsin Press, 1985. s. 113. ISBN 0-299-10170-3.
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Stejné jako Bordwell, i dalsSi teoretici (Seymour Chatman, Sergej Ejzenstejn,
Noél Burch) se zabyvaji konstruovanim prostoru z vice slozek, pricemz ddlezitou
roli hraje kromé mizanscény kamera a strih. Vsimaji si nakonec i ramovani obrazu
a zkoumani prostoru vné filmového obrazu. Jejich studie prostoru dila poskytuji
dulezité podnéty pro analyzy film(, které budou soucasti mé prace. Naopak
zkoumani prostoru v dile jiz jeji diskurs prekracuje, a tudiz neni treba ho

vyznamnéji zohlednovat.

Filmové-historicky kontext

Film jako umélecky druh do sebe postupem casu absorboval prostredky
a vyjadrovaci moznosti dalSich druh( uméni; stal se zaroven jedinecnym
zaznamenavatelem charakteru doby, spolecnosti, jejich hodnot a mysleni
v politickych i kulturnich souvislostech. ,Pravé bohatstvi obrazu a zvuku totiz
umoznuje zdulraznit nékteré ,Casoprostory tim, Ze jsou prezentovany zaroven
chronologické a geografické lokalizace, socialni charakteristiky a kulturni normy
manifestované oblékanim, gesty, diskursem né&jakého jedince ¢&i skupiny.“'? Diky
filmu dnes vlastnime pohyblivou vizualni mapu celého 20. stoleti - moje prace se

zabyva obdobim jeho pocatku.

Léta 1911-1918 souviseji s rozvojem filmové vyroby v ¢eskych zemich, s tvarcim
nadsenim pro hrané filmy, které sem byly zatim dovazeny prevazné jen z ciziny,
s Sirenim a institucionalizovanim kin, ale hlavné s problémy, jez zde prinasela

nejprve rakousko-uherska nadvlada a posléze |I. svétova valka.

Etablujici se kinematograficky pramysl v nejriznéjsich koutech svéta zasadnim
zpusobem ovliviovala politicka a ekonomicka situace té které zemé. Podminky se
lisily napri¢ Evropou i za oceanem, a tak si také produkce jednotlivych narodnich
kinematografii hledaly samostatny pristup k filmu, respektive filmovy styl. Tento
yintrovertni“ systém také jasné definoval obsazeni vidcich pozic na svétovém
trhu. Kinematografie francouzska, ale také americka, danska, italska, némecka ci
ruska vstupuje prostrednictvim exportu a tuzemskych (hlavné tedy centralnich
rakouskych) pujcoven do povédomi ceskych technik(l - amatér( - nadSencd

a nakonec tvirch. Cesky trh je sycen zahraniéni distribuci stabilné aZz do pocatku

2 LAGNYOVA, Michéle. Historie bez minulosti: Film a konstrukce historického ¢asu.
lluminace 16, 2004, €. 1, s. 64.
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l. svétové valky. Nastupujici domaci tvorbu valecny stav ochromil, aniz by se stihla

vyraznéji prosadit.

Neni divu. Vyrobni podminky zde byly znacné ztizené - aby se podnik uzivil,
musel natacet predevsim aktuality, dokumentarni zabéry. V hranych snimcich se
vyuzivalo exteriérd, improvizovanych platénych kulis apod., ¢emuz odpovidaly
také jednoduché naméty a prevazujici zanr veselohry. Napriklad o jednom
z nasich nejuspésnéjsich a nejhodnotnéjsich dobovych filmid, PraZskych
adamitech, se psalo: ,Dramaticka koncepce Fenclova filmu byla budovana na
zasadé: Pokud mozno malo interiérd, nejradéji vibec zadny! - tedy na principu,
jenz jesté dlouho potom ovladal nasi filmovou praksi, srazeje prvopocatecni ceské
filmy - ovSem zddvodid nezménitelnych - na naivni pokusy filmového
diletantismu.“"® Pfesto i na tomto (anebo prdvé na tomto) pozadi vyvstavala

potreba uvédomélého aranzovani snimaného prostoru.

Prvni dvé dekady 20. stoleti prinesly zasadni promény ve filmové estetice,
vyrobé, produkci i distribuci. Divadelni estetiku, kterou napodobovaly
jednozabérové statické snimky, vytlacuje svébytna strihova struktura filmu:
»Vysledek ,Griffithovy revoluce‘ prinesl zaménu tohoto statického a naprosto
prehledného prostoru prostorem montaznim, ktery se vytvari jako soubor
fragment(, je metonymicky a nepredstavuje na platné jednolity celek.“™
Nastupuje tak napr. kriZovy strih (crosscutting) nebo analyticky systém
protizabérl (reverse angles). Zdokonaluje se priprava mizanscény (predevsim
dekoraci, nasviceni, herectvi), ramovani a velikost zabérd, filmova interpunkce,
rizné formy zivého hudebniho a zvukového doprovodu, literarni slozka -
mezititulky, nastava prechod od kratkometraznich filmu k stfedometraznim
a dlouhometraznim a s tim souvisejici odklon od kina atrakci k narativnimu filmu.
To je jen nékolik pojmi a problém(, kterym se nemohl ani esky film v daném

obdobi vyhnout, stejné tak je musi zohlednit moje prace.

13 KLOS, Karel M. Z détskych let ceského filmu. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 20,
s. 3.

4 JAMPOLSKIJ, Michail Benjaminovic. Dialog a struktura filmového prostoru (o reverznich
montaznich modelech). In BERNARD, Jan (ed.). Sbornik filmové teorie 2. Tartuskd skola.
Praha : Narodni filmovy archiv, 1995. s. 95. ISBN 80-7004-077-7.
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Nastup ceského filmu

O roce 1911 mlzeme dnes mluvit jako o skutecném pocatku Ceského fikéniho
a narativniho filmu, ackoliv se prvni tfi aranzované snimky Jana Krizeneckého
(Dostavenicko ve mlynici, Smich a pld¢, Vystavni pdrkar a lepic plakdtd) zrodily jiz
v roce 1898 za Ucelem prezentace na Vystavé architektury a inzenyrstvi v Praze.
Spolu s Krizeneckého dokumentarnimi zabéry (napr. hasicského vyjezdu, Zofinské
plovarny nebo sokolského cviceni na Zizkové) se tehdy jednalo o Uplné prvni
filmové zaznamy porizené na Uzemi rakousko-uherské monarchie. Estetika vyse
uvedenych tfi aranzovanych filmG pripomina dobové okouzleni novym médiem
a lze je zaradit do zminovaného proudu kina atrakci. Ostatné - okolnosti jejich
vzniku to jen potvrzuji - film nemél byt ni¢im jinym, nez jedinecnou
(technologickou!) atrakci prazské vystavy. Protagonista prvnich ¢eskych filmovych
roli - Josef Svab-Malostransky komentuje naméty snimkd: ,,Rozsah filmu byl tehdy
omezen na nejmensi miru, bylo tedy zatézko tvoriti pro né vhodna libreta.
Rozhodl jsem se tedy pro kratké mimické scény.“' Dostavenicko ve mlynici
nezapre vulgarni humor némeckych fradek'®, Svabliv komedialni talent a smysl pro
situacni humor, ktery se uplatnil i ve Vystavnim pdrkari. Pozoruhodnou studii
lidské mimiky je zabér Svabova obliceje v exhibicionistickém' snimku Smich
a pldc (viz obr. 3). Pomineme-li kinetoskopicky snimek Williama K. L. Dicksona
Edison Kinetoscopic Record of a Sneeze (1894, obr. 1), pak takovyto detail lidské
tvare snad nema v pocatku kinematografie obdoby. Az v roce 1901 James
Williamson nataci kratkou filmovou hricku The Big Swallow, v niz se zabér kamery
priblizi Ustim natolik, aby mohl protagonista spolknout kameramana i s jeho
pristrojem (obr. 2). Z pohledu divaka se ale spiSe nez o inovativni experiment
mohlo jednat o odpudivy zazitek, jak uvadi Jacques Aumont: ,Velké zabéry na
hlavu a obli¢ej dlouho vyvolavaly spise odpor, protoze divakim vadil nerealny
rozmér téchto zvétseni a byl pocitovan primo jako obludny. Hovorilo se o ,velkych
hlavach‘, o dumb giants (némych obrech), filmarim bylo vytykano, Ze ,nevédi, ze

hlava se nem(ze hybat samotna, bez trupu a nohou‘, obecné byly tyto obrazy

15 SVAB-MALOSTRANSKY, Josef. O prvnich éeskych filmech. Filmovy kuryr 4, 1930, &. 10,
s. 12.

' 0 podobnosti pise Jaromir Kucera ve svych skriptech. Srov. KUCERA, Jaromir. Pocdtky
Ceské filmové veselohry. Praha : SPN, 1985. s. 17.

7 Tom Gunning upozorfiuje pfi zkoumani atrak¢nich filmd na jejich exhibicionismus,
projevovany predevsim pohledy protagonist( do kamery. Klasické narativni filmy naopak
oznacuje za voyeuristické (divak je u nich v aktivni roli pozorovatele). Jak jesté uvidime,
Svaba tento nedvar pohledd do kamery neopousti ani v pozd&js$i tvorbé (Zlaté srdécko,
1916), ktera jiz pracuje s rozvinutym narativem. Srov. GUNNING, cit. 1, s. 52.
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zkratka chapany jako proti pfirodé.“® To ovsem nijak nesniZzuje pfinos Jana
Krizeneckého pro Ceskou kinematografii - jeho ambice byly vice technického, nez

uméleckého razu.

Obr. 1-3. Dumb giants.

V mezidobi od roku 1898 do roku 1911 zaznamenavame pouze dva filmy, opét
Krizeneckého Nejlepsi Cislo (1907) a Jarni sen starého mlddence (1910, Josef
Kricensky). Oba snimky pritom dodnes hali nejistota - Nejlepsi Cislo mélo byt
uvadéno jako filmova vlozka ve stejnojmenném divadelnim predstaveni
a samostatného uvedeni se zrejmé nikdy nedockalo. Na patnacti metrech filmu je
zaznamenan nastup cestujicich do rozjetého vlaku. ,,Na konci prvniho jednani
nastal na jevisti poprask a herci se ,vyhrnuli z divadla ven‘. A to, co se ,odehralo*
pred divadlem, sledovali divaci na promitacim platné, spusténém misto opony,“
popisuje projekci snimku Lubo$ Bartosek.' Jarni sen starého mlddence uz
pravdépodobné nabizel rozvinutéjsi pribéh, byl samostatnym uméleckym

vytvorem, bohuzel se nedochoval a o jeho autorstvi i dob& vzniku byl veden spor.?

Ddlezity material pro moji praci se tedy objevuje az s nastupem produkénich
spolecnosti v roce 1911. Ceskému filmu chybélo tfinact let vyvoje, jez byla vice
nez samotnému vyrobnimu procesu vénovana kinofikaci, kdy prevazujici kocovné
kinematografy nahrazovala pozvolna stala kina. Presto vstoupili cesti filmari
rovnyma nohama do pramyslové tvorby. Prvni filmovou spolecnosti u nas se stala
Kinofa, do jejihoz cela byl zvolen Antonin Pech. Provoz byl zahajen 1. kvétna

1911. Priblizné ve stejnou dobu vznika Illusionfilm Aloise Jalovce a Frantiska

'® AUMONT, cit. 9, s. 132.

' BARTOSEK, Lubos. Nds film. Kapitoly z d&jin (1896 - 1945). Praha : Mlada fronta, 1985.
s. 32.

2 Film pfisuzuji rezisérovi Josefu Kficenskému na zakladé zjisténi Zdefika Stably, viz
STABLA, Zdenék. O jednom historickém omylu. In KLIMES, Ivan (ed.). Filmovy sbornik
historicky lll. Praha : Cesky filmovy Ustav, 1992. s. 217-226. ISBN 80-7004-023-8.
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Tichého. Nutno dodat, Ze obé spolecnosti navazovaly na predchozi filmoveé-
podnikatelskou praxi svych zakladatel( (Pech soukromé provozoval Prvni prazskou
vyrobu kinematografickych obrazi, Jalovec s Tichym provozovali kino Illusion,
pGjcovnu snimkd a v roce 1912 zacali dokonce vydavat odborny filmovy cCasopis
Cesky kinematograf). Naopak zcela bez zkuSenosti ve filmové branzi - zato se
silnymi divadelnimi vazbami - zaklada v roce 1912 architekt Max Urban se svou
manzelkou, hereckou Andulou Sedlackovou, spolecnost Asum. Jak se obchodni
a umélecké zkusenosti a ambice projevily na produktech jednotlivych firem, lze
celkem snadno domyslet - zatimco se Kinofa a Illusion zajimaly predevsim
o ekonomické moznosti filmu, Asum v ném vidél novou uméleckou formu, ideové

vsak vychazejici z divadla.

Tyto tri podniky (Kinofa, Illusionfilm, Asum) vznikly v dobé, kdy nas filmovy trh
zasobovaly predevsim jiné evropské zemé - americky exportni potencial byl
omezovan kvuli spordim o patenty, vrcholicim vznikem MPPC?'. I. svétova valka pak
s sebou prinesla zanik Kinofy, Illusionfilmu i Asumu a nastup novych firem
(Lucernafilm, pozdéji  Pragafilm, Excelsiorfilm, Wetebfilm). Dusledkem
mezinarodniho konfliktu se zvySila poptavka v oblasti zabavniho prdmyslu
a situace na trhu se razem zménila ve prospéch zamorské kinematografie (USA
vstoupily do I. svétové valky az v roce 1917 - mély zatim vyhodnou pozici pro
rozvoj filmového primyslu). S koncem valky pak nastava ,,filmovy dést“* - boom
Ceskych vyrobnich spolecnosti v prvnim samostatném staté, tuzemska tvorba
pozvolna prejima americké principy a ustaluje svou estetickou podobu. Tento

milnik se rovnéz stava mantinelem tematického rozpéti mé prace.

2! Motion Picture Patents Company. Oligopol vytvoreny firmami AM & B a Edison za ¢elem
kontroly amerického trhu v r. 1908. Pozdéji se pripojuji dalsi mensi firmy, fakticka moc
kartelu upada v r. 1915 vladnim narizenim.

22 pfejato z ndzvu ¢lanku v ¢asopisu Film 1, 1919, &. 9, s. 5. Zmifuji se v ném nové prazské
filmové vyrobny: Kinoslavfilm, Bioramafilm, Slaviafilm, Bri. Deglovéfilm, The
Bohemianfilm, La Tricolorefilm, T-Film, Baffilm.
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1.2 Prace s literaturou

Domaci odborna literatura a ¢lanky

Kdyz upustime od vyse vytéeného diskursu nové filmové historie, neni
badatelska cinnost orientovana na rané obdobi déjin ceského filmu zdaleka
ojedinélou snahou. Mezi tradi¢ni prispévatele v oboru patrili Lubos Bartosek,
Jaroslav Broz, Myrtil Frida, Jiri Havelka, Jan Stanislav Kolar, Jaromir Kucera, Karel

Smrz nebo Zdenék Stabla.

Lubo$ Bartosek se vénuje soustavné domaci kinematografii a jejim tvlircum,
vydal radu monografii a skript - zpravidla jsou rozdéleny na dil¢i obdobi,
a mGzeme tak mezi nimi objevit i kapitoly vénujici se rané kinematografii. Jedna
se napr. o prehledovou priru¢ku Nds film (Kapitoly z déjin 1896-1945) i o prvni
svazek Dé&jin Ceskoslovenské kinematografie, v nichz je diraz kladen na vyvoj
nejen média, ale i vyrobnich a spolecenskych struktur. Bartoskovo peclivé
sledovani téchto souvislosti ndm dnes napomaha k znovuvytvoreni obrazu vztahu
»,Clovék - instituce - film“ na pocatku stoleti. Dilo navic pomérné komplexné

a prehledné shrnuje poznatky oborovych souputnikii (Broz, Frida, Smrz, Stabla

aj.).

Vroce 1959 vydali Jaroslav Broz a Myrtil Frida v nakladatelstvi Orbis knihu
Historie Ceskoslovenského filmu v obrazech, ¢asové omezenou na léta 1898-1930.
Diky této praci mame k dispozici predevsim personalni informace k jednotlivym
snimkim, predstavu o technickych vyrobnich podminkach a dramaturgické
profilaci prvnich ceskych spolecnosti. Dllezitou devizou je bohata obrazova
dokumentace archivnich materiall, predevsim fotografii, dnes jiz bézné

nedostupnych.

Na zakladé pristupnych dat se vyvojem ceského - potazmo ceskoslovenského -
filmového primyslu az do 70. let zabyval novinar a historik Jifi Havelka. Od roku
1929 vydaval pravidelné sborniky, rocenky (Ceskoslovenské filmové hospoddrstvi)
i rozsahlejsi prace, jako napr. 50 let Ceskoslovenského filmu s podtitulem Sbhirka
statistického a dokumentacniho materidlu. Tento podtitul napovida, v cem

spociva Havelklv nejvétsi prinos pro dnesni zkoumani.

Zdenék Stabla je vyznamny diky svému zaujeti pro diléi problémy ceské filmové

historiografie a dikladnému studiu souvisejicich pramend. Stati Cesky
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kinematograf Jana KriZeneckého, Kinematografické projekce v Cechdch a na
Moravé v letech 1896-1897, Vyvoj filmového obchodu za Rakouska-Uherska
a Ceskoslovenské republiky (1906-1939) ¢&i Otazniky kolem hofického pasijového
filmu predstavuji jen zlomek jeho dila. Veétsi historiografické Useky a obsahlé
zhodnoceni ziskanych poznatk( najdeme napf. ve ctyrech svazcich dila s nazvem
Data a fakta z dé&jin Cs. kinematografie 1896-1945, jehoz prvni svazek a Uvod

druhého bude dominantnim zdrojem informaci pro moji praci.

Filmovy historik a pedagog FAMU Jaromir Kucera napsal mj. skripta Pocldtky
Ceské filmové veselohry. | kdyZz se tato skripta orientuji predevsim na
problematiku Zanru a na specificnost ceského humoru, nevynechavaji mnohé
cenné poznatky k formalni strance snimku, inscenacnim metodam a socio-
ekonomickému kontextu. Zanr je v Kucerové pojeti mnoZinou hereckych
a inscenacnich prostfedkd, pouzitych pfi nataceni v konkrétnich kulturnich

podminkach. Dilo se navic nevyhyba ani kritickému postoji.

Nutno pripomenout, Ze metodologicky Uvod této prace vznikl s pomoci

novohistorickych text( a antologii Ivana Klimese a Petra Szczepanika.

Dobova periodika jsou stédrym zdrojem informaci, avsak vzhledem k tématu
prace je jejich vyznam casto zanedbatelny. Jedna se zpravidla o kratké pozvanky
a reklamni noticky k uvadénym predstavenim biograf(, prip. informuji o divackych
zazitcich spojenych s navstévou kina a spokoji se se strucnym a obligatnim
verdiktem, zda snimek uspél, Ci neuspél. Navic - tyto ohlasy byvaji zabarveny
v duchu tehdejsiho vlasteneckého idealismu a politické vyhranénosti, uvedl jsem
i priklad, kdy byly vydavany pfimo filmovou spole¢nosti (lllusionfilm a Cesky
kinematograf). Relevance takovych zdrojl je mnohdy povazliva. Proto by méla byt
nakonec hlavni oporou mého badani vyse uvedena odborna literatura, s jejiz
pomoci se pokusim o novou rekonstrukci estetiky raného obdobi ¢eského filmu,
s odkazy na souvisejici historiografické a soucasné teoretické studie vénované
filmovému prostoru a filmovému stylu, potazmo situaci v kinematografickém

pramyslu jinych narodnich kinematografii.
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Zahrani¢ni odborna literatura

Rovnéz zahranicni literatura prispéla k metodologickému zakladu prace, rad
bych tedy uvedl nékolik jmen zastupct nové filmové historie v ciziné; ve vyctu by
jisté neméli chybét Noel Biirch, Thomas Elsaesser, André Gaudreault, Tom
Gunning, Charles Musser a Barry Salt, kteri se nejaktivnéji podileli na koncipovani
jejiho statutu. Mnohé jejich prace mi slouzi jako zdroj podnétu a informaci
k vlastni  rekonstrukci poc¢atkli  kinematografie (pojimané jako instituce
v kontextech nové filmové historie). Nejvice cerpam ze sborniku The Silent
Cinema Reader, v némz vétsina jmenovanych publikovala, dale z Biirchovy studie
Life to those Shadows, kde rozviji svoji teorii primitivniho a institucionalniho
médu reprezentace?, a v neposledni fadé z obsahlého sborniku Early Cinema:
Space, Frame, Narrative. Thomas Elsaesser a Adam Barker v ném shromazdili na
tri desitky vystupl zminované brightonské konference FIAF (1978). Jako zdroj
poslouzi i primarni vystup této konference, sbornik textu Cinema 1900-1906:

An Analytical Study.

Dalsi linii poznatk( prinasi neoformalisticky diskurs Davida Bordwella a Kristin
Thompsonové a historiograficka cinnost Richarda Abela. Bordwell s Thompsonovu
poskytuji terminologicky zaklad a obecny Uvod do problematiky filmového stylu,
tykajici se mj. jiz drive zminéné mizanscény a inscenovani v prostoru (publikace
Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu), nemalym a neméné relevantnim
prispévkem jsou pak jejich Déjiny filmu: Prehled svétové kinematografie (I. Cdst:
Rand kinematografie). Richard Abel se vénuje némému obdobi filmu se zamérenim
na francouzskou a americkou kinematografii. Abelv sbornik vybranych prispévki
z 80. - 90. let, tykajici se nového vnimani filmovych pocatkd, nese nazev Silent
Film a reflektuje mj. Elsaesserovo dilo Early Cinema: Space, Frame, Narrative, ale
i praci Bordwella a Thompsonové. Cilem bylo shromazdit nejzajimavéjsi eseje

daného obdobi a sestavit je tak, aby se vzajemné doplnovaly.

Veskerou zahranicni literaturu, prameny a dalsi cizojazycné zdroje vnimam jako
nezbytnou pomucku pro vclenéni problematiky etablujici se ¢eské kinematografie
do celosvétového kontextu. Tato konfrontace chybi u vétsSiny dél citovanych

tuzemskych historiograf(.

2 PMR a IMR jsou ve své podstaté jinym pojmenovanim principtl kina atrakci a klasického
filmu.
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Prameny

Pro mé zkoumani byly k dispozici jako primarni prameny samotné kopie filmu
z daného obdobi. Dodnes se jich v Narodnim filmovém archivu v duplikatnich
kopiich ¢&i negativech dochovala sotva tfetina®, o daldich vime vétsinou diky
zminkam v tisku. Analyza dochovaného filmového materialu tvori nejzasadnéjsi

cast mé diplomové prace.

Pisemné archivalie Casto ztraceji - ve vztahu k tématu prace - svoji validitu
sekundarnich pramenl. Narodni filmovy archiv disponuje fondy Josefa Svaba
Malostranského a spole¢nosti Lucernafilm a Praga-film, pricemz u Malostranského
se jedna pouze o vybér scének z cyklu Svdbova knihovna, inspirujicich mj. také
jeho filmovou tvorbu. U zminénych spolecnosti lze dohledat inventare vyrobnich

zarizeni, Uredni Zadosti o povoleni nataceni, smlouvy a programy k produkcim.

24 Sumar NFA zaznamenal v letech 1911-1918 celkem 62 fik&nich Eeskych film{, dochovalo
se jich 23.
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1.3 Struktura prace

Po dukladném zvazeni dalsiho postupu jsem se rozhodl pro rozélenéni prace do
kapitol dle jednotlivych filmovych spolecnosti (Kinofa, Illusionfilm, Asum,
Lucernafilm, Pragafilm, Excelsiorfilm, Wetebfilm). Kazda kapitola bude kromé
obecného Uvodu vénovaného provoznim podminkam a personalnimu obsazeni té
které spolecnosti obsahovat analyzy jednotlivych dochovanych snimkd - zminény
budou stru¢né i filmy nedochované, jsou-li vedeny v evidenci Narodniho filmového
archivu nebo mame-li u nich k dispozici konkrétni prameny. Analyzy se budou
soustredit na samotnou vystavbu prostoru filmu a souvztaznosti dle Gvodni Casti
prace. Tento postup déleni do kapitol podle vyroben odivodiuje jejich odlisné
zazemi. Kazda firma méla své jedinecné technické vybaveni, spolupracovniky
a spriznéna divadla vcéetné jejich hercu. Lisily se rovnéz naméty, potazmo

dramaturgickymi koncepcemi, da-li se o ,,koncepcich“ v této dobé vibec hovorit.

Kapitoly firem jsou vélenény do vétsich celki podle historickych obdobi
determinujicich taktéz filmovou vyrobu na nasem Gzemi. Dalezitymi okamziky jsou

v tomto ohledu rok 1914 a 1918 jako pocatek a zaveér |. svétové valky.
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2/ OBDOBI 1911-1914

2.1 Kinofa

Ideovy zaklad prvni Ceské filmové spolecnosti pochazi od ceskobudéjovického
fotografa Antonina Pecha, ktery si uz v roce 1908 zalozil v Praze kino Grand
Biograph de Paris (provoz zastaven koncem roku 1910%) a o dva roky pozd&ji
novou Zzivnost na Riegrové nabrezi: Prvni prazskou vyrobu kinematografickych
obrazd. V kvétnu 1911 pribira do podniku vlivné spolecniky a vznika tak Kinofa.
,Pocatecni vyrobni program Kinofy byl velkorysy. Vedle dokumentarnich snimkd
chtéla natacet i hrané filmy, cerpajici z historickych udalosti ceskych déjin.
Vedeni Kinofy Udajné dojednalo s reditelstvim Narodniho divadla, Ze pro jeji
potfebu uvolni nejen predni herce, ale da k dispozici i kostymy a rekvizity.
K realizaci té&chto pland v3ak nedo3lo.“* Ambice a vysledna produkce byla
samozrejmé korigovana problémy s distribuci v ramci monarchie a tehdejsi
spolecenskou poptavkou, ktera nedokazala ceské hrané filmy docenit. Jedina
moznost preziti spocivala pravé v dokumentarni a komercni tvorbé. A tak ke konci
roku 1913, tedy kratce pred zanikem a odkoupeni kapitalu spolecnosti
Lucernafilm, Kinofa hlasi sumar dvou stovek snimk( - prirodnich, sportovnich,
popularné-védeckych, aktualit, zakdzek (svatby, krtiny, rodinné oslavy) apod.?’
Fikénich, hranych filmu z tohoto celkového poctu zaznamenavame pouze 11. Jak
brzy uvidime, velka ¢ast z téchto 11 snimk( se nikdy do produkce nedostala.
Kinofa totiz, stejné jako pozdéji vznikly podnik Asum, neméla vlastni kino (na

rozdil od Illusionfilmu) a musela se potykat s nerovnymi distribu¢nimi podminkami.

Antonin Pech, zvykly na dokumentaristickou tvorbu, nemél problém natacet
v exteriérech také fik¢ni filmy. Nic jiného mu, ostatné, dost cCasto nezbyvalo.
Pouze Pét smysli ¢lovéka a Zub za zub byly tituly, u kterych si Pech vyzkousel
praci v interiérech - Kinofa tehdy vyuzila modernich prostor Palace Lucerna,
vybudovaného v letech 1907-1921. Operni adaptaci Fausta natacel kameraman
Alois Jalovec rovnéz na strese Lucerny, ale také Koruny. Snimky jsou nenarocné na
mizanscénu, v krajnich pripadech se spokoji s jednoduchymi kulisami, tvurci

standardné pracuji s béznym dennim svétlem.

2 Srov. BARTO§EK, Lubos. Déjiny ceskoslovenské kinematografie. Praha : SPN, 1979. s. 27.
26 BARTOSEK, cit. 19, s. 38.
 Srov. Kinofa. Kino 1, 1913, &. 4, s. 11.

21



Systém vyroby Kinofy - alespon co se hranych snimkd tyce - je velmi Gzce spjat
pravé s Pechovym jménem a pripomina tzv. kameramansky systém produkce, jak
jej nazyva Janet Staigerova a ktery prevladal v hollywoodské filmové tvorbé do
roku 1907: Kameraman (napr. W. K. L. Dickson, Albert Smith, Billy Bitzer, Edwin
S. Porter) bézné mohl vybirat latku ke zfilmovani a inscenovat ji v prostoru, ktery
sam aranzoval spomoci svétel a herch. Zvazoval nejvhodnéjsi technické
a fotografické parametry (typ kamery, filmovy material, ¢ocky, ramovani a pohyb
kamery atd.), poté snimek sdm natocil, vyvolal a sestfihal.?® Systém produkce se

pak v Hollywoodu rozvijel timto zplsobem:

- 1907-1909: rezisérsky systém
- por. 1909: rezijni jednotky

- odr. 1914: centralni produkce?

Evropské (francouzské) vzory vypadaly asi takto: Bratri Lumiérové pracovali na
zakladech kameramanského systému, Gaumont uprednostioval rezijni spolupraci,

Méliés spolupraci s jednim nadfazenym reZisérem a Pathé reZijni jednotky.*

Fotograficka praxe a vlastnictvi kinematografického vybaveni sice upevnily
Pechovo postaveni hlavniho kameramana Kinofy, ale kromé vlastni umélecké
invence kameramana-reziséra ve snimcich Sokové a Pro penize poskytl také
prostor ambiciéznim hereckym osobnostem. U¢ast Emila Artura Longena ¢&i Josefa
Svaba-Malostranského pfi nataceni presahovala hereckou praci smérem k praci

rezijni, pricemz jejich osobita poetika se na snimcich vyrazné podepsala.

Prvni z jmenovanych, Emil Artur Longen (vl. jménem Emil Artur Pitterman), byl
nejen vyznamny Cesky kabaretiér, herec a rezisér, ale také scenarista a dramatik
(autor nékolika veseloher Vlasty Buriana). Jeho jméno je rovnéz sklonovano ve
vytvarném uméni. Jako jeden z mala tvircu obohatil rany cesky film o vlastni
zkusenosti ze zahranici, na které pozdéji zavzpominal: ,,Po prvé jsem se ocitl pred
filmovou kamerou r. 1910 v Parizi, kde jsem hral pro spolecnost Pathé-Fréres
v jednoaktovych veselohrach malé episodky. Rok na to jsem se vratil do Prahy

a pro tehdejsi spolecnost Kinofa natocil jsem Ctyri dodatkové grotesky, ve kterych

28 Srov. BORDWELL, David, STAIGEROVA, Janet, THOMPSONOVA, Kristin. The Classical
Hollywood Cinema. Film Style & Mode of Production to 1960. New York : Routledge, 1985.
s. 116. ISBN 0-415-00383-0.

2% Srov. MUSSER, Charles. Pre-Classical American Cinema: Its Changing Modes of Film
Production. In ABEL, Richard (ed.). Silent Film. New Brunswick - New Jersey : Rutgers
University Press, 1996. s. 90.

3% Srov. ABEL, Richard. The Ciné Goes to Town: French Cinema 1896-1914. Berkeley :
University of California Press, 1994. s. 467. ISBN 0-520-07936-1.
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jsem vystupoval jako autor, herec i rezisér.“*' Vétsina filmovych historik{, ziejmé
i na zakladé této Longenovy zahrani¢ni zkusenosti, stavéla sérii Rudiho prihod
z dilny Kinofy vedle filmovych vystupl francouzského komika Maxe Lindera,
produkovanych pravé firmou Pathé-Fréres. Oba protagonisté nezaprou jistou
fyziognomickou podobnost (obr. 4 a 5), nicméné liSi se zasadnim zpuUsobem
v hereckém projevu: Longen je typem nesSikovného, zbrklého a tapajiciho
chlapika, ktery se nahodou nachomytne k néjaké situaci, v niz se projevi jeho
nemotornost a asocialnost. Naproti tomu Linder je prototypem elegantniho,
spolecenského muze, ktery se ocita v trapnych nebo prekvapivych situacich,
pricemz se je snazi resit s jistou davkou noblesy. Linder zcela jisté inspiroval
Longena svym kostymem tvorenym cernym frakem a cylindrem. A Longen nebyl
jediny, kinspiraci Linderem se pozdéji nekryté priznal i Charles Chaplin.
Z Ceskych komik( se Linderovi o par let pozdéji pribliZil jesté Frantisek Nesvadba

v roli Polykarpa z produkce spolecnosti Lucernafilm.

Obr. 4 a 5. Max Linder a jeho Cesky protéjsek Emil Artur Longen.

Josefu Svéabovi-Malostranskému jsem jiz nékolik Fadki vénoval v Gvodu prace
a dalsi radky pribydou v dalsich kapitolach, nebot se jednalo o jednu
Z nejangazovanéjsich kulturné-cinnych osobnosti ceskych zemi pred I. svétovou
valkou. Svab nevahal a nabizel své sluzby kdekoliv to jen bylo mozné, stal se tak
mj. prvnim ceskym hlasem Edisonova fonografu, prvnim hercem Krizeneckého

kinematografu a svoje naméty, scénare a herecké dovednosti uplatnil ve filmu

3E. A. Longen. Filmovy kuryr 5, 1931, ¢. 28, s. 3.
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i v dalSich letech. Koreny jeho tvorby muzeme najit v humoristickych Casopisech
(obalky na obr. 6 a 7), které sam psal a vydaval, napf. v cyklu Svdbova knihovna -
Sbirka nejlepsich vdznych i komickych vystupl, scén, deklamaci a Zerti nebo
v cyklu Svdbovo lidové divadlo - Sbirka dobrych vdznych i veselych divadelnich her
celovecernich. Lidovy humor pak Svab prenasel i na filmové platno, zdatnéji jako

scenarista, s amatérskym patosem pak jako herec.

Obr. 6 a 7. Svdbova Easopiseckd tvorba.
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Analyzy film(
Hubicka (1911)

Tento film je pouze zminén v inventarni knize, nejsou dochovany zadné dalsi

prameny.

Ponrepovo kouzelnictvi (1911)

Viktor Ponrepo (vl. jménem Dismas Slambor) zahajoval kouzelnickym ¢islem
predstaveni ve vlastnim biografu - na filmovy pas jej zaznamenal Antonin Pech.
Dochovany material byl uz pred rekonstrukci Narodnim filmovym archivem nalezen
poskozeny chemickym rozkladem, coZz se podepsalo i na kopii. Pfesto muzeme

velmi dobre analyzovat veskeré déni v obraze:

Ponrepo prichazi po Ukloné publiku ke stolku s nékolika malo rekvizitami, na
pozadi vidime tmavou oponu. Vzapéti se objevi i postarsi muz jakozto asistent, na
némz kouzelnik predvede Uvodni trik s mickem v Ustech. Nasledné asistent prinese
talif s bilym praskem - nejspise soli, jak nam prozrazuje jeho Utrpny vyraz pri
ochutnavce. Stop trikem je sl na talifi proménéna v laskominy, které asistent

pozre, aby je nasledné ,,vydavil“ zpét znovu jako micky.

Tim vsak jeho tryznéni nekonci - Ponrepo mu vsouva do Ust (v zabéru z profilu)
magickou hulku a posléze z nich vytahuje kule¢nikové tago. Tento pomyslny vrchol

prvniho vystupu je zakoncen Uklonami.

Druha cast predstaveni se jiz neobejde bez pritomnosti publika - rozeznavame
pouze obrysy nékolika hlav u dolniho okraje snimkd. Ponrepo si vypujci
z obecenstva klobouk, z néhoz vzapéti vytahne loutku. Pod bilym prostéradlem
prehozenym pres zidli pak vycaruje psa a chlapce s modelem lod’ky. Kouzelnické

entrée uzavira trojita Uklona Ponrepa a jeho asistenta.

Jak je patrno, Ponrepovo kouzelnictvi nutné radime k filmum fikénim, nebot
Pech pouze nezaznamenaval kouzelnicky vystup, ale sam se na ném podilel
prostrednictvim metody stop triku. Rovnéz predpokladame z dochovaného
materialu, ze vystup byl aranzovan predevsim pro kameru, nikoliv pro pritomné
obecenstvo. V tomto kontextu pak mlzeme provést komparaci s obdobnymi
zahrani¢nimi zaznamy kouzelnickych vystup(, napr. se snimky Dickson Greeting
(William Dickson, 1891), The Magician (Thomas Alva Edison, 1900) nebo
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Le Magicien (Georges Méliés, 1898). Zatimco jmenované snimky byly opravdovymi
prvotinami®2, Ponrepovo kouzelnictvi vzniklo aZ v 10. letech. Pfesto nepfineslo nic
nového a mizeme jej vnimat pouze jako pozdni oslavu atrakéniho filmu, ktera sice
pred¢ila jednoduchy Dicksonlv pozdrav, ale vypravou zcela zaostala za

Méliésovym inscenovanim a Edisonovym dynamickym sledem akci.

Rudi na krtindch (1911)

Dalsi snimek, ze kterého zbyl jen zaznam v inventarni knize. Nebyl ani uveden
do kin.

Rudi na zdletech (1911)

Jedna ze série veselych Rudiho prihod, ktera se dochovala. Mladenec Rudi mél
byt komickym typem - jak jiz jsme zminovali - suplujicim ceskému publiku
francouzského elegana Maxe (Max Linder). Svlij komedialni talent této postavé
propuj¢il Emil Artur Longen, vyzably muz vyssi postavy s expresivnim vyrazem
ve tvari. Svym improvizacnim uménim se podilel na celkové rezii, kterou jinak
sdilel s reditelem Kinofy Antoninem Pechem - ten u snimk( figuroval jako

kameraman.

A ackoliv se mlze jevit, ze Pech do aranzma snimku vyznamnéji nezasahoval,
protoze celé dilo je odvedené statickou kamerou, prece jen lze vysledovat zvlastni
logiku ve strihové skladbé jednotlivych zabért a pohybu uvnitf nich. Film tvori
dohromady 10 zabérd, v nichz se odehraje nasledujici déj: Zaletnik Rudi oslovuje
Zzenu na brehu Vltavy, zrejmé se ji pta na cestu. Rozhodne se pak zenu nasledovat
na plovarnu, kde v zenském prestrojeni pronikne do muzim nepristupné casti
plovarny. Brzy je vsak odhalen a v klasické scéné honicky pronasledovan, aby se

v zavéru dostal opét na plovarnu a byl v Zenském doprovodu odveden.

Jednoduchy narativ mlzeme rozdélit do tfi pomyslnych kapitol; Uvodu
(expozice), v némz se seznamujeme s hlavni postavou a jejim chlipnym Umyslem,
scény honicky (krize), kdy je Rudi pronasledovan pobourenym davem, a finale

(katastrofa), béhem néjz je pred nasima ocima Rudi moralné pranyrovan.

32V pripadé Dicksonova snimku se jednalo nikoliv o kinematografickou prvotinu, ale
kinetoskopickou.
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Postavime-li vedle tohoto narativniho schématu vzorec prichodl a odchod( postav

v ramci zabéru, dojdeme ke zvlastni shodé:

V Uvodnich Ctyrech zabérech postavy prichazi a mizi vzdy ve stejném sméru
(pfichod zleva znamena odchod doleva a naopak), coz na divaka pUsobi
podvédomé harmonickym, uzavienym dojmem. V momenté, kdy je vsak Rudi
odhalen, nasleduje ve tfech (¢tyfech®®) zabérech dynamické kFizovani zabéru
pohybem Rudiho a davu (napr. zleva zezadu smérem doprava dopredu). Posledni
dva zabéry pak maji vylozené exhibi¢ni raz: Nejprve pribiha dav, v némz plavcik
nese Rudiho na zadech, zezadu zprostred, aby ve frontalnim zabéru vytvoril témér
cosi jako skupinovou pézu pro fotografa. Prudka gestikulace zucastnénych,
rekvizita ve formé zidle, kterou kdosi macha ve vzduchu a celkovy povyk davu ma
vytvorit dojem lynce. Zastaveny dav se chova chaoticky, jakoby nevédél, jak dale
znazornovat nasili na Rudim a hleda odpovéd pohledy do kamery (dluzno dodat,
ze do této doby herci i komparz jinak velmi sporadané respektuji ,,tabu kamery*).
Po chvili vahani, které vygraduje objetim Rudiho Zenou - zachrankyni, se cely dav
stahuje zase dozadu doprostred, pryC¢ od objektivu kamery. Zavér pak patri
odchazeni - tentokrate jiZz obleceného - davu z plovarny; déje se tak opét
pohybem zezadu zprostred, nyni jiz primo ke kamere a dale mimo ram zabéru,

4 la La sortie des usines Lumiére (Louis Lumiére, 1895).%*

Neni tedy bez zajimavosti, Ze i pro celkem banalni pribéh dokazal Antonin Pech
udrzet funk¢ni estetickou formu prostrednictvim ramovani zabéru a pohybu hercu.
Co se ale stalo snimku osudnym, byl zrejmé nedostatecny rezijni vyklad

komparzistum, kteri v zavéru selhavaji a bavi se svou pritomnosti v diegezi.

Jesté nékolik poznamek k exteriérim, v nichz se ,Rudiho zalety“ natacely -

konkrétné k cementarné v Podoli a Mejzlikové plovarné: ,V poloviné 20. let

33 Pronasledovani ve Vltavé je rozdéleno na dva totozné zabéry, pricemz v druhém se
kromé plavcu objevi pramice. TéZzko vysvétlit, jak k tomuto strihu doslo a zda byl
puvodnim zamérem autord.

** Problematikou predkamerové topografie (profilmic topography) se zaobira Noél Burch
v kapitole The Motionless Voyage: Constitution of the Ubiquitous Subject (In BURCH, Noel.
Life to those shadows. Berkeley, Los Angeles : University of California Press, 1990. s. 202 -
234. ISBN 0-520-07143-3.). Jako priklad vnitfné kontinuitni a konzistentni trajektorie je
zde uvedena sekvence z filmu Rescued by Rover (Lewin Fitzhamon, Cecil M. Hepworth,
1905), v niz pes sleduje stopu odcizeného ditéte, aby k nému nasledné prived| patrajiciho
otce. Za jednoho z prvnich tvdrcq, ktefi zacali s logikou predkamerové topografie funkéné
pracovat (a zaroven ji i Gcelové rozbijet) je Burchem oznacovan D. W. Griffith. Barry Salt
zase v tomto kontextu vyzdvihuje jméno Méliése, ktery by se bez dodrZovani smért v
narocném studiovém inscenovani nemohl obejit. Srov. SALT, Barry. Film Form 1900-1906.
In ELSAESSER, Thomas, BARKER, Adam (ed.). Early cinema: space, frame, narrative.
London : BFI Publishing, 1990. s. 31-45. ISBN 0-85170-244-9.
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Castecné zanikla charakteristicka silueta Podolské cementarny. Pri rekonstrukci
celého zavodu byla zbourana kruhova vapenka, dale vsech osm sachtovych peci
a také tfi pece typu Liban.“* Misto, na kterém stala podolska cementarna, dnes
priznacné nalezi plaveckému stadionu. A tehdejsi plovarna? ,Zpocatku Sslo
o nevelky ostrivek z dfevénych tramu, které zakladatel plovarny FrantiSek Mejzlik
odkoupil od vorafd.“*® Po sto letech uZ zde po ni samoziejmé neni ani pamatky.
Film Rudi na zdletech ma tak velkou historickou hodnotu nejen pro déjiny ¢eského

filmu, ale i jako zaznam urbanistického vyvoje naseho hlavniho mésta.

Obr. 8 a 9. Podoli 1911 a 2011.

Rudi se Zeni (1911)

MiZeme se pouze domnivat, zda mél byt snimek Rudi se Zeni vyvrcholenim
Ctyrdilné série, v niz by se hlavni postava po predchozich peripetiich se Zenami
konecné dockala spokojenosti v manzelském souziti. Jisté je, Ze snimek nebyl

dokoncen, ani uveden a nedochovaly se k nému zadné materialy.

Rudi sportsman (1911)

Dalsi dil byl tentokrat vénovan sportovnimu Usili nemotorného Rudiho. Zaznam

o snimku vedeny v NFA prisuzuje rezii i namét samotnému Longenovi, Pech mél

35 Technické pamdtky. Cementdrna Praha - Podoli [online]. Hornictvi.info [citovano 8. 4.
2012]. Dostupné z WWW: <http://www.hornictvi.info/techpam/podoli/podoli.htm>.

3 KOVARIKOVA, Blanka. Na mejzlikdrné bylo krdsné [online]. Vlasta [citovano 8. 4. 2012].
Dostupné z WWW: <http://archiv.vlasta.cz/retro/2010/7/23/clanky/na-mejzlikarne-bylo-
krasne/>.
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mit na starost vyhradné kameru. A pri prvnim zhlédnuti registrujeme, ¢im se Rudi

sportsman od Rudiho na zdletech lisi:

Obsah zabér( a jejich razeni umoznuje vzhledem ke zménam prostredi
(jednotlivych sportovist) variabilitu. Ramec frasky tvori vztah muze (E. A. Longen)
a zeny (Rudolf SGva) - v (vodnim obraze spolu sedi na trech Zzidlich pobliz
tenisovych kurtd. Pocet Zidli napomaha v mizanscéné k posileni pozice dominantni
zeny a oslabeného muze. Kdyz si za jejimi zady Rudi zapali cigaretu, dochazi
k prvnimu konfliktu, jehoz vychodiskem je nestastnikovo odhodlani vyzkouset
néktery z oblibenych sportt. Nasleduje pak série Sesti na sebe nezavislych zabérd,
propojenych pouze principem vstupu a vystupu ze zabéru po levé strané. V etudé
s bicyklem se znovu objevuje Zena (Rudolf Suva) jako sekundantka porazena
neschopnym bicyklistou k zemi. Pomérné nelogicky se pak jevi Uprk Rudiho pred
zenou, ktery nevygraduje v ocekavanou honicku, ale v Unik mezi trénujici
fotbalisty.

Longen do zabéru nejednou vstoupi z pozice zleva primo od kamery. Sugeruje
tak pocit ,sebesnimani“ - Rudi se ,stava kameramanem“. | kdyz o sobé Pech za
kamerou dava védét drobnymi, opozdénymi Svenky, kterym se pri dynamickém
prabéhu sportovnich aktivit neubrani, prece jen nenabizi nic vic, nez prehlidku
Longenovy Usmévné, zamérné nesikovné akrobacie a témér kaskadérskych vykonda.
Hlavni hodnota snimku tak rozhodné nespociva v praci rezie, kamery ani strihu.
V prostoru pozorujeme obcasnou praci s druhym planem, ale jinak statické zabéry
pomérné uniformniho prostredi nemohly zrejmé tehdejsiho ceského divaka,
znalého uz pravé napr. Linderova komického talentu v nepomérné lepsim
prostorovém (a celkové filmovém) aranzma, prekvapit. Rudi sportsman se také do

kin vabec nedostal.

Sokové (1911)

Fragmenty Pechova pokusu o prvni Cesky western byly zachovany v nesestavené
podobé, a tak nam nezbyva, nez strihovou praci nahradit vlastnim domyslenim
a zpétnym sestavovanim déjové osy. Pokusil jsem se tedy z dochovaného
materialu vytvorit storyboard jako pomucku k rekonstrukci filmové fabule: Dva
muzi se v krémé pohadaji o tancici divky a jejich spor je rozresen sarvatkou, pri
niz bandita svého soka shodi ze skaly. Divka, ktera k mrtvému srdcem prilnula,

nyni prosi o pomstu dalsiho muze na koni. Ten v souboji nejprve uspéje, kdyz
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banditu prekvapi a privaze jej ke stromu, druha divka se pak ale nezamérné stane

jeho obéti ve snaze banditu osvobodit.

Sokové jsou naprosto ojedinélym zanrovym experimentem v kontextu tvorby
prvnich ceskych filmovych spolecnosti. Kinofa pro néj vybrala exteriéry ve volné
prirodé, bohuzel ale nevime, kde presné nataceni probihalo - z prazskych lokalit
prichdzi v Gvahu Divoka Sarka (srov. obr. 10 a 11). Kopcovity, ¢lenity terén se
skalisky umoznoval vyuziti horizontu a rozdéleni akce do vice pland. Kamera snima
krajinu ve velkych celcich, priroda je povysena nad clovéka. Pustina, i kdyz
stredoevropska, travnata, koresponduje szanrem westernu, ackoliv americké

bandity tak trochu degraduje do role ¢eskych loupeznikd.

Obr. 10. Sokové. Obr. 11. Divokd Sdrka.

Obsah nékterych zabér( napovida, ze Pech mohl docela dobfe pomyslet na
vyuziti krizového strihu (bandita je svazan a odvadén ke stromu, zatimco divka
spécha do krémy pro zbran), zaznamenavame i skokovy strih (divka chce prekvapit
banditu - pristoupi k nému zezadu a zakryje oci, odhaleni se odehraje strihem do
detailnéjsiho zabéru). Mozna pravé vypravnost a ambice filmu, ktery na rozdil od
Rudiho prihod zaméstnaval vétsi pocet hercu, sazel na vystavény scénar a byl
natacen ve specifickém prostredi, s kostymy a zviraty, zlomily produkci vaz. Jak si
jinak vysvétlit zachovani pouze surového, nesestrihaného materialu, o némz se ani

vétsina ceskych historiografu viibec nezminuje.
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Pro penize (1912)

Mezi desitkami predevsim dokumentarnich filmi se Antonin Pech rozhodl napsat,
zrezirovat a natocCit opravdové drama z tuzemského prostredi. Vybral si pro né
amatérské herce a lokality v okoli Prahy, které pusobily dostate¢né venkovsky.
Pribéh statkare Matuly, ktery odchazi prodat dobytek na vyrocni trh a nasledné je
pripraven o penize i rodinu, byl nalezen v nesestavenych kotouccich a zpracoval
jej az Statni filmovy archiv v roce 1953. Dnesni podoba se proto mdze liSit od
plvodniho dila.

Z hlediska mizanscény si vSimneme, ze interiéry hospody a domacnosti byly
nataceny u vnéjsich stén budov, pod primym sluncem. Upozoriuji nas na to mj.
utérky na vésaku, pohupujici se ve vétru, ale i osvétleni nocni scény, v niz je

statkar Matula okraden - na sténé za posteli je patrny stin pristresku (obr. 12).

Obr. 12. Nocni scéna ve filmu Pro penize.

Dulezitym scénografickym prvkem jsou dvere, které oddéluji dva pokoje spicich
host(, jimz hospodsky vzajemné vyméni penézenky. Pech ale dvefe neumi pouzit
pro prechod do dalsiho prostoru, dvere nevedou nikam, divak nevidi, co hospodsky

béhem noci presné provede v pokoji druhého hosta. Protoze chybi rovnéz jakykoliv
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detailni zabér, muzeme se jen domyslet o hostinského lécce. V nasledujicim
zabéru Matula druhého hosta pres stejné dvere zdravi. Tento dispozicni problém,
ktery ochuzuje prostorové reseni o dalSi dimenzi, zplsobuje nejspise situovani
interiérovych scén do exteriéru. Oproti tomuto postupu mdzeme poukazat napf.
na dobovy zahrani¢ni snimek The Lonely Villa (D. W. Griffith, 1909), v némz jsou
dvere prostredkem regulace napéti i prostorové kontinuity. Griffith je snima
z profilu, dvere kopiruji ram zabéru, a ten se tak stava prirozené otevrenym,
prichozim. Naopak v Pechové mizanscéné jsou dvere zabirany frontalné a jsou

,hepruchozi“ do dalSiho zabéru.

Pres problémy spojené s omezenymi naklady (a tedy napr. inscenovanim
interiér( v exteriérech) klade Pech diraz na vyvazenou kompozici, v niz se obcas
pokousi o rozehrani jednoduché akce ve vice planech, napr. kdyz se vraci Matula
z trhu ke své zené a dceri, vidime v popredi dceru u studny, v druhém planu
odpociva Matulova Zena u trakare a ve tretim planu prichazi nejprve samotny
hospodar a poté straznici, kteri jej odvedou. V jiném zabéru, kde se hospodskému
zjevuje prizrak nevinné odsouzeného (a kde mj. tvarce umné vyuzil princip stop
triku), je ovSem kompozice narusena technickou nedokonalosti stativu kamery,
ktery umoznuje Svenkovat, ale nedovoli rakurs, a tak se postavy ztraceji kdesi

v rohu zabéru.

Obr. 13 a 14. U¢elové vyuZiti a modulace pFirozeného denniho svétla.

Pech jesté v tomto snimku ukazuje, jak je mozné i prirozené (slunecni) svétlo
usmérnit, nebo vyuzit ve prospéch mizanscény. Nejprve se mu to dari v ponuré
vézenské scéné, kde sledujeme jediny ostry kuzel svétla oproti potemnélym

sténam. Matula je jim nasvicen, zatimco ostatni postavy se drzi stranou a jejich
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téla nevrhaji zadny stin - svétlo nema rozptyl a zrejmé dovnitr vnika néjakym
Uzkym otvorem kruhového tvaru (obr. 13). V druhém pripadé Matula vychazi
z véznice na denni svétlo pred budovu, zatimco straznici zUstavaji ve stinu Fimsy

za nim (obr. 14).

Dramatickou strukturu snimku musely nakonec podporit mezititulky. Celkem 32
textovych vstupl uvadi a komentuje jednotlivé situace, jednani postav nebo
supluje jejich repliky. Zamérime se na né jako na prostredek casoprostorové
kontinuity?’. Takto plni funkci 29 z 32 mezititulkl. Bud'to maji informativni
charakter a posunuji déj, nebo plni casoprostorové orientacni funkci. Trojici textd

pak lze povazZovat za zbytecné, nebot’ upozornuji na patrné véci:

¢. | poz. text funkce

1. | K | Pracovity statkar Matula odchazi prodat dobytek na | informativni

vyrocni trh.

2. | K | Tézké je louceni dobrého hospodare, manzela a otce. -
3.| A | Po Uspésném prodeji - trocha osvézeni a zabavy. informativni
4. | A | Ziskané penize probouzeji zlé pudy... informativni
5.1 A | Kdyz nastala noc... CP orientace
6. | A |Srozbreskem jitra... CP orientace
7. | A | ..nastoupil nic netusici Matula cestu k domovu... CP orientace
8. | K |[..srdecné vitan touzebné cekajicimi zenami. -
9.| K | Lec, jako blesk z Cista jasna zasahne zloba zlosynova | informativni
poctivce...
10. | K |..a Vv poutech, nevinné narcen, jako zlocinec odveden | informativni
nestastnik z lGna rodiny...
11. | K |..asrdce puka nestastné statkarce Matulové. informativni

12. | A | Stejné tvrdé dopada tvrdost zakona i na osirelou | informativni

dceru odsouzence - Marii...

13.| K | ..a proudy slz kanou z oci osirelé na matcin hrob. CP orientace

14. | A | Bez krejcaru, s pouhym raneckem, opousti Marie | CP orientace

rodnou visku za skyvou chleba...

15. | A | Zprava o rozsudku uklidni hospodského. informativni
16. | A | Zatim Marie, vyhanéna lidmi bez srdce... CP orientace
17.| K |..na konci svych sil privedena Osudem k mistu | CP orientace

" Dle v ivodu zminéné studie Johna Fullertona Prostorové a ¢asové spojnice ve $védském
predklasickém filmu.
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nejvétsiho pokoreni.

18. | K |, Mdze$ u mne zGstat na praci!“ informativni

19. Bez radosti byla prace vsemi opusténé Marie... informativni

20.| K |..a proto vdécné prijimala pomoc zchytralého | informativni
zaméstnavatele.

21. Jednou v nedéli odpoledne... CP orientace

22. | K |..podlehla Marie Ucasti hospodského a vypovédéla | informativni
vsechny své bolesti minulosti s prosbou, aby ji
nevyhanél...

23.| K | ..a bidnikovo srdce poprvé zjihlo, kdyZ poznal v Marii | informativni
dceru obéti svého zlocinu.

24. | A | A tak stala se Marie Zenou toho, jenz tolik se provinil | informativni
na jeji rodiné.

25.| K | LecC prizrak nevinné trpiciho poprvé probudi neklid | informativni
v srdci bidaka.

26. | A | Ani hra neni uklidnénim... informativni

27.| A | ..ani ALKOHOL! informativni

28.| A |Neb nikdo neunikne nelprosnému  zakonu | informativni
Spravedlnosti!

29. | K | ,Chci... smyti... spachanou vinu!* informativni

30. Netusil ubohy vézen, Ze den jeho svobody nadesel! CP orientace

31.| A | A mista jeho nejvétsi pohany stala se opét domovem | CP orientace
lepsich zitrka!

32. K | ,Vorisku... zlaty Vorisku!!* -

Pozice mezititulki: A - anticipuje obraz, K - komentuje obraz

Tabulka napovida, jak se mezititulky ve snimku Pro penize vyraznym zplsobem
podili na casové a prostorové orientaci a kontinuité vypravéni. Umoznuji tvarcam

pracovat

se slozitéjsim

narativem v omezenych

a mizanscénickych resenich.

vyrobnich

podminkach
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Faust (1913)

Zaznam operniho vystupu z Fausta a Markétky Charlese Gounoda si u Kinofy
objednal Stanislav Hlavsa, amatérsky zpévak a malir. V kulisach, vystavénych na
streSe palace Lucerna pod primym dennim svétlem, zaznamenal kameraman Alois
Jalovec scénu, béhem niz se Faust poprvé setkava s Mefistem. Hlavni role obsadili

zadavatel Hlavsa (Mefisto) a operni zpévak Frantisek Krampera (Faust).

Film byl natocen v jediném, vice nez dvousetmetrovém zabéru. Historik Zdenék
Stabla pripomina, Ze divadelni dekoraci alchymistické dilny si namaloval samotny
Hlavsa (obr. 15). Tim vsak jeho umélecké invence v dile nekoncily - pri projekcich
odezpival jak basovy, tak tenorovy part s orchestralnim doprovodem. Po premiére
v prazském kiné Minuta se vydal s filmem do dalSich ceskych mést, ale také do

Némecka a plan navstivit USA mu zhatil aZ vale¢ny konflikt.®

Snaha predstavit syntetictéjsi umélecké dilo diky simultannimu zvukovému
doprovodu a zavérecny Hlavsuv Uklon do kamery radi tento snimek k ambiciéznim

atrakénim filmdm domaci provenience.

Obr. 15. Stanislav Hlavsa a FrantiSek Krampera ve faustovskych dekoracich.

3v8 Srov. STABLA, Zdenék. Data a fakta z dé&jin ¢s. kinematografie 1896-1945. Sv. 1. Praha :
Cs. filmovy Gstav, 1988. s. 213.
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Pét smysli Cloveka (1913)

Josef Svab - Malostransky se po své prvotni zkusenosti s filmem vratil k novému
médiu s vlastnim scénafrem. Usmévny a prosty pribéh otylého vojaka Prefatyna
a pohostinné kucharky byl prvnim castéji citovanym dilem mladé ceské
kinematografie. Za kamerou stal opét feditel Kinofy Antonin Pech a kromé Svéaba-
Malostranského si v ném zahrala Katy Kaclova-ValiSova (role kucharky) a Marie

Klimesova (role Amorka).

Dilo zacina zabérem, v némz vidime v dvoudetailu predstavitele Ustredniho paru
- v civilni podobé&. Autofi publikace Cesky hrany film I. (1898-1930) sice uvadéji
tento zabér na konci filmu, v sestavé filmové kopie je ale zarazen na zacatku.
Tehdejsi praxe umoznovala obé varianty: , Toto predstaveni hercl divakim se
stalo dobovou moddou, zejména ve veselohrach. Zname je uz z Krizeneckého
snimku Dostavenicko ve mlynici a setkame se s nim i v pozdéjsich filmech. Je to
pokus o prolog pred vlastni expozici.“*® Tzv. emblematic shot, jak jej nazyva Barry
Salt®, je vyélenén z narativu, aby upozornil na Zanr filmu nebo umoZnil navazani

ocniho kontaktu mezi herci a divaky*'.

Interiérové scény filmu byly natoceny s prirozenym dennim osvétlenim
v soukromém byté palace Lucerna, exteriéry na Ovocném trhu a v ulicich Prahy.
Kabaretni formé& snimku, ktery neni ni¢im jinym, neZ Svabovou etudou na téma
péti smysla ¢lovéka, pritom vice svédci prostredi tfi stén. Na ulici a na trhu byli
autori vystaveni zvédavym ocim kolemjdoucich, kteri se v kazdém koutku zabéru
zastavuji, aby se podivovali nad neobvyklym hereckym extempore pred zvlastnim
aparatem na stativu. Termin ,extempore“ je zde skutecné na misté, nebot
Svabovo pocinani plsobi roztrzité, nastupy do zabéru jsou stfihany ze statického
postoje, v némz herec ¢eka na kameraman(v pokyn. Svab reZiruje sebe sama, coz
ho vede k dalsi herecké exhibici, jakych predvedl ve své filmografii celou radu.
»Prvym filmovym interpretim chybi prosté zvuk. A tak, co nemohou v némé
kinematografii Fici slovem, snaZi se naznacit pohybem. (..) Zadali to na nich
filmovi reziséri, kteri v prehravani vidéli moznost nahrady za chybéjici zvuk
a povysili tak ,Smiractvi‘ na typicky znak nového uméni.“* Odhlédneme-li od

rusivé Svabovy gestikulace, nelze si nepoviimnout tehdy nevédomé anticipace

39 KUCERA, Jaromir. Poédtky Eeské filmové veselohry. Praha : SPN, 1985. s. 30.

0 Srov. SALT, cit. 34, s. 31-34.

41 Srov. BURCH, N&el. Life to those shadows. Berkeley, Los Angeles : University of
California Press, 1990. s. 193. ISBN 0-520-07143-3.

“2 KUCERA, cit. 39, s. 9.
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nového ceského hereckého typu - Haskova vojaka Svejka. ,K tomuto nazoru viak
svadéji divaka jen vnéjsi rysy hercovy postavy a tvare, zejména pak Spatné

padnouci uniforma cisarsko-kralovské armady.“*

Mohlo by se zdat, Ze filmova Uloha Kaclové-ValiSové je o poznani jednodussi nez
ta Svabova. Vroli kuchafrky ma za Ukol pouze podstrojovat radoby galantnimu
vojakovi, ktery ji priSel navstivit do jejiho bytu. Moment planované schiizky a jeho
zpracovani vsak skryva nenapadnou moznost narativni odbocCky: Prefatyn prichazi
s kytici r(izi, nervozné kontroluje hodinky ukryté v kapse, zrejmé prisel brzy. Tato
situace nas nijak neprekvapuje az do chvile, kdy z bytového domu vyjde muz
v ¢erném a podivné rozkrocenou ch(zi mizi za roh domu. V okamziku, kdy by mél
zahnout, striha Pech filmovy pas a nechava vykouknout z okna kucharku pobizejici
Prefatyna ke vstupu do domu. Nasledné Pech navazuje nedokonceny pohyb muze
v cerném, ktery za rohem smeka klobouk, jako by jiz nemusel skryvat identitu.
Jedna se tedy o dalSiho milence? Zda je v této sestavé zabérl zamér, ¢i se jedna
jen o nahodu, lze tézko posoudit, nicméné Pech si byl potencialu daného obrazu

zrejmé védom a rekvizity (hodinky, klobouk) mu jen napomahaji.

U Kaclové-ValiSové jesté zlstaneme, abychom ocitovali jednu ze studii
dobového postaveni Zeny na filmovém platné. Heide Schliipmannova zkoumala
zivot divadelnich a filmovych herecek v obdobi némeckého cisarstvi (1871-1918).
Poukazuje na neutéSené poméry, které vici Zenskému pohlavi ve filmovém
pramyslu panovaly. Ackoliv se emancipace Zen z doby prelomu 19. a 20. stoleti
nemohla neodrazit v novém uméni, a zenam tak byly nabidnuty herecké Ulohy,
veskera rovnopravnost timto momentem nabidky také kondila. ,Despotické
kontrakty, nizké gaze a povinnost opatfit si vlastni kostym - kvili témto
problémim hranicila profese herecky s prostituci.“** Zena je v pocatcich filmu na
platné zpravidla produktem muZskych predstav, ostatné Svabovych P&t smysli
Clovéka tuto tezi jen potvrzuje. Schlipmannova dale tvrdi, ze ,,kino atrakce konci
s pohledem na Zenu a muze jako erotické objekty“.** PFistoupime-li na jeji
myslenku, pak snimek Pét smysli clovéka jesté stale vykazuje ,filmovou
adolescenci“, coz je dost mozna i dilem cenzury. Posledni obraz filmu sméruje
z prostredi kuchyné do pokoje - oproti ocekavanim - za UcCelem obdarovani

Prefatyna doutniky. AZ posléze je kucharka odménéna polibky, které radéji

“ Tamtéz, s. 33.

44 SCHLUPMANNOVA, Heide. Cinema as Anti-Theater: Actresses and Female Audiences in
Wilhelminian Germany. In ABEL, Richard (ed.). Silent Film. New Brunswick - New Jersey :
Rutgers University Press, 1996. s. 137.

S Tamtéz, s. 134.
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Amorek rychle skryje za oponu. V jistém ohledu se vsak tento snimek muze zdat
prelomovym: V Gvodu jsme zminovali exhibicionisticky raz kina atrakce, ktery se
i zde projevuje v herectvi Josefa Svaba - Malostranského. Pravé intimné ladéna
scéna predchazejici zavérecnému vyjevu s Amorkem ale predstavuje opacny,
voyeuristicky aspekt filmu, a tedy posun blize k pozdéjsimu, klasickému

filmovému modu.

Nékolik nasledujicich radka jesté vénuji prostoru zabéru v interiérovych
scénach. Ackoliv si mohl Pech vystacit se dvéma delsimi zabéry (tj. akce v kuchyni
a pokoji), byl zrejmé vnéjsimi okolnostmi donucen nataceni sekvence rozdélit do
celkem péti cCasti. Dvakrat chtél snimani navazat pri stejném aranzma a akci, na
coz bohuzel ve vysledku upozornuje nedokonala priprava rekvizit v prostoru.
V kuchyni tak nejprve vidime na hodinach cas 14:15 a posléze 19:30, pricemz se
tato zména odehraje béhem prostirani ubrusu na stdl. Z bo¢niho prostoru u skfiné
zmizi smetak, predméty na policce mirné zméni svou polohu, ve vaze je
pravdépodobné jina kytice. Zvlastni je, ze se vyraznéji neméni osvétleni scény. Je
tedy mozné, Ze nataceni probihalo v rizné dny, ale ve stejnou denni dobu,
pricemz jednou byl na hodinach zamérné upraven cas a podruhé na Upravu tvarci

zapomnéli (srov. obr. 16 a 17).

Obr. 16 a 17. Zmeény v mizanscéné filmu Pét smysla ¢lovéka.

V kuchynské scéné se dale Pech rozhodl prejit ze zabéru celku do polocelku, aby
lépe zachytil Svabovu mimiku pfi hodovani. Frontalni postaveni kamery v(ci
mizanscéné ale neumoznilo dokonalou kompozici a zména polohy kamery by byla
doprovadzena nezadoucim stinénim na herce. Proto je Svab presunut k vedlejsi

strané stolu. Naposledy se pak prirozené denni svétlo projevuje ve své zakernosti
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pri zavérecné scéné na pohovce. Nataceni aktu polibeni bylo preruseno a navazano

v okamziku, kdy do mistnosti vnikda mnohem ostrejsi slunecni svit.

Ackoliv se Pét smysli clovéka dockalo vyssi pozornosti nez predchozi snimky
Kinofy, prece jen svou hodnotou snimek daleko pokulhaval za dobovou zahrani¢ni
produkci. Jeho ,prinosem* byla snad jediné podpora typického ceského Zanru
veselohry, ktery v nasi zemi s nadsenim péstoval Svab-Malostransky. Pravé Zzenské
flirtovani s muzi mu nebylo cizi ani v tisténé tvorbé, jak mdzeme vidét v replikach
u nahodné vybrané hry Travicka z cyklu Svdbova knihovna: ,,Ach, jaka rozko$ byti
vdovou, nebot’ nam mladym vdovi¢kam to cini zvlastni potéseni, mizeme-li s pany
koketovati a z nich si zerty délat. Ja na priklad jsem zde v laznich teprve na treti
mésic, a jiz mam nékolik znamosti, mezi nimi i pan Brutus Vrtacek, doktor

chirurgie, specialista atd.“*

Pres veskery humorny potencial nebyl snimek ani zpétné usetren kritiky: ,,Hra
dvou predstavitel( vynikala schemati¢nosti a snazila se podavat po lopaté slovni
vtip hry vykladany v obrazech.“* Ramujici zavérecny vystup poskakujiciho Amorka
(nataceny mj. zcela patrné mimo prostor inkriminovaného pokoje) byl Jaromirem
Kucerou oznacen jako ,typicky atribut filmového kyce“ a herecka interpretace

narcena z ,,nevkusné naturalistické t&zkopadnosti“.*®

Zub za zub (1913)

Ve stejném obdobi let 1912-1913 vznika vedle snimku Pét smysli clovéka dalsi
veselohra, tentokrat na zakladé scénare Antonina Michla, jenz hleda inspiraci
v némeckém humoristickém casopisu Fliegende Bldtter. Komiksovy platek nabizel
rozverny a vétsinou poklesly humor némecké frasky, kterou jsme zminovali jiz
u prvnich vystavnich snimkd Jana Kfizeneckého. Castym namétem stript a anekdot
zde byl mj. zaletny muz ¢i Zena, humoristiCti autori se nevyhybali ani karikovani
a radosti z hyperbolizovaného lidského utrpeni (obr. 18-20). Pravé tyto motivy
prijal Michl za své a ve filmu, ktery nasnimal Antonin Pech, si sam zahral jednu
z postav. Na rezii se spolu s Pechem tentokrat podilel Vaclav Piskacek,

predstavitel zubniho lékare dr. Chudoby. Zubarova zena (opét Katy Kaclova-

“ Fond Josef Svdb-Malostransky. Travicka (z cyklu Svabova knihovna). Narodni filmovy
archiv, sign. | / 1.

47 KUCERA, Jan. Ceska filmova veselohra. Rozpravy Aventina 8, 1932, &. 5., s. 34.

“8 KUCERA, cit. 39, s. 32.
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ValiSova) do ordinace privadi své napadniky, aby jim manzel vytrhl zub

a zpoplatnénim Ukonu nasledné obohatil rozpocet domacnosti.

# feinem morgigen Geburtsiag fibermaidien

Obr. 18-20. Vyjevy z komiksového Casopisu Fliegende Bldtter.

Kaclovou-ValiSovou mame moznost spatrit jiz v Uvodnim emblematickém zabéru,
v némz herecka predvadi divakim honosny kostym. Hned prvni situace filmu pak
navazuje na tento prolog, kdyz v roli Chudobovy manzelky obhliZi ve vyloze saty,
jez si nemulze dovolit. Ve snimku je v tu chvili vyuZito jedno z exteriérovych
prostredi, ze kterych se presunujeme do interiéru bytu - ordinace manzelského
paru. Jeho podoba je dilem vytvarnika Petranka, ktery byt s pomoci kulis
naaranzoval ve fotoateliéru Bufka sidlicim v palaci Lucerna (obr. 21). Vzniklo
dispozicni reseni umoznujici odchod z bytu prostrednictvim frontalné snimanych
dveri - a to jak z pokoje, tak z ordinace, pricemz tyto dvé mistnosti jsou prichozi
pres ram zabéru. Pech tak uplatnuje princip chybéjici u snimku Pro penize, ktery
se zde jevi dobre funkcni v momentech, kdy Chudoba prichazi do pokoje pro
prekvapeného napadnika, odvede jej doprava a vdalsSim zabéru
(v ordinaci) vstoupi zleva. Finalni strih takto udrzel plynulost akce i jeji komiksové
frazovani, kterym se pak mj. vysvétluje zkracené predstaveni tretiho napadnika.
Zaletnik Stekly se na rozdil od pan( Bilého a Tuéného Chudobové nedvori, ale je
rovnou ukazan s ovazanym oblicejem. Rychle tak ziska dva zbylé komplice na svoji
stranu a spolecné mohou vykonat pomstu. Mezititulky, které k filmu v roce 1953
pridali ve Statnim filmovém archivu Jan S. Kolar a Bohumil Vesely®, glosuji situaci

stfetnuti tri nestastnik( slovy: ,,Kdo v Zivoté byl pochroumany se vraci rad na

4 Srov. KUCERA, cit. 39, s. 38.
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«50

misto hany,“”” ¢imz textové vysvétluji Casoprostorovy i narativni skok mezi dvéma

navazujicimi zabéry.

Obr. 21. Antonin Michl a Katy Kaclova-Valisova

v interiéru od vytvarnika Petrdnka.

Moment ,,vabeni muze* pokynutim Zeny z okna jsme méli moznost zaznamenat
uz v predchozim filmu. Nyni je zde zopakovan, Pech mu ale nevénuje samostatny
zabér, ¢imzZ nas jen utvrzuje v presvédceni, ze tajemny muz v ¢erném ma v Péti
smyslech clovéka skutecné svoji zvlastni ulohu (srov. str. 37). Okno je dale
zdrojem prirozeného denniho svétla pro pokojovou mizanscénu, oproti tomu
aranzma ordinace je osvétleno shora, pravdépodobné pres prosklenou ¢i otevienou
strechu v palaci Lucerna. Jinak zdarilou Petrankovu praci a realisticnhost jeho
instalaci obcas ve filmu narusuji samotni herci, kteri prochazi dvermi, aniz by
stiskli kliku, a upozoriuji tak na pritomnost kulis. Poloha sofa v centru pokoje -
zady k oknu i obéma vchodim - je funkcni pouze pro filmové Gcely vyvazené

kompozice, ale velmi nepravdépodobna ve skutec¢nosti (viz obr. 21).

50 KUCERA, cit. 39, s. 45.
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Ve filmu Zub za zub jsme svédky uplatnéni Siroké Skaly hereckych prostredku.
Skoro az civilni, umirnény vykon sledujeme u spolureziséra a predstavitele
dentisty Vaclava Piskacka. Kaclova-Valisova nasloucha v GUvodu rezii a v roli
Chudobové predvadi manzelovi instruktaz svého zakerného planu - detailné pritom
gestikuluje jednani s budoucimi napadniky. Gesticky projev v téchto chvilich
dusledné supluje projev verbalni, stejné jako jsme tomu byli svédky u predchozi
veselohry.” Pohybové a mimicky expresivni ztvarnéni tenisty Bilého hranicici
s cirkusovou klauniadou predved!| Frantisek Fort. Svym zplsobem pristupuje k roli
pana Tlustého scenarista Michl, ktery si uziva momentl pred kamerou a stava se
dalsim filmovym ,Smirakem“, jak o nich mluvi Jaromir Kucera: ,Techniku
hereckého projevu v prvnich filmovych snimcich neurcuje pathos divadelnich
umélcd, ale ,Smiractvi‘ poloprofesionall ¢i spise polodiletant(. Proto ty neustalé
pohledy do obecenstva s vyznamné zdvizenym prstem upozornujici na ,necekany
vyvoj dramatické situace‘, proto ta casta mavnuti rukou nad nezdarem akce
a lisacky smich & $ibalské mrknuti okem, kdyz se zamér podafil.“** Herecka
estrada vygraduje nakonec v zavérecnou apotedzu rozesmatych Ctyr bezzubych
muzl, kterym je pro divaky vykoupena fyzicka bolest za postavy a podtrzen
komedialni rozmér filmu. Tato forma zavéru (apotheosis ending) je podle Toma

Gunninga divadelnim pozistatkem v poetice atrakénich filma.™

> Paradoxné je tento ,,nonverbalni“ dialog némého filmu zakonen domluvou manzelského
paru, Ze znamenim pro vstup Chudoby do zaletnické hry bude zvuk - upusténi a nasledny
pad knihy na zem.

°2 KUCERA, cit. 39, s. 8-9.

>3 Srov. GUNNING, Tom. ,,Now You See It, Now You Don‘t“: The Temporality of the Cinema
of Attractions. In ABEL, Richard (ed.). Silent Film. New Brunswick - New Jersey : Rutgers
University Press, 1996. s. 71-84.
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2.2 Asum

Vznik spolecné firmy manzelského paru Anduly Sedlackové (v nazvu inicialy AS)
a Maxe Urbana (UM) je datovan do cervence roku 1912, kdy ji Urban (s financnim
prispénim své matky Marie Urbanové-Marky)> zaloZil tehdy je$té pod nazvem
Photo-Kinema-Praga.® Manzelé byli zaroven zodpovédni za uméleckou kvalitu
snimkd Asumem vyprodukovanych - at' uz hranych ¢i dokumentarnich. Sedlackova
mohla ve filmové branzi vyuzit svého hereckého potencialu, divadelnich zkusenosti
a kontaktu z angazma v Narodnim divadle, stejné jako architekt Urban za kamerou

svého estetického citu a smyslu pro kompozici.

Kromé Sedlackové a Urbana ovlivnil vyraznéji podobu filmu jesté malif Otakar
Stafl, a to nejen ve vypravé, ale i v reZii a nékolika filmovych rolich. Herecky
ansambl Asumu prirozené tvorili kolegové Sedlackové z prvni Ceské scény, mezi
nimi i ¢lenové jeji rodiny Jaroslav Sedlacek (bratr) a Alois Sedlacek (otec). Tam,
kde sazela Kinofa na lidové bavice a kabaretiéry, jakymi byli Emil Artur Longen
nebo Josef Svab-Malostransky, nasadil Asum zkuSené cinoherce a jiné predni
umélce; rozdil byl samozrejmé patrny. V Asumu se postupné zacalo utvaret
podhoubi ,,Ceského uméleckého filmu“, jaké bylo znamo napr. ze sousedniho
Rakouska ¢i Mad'arska, kde se filmové spolecnosti soustredily na vyrobu adaptaci
literarnich a dramatickych dél obsazenych spickovymi divadelnimi herci. Zdenék
Stabla uvadi, Ze napf. v Uhersku bylo 90% filmové produkce inspirovano soucasnou

mad‘arskou literaturou.>®

V tomto tvlréim procesu se jesté pred zacatkem valky stihl angazovat mj.
rezisér Jan Arnold Palous, ktery v dobovém clanku dokazal pojmenovat
problematiku tehdejsiho filmového herectvi: ,Predstavime-li si nyni, Ze lecktery
slavny herec, spoléhaje na své uméni na jevisti, jde rovnou z divadla pred aparat
a hraje pro film, aniz by byl vytribil a prostudoval mimickou stranku své role
a zrevidoval své gestikulacni prostredky, aniz by dbal vzdalenosti od aparatu
a okamzitého osvétleni, pak chapeme mnohé nezdary velkych hercd, kteri

povaZovali hru pro film za totoZnou s hrou na jevisti.“*’

5 Srov. BROZ, Josef. Aféry Anduly Sedldckové. Praha : Petrkli¢, 2008. s. 38. ISBN 80-7229-
204-2.

% Srov. STABLA, cit. 38, s. 203.

%6 Srov. tamtéz, s. 240.

> Ndrodni listy 54, &. 267, s. 2; &. 268, s. 2.
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V pocatku Asum natacel na terase domu pani Urbanové-Marky v prazské
Vodic¢kové ulici. ,Val zde vitr, svitilo slunce, zkratka priroda, ale vypajcené
divadelni dekorace a nabytek ze saldénu pani Urbanové zménily ten polovicni
plenér v potiebny interiér.“*® Maly ateliér, ktery si pozd&ji ASUM zaridil v podkrovi
palace Pasaz (u novéjSich zdroji téz Passage) na Vaclavském namésti, slouzil
k profesionalnéjsim aranzma interiérd (vétsina filma byla ovSem presto snimana
v prirodnich exteriérech Prahy). Ateliér v Pasazi mél prosklenou strechu, kromé
denniho svétla se tu vsak pracovalo také s umélym osvétlenim, které zajistovaly

Ctyri lampy némecké vyroby, zn. Jupiter (obr. 22).

Obr. 22. Ateliér firmy Asum v podkrovi paldce Pasdz.

V rozmanitych prostredich s odliSnym technickym zazemim vznikala také
zanrové rdznoroda dila. Nejcastéjsimi naméty filmu byla manzelska problematika,
milostné trojuhelniky, témér feministické oslavy zenské hrdinky povysené nad
muze, kteri ji obklopuji. Zminéna témata Asum jednou predstavil jako komedii
(napr. Americky souboj, Rozvedend pani, Andula Zdrli), jindy jako drama
s tragickym vyusténim (Estrella, Konec milovdni). V Uplném pocatku spolecnost
zkoumala i lyri¢téj$i formy (Ctyéi rocni obdobi, Zivé modely), pozdéji se pokusila
o adaptace (Ddma s barzojem, Prodand nevésta, Saty délaji ¢lovéka) a kriminalni

zapletky (Zdhadny zlocin, Nocni dés).

8 BRANALD, Adolf. Ddma s kaméliemi (1. verze rukopisu). Praha : 1978. s. 7.
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Sedlackova s Urbanem jisté dobre sledovali evropskou filmovou produkci a nesli
pro inspiraci daleko: ,Kdyz maji Francouzi Automilenku, my natolime Soférku;
kdyZz zvedne Italie vinu pomstychtivosti proti muzdm (film uz mél tehdy znacnou
moc), natoc¢ime Ddmu s barzojem; kdyz prijedou do starobylych prazskych zakouti
natacet Némci snimek Der Student von Prag, rychle je predbéhneme Idylou ze
staré Prahy atd. atd.“”® Doba navic prala emancipovanym Zenskym hrdinkam,
které v zahranicCi interpretovaly herecky zvucnych jmen, jako napr. Sarah

Bernhardtova ve Francii nebo Asta Nielsenova v Dansku a posléze v Némecku.

Bernhardtova propujcila svij talent spolecnosti Film d’Art (zaloZzena 1908), jejiz
cilovou skupinou publika se mély stat vyssi vrstvy spolecnosti. Narocné, vypravné
adaptace klasickych literarnich dél sice nakonec zlomily firmé vaz a po trech
letech existence byla prodana®®, nicméné Bernhardtova diky tomuto angazma
jesté zvysila svoji celosvétovou popularitu. Uspé$na adaptace Ddmy s kaméliemi
s Bernhardtovou v hlavni roli mohla Sedlackovou definitivné presvédcit ke startu
filmové kariéry - sama pak méla na prknech Narodniho divadla trikrat prilezitost
zahrat si vysnénou roli Margueritty ze stejného dila (1916, 1928, 1934). Podobna

stylizace obou dam je patrna na obr. 23 a 24.

Svij vzor mél zfejmé i Urban - byl jim dansky filmovy podnikatel Ole Olsen
s mezinarodné uznavanou spolecnosti Nordisk. Ta se soustredila na vyrobu
kriminalnich filmU, dramat a melodramat, v nichZ ziskala véhlas druha zmifnovana
herecka hvézda Asta Nielsenova (obr. 25): ,,Tmavovlasa a stihla, s velkyma
a intenzivné zaficima ocima predstavovala nekonvenéni krasu. Casto hrala zeny
ni¢ené laskou, svedené a opusténé ¢&i obétujici se kvdli $tésti milovaného muze. “®'
Popis Astinych roli se nam jisté vybavi o nékolik radka dale pri analyze filmu Konec
milovdni z dilny spolecnosti Asum. Jeho tragicky konec rovnéz koresponduje

s dobovou danskou, potaZmo ruskou tvorbou.®

> SEDLACEK, Jaroslav. Spole¢nost s ruéenim omezenym (1908-1918) [online]. Pocatky
ceského filmu [citovano 8. 4. 2012]. Dostupné z WWW:
<http://barrandov.wz.cz/film/kap2.htm>.

% Srov. BORDWELL, David, THOMPSONOVA, Kristin. D&jiny filmu. Prehled svétové
kinematografie. Praha : NLN, 2007. s. 43. ISBN 978-80-7106-898-3.

1 Tamtéz, s. 45. 5

82 Yuri Tsivian upozoriiuje, Ze t&Zisté ruskych film{, ovlivnénych Cechovovymi dramaty

a tvorbou divadla MCHAT, tkvélo predevsim v propracované psychologii. Stastné zavéry tak
obsahovaly jen exportni verze snimku, Rusové si na happy endy nepotrpéli. Danové, zavisli
na vyvozu do Ruska, museli svoje konce prizpUsobit gustu odbératele. Srov. TSIVIAN, Yuri.
New Notes on Russian Film Culture Between 1908 and 1919. In GRIEVESON, KRAMER, cit. 4,
s. 339-348.
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Obr. 23 - 25. Sarah Bernhardtovad, Andula Sedldckova, Asta Nielsenova.

Umélecké ambice Asumu potvrzovalo nejen odliné Zanrové zaméreni snimku
oproti ostatnim ceskym firmam, ale také spoluprace mnoha zajimavych osobnosti.
Otakara Stafla jsem jiz zmifioval vySe, ale zfejmé& diky Sedlackové vznikl také
plakat k filmu Idyla ze staré Prahy v dilné predniho Ceského scénografa Josefa
Weniga. Jedna se nejspise o nejstarsi Cesky filmovy plakat. Asum dale zaméstnal
kameramana Vaclava Miinzbergera - jednou z jeho nejexkluzivnéjsich zakazek byl
zaznam vybranych scén z opery Prodand nevésta odehravajici se netradicné
v plenéru Divoké Sarky. Dva naméty pripravil pro spoleénost herec Rudolf Kafka
(Soférka, Zdahadny zloéin). A prirozené se musela vyrobna pratelit také s prazskymi
kinematografisty a distributory, které Urban hned na sklonku roku 1912 pozval na
projekci do vily ve Vodickové ulici. ,Prisli na ni vSichni dulezZiti lidé. Nechybél
prosté nikdo z té nové elity, zvolna zahustujici se prazské sité kin: Richard Balas
(Lucerna), Eduard Fischer (Elite), Eduard Klejza (Bio Grand), FrantiSek Koubek (Bio
Koubek), Max Kock (Kosmos), nechybél Frantisek Ponec (Bio Ponec), ani Frantisek

Tichy (Illusion, Louvre).“®3

Velkolepy projekt se docela slibné rozvijel. BohuZel - dvouleté usili, které tvirci
do produkce Asumu vlozili, bylo zmareno vypuknutim I. svétové valky. Urban
musel narukovat a velka cast filmového materialu se ztratila. Presto dochované
filmy jako Konec milovdni nebo Nocni dés patri dodnes k tomu nejlepsimu, co
Cesky film pred osamostatnénim statu predvedl a koncepcnosti vyroby snad nemél

Asum v nasi zemi obdoby.

63 BROZ, cit. 54, s. 51.
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Analyzy film(

Ctyri ro¢ni doby (1912)

Kratkometrazni snimek, v némz nas Andula Sedlackova provazi ¢tyrmi rocnimi
obdobimi, je takrka lyrickym zaznamem prirodniho kolobéhu. V hlavni roli zde ale
neni Andula Sedlackova, ackoliv se napr. Josef Broz domniva, Ze film zachycuje
»promény zenské mody“®*. Dllezitéjsi misto v zabéru zaujima krajina; Max Urban
vytvari kamerové kompozice, kterym dominuje prirodni pozadi v parku Stromovka
a robustni architektura jeho vily. V pripadé, kdy mu k zachyceni prostredi nestaci

ram zabéru, snazi se i mirné panoramovat.

Film je kolorovany, kazdé obdobi ma specifické zabarveni: jaro - zelené, léto -
oranzové, podzim - hnédé, zima - modré. Dodejme, Ze ve Spojenych statech bylo
v 10. letech kolorovano 80 az 90% veskerych vyrobenych filma a kaZzda barva méla
svij zvlastni vyznam. Zde ,jarni zelena* byla rovnéz symbolem idylického

venkovského Zivota.®

Ctyfi rocni doby mizeme oznalit za snimek expresivni, podobny soudobym,
prirodné ladénym snimkim $védské provenience - ve smyslu teze Kristin
Thompsonové, ktera uziva termin ,expresivita‘ pomérné jednoduse a obsirné, aby
vyjadrila takové funkce filmovych nastroji, které prekracuji jednoduché
predvedeni narativnich informaci a pridavaji scénam urcitou kvalitu ne zcela
nezbytnou k jejich pochopeni.®® Ackoliv snimek narativni informace postrada,
nemuzeme vyloucit, Ze mély byt jeho soucasti. Na neuplnost dochovaného
materialu poukazuje Narodni filmovy archiv®’, jednoduse ji mlzeme také

vydedukovat z chybéjiciho mezititulku u zimniho vyjevu.

Torzo, které dnes mame k dispozici, osciluje na pomezi fikéniho
a dokumentarniho filmu. Ktomu prvnimu ho pouta lehce secesni adorace
prirodnich motivl, kterymi nas provazi pivabna dama, k tomu druhému fakticka

neucast inscenovani Ci rezie a kamera v roli nezaujatého pozorovatele.

5 BROZ, cit. 54, s. 44.

% Srov. USAI, Paolo Cherchi. The Color of Nitrate: Some Factual Observations on Tinting
and Toning Manuals for Silent Films. In ABEL, Richard (ed.). Silent Film. New Brunswick -
New Jersey : Rutgers University Press, 1996. s. 21-30.

% Srov. THOMPSONOVA, Kristin. The International Exploration of Cinematic Expressivity.
In GRIEVESON, KRAMER, cit. 4, s. 254-269.

7 Srov. OPELA, Vladimir (ed.). Cesky hrany film I. 1898-1930. Praha : Narodni filmovy
archiv, 1995. s. 45. ISBN 80-7004-082-3.
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Ddma s barzojem (1912)

Ztracené materialy k tomuto filmovému dramatu mohly byt dokladem, jak se
produkce Asumu vyporadala s natacenim v ateliéru fotozavodu Langhans, kde
pracovala sumélym osvétlenim ctyr Jupiterek. Predlohu Paula Bourgeta
zpracovala do scénare predstavitelka hlavni role Andula Sedlackova,

kameramanem a rezisérem snimku byl opét jeji manzel Max Urban.®

Falesny hrac¢ (1912)

Dal$i drama komentovalo prazsky svét hazardu (konkrétné milovnikd karetni hry
baccarat)® a natacelo se v kulisarnach Narodniho divadla u Apolinafe na Karlové.
Poprvé a naposled si filmovou rezii vyzkousel jinak zkuseny divadelni herec
a rezisér kvapilovské éry Narodniho divadla Jaroslav Hurt, kameru obsluhoval Max
Urban. Snimek ani jiné prameny se nedochovaly, vime pouze, Ze si Andula zahrala

roli Zeny mezi $esti muzi.”

Zdhadny zlocin (1912)

Autorsky film jiného clena cinohry Narodniho divadla - Rudolfa Kafky. | on byl
podle dostupnych pramenu oblibenym hercem Jaroslava Kvapila. Jeho filmovy
namét, herecké ztvarnéni dvojrole (postmistr, tuldak) ani rezii uz bohuzel
neposoudime - materidly ktomuto kriminalnimu dramatu jsou ztraceny.

Kameramanem dila byl Max Urban.”!

Zivé modely (1912)

Snimek - uvadény jako vibec prvni pocin spolecnosti Asum - byl natacen
v Urbanové ateliéru.” Dilo ma charakter experimentu nebo vytvarné studie, nijak
si nezada s pozdéjsi tvorbou spolecnosti. Zivé modely nebo spise Zivé obrazy, jak

se snimi v historiografické literature muzZeme také setkat, jsou filmovym

%8 Srov. tamtéz, s. 45.

% Srov. BROZ, cit. 54, s. 186.
7 Srov. OPELA, cit. 67, s. 67.
" Srov. tamtéz, s. 232.

2 Srov. tamtéz, s. 242.
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zaznamem ozivlych soch zachycujicich akty zen v pohybu. Divky jsou predvadény
v takrka barokni stylizaci, ve statickych pézach na podstavci, s bocnimi paravany
a s ateliérovym svicenim. Centralizované kompozice a jednotliva aranzma
alegoricky vyjadruji celkem sedm témat predznamenanych némeckymi

mezititulky:

1) Das Erwachen / Probuzeni
Model je sniman z anfasu, jemné gesto jednou rukou znazoriuje akt
probouzeni.
2) Die Weinrebe / Vinobrani
Zena je tentokrat snimana z profilu, decentnimi gesty skryva svou nahotu.
3) Der Sieg / Vitézstvi
Zena je zady ke kamefe, ve zdviZzenych rukou tfiméa palmovou vétev.
4) Die Aussaerin / Rozsévacka
Pozujici zena ma tentokrat na téle lehky odév, rukou kyne smérem k sobé.
5) Der Herbst / Podzim
Opét se modelka vystavuje pred kamerou obnaZena, v rukou drzi kosik
s vétvickami.
6) Das Lied / Pisen
Naha modelka je znazornéna z poloprofilu s pistalou v Ustech.
7) Der Walzer / Valcik

Posledni obraz zachycuje dvé obnazené divky v tanecni pozici.

Americky souboj (1913)

Namét odlehcujici komedie vytvoril pro Asum tentokrat sam Max Urban,
o kamerovy zaznam se podélil s Vaclavem Miinzbergerem a rezie byla svérena
hlavnimu vytvarnikovi firmy, Otakaru Staflovi. Ten si ve filmu zahral i jednu
z klicovych postav. Pro aranzma interiérovych scén poslouzil ateliér Asumu
v palaci Pasdz, exteriéry poskytla prazska Stromovka.”” Film v archivech
nenalezneme, obsah snimku zaznamenali historici J. S. Kolar a M. Frida pri

rozhovoru s Maxem Urbanem dne 13. ¢ervna 1956.7*

" Srov. tamtéz, s. 27. 5
7 Srov. KOLAR, Jan S., FRIDA, Myrtil. Ceskoslovensky nemy film 1898-1930 (Zakladni
materidly pro déjiny ¢s. filmu). Praha : Ceskoslovensky film, 1957. s. 16.



Estrella (1913)

Pouze dobovy popisek svédci o existenci a obsahu dalsiho melodramatu z dilny
spolecnosti Asum. Max Urban pripravil namét Sity na miru pro svoji manzelku
Andulu - ve filmu se objevila jako femme fatale mezi Ctyrmi muzi. Popisek
prozrazuje tragicky zavér, v némz umira jak hlavni hrdinka, tak dva muzi, kteri
o ni vedli spor. Pravdépodobné poprvé v ceském filmu mohli byt divaci svédky
sebevrazdy pod kolosem projizdéjiciho vlaku. Na rezii se s Urbanem podilel Otakar
Stafl.”

Idyla ze staré Prahy (1913)

4

Film, ktery se dockal svého prvniho uvedeni az 13. zari 1918, byl ve vsech
smérech (kromé hereckého obsazeni) dilem Maxe Urbana. Natocen byl ve
fotozavodu Langhans, historiograficky zdroj jej oznacuje jako ,kostymni romanek“
a film s ,,pomérné dobrou Urovni“.”® Vice informaci 0 ném nemame, hodnotnym
dokladem je pouze uz drive zminény plakat k filmu vytvoreny Josefem Wenigem
(obr. 26).

Obr. 26. Idyla ze staré Prahy - plakdt.

" Srov, OPELA, cit. 67, s. 65.
¢ KOLAR, FRIDA, cit. 74, s. 70.
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Konec milovdni (1913)

Ve vsech smérech zastupnym dilem, které se nam z produkce spolecnosti Asum
dochovalo, je melodramaticky snimek Konec milovdni, vytvoreny podle namétu
Anduly Sedlackové a Maxe Urbana. Z dostupnych materiall vime, Ze se premiéra
uskutecnila v biografu Minuta dne 17. rijna 1913. Hvézdné obsazené dilo, na némz
se herecky podileli umélci z Narodniho divadla (kromé Sedlackové téz jeji otec
Alois, Milo$ Vavra, Jarmila a Ema Kronbauerovy, Ruzena Havelska), nasnimal Max
Urban, v rezii mu sekundoval Otakar Stafl. Staflovy stylizované interiéry (obr. 27)
byly natoceny v Urbanové vile - ve venkovnich prostranstvich pod primym
slunecnim svétlem. Na aranzovani u vnéjsich stén objektu upozornuje mj. vétrem
se pohybujici stinitko lampy ci odhalené dverni panty a ram dveri, jehoZz kontakt

s kulisami je prikryt zavésem.

Obr. 27. Interiéry filmu Konec milovdni pFipravil Otakar Stdfl.

Pribéh milostného trojuhelniku cerstvé plnoleté a nahle zbohatlé Ireny (Andula
Sedlackova), zadluzeného dandyho Freda (Milos Vavra) a jeho milenky Lolotte
(Jarmila Kronbauerova) konci tragickou smrti celé trojice. Pro filmové zpracovani
byl vdécny predevsim diky malym inscenacnim narokim. Vétsi ¢ast komunikace

mezi postavami je totiz provadéna pomoci telefonického spojeni, jehoz princip
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umoznuje rychlou vyménu dialogu a jednoduchy strih odliSnych interiérovych

prostredi.

Stafl prili$ nezapliioval predkamerovy prostor tvoreny jednoduchymi kulisovymi
sténami. Vystadil si s nezbytnymi rekvizitami, jako jsou sofa, stul, lampa, telefon
a nesmi chybét vaza s kytici. Ta se objevuje v pokojich vSech tri hlavnich postav.
Pomoci drobnych nuanci v mizanscéné pak tvlrci ozrejmili charakter muze i obou
zen: Irena ma kolem sebe cisto, telefon a vaza s kvétinou na malém stolku
upozornuji na jeji aktualni dusevni rozpolozeni. Dominuji emoce, ocekavani
telefonatu od milého. Fredlv pokoj se vyznacuje jistou davkou nedbalosti, je
patrné, ze v domacnosti chybi Zena. Stll je zaskladany pravdépodobné Ucetnimi
knihami a dluhovymi (pisy. Busta na zdi zpodobnuje asi nékterého
z Uspésnych predkl, po némz Fred prevzal majetek. Opérka sofa je prekryta
polstafrem - patrné zde Fred prespava. Lolottin pokoj pfipomina komurku zhyckané
milenky v luxusni vile. Polehavajici mlada dama ma v zadech zdobeny paravan se
zrcadly, sténa je zahalena do ornamentalniho zavésu ¢i koberce, na stolku
identifikujeme sladkosti, licidla a modni casopisy. Slusi se dodat, Ze s podobnou
ornamentalnosti a vlivem orientalismu o par let pozdéji pracuje napr. véhlasny
hollywoodsky rezisér Cecil B. DeMille, kdyz chce zdlraznit sexualitu ve filmech
tematizujicich manzelstvi a nevéru.”” Tento motiv je$té zminime pozdé&ji u snimkd
Ucitel orientdlnich jazykd spolecnosti Lucernafilm a A vdsen vitézi spoleCnosti
Wetebfilm.

Ve srovnani s jinou Ceskou tvorbou téze doby ma Asum promyslenéjsi obrazové
kompozice jak v interiérech, tak v exteriérech. Postavy v zabéru pri chizi i jizdé
opisuji oblouk, kterym vyplnuji ram obrazu (obr. 28-30). Urban pouziva funkéné
rizné velikosti zabéru od velkého celku po polodetail (a to i v ramci jednoho
prostoru, tzv. overlap’®), poprvé v ceském filmu sledujeme americky plan, ktery
se v zahrani¢ni kinematografii objevuje uz od r. 1908”°. Panoramovani uZ neni
obavanym a nechténym pohybem kamery, ale stava se U¢innou pomuckou
dynamizujici obraz - coz u filmu s netradicné dlouhymi zabéry, jakym Konec
milovani je, jisté divaci oceni. Autori navic opét akcentuji prirodni pozadi (les,

zahrady, reka).

77 Srov. HIGASHI, Sumiko. The New Woman and Consumer Culture: Cecil B. DeMille’s Sex
Comedies. In GRIEVESON, KRAMER, cit. 4, s. 305-317.

78 Srov. GUNNING, Tom. Weaving a Narrative: Style and Economic Background in Griffith’s
Biograph Films. In ELSAESSER, BARKER, cit. 10, s. 336-347.

7 Srov. BURCH, Néel. Life to those shadows. Berkeley, Los Angeles : University of
California Press, 1990. s. 216. ISBN 0-520-07143-3.

52



Obr. 28-30. Exteriérove kamerové kompozice ve filmu Konec milovani.

Horizontalni pohyb kamerového zabéru bohuzel nedopliuje pohyb vertikalni, coz
je nejvice patrné v zavérecné jizdé. Kamera byla umisténa na doprovodném
vozidle a zména rychlosti obou vozl obcas zpusobila, Ze se sledované auto
s Irenou, Fredem a Lolotte ztraci ze zabéru. Stativ kamere neumoznil rakurs. Iluze
padu ze srazu byla vytvorena, stejné jako v pripadé snimku Sokové, strihem pri
prejezdu pres horizont. Nastfizeny pad modelu vozu byl natocen v Ceskomoravské
automobilce®, posledni zabér tfi mrtvych, kdy Irena drzi stale v rukou volant, je

Zzanrovym imperativem snimku; konec - konec milovani.

Vzhledem k tomu, Ze Asum tentokrat predstavil film se silnou dramatickou
strukturou obsazeny prednimi herci Narodniho divadla, mizeme byt prekvapeni
pomeérné civilnimi hereckymi vykony. Andula Sedlackova a Jarmila Kronbauerova
sice obcas predvadi velka jevistni gesta, povétsinou se ale chovaji profesionalné
a prirozené. Nadcasové filmové herectvi predvedl Milos Vavra v roli Freda. Svou
mérou ktomu jisté prispél fakt, Ze herci nejsou omezeni na gestické
a mimické projevy a bez ohledu na cas a prostor ,,odmluvi® celé dialogy, byt je
vysledek némy. Stopaz filmu se tak v urcitych momentech jevi neimérna,

mezititulkovych voditek totiZ neni na Sest set metrd materialu mnoho:

¢. | poz. text funkce

1 A | Iréna je prohlasena plnoletou. informativni
2 A | Na hranicich panstvi. CP orientace
3 A | Pytlacky soused. informativni
4 A | Shledani. informativni
5 A |V proudu lasky. informativni
6 A | Fred doma. CP orientace
7 A | Zasnoubeni. informativni

8 Srov. OPELA, cit. 67, s. 96.
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8. Lolotte. Informativni
9. | K | Zasnoubeni je publikovano v cCasopise, z néhoz se o | informativni
tom Lolotte docte.
10. | K | Nyni ti mohu vyplniti vSechna tva prani. informativni
11. | A | Azatim sni Iréna o své budoucnosti. informativni
12. | A | Iréna ma dobrou pritelkyni - informativni
13. | K | Nemohu prijeti, chauffeur mi dal okamzitou vypovéd'. | informativni
14. | K | Stipnuti vosy. -
15. | K | Musi asi jet ke své milence. informativni
16. | K | Prijed’ pro mne, Frede - rada bych si vyjela. informativni
17. | K | Predvidala jsem to, nemas jiz pro mne casu. Ale | informativni
pravim ti: neprijedes-li ihned -
18. | K | Hlasi se nam novy chauffeur, pane. informativni
19. | K | Prijedu! informativni
20. | A | Strasna pomsta oklamané Zeny. informativni

Pozice mezititulku: A - anticipuje obraz, K - komentuje obraz

Pro srovnani - délka prvniho snimku Pro penize, u néjz jsem analyzoval
mezititulky, byla 393 m a obsahovala 32 mezititulkovych vstupu. Filmovy material
k snimku Konec milovani méri 631 m. MiZzeme tak vydedukovat, Ze v tomto filmu
je tvarci kladen pomérné vétsi diraz na herecké a obrazové-prostorové vedeni

narativu.

Podkova (1913)

Namét veselohry pripravila Andula Sedlackova pro svého kolegu z Narodniho
divadla, Karla Vanu. Ten si groteskni roli muze, jenz nalezl podkovu a s ni
i vytouzené (ne)stésti, rozsiril svij divadelni repertoar vedlejsich postav (vétsinou
sluhd, ,,muzd z davu“) o postavu hlavni, filmovou. Jisté v ni vyuzil sviij komedialni
talent, ale zaroven posilil i dilezité okasionalni vyznéni pravé diky divadelné
proslulé ,tvari z davu“. Filmovy material se bohuzel nedochoval, mizeme vsak
citovat dobovy tisk, ktery nas znovu upozornuje na nepodbizivy, umélecky styl

tvarca Asumu:

»,Roztomila tato veselohra, neodolatelné hrana p. Vanou, clenem Narodniho

divadla, zalibi se veskerému publiku svoji nenucenou komikou, jez prirozenym
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podanim vzacného umélce stava se kabinetnim kouskem ceské frasky filmové. Je
k popukani, ale pri tom jemna, umélecka. Pobavi se ji pravé tak dobre high-life

jako parvenu.“®'

Film Podkova byl natacen na terase vily Maxe Urbana v Praze na nabrezi

u Zelezni¢niho mostu.®

Prodand nevésta (1913)

,Grandiosni podnik divadla v Sarce dal podnét i velikolepému pokusu
o zachyceni obrazu kinematografického tak, aby vyjadroval plné déj a ve zkracené
své formé& podal vie, co tfihodinova opera.“® Tak uvadi ambiciézni dilo
spolecnosti Asum dobovy tisk. Zaznamem puvodni Ceské opery, resp. filmovou
adaptaci, vyvrcholila spoluprace Asumu a Narodniho divadla, které v roce 1913
»okupovalo“ $arecké udoli svymi inscenacemi zminéné opery, Subrtova Jana
Vyravy a Nedbalovy baletni pantomimy Pohddka o Honzovi. Také tyto dvé
inscenace mély byt zaznamenany, Urban se vsak bohuzel s umélci neshodl, a tak

zlstalo jen u Prodané nevésty.®

Ackoliv musel byt projekt na tehdejsi dobu velmi nakladny, jak koneckoncl
potvrzuje historik Lubo$ Bartosek®, pro Asum byl zajimavy hned ze dvou hledisek:
Jednak se jim spolecnost hlasila k ,,(...) tendenci tzv. uméleckého filmu, jez se

“86 jednak mél

zrodila ve Francii a pozitivné ovlivnila dalsi vyvoj svétového filmu,
nepopiratelny komeréni potencial. Casopis Kino hlasal: ,Je téméF moralni
povinnosti kazdého cCeského kinematografisty davati ,Prodanou nevéstu‘ vsude,
v kazdém mésté, kazdé visce, aby se dostala i tam, kde z jakychkoli pricin dosud
hrana nebyla.“®’ Lakal rovnéz na atypicky pouze jednojazycné, ¢eské mezititulky.

Nemaly prostor byl vénovan tisténé propagaci snimku.

Samotny film se nedochoval - vime vsak, Ze zkracena filmova adaptace se
sestavovala ze zabéru, které nasnimal kameraman Vaclav Minzberger s pomoci

Maxe Urbana (viz obr. 31, na némz je zachycen pravé zaskakujici Urban). Na

8 podkova. Kino 1, 1913, ¢. 2, s. 10.

82 Srov. OPELA, cit. 67, s. 152.

8 prodana nevésta. Kino 1, 1913, €. 2, s. 11.
8 Srov. STABLA, cit. 38, s. 223-224.

8 Srov. BARTOSEK, cit. 25, s. 34.

8 STABLA, cit. 38, s. 203.

8 Viz cit. 83.
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obrazku rovnéz vidime, ze se Urban odpoutal od klasického frontalniho snimani
akce, na které jsme v divadelnich zaznamech zvykli (zname je napr. ze snimkd
Kinofy Ponrepovo kouzelnictvi a Faust). Vstupuje s kamerou zn. Debrie Parvo, diky
své lehké prenosnosti obzvlasté vhodnou pravé pro nataceni aktualit a exteriérd,
pfimo na jevisté, aby nasnimal bliZsi, profilové zabéry protagonisti. Na scéné

nevidime zadné kulisy, nebot fotografie dokumentuje pripravnou fazi predstaveni.

Obr. 31. Z natdceni Prodané nevésty v Sdrce.

Zaznam operniho predstaveni byl proveden 16. kvétna 1913, hlavni role Jenika
a Marenky ztvarnili Tadeusz Dura a Marie Slechtovad.® Prvni praZzské filmové
projekce Prodané nevésty se uskutecCnily jesté téhoz roku na podzim: od 3. do

16. fijna v kinu Lido-Bio, od 3. do 9. Fijna v kinech Louvre a Grand Bio (Koubek).%

Rozvedend pani (1913)

Snimek, jehoz zavér povazuje Jaromir Kucera za nejfeministictéjsi happy end
Ceského filmu®, je pokladan za ztraceny. Hlavni Glohu rozvedené Zeny, ktera na
vychazce s novym napadnikem potka byvalého muze, v ném obsadila Andula
Sedlackova, soucasné autorka nameétu. Rvacka, ktera se mezi muzi odehraje,

nema vitéze. Andula je nechava napospas svému osudu a odejde.

% Srov. OPELA, cit. 67, s. 169.
% Srov. STABLA, Zdenék: cit. 38, s. 223-224.
% Srov. KUCERA, cit. 39, s. 50.
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Rezijni a kamerovou praci na filmu odvedl Max Urban, tocilo se v exteriérech
v Jilovisti.”" Projekce snimku probéhla v kinech Illusion, Elite a Lucerna a Andula

Sedlackova tu dajné sklidila za sviij herecky vykon velky aplaus.®

Saty délaji Eloveka (1913)

Dalsi nedochovany snimek, ktery mél byt tentokrat adaptaci prologu
Shakespearovy komedie Mnoho povyku pro nic. Vedle Ddmy s barzojem a Prodané
nevésty se tak Max Urban znovu priklonil k ovérenym literarnim a dramatickym
predloham a narocnéjsi tvorbé - tedy v kontextu soudobé ceské filmové produkce.
Natacelo se ve fotoateliéru firmy Langhans a v zahradé domu ¢. 35 na Vodickové

ulici v Praze (viz obr. 32).%

Obr. 32. Natdceni exteriérovych scén filmu Saty délaji Elovéka.

°' Srov. OPELA, cit. 67, s. 177.
’2 Srov. BROZ, cit. 54, s. 51.
% Srov. OPELA, cit. 67, s. 196.
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Soférka (1913)

Nedochovanou komedii z dilny Asumu oznacuje historik Josef Broz za film ,,pres
kopirak“: ,,Ve Francii pravé ,frcel film Automilenka, ktery dorazil do Prahy. Max
nevahal, zasel do kavarny Slavie, odtahl od kulecniku herce Rudolfa Kafku a dal
mu ultimatum: do 24 hodin napises ceskou verzi filmu. Za volantem bude -

Andula.“®*

Dnes pouze vime, ze se exteriéry natacely na Zbraslavi a ze kameraman Urban
pouZzil pfi natadceni zpomalené snimani.” Emancipovana Andula Sedlackova, stejné

jako ve snimku Konec milovdni, prezentuje svoji zalibu v rizeni vozidel.

Tragedie ve snéhu (1913)

Jedno zfilmovych dramat spolecnosti Sedlackové a Urbana, bohuzel
nedochované. Film byl Udajné doplnén o autentické Urbanovy zabéry zimnich

sportovnich radovanek na Sumavé.*

Andula Zdrli (1914)

Tvarci spole¢nosti ASUM radi exponovali témata manzelského souziti, nevéry,
milostnych trojuhelnik( apod., jak jsme jiz predznamenali v Gvodu. Ani tento
komedialni snimek nebyl vyjimkou. Ztraceny filmovy material zaznamenaval
pribéh zarlivé zeny (Andula Sedlackova), ktera v jeho zavéru zjisti, ze predmétem
zarlivosti byl pes, jehoz krase se manzel obdivoval. Na dile se tentokrat Urban
nepodilel - reZiroval jej vytvarnik Otakar Stafl a o kameru se délil Vaclav

Miinzberger s Josefem Bulankem.”’

Udaje k filmu dolozil 13. éervna 1956 v rozhovoru s historikem JindFichem
Brichtou pravé Urban. Podle néj byl snimek vyznamny predevsim svou délkou cca
45 minut. Urban rovnéz vysvétlil svou absenci pri nataceni vytizenosti spojenou

s architektonickou pFipravou méstské vystavby v Praze.”®

% BROZ, cit. 54, s. 52.

% Srov. OPELA, cit. 67, s. 198.

% Srov. tamtéz, s. 204.

7 Srov. tamtéz, s. 28.

% Srov. KUCERA, cit. 39, s. 48-49.
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Nenavisti k ldsce (1914)

K tomuto filmu se dochovaly pouze informace o hereckém obsazeni (Andula

Sedlackova a Jara Sedlacek) a datu premiéry (12. Cervna 1914).%

Nocni dés (1914)

S velkymi obtizemi vznikal v prvnich meésicich valky posledni hrany snimek
spolecnosti Asum, presto zaznamenal vyrazny Uspéch a zcela objektivné jej lze
oznacit za jeden z vrchold Ceské filmové tvorby pred osamostatnénim statu. Asum
v tomto pripadé pouze zastitil projekt, jehoz se svépomoci zhostili herci
Vinohradského divadla navzdory prekazkam, které jim stavél do cesty jejich
umélecky séf Karel Hugo Hilar (zamérné zmény fermanu, obsazovani jevisté). Své
sluzby divadelnikim poskytl Max Urban a ujal se naposledy funkce kameramana,
jako filmovy rezisér debutoval talentovany Sestadvacetilety zak Frantiska Zavrela

(ktery byl pro zménu zakem proslulého Maxe Reinhardta) Jan Arnold Palous.

Palous mél k Vinohradskému divadlu blizko, nebot’ jeho stryc zastaval pozici
ve spravni radé Méstskych divadel prazskych,'® reZijni nabidka viak vznikla spise
shodou okolnosti po jeho navratu z némecké staze: ,Vinohradsti herci byli ve
stisnéné naladé, protoze sprava divadla jim pravé ten den snizila gaZe na polovinu
v oCekavani poklesu navstévy. (...) Vypravim, co jsem v Berliné vidél a zazil, vtom
se uhodi Prazsky do cela a rekne, Ze by se mél natocit film, v némz by pusobili
postiZzeni vinohradsti herci a vytézek Ze by Sel k dobru Fondu solistl divadla,
z néhoz se priplacelo na penzijni pojisténi a poskytovaly se pajcky. (...) Domnivam
se, ze souhlas hercl se mnou jako rezisérem byl znac¢né ovlivnén mou ochotou

spolupUsobit bez naroku na honoraf...“'"!

Ztizené podminky nebyly jen vysledkem vypuknuti valecného konfliktu
a Hilarova pricinéni - komplikace se tykaly rovnéz natacecich prostor. Lubos
Bartosek shodné s Palousem uvadi, Ze se filmové vystupy nacvicovaly narychlo ve
foyer Vinohradského divadla, bez kulis a kamerové techniky; interiérové scény se

musely natoCit v jednom dni mezi dopolednimi zkouskami a vecernim

* Srov. OPELA, cit. 67, s. 124.

1% Srov. BARTOSEK, cit. 25, s. 35.

19" PALOUS, Jan Arnold. Takové to bylo! Z pravéku i historie ceského filmu. Film a doba 9,
1963, ¢. 1, s. 15.
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predstavenim primo na jevisti v platénych dekoracich.'® Palou$ dokonce popisuje,
jak zidle ve foyer mnohostranné poslouzily pri zkouseni jednotlivych vystup(:
»,Jedna jako zacatek a druha jako konec Radni¢nich schod( na Hrad¢anech, po
nichz se mél Charvat jako domnéla mrtvola kutalet doll. Dalsi Zidle byla ,stolem*
policejniho komisare a jina opét ,oknem* v lakomcové pFibytku.“'® ReZisér snimku
dodava, Ze pres vsechny problémy tvirci neponechali nic nahodé a pribrali do
$tabu uméleckohistorického znalce Malé Strany dr. Vaclava Viléma Stécha
a vytvarnika Otakara Stafla z Asumu. Palou$ sam se snaZil o malou revoluci
v Ceském filmovém herectvi, kdyz napominal herce: ,,Ovsemze hrali podle vzoru
dosavadnich naSich filmd: kouleli ocima, vrhali zufivé pohledy, dabelsky se
chechtali, délali ukrutné zamilované obliceje a k tomu se vydatné sSermovalo
rukama. Pokusil jsem se je mirnit v jejich pocinani. U nékterych jsem se setkal
s pochopenim a dobrou vili, jako u Prazského, Zakopala, Havla a Machové-
Slemrové, jini vak nedbali rady mladého reZziséra a v extrémné pantomimickém

zpusobu hry neochvéjné pokracovali. “'*

Zakladem Uspéchu Nocniho désu se nicméné stal samotny namét dramatika
Frantiska Langera cerpajici inspiraci z historky s Jaroslavem Haskem: ,,Bylo to
v noci, na cesté od Petfiki do Montmartru, ano opét do Montmartru, za ukrutného
lijaku, a narazil jsem na ného na rohu Bartoloméjské ulice a Perstyna, kde tehdy
byla prkenna sténa s plakaty. Napri¢ chodniku lezel nehybné néjaky clovék a nad
nim stal promokly Hasek v haveloku, ¢i co to mél na sobé. Kdyz mé poznal, spustil:
,Langfe, ja ho zabil. Sel jsem kolem, ten chlap mé tady zeza rohu prepadl, ja ho
prastil holi pres hlavu a on se svalil na zem mrtvy.‘ Na dukaz té mrtvosti pichal
leZici télo holi do bficha. Ani se nepohnul,“'®® vzpomind Langer. Hasek se pry
snazil télo krisit destovou vodou, a kdyz se mu to nedarilo, zavolal strazniky. Ti
muze po chvili probudili k zivotu. Haskovy peripetie pak Langer prepsal a poskytl
vinohradskym ke zfilmovani. Improvizaci se namét rozvinul v pribéh nezadouci
,mrtvoly“ manzela, kterou Zena s milencem vystavi na ulici, aby se ji nasledné
ujali opilci a lakomec. Postupné jsou vsichni privedeni do Zalare a osvobozeni, to

kdyz se ,,mrtvy“ probere k zivotu.

Palous s Urbanem se snazili groteskni pribéh v ramci moznosti stylizovat do

temného havu, ¢imz se jim podarilo vytvorit cosi jako esteticky predobraz filmu

"2 Srov. BARTOSEK, cit. 25, s. 35.

1% PALOUS, cit. 101, s. 16.

1% Tamtéz.

105 KLOS, Elmar, TAUSSIG, Pavel. Hasek a film aneb Film a Hasek. Praha : Cs. filmovy
Ustav, 1983. s. 15.
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noir - zaujmou nas predevsim potemnéla, malo kontrastni aranzma exteriérd -
ulic, schodl, podloubi (obr. 33 a 34) nebo naopak inscenovani v protisvétle (obr.
35 a 36). Prevazujici nocni scény se tocily ve dne, pri postprodukci pak byly modre
obarveny.'® Interiérové sviceni probihalo s pomoci nékolika svételnych zdroju, jak

je patrné na obr. 37 a 38.

Obr. 33-38. Nocni dés.

1% Srov. PALOUS, cit. 101, s. 17.
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Samozrejmé, Ze se vyse zminéna omezeni pri vyrobé podepsala i na chybach
v obraze. Napriklad ve scéné s lakomcem jsme svédky prechodu z interiéru do
exteriéru, pricemz okno spojujici oba zabéry je v interiéru ocividné umisténo
mimo dosah exteriérovych vstupnich dveri (srov. obr. 33 a 37). VSimneme si
rovnéz, ze zatimco z kancelare komisare odvadi lakomce za mriz tri straznici,
k cele jej dovede pouze jeden zalarnik. V jiné sekvenci, kdy se opilci rozhodnou
odevzdat se do rukou zakona, chybi pro zménu proces vysetrovani u komisare.
Klasickym poznavacim znamenim prvnich ceskych filma jsou pak platéné kulisy
pohupujici se v privanu. A sam rezisér Palous jesté dodava jeden okamzik: ,,Jaké
vsak bylo mé zdéseni, kdyz jsem pri zkusebnim promitani zjistil, ze pravé ve
chvili, kdy Zakopal tahne svou obét’ liduprazdnou ulici, otevre se v druhém patre
jednoho domu okno, néjaky obcan se vykloni, privede svou manzelku a oba pak se
smichem prihlizeji ,tajnému‘ Gnosu! (...) Zachrana prisla od Urbanova laboranta
Stallicha, otce znamého kameramana. Prohlasil, ze véc do pristiho dne spravi,
a slib dodrzel: celé odpuldne a celou noc retusoval s lupou na oku nepatrnou, snad
dva ctverec¢ni milimetry mérici plosku okna asi na trech stech filmovych obrazcich,
az se zdalo, ze je vse v poradku. Zdalo! Nebot' kdyz jsem pri premiére hledél na
platno, manzelska dvojice v okné uz nebyla, zato tam poskakovalo jakési strasidlo
v bilém rubasi nebo z okna kdosi vytfepaval prostéradlo.“'” | pres sebevétsi
namahu se tehdy Stallichovi nepodarilo zcela presné trefit problematické misto,

nastésti si vsak podle Palouse divaci niceho nevsimli.

Celkové vzato nabidl Nocni dés konecné jiny, divacky atraktivni odstin Ceské
veselohry a jesté pred pohrbenim prvnich tuzemskych filmovych spolecnosti
predznamenal vzestup domaci tvorby v dalSich letech. Za vSe mluvi vstricna

dobova kritika:

,V Ceském prumyslu kinematografickém nastal konecné také urcity pokrok; nasi
cesti dramaticti umélci pocinaji totiz hrat pro kino. (...) Prvy tento pokus se zdaril
a nasi umélci vytvorili néco, co plné se mlze postaviti vedle konkurence snimku

cizozemskych. «'%

,Kinematograficka sensace a prisernost je zde vtipné sloucena s komikou
nékolikanasobného omylu, vyjevy jsou drastické, s dobfe oddvodnénymi
prilezitostmi chvatného, napinavého pohybu, dojem je vyhodné podporovan

osvétlenim a volbou mist, starého schodisté, lakomcovy holé svétnice, dlouhého

7 PALOUS, cit. 101, s. 17.
1% vinohradsti herci a kinematograf. Ndrodni listy 54, ¢. 346, s. 4.
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mostu. Také herci, Zakopal, Charvat, Machova, vybrani byli dovedné a scény jako
lakomcova postava s mrtvou postavou zvenci u okna nevidi se v kinematografu
Casto. Je skoda, Ze se myslenka nemohla jesté vic rozvinout a vypracovat a zZe
misty zejména bylo lze véc sotva zhruba a chudé nacrtnout (na policii napr.);
patrné se musilo Setrit na vydajich. Zatim tedy porad jesté objevuje se Praha
v kinematografu jen jako jevisté pro groteskni straSidelnosti: zahadné nocni

zlo¢iny, mrtvoly, policejni pfehmaty.“'®

109 ¢as 29, ¢. 11, str. 3.
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2.3 Illusionfilm a Lido-Bio

Abychom si ozrejmili vznik dalsi ceské filmové vyrobny, musime se vratit
k samotné problematice kinematografického podnikani v nasich zemich pod
nadvladou Rakouska-Uherska. Provozovani kinematografu na tomto Uzemi bylo
vyzvou jen pro nejodvaznéjsi jedince, kteri se museli pravidelné vyporadavat
s nepfizni Ufadli, cenzurou, nejistotou daldi existence'® i problematikou
centralizované filmové distribuce. Status nového média skomiral v oficialnim
Urednim zaclenéni mezi Casto dosti pokleslé formy zabav. ,,A jmenovany jsou
doslova tyto produkce a atrakce: mnemotechnika, poctarstvi, hadani myslenek,
prednasky, zpév a hrani na hudebni nastroje, kejklirstvi, gymnastika, zapasnictvi,
vzduchoplavba, ekvilibristika, tanec¢ni uméni, uméla jizda na koni, predstaveni
s nacvicenymi  zviraty, vystavovani nebo predvadéni véci zvlastnich
a neobycejnych, zvérincu, vytvoru prirodnich nebo uméleckych (muzei, panoram,
panoptik apod.), mechanickych, optickych a akustickych prfistroju vseho druhu
(loutkovych divadel, stinovych obrazl, stereoskopu, kinematograf(i, fonograf(,
gramofonu atd.), ale i stfelnice, houpacky, skluzavky, kolotoCe ¢i pristroje

“" jak cituje Ivan Klime$ z Narizeni c. k. mistodrZitele na Moravé.

k méreni sily,
Az pocatek industrializace oboru podle néj napomohl k vymanéni z této
nelichotivé pozice. S industrializaci soucasné dochazelo k usazovani kinematografu
- vznikala kina stacionarni, jejichz majitelim se uz nevyplacelo snimky kupovat.
A tak se rozvinula distribu¢ni sit pjcoven.'"? Ceské pUjcovny se viak opét ocitly
ve vleku centralnich pujcoven videnskych. Ty si vybiraly, které snimky jsou
komercné zajimavé a distribuovaly je prostrednictvim svych filialek, zatimco na

tuzemské pujcovny zbyla druhofada produkce.'

V téchto podminkach si byvaly vinohradsky cukrar Alois Jalovec a saze¢ Frantisek
Tichy nejprve vroce 1909 zalozili biograf Illusion na Vaclavském namésti -

spolecné s pujcovnou a malou laboratori (jeji podobu znazoriuje obr. 39, mizete

"0 |icence na provoz kinematografu se zpravidla vydavaly na jeden rok a jejich vydani ci
prodlouzeni se odvijelo od benevolence GFadl. Zadatel si je nemohl nijak narokovat.

Srov. KLIMES, Ivan. Kinematografie, rakousky stat a Ceské zemé 1895-1912. (Cast prvni).
lluminace 14, 2002, €. 1, s. 86.

" Tamtéz, s. 79-80.

""2 Srov. KLIMES, Ivan. Kinematografie, rakousky stat a ceské zemé 1895-1912.

(Cast druhd). lluminace 14, 2002, C. 2, s. 52.

"3 Srov. STABLA, Zdenék. Vyvoj filmového obchodu za Rakousko-Uherska a Ceskoslovenské
republiky (1906-1939). In KLIMES, Ivan (ed.). Filmovy sbornik historicky Ill. Praha : Cesky
filmovy Ustav, 1992. s. 5-48. ISBN 80-7004-023-8.
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ji srovnat s podobou tehdejsi laboratore francouzské firmy Pathé, viz obr. 40).
Pozdéji Jalovec s Tichym zfidili je$té biograf Louvre a ovlivnéni Uspéchem filmd
spolecnosti ASUM zacali nakonec filmy i produkovat (pod znackou ILLUSIONFILM).
Aby podnik prezil, musel se Illusionfilm soustredit predevsim na nataceni aktualit

)" na komeréni tvorbu a propagaci. | proto vydavaji

(pravidelné Prazské aktuality
v letech 1911-1912 &asopis Cesky kinematograf."" Na jeho strankach nachazime

mj. pravé upoutavky na kino Illusion ¢i upozornéni na nové tituly v nabidce

stejnojmenné® pujcovny. Illusionfilm mé&l diky této vertikalni organizaci
117

spolecnosti (produkce - distribuce - projekce) znamé uz z Hollywoodu''’ zcela jisté

ekonomickou vyhodu pred Kinofou i ASUMem.

Obr. 39 a 40. Dobova kresba znazornujici laborator Illusionfilmu

a fotografie z laboratori spolecnosti Pathé-Freres.

Samotnou filmovou tvorbu mél z dvojice Jalovec-Tichy ve své kompetenci spise
prvné jmenovany. Spolu se svym synem Ladislavem a Josefem Brabcem vytvorili
kmenové kameramanské trio Illusionu, jehoZ kapacitni vyhody se projevovaly
predev$im pfi tvorbé aktualit."® P&tice hranych snimkd, kterd z dilny spole¢nosti
vysla (a nasim generacim bohuzel zdstane navzdy utajena), mohla zaujmout hned
v nékolika ohledech: film Cholera v Praze jako satiricka reakce na aktualni

celoevropsky problém, Pan profesor, nepritel Zen a Zamilovand tchyné svym

"4 Zemska vlada vydala 7. zaFi 1912 vynos, podle néjz se polovina programu

v kinematografech musela vzdy povinné skladat z aktualit a snimkd pFirodnich,

srov. STABLA, cit. 38, s. 204-205.

"5 Srov. BARTOSEK, cit. 19, s. 40.

'"® Nazev ILLUSION je vzdy doprovazen jménem majitele licence Frantiska Tichého, jak to
do r. 1912 vyzadovalo narizeni c. k. mistodrzitele v Cechach c. k. policejnimu reditelstvi

v Praze, srov. KLIMES, cit. 112, s. 48-49.

"7 Srov. GRIEVESON, KRAMER, cit. 4, s. 273.

"8 Srov. BROZ, Jaroslav, FRIDA, Myrtil. Historie ceskoslovenského filmu v obrazech 1898-

1930. Praha : Orbis, 1959. nestr.
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hereckym obsazenim, ZkaZend krev jako vibec prvni filmova adaptace ceského
dramatu. Snimek Zivot el kolem mél tvorbu Illusionu definitivné uzavfit, kdyz
vypukla valka. K fikénim filmum tohoto podniku jesté pridruzime pozoruhodné dilo
Josefa Brabce s pracovnim nazvem Ceské hrady a zdmky, vytvorené pro praZzské

Varieté.

Na rozdil od zakladatel(l spolecnosti Asum se Jalovec a Tichy k filmu po valce
vratili. Jalovec s novou firmou Pojafilm a Tichy jako majitel hned nékolika

kinematograf(.'"’

Soucasti kapitoly bude také analyza kratkometrazniho filmu Ahasver, jediného
produktu jiné Ceské spolecnosti Lido-Bio, ktera se zabyvala predevsim pajcovanim

snimku. O této spolecnosti si Fekneme vice pfimo u zminéné analyzy.

% Srov. BARTOSEK, cit. 19, s. 41.
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Analyzy film(

Cholera v Praze (1913)

Na strese palace Koruna a v prazské Stromovce se natacel filmovy zert, ktery
glosoval panické zpravy o $ifeni cholery Evropou.'® Za kamerou se vystfidali Alois
Jalovec a Josef Brabec, namét pripravili Katy Kaclova-ValiSova a Antonin Michl,
ktefi si ve snimku i zahrali."' U Michla se jednalo jiz o druhy namét filmové
veselohry - pripomenme, ze u zpracovani toho prvniho (Zub za zub spolecnosti
Kinofa) rovnéz spolupracoval s Kaclovou-ValisSovou a hercem FrantisSkem Fortem.
Ostatné z rozpadajici se Kinofy k Illusionu zavital posléze i samotny Antonin Pech

(snimek Zamilovand tchyné).

Film mél Gdajné velky Uspéch'?, kromé &tyF fotografii a rozhovoru s Kaclovou-
ValiSovou se o ném ale nedochoval zadny jiny material. Z fotografii |ze pouze
vytusit vyrazné liceni hercl predstavujicich nakaZené jedince (viz obr. 41), Lubo$

Barto3ek zase dodava, ze nékteré Casti kopie byly ru¢né kolorovany.'”

Obr. 41. Cholera v Praze.

120 5rov. BARTOSEK, cit. 19, s. 40.
121 Srov. OPELA, cit. 67, s. 76-77.
122 §rov. BROZ, FRIDA, cit. 118, nestr.
123 Srov. BARTOSEK, cit. 19, s. 40.
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Pan profesor, nepritel Zen (1913)

Soudé podle nazvu, v zanru spoleCensko-kritické komedie zustal Illusion
i udalSiho filmu. Tvarci tentokrat vyuzili dvorek kina Illusion a exteriéry
v Cernosicich, aby natodili film prevazné obsazeny herci ansamblu Svandova
divadla.”™ Jeden z jeho ¢lend a soucasné ¢Elen ¢inohry Narodniho divadla, Jifi

Steimar, se ujal rezie snimku, za kamerou stal Alois Jalovec.

Filmovy material se bohuzel nedochoval, Gvodni zabéry mély byt Udajné rucné

kolorovany.'?

ZkaZend krev (1913)

Velky ohlas u tuzemského publika a médii vzbudil zamér Illusionfilmu adaptovat
plvodni drama ceského autora Ladislava Stroupeznického ZkaZend krev. ,Pro cely
Cesky zivot kinematograficky znamena to udalost prvoradou. Je moralni povinnosti
vSech kinematografisti vibec vsude toto drama davati uz a hlavné z piety
k Stroupeznickému, i proto, ze cesky film a uméni literarni spojily se tu
k vysledkim neocenitelnym,“'* hlasal &asopis Kino a pfilozil i reklamu na

dvoustrané (obr. 42).

_MONOPOL pro echy!_
Proni Cesky film liferarni! Proni Eesky film literarni!

" WKAZENA ~
KREV=

Drama dle Lad. Stroupeinického. Mimo Jiné Giinkuli: si. Skrdiikova, pi. Vill!ovi p. Alferi,
Rlois Wiesner, Josef Godek, Franta Foft, Vilém Wels, Emil Refabek a

iz Kinematografy a filmy ::

FRANTISEK TICHY

tuaere nanisiet — Praha-ll., Voditkova ulice &is. 699. Zudeite popiat

Telefon & BT7/IV. Adresa telegrami Jilusion®, Praha.

L e 2 4 33— L L 5 2

Obr. 42. Inzerce k snimku ZkaZena krev.

"2 Srov. BARTOSEK, cit. 19, s. 41.
125 Srov. OPELA, cit. 67, s. 141.
126 | jterarni film. Kino 1, 1913, €. 2, s. 11.
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Scénar, rezii i jednu z dulezitych roli si vzal na starost divadelni ochotnik Alois
Wiesner'?, film nasnimal Alois Jalovec. Jako ateliér poslouzilo tentokrat jevisté
hotelu Adrie na Vaclavském namésti a exteriéry tvirci zajistili v Cernosicich a na
fafe v Proseku.' V hlavni roli se divakim opét predstavila stoupajici herecka
hvézda Katy Kaclova-Valisova. Postavu zlodéjovy dcery Barusky, kterou Kaclova-
Valisova ztvarnila, nechal Wiesner na rozdil od predlohy spachat sebevrazdu, ¢imz
jesté posilil uz tak dost moralistni vyznéni celého dramatu. Vysel tim nepochybné
vstiic i cenzure, ktera pozadovala od biografi totalni respekt v(¢i moralnim

zasadam.

Zatimco v Narodnim divadle se Stroupeznického drama hralo jen jedinkrat
v letech 1894-1896, o deset let pozdéji zaznamenalo svym filmovym zpracovanim
zrejmé nezpochybnitelny uspéch a ekonomicky profit Illusionu: ,,Film, technicky
bezvadny, plnil divadlo denné a dosahl uznani obecenstva i kruht odbornych. Pi.
Laudova, Sedlackova, p. Kubik a jini umélci, kteri film vidéli, neskrblili chvalou.
Pro cesky podnik, hlavné na venkové, je tento obraz ze Zivota nevycerpatelnym
zdrojem prijmG a zajistuje i Uspéch moralni.“'?* Kombinace patetické moralistni
predlohy a autorského vkladu ochotnika Wiesnera nas dnes navzdory ztracenému
materialu vede pravé k presvédceni, Ze u této adaptace byl spise nez umélecky

rozmér akcentovan komercni potencial.

Zivot el kolem (1913 nebo 1915)

Illusion pokracoval zfejmé i u dalsiho snimku v nastaveném produkénim formatu,
kdy post reziséra zastaval jeden z herct vystupujicich ve filmu. Tentokrat se jim
pravdépodobné stal Rudolf Mejkal - tuto skutecnost vyvraci pouze Zdenék Stabla,
ktery jako mozného reziséra uvadi Vladimira Slavinského, pozdéjsiho Jalovcova
kolegu a spoluzakladatele Pojafilmu. Podle Stably se tento snimek nataceny na
dvorku kina Illusion nepovedl a nebyl nikdy promitan. Navic vznikal Udajné az na
pocatku roku 1915, nékolik mésicli po zacatku valky, kdy Frantisek Tichy provedl
podnikatelsky manévr a oddélil filmovou vyrobu od zbytku spolecnosti. Dostal ji na

starost Alois Jalovec, ten vsak vzapéti nastoupil na frontu a snimek Zivot 3el

'77 Srov. BARTOSEK, cit. 19, s. 41.
128 Srov. OPELA, cit. 67, s. 234.
129 7préavy tovaren. Revue Kino 1, 1914, &. 12, nestr.
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kolem se tak stal poslednim dilem Illusionfilmu, na kterém se podilel.™

Z pramenu se dochovala pouze jedna fotografie.

Zamilovand tchyné (1914)

Jak jiz jsem uvedl u predchoziho snimku Cholera v Praze, spolupracoval
s lllusionfilmem také zakladatel a hlavni kameraman spolecnosti Kinofa Antonin
Pech. Kratkometrazni filmova komedie Zamilovand tchyné vznikla podle jeho
namétu a v jeho rezii. Kameru mél na starost Alois Jalovec. Nedochovany material
obsahoval exteriérové zabéry ze dvorku kina Illusion, Vaclavského namésti, palace

' Z fotografii, které

Assecurazione Generali a ze zahrady Jalovcova domu.™
nataceni dokumentuji, identifikujeme pouze klasicky ,,pechovské“ obrazové
kompozice trojuhelniku postav v zabéru, z nichZz dvé v popredi flirtuji a treti je
vzdalenym pozorovatelem (obr. 43). Herecké trio Katy Kaclova-Valisova, Antonin
Michl a Vaclav Piskacek, které se podilelo na tomto filmu, jsme uz registrovali pri
spolupraci s Antoninem Pechem na snimku Zub za zub spolecnosti Kinofa. Herecky

zde debutoval pozdéjsi rezisér Josef Rovensky.

Obr. 43. Pechova kompozice ve snimku Zamilovand tchyné.

"% Srov. STABLA, cit. 38, s. 186, 239.
3" Srov. OPELA, cit. 67, s. 232.
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Ceské hrady a zdmky (1914)

Pod zavadéjicim nazvem se neskryva zadny prirodni film, jak nas mystifikuje
hned Uvodni mezititulek, ale unikatni virazni filmovy zaznam, ktery byl - stejné
jako Krizeneckého Nejlepsi Cislo - soucasti divadelniho predstaveni. Snimek uvadél
inscenaci Pdn bez kvartyru v karlinském Theatre Varieté a svym uzitim
predznamenal teatrgraf E. F. Buriana a Laternu magiku Alfréda Radoka a Josefa
Svobody. Karel Hasler v ném - jako hvézda prazskych scén - navstévuje v zenském
doprovodu Karlstejn, uziva si domnélého volna, kdyz nahle v restauraci zjisti, ze
vecer vystupuje ve Varieté. Zacina brilantni filmova honicka, ktera ma dlouho
pouze pronasledovaného, ale Zadného pronasledovatele. Je prinejmensim
pozoruhodné, jak se podarilo Haslerovi s kameramanem Josefem Brabcem vytvorit
nedistribucni (!) snimek s - na Ceské poméry - nebyvalym napétim, dynamikou
stfihu i obrazu a humorem zalozenym mj. i na vyuziti mechanickych moznosti

filmového média.

Divaci, kteri prisli do Varieté na Haslerovo divadelni predstaveni, byli
inspicientem upozornéni na mistrovo zdrzeni kdesi na cesté do Prahy. Poté se na
platné objevil Hasler ,v primém prenosu, jak prcha z restaurace, preskakuje
branku a snazi se dohnat rozjety vlak (zabér je dobre citelnou aluzi na snimek
bratfi LumiérQ L'Arrivée d'un train a la Ciotat). Kdyz se mu to nepodari, vyda se
do Prahy pésky. Na cesté prepadne projizdéjici auto a donuti ridice jet zpatky
(smérem k Praze). V ten okamzik se stavame svédky jizdy ve zpétné projekci
filmového pasu, tedy komického couvani, ukonc¢eného narazem do stromu. Hasler
se ale neda odradit, a kdyz mu odjede i parnik, vyhodi muze ze soukromého ¢lunu
a pokracuje v jizdé po vodé. To uz jej ale pronasleduji dva muzi, kteri se dobyvaji
i do jeho bytu, v némz se Hasler rychle prevléka. Nezbyva nez utéct po strechach
doml, zbavit se kruté jednoho z pronasledovatell a spustit se po lané rovnou na

jevisté - a zde uz navazovala divadelni akce."?

Kromé vyse popsaného, takrka artistického vykonu Karla Haslera (za zminku jisté
stoji ruckovani po okraji strechy ¢i balancovani na jeji hrané), snimek skutecné
obsahuje prirodni motivy - Gvod je vénovan zabérim hradd a podhradi Bezdézu,

Tocniku, KarlStejnu. Zavér zase skyta nevsedni pohled na Prahu ze strech palace

132 | ee Grieveson a Peter Kramer pripominaji, Ze v roce 1912 se zacal rozvijet trend
filmovych seriald, u nichz byl pfechod mezi jednotlivymi dily provazan vypjatou
dramatickou situaci. Hlavni hrdina v nich vétsinou (a kolem roku 1915 témér vzdy) visel

z Utesu nebo na sténach budov. Srov. GRIEVESON, Lee, KRAMER, Peter. Feature Films and
Cinema Programmes. In GRIEVESON, KRAMER, cit. 4, s. 188.
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Lucerna ¢&i karlinského Varieté.™® Aby byla iluze pfimého prenosu a potazmo

prvniho ceského akcniho filmu dokonala,

neobesla se bez komentujicich

mezititulkd:

¢. | poz. text funkce
1.| A | Bezdéz. CP orientace
2. | A | Tocnik. CP orientace
3.| A |Karldv tyn. CP orientace
4. | A | Karlstejnska idyla. -
5. K |,Co tudéla Hasler?“ informativni
6. K | Zdbér na titulek ¢lanku v novindch: ,Dnes | CP orientace

pohostinsku vystoupi Karel Hasler.“

7.1 K | Kvlaku! CP orientace
8. | K | Tud!Tuu! -
9 K | Ted pojedete zpét. informativni
10. | A | Katastrofa. -
11. | A | Smrt pronasledovatele. -
12. | A | Nejvyssi Cas! CP orientace

Pozice mezititulki: A - anticipuje obraz, K - komentuje obraz

Mezititulky, jak je patrno, ponechavaji velky prostor samotné akci a maji

diegetickou i nediegetickou podobu. Pripraveny byly v bilingvni cesko-némecké

verzi.

Jednotlivé zabéry herecké akce jsou barveny do odstin(i oranzové (Karlstejn),

Cervené (ulice Prahy) a zelené (v interiéru bytu). Brabec vytvari uhledné,

vyvazené kompozice, respektuje zlaty rez, v zabérech celkl krajiny exceluje

zdiraznénim dominanty, ale zaroven pestrym okolim (napf. kompozice podhradi

Tocniku a par pobihajici v ovocném sadu). Dvakrat se v zabéru objevi detail

hodinek, ktery podnécuje napéti, dynamiku a védomi exponované ,Casovosti“

filmu, respektive projekce.™ Jedinym zdrojem svétla je prirozené denni svétlo,

a to i vinteriérové scéné, kde se Hasler pripravuje u zrcadla umisténého hned

vedle okna - jednoduchym principem tak Brabec osvétluje Haslerovu postavu.

Pozdéji vyuziva i efektu protisvétla,

133 Srov. OPELA, cit. 67, s. 43.

napr.

kdyz vidime siluetu Haslera,

134 Pravé tato casovost spolecného Brabcova a Haslerova dila jej paradoxné navraci zpét
k atrakénimu filmu, jak jej vnimal Tom Gunning. Kino atrakce se zde ale prezentuje
nikoliv jako ohrozeny druh némého filmu, ale jako princip, na némz mohou vyrustat nové

filmové formy. Srov. GUNNING, cit. 53, s. 71-84.
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spoustéjiciho se po lané, prihledem okna. Novinkou v ¢eském filmu se stal top
shot', nemélo by ndm uniknout ani uziti kFizového stfihu - to kdyz je Haler
neustale vyrusovan pri prevlékani v byté dvojici muzi dobyvajicich se dovnitf.
A Brabec se nebrani ani obrazové anekdoté, kdyz ,,posadi“ Ustredni postavu na

jeden z kominu a necha jej ,,nahrivat boty od jiného, vzdalenéjsiho kominu.

Diky viem vy$e zminénym momentdm miZeme filmovy zaznam Ceské hrady
a zdmky jisté zaradit do zlatého fondu némé ceské kinematografie - paradoxné,
kdyz si uvédomime, ze vznikl pro potreby divadelni scény. Na druhou stranu tato
spoluprace jen potvrzuje symbiotické vztahy ceského divadla a filmu, na nichz

byla nase narodni kinematografie vlastné zalozena.

Ldska a drevdky (1914)

Snimek, ktery jiz pravdépodobné vznikl mimo produkci Illusionfilmu. Namét,
kamera i rezie se prisuzuji Josefu Brabcovi, natacet se mélo pouze s dvojici herct
(FrantiSek Beransky, Blazena Castkova) na dvorku kina Illusion. Zadné dalsi

informace ani prameny se nedochovaly. '

Ahasver (1915)

Vysadni postaveni mezi ¢eskymi filmovymi pdjcovnami méla zminéna spolecnost
Lido-Bio pusobici pri stejnojmenném biografu. Jeji vlastnici (Délnicka akademie
a Délnicka télocvicna jednota) zajistovali stabilitu podniku a - monopolem pro
vsechny zemé - také konkurenceschopnost vG¢i centralnim videnskym
a budapestskym pujcovnam."’ Jeji vedouci Frantiek Pasa oslovil reZiséra a od
sezony 1911/1912 zaroven uméleckého séfa Cinohry Narodniho divadla Jaroslava
Kvapila, aby pro spolecnost natoCil prvni (a nakonec i jediny) plvodni snimek.
Zdenék Stabla pripomina, Ze byl film financovan pravé z penéz vyse zminénych

osvétarskych socialné demokratickych spolkd. '

135 Totalni zabér shora v Ghlu 90° k povrchu, po némz se pohybuji aktéfi.
136 Srov. OPELA, cit. 67, s. 102.

37 Srov. STABLA, cit. 113, s. 9.

138 Srov. STABLA, cit. 38, s. 240.
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Kvapil, ktery vtu dobu realizoval na scéné Narodniho divadla Uspésny
shakespearovsky cyklus'®, byl ideové ovlivnén némeckym divadelnim a filmovym
rezisérem Maxem Reinhardtem. Lubos Bartosek spekuluje také o filmové inspiraci
pri nataceni PraZského studenta (Stellan Rye, Paul Wegener, 1913). Do svého
debutu ale Kvapil vnasi predevsim divadelni zkusenosti. A privadi s sebou herecky
ansambl slozeny z ¢inoherci Narodniho divadla, s nimiz na zakladé vlastniho
scénare vytvoril dalsi jednoduchou veselohru rané ceské kinematografie, ,,(...)
ktera se v zadném pripadé nehlasila k tendencim ,uméleckého filmu‘ jako filmy
Reinhardtovy.“'® PFib&h byl prosty - emancipovand Zena Sidonie Pimzlikova
(RGzena Naskova), akademickd malifka, se trapi kvali chybéjicimu modelu
vousatého muze. Zaukoluje svého manzela (Karel Hasler), aby ji privedl vhodného
adepta, potencialni model (Vladimir Merhaut) se vsak necha pro lepsi dojem pred

schizkou dukladné oholit.

Hereckou akci zachytil na filmovy material kameraman Josef Brabec. Tocilo se
vétsinou v exteriérech (Praha - Staré Mésto, dim v Celetné ulici ¢. 17, na nabrezi
Vltavy a na Zbraslavi), sporadicky vyobrazeny interiér je aranzovan v platénych,
pomérné nestabilnich kulisach. Brabec jej snima v mensich vyrezech, aby odpoutal
pozornost od ,,papirovych® stén a zdlraznil herecké vykony. Pokoj manzelského
paru je synekdochou kompletniho bytového prostoru - nechybi tu détsky kocarek
(bézné patrici do chodby), sofa (prijimaci mistnost), busta a jina vytvarna dila
umélecky zalozené manzelky (ateliér), mezi nimi i nedokoneny obraz Zida
Ahasvera. Noviny Prdvo lidu, které Sidonie procita, zddraznuji podle Jaromira

Kucery jeji roli pokrokové intelektualky. "’

2 se prenasime do exteriérd. Zaujme

S vydatnou pomoci obsahlych mezititulku
nas vnitrozabérové clenéni obrazu v pavlacové scéné (Celetna ¢. 17, viz obr. 44)
a plynuly vertikalni pohyb kamery v ramci tohoto, ale i jinych zabéri. Brabec
velmi dobre kontroluje intenzitu a smér denniho bilého svétla spolu s velikosti
zabéru, film se celkové vyznacuje nadstandardni obrazovou kvalitou. Kamera plni
dvoji roli; bud'to stoji mimo déni - ,pres ulici“ a dokumentaristicky objektivné
zachycuje akci (napr. pavlac, skupina metar( na ulici, posezeni v restauraci),
nebo je Utocistém postavy, ktera se k ni obraci. Témér v poslednim zabéru se

subjektivni kamera stava jednim z aktéru dialogu.

139 Sezona 1915/1916 prinesla v repertoaru ¢inohry Narodniho divadla hned 6 novych
inscenaci textu Williama Shakespeara, jejichz rezisérem byl Jaroslav Kvapil.

"0 STABLA, cit. 38, s. 241.

" Srov. KUCERA, cit. 39, s. 68.

2 v dostupné filmové kopii jsou zafazeny pozdéjsi, restaurované titulky.
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Obr. 44. Pavlac¢ umozriuje vnitrni Clenitost filmového prostoru.

75

Obr. 45. Staroméstskd mosteckd véZ v pozadi zabéru

s Karlem Haslerem ve filmu Ahasver.



Jednim z kamerovych atribut( ve filmu Ahasver je obclas jeji nepomérné vyssi
umisténi viéi hercdim.'® Kamera se tak ocita v signifikantnim mirném nadhledu,
nijak to vsak nevadi kompozicim, které akcentuji prazské architektonické skvosty
(obr. 45). Snimek je mj. cenny pravé zachycenim historické podoby prazskych
lokaci, jak pripomina Jaromir Kucera: ,,Kamera snima cestu parnikem z Prahy na
Zbraslav. Témito dokumentarnimi zabéry vznikne neobycejné pravdiva atmosféra
prostredi. Autenticky zaznam této plavby je navic i cennym dokumentem o tom,
jak vypadala krajina na brezich Vltavy v roce 1915.“'"* Dodejme, Ze dim v Celetné
ulici ¢. 17 dnes poskytuje prostor scéné Divadla v Celetné, a tak snimky pavlace

z roku 1915 maji rovnéz zvlastni hodnotu.

Dulezitym inscena¢nim momentem byla kamerova jizda pri scéné pronasledovani
vousatého muze manzelem malifky. Tvirci se rozhodli efektné vyuzit snimani ze
dvou stran povozu (obr. 46 a 47), ¢imz celou akci zdynamizovali. Pozoruhodnym
faktem zlstava, ze zabér zepredu byl na dosti Siroké cesté porizen bud’
z paralelné jedouciho povozu, nebo automobilu; zadni kamerova jizda je ale
pomalejsi a muzZeme uvaZovat o tom, Ze nataceni se jen tézko mohlo odehrat
z konského hrbetu. Z vozu bychom zase museli nutné vidét zaprazené koné. Nabizi

se moznost posunu vozu pomoci lidskych sil nebo snimani z automobilu.

Obr. 46 a 47. Snimdni jizdy ze dvou stran.

> Ben Brewster upozorfiuje v pocatcich francouzské némé kinematografie spise na opacny
trend, tzv. nizkou kameru a pripomina pozdéji ustalenou konvencni polohu, ktera se
nachazi zhruba ve vysce hrudi dospélého ¢lovéka. Srov. BREWSTER, Ben. Deep Staging in
French Films 1900-1914. In ELSAESSER, BARKER, cit. 10, s. 52-54.

4 KUCERA, cit. 39, s. 53.
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Prace kamery se musela prizplsobit i hereckému stylu divadelnich hvézd
a dalsim Kvapilovym rezijnim pozadavkim. V praxi to znamenalo, ze si Karel
HasSler a Vladimir Merhaut snazili prostfednictvim klaunskych pohledid do
kinoaparatu ziskat publikum, jako to délal v pocatcich Josef Svab-Malostransky.
Hasler se na rozdil od Ceskych hradi a zdmki stdhl k zpét k divadelnim
prostfedkum, vyrazné gestikuluje a mimicky exhibuje, kontroluje si neustale své
frontalni postaveni vici kamere, jako by byl na divadelnim jevisti. Kvapil ma jinak
herce pod kontrolou, umné pracuje s komparzem a v pohybu postav se neomezuje
ramem zabéru, c¢imZ osvobozuje i Brabcovu kameru, ktera (ve srovnani
s tuzemskymi predchidkynémi) pomérné plynule Svenkuje a sleduje hereckou

akci.

Snimek, ktery oznadil Lubo$ Bartosek za pouhé extempore'”, ukoncuje
priznacné cirkusackym zavérem'* jednu kapitolu déjin rané eské kinematografie.
Vypukla prvni svétova valka a filmovy trh i domaci podminky pro podnikani
v tomto oboru se méni. Také producent filmu Ahasver, spolecnost Lido-Bio, po
valce prenecha prostor svym nastupcum. Tém budou vénovany dalsi strany mé

prace.

'3 Srov. BARTOSEK, cit. 25, s. 35.

146 Oholeny adept schyta v poslednim zavéru od malifky ¢etné rany. Tyto ,konce

s trestem* typické pro rané obdobi némé kinematografie maji svdj plvod v cirkusovych
Cislech, jak poznamenava Noél Burch. Srov. BURCH, cit. 79, s. 193.
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3/ OBDOBI 1915-1918

3.1 Lucernafilm a Bratri Deglové

V roce 1912 byla zalozena dalsi ceska filmova spolecnost (oficialné pod nazvem
Lucerna-film), jejiz tvorba se vyraznéji rozvinula az v dalSich letech a ktera
s prestavkami pulsobila na nasem trhu do roku 1950, kdy byla znarodnéna.
Predmétem podnikani rodinné firmy Vaclava Havla, Emilie Havlové a Richarda
Balase byla jednak vyroba, koupé, prodej a puajcovani filmi a jednak koupé
a prodej kinematografickych pristroji a pomtcek. AZ v roce 1914 ale Lucernafilm
odkoupil zarizeni spolecnosti Kinofa a rozvinul filmovou vyrobu, tehdy predevsim

reportazni.'"

Lucernafilm dal o sobé poprvé vyraznéji védét v roce 1915 propagandistickym
snimkem Dik vdlecného sirotka, ktery se v Ceskych zemich setkal s vyrazné
negativni odezvou. Ve snaze o napravu reputace prichazi o rok pozdéji do
distribuce Zlaté srdécko scenaristy Josefa Svaba-Malostranského a v roce 1917
planovany dvoudilny serial dobrodruzstvi dalsi ceské komické postavy Polykarpa.
Vrcholnym dilem se v predposlednim roce |. svétové valky stala stredometrazni
veselohra PrazZsti adamité, po Zlatém srdécku druha (spésna rezie jinak
divadelniho tvirce a feditele Svandova divadla Antonina Fencla. V roce 1918 byly
pozménény majetkové poméry ve spolecnosti a na podzim 1918 prechazi vyroba
Lucernafilmu pod novou znacku Bratri Deglové, znovu pak vyrobu Lucernafilmu

obnovuje az v roce 1937 Milos Havel.

Ackoliv mél Lucernafilm vyhodu vlastniho kina primo v Palaci Lucerna, kde mohl
uvadét svoji plavodni tvorbu nebo ,pozustalost Kinofy, a ackoliv byl cesky trh
dusledkem valky zcela vyklizen a neexistovala tedy zadna konkurence (kromé té
zahranicni, ktera vSak méla mnohonasobné vyssi kvalitu), neodvazili se tvurci
k nakladnéjsim vypravnym produkcim. Jan Stanislav Kolar vzpomina na nataceni
polykarpovskych grotesek: ,K jejich realisaci chybélo vse: provozni kapital
i technické pomlcky; - méli jsme s Karlem Deglem jen Ernemann(v aparat za 500

korun, tri upotrebitelné uhlikové lampy zn. Jupiter - a asi dvé, tri krabice

47 7 kapitoly II. Vyvoj pivodce archivniho souboru v pomUcce k Fondu Lucernafilm.
Narodni filmovy archiv, inv. ¢. 171.
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negativu. - Ale ohromnou chut’ ukazat prazskému obecenstvu néco vlastniho, co

nepochazelo z Vidné a némecké Fise - nebot’ americké filmy prisly az po valce.“'®

Tvarci pak sazeli u domaciho publika spiSe na jistotu, coz v praxi znamenalo
prevahu komedialnich namétd. Lucernafilm dokonce vypsal soutéZ na plvodni
filmové scénare, u nichz byla jednou z podminek ,snadnd proveditelnost“.'
Z konkurzu tehdy wvysli vitézné Josef Svab-Malostransky se Zlatym srdéckem,
Antonin Fencl s PraZskymi adamity a Jan Stanislav Kolar s Ucitelem orientdlnich
jazyka, ktery byl na rozdil od predchozich dvou dokoncen az v produkci Bratri
Degli. Snadnou proveditelnost méla zajistit prevaha exteriérovych scén, a tak se
filmari opét vydavaji s kamerou do prazskych ulic. Jen vzacné se déj odehrava
v interiérovych aranzma inscenovanych pod Sirym nebem pri dennim svétle
(strecha palace Lucerna, na dvorku domu ,U Premysla“ a jinde), ¢imz jsou

produkce oproti vyspélé zahranicni tvorbé nejvice limitovany.

Presto tvarcim Lucernafilmu umélecké ambice nechybély: ,Projektant Fencl
jakozto budouci rezisér i technik Degl jakozto budouci muz aparatu stali pred
téZkym Ukolem. Slo o to, vytvoriti - bez veskeré tradice! - aspon prFijatelné dilo,
které by se opravdu mohlo zvati filmem - nebot veskeré pokusy ve filmovém
podnikani, do té doby u nas ucinéné, mély pouze svou historickou cenu jistého
stupn&.“™ Vysledky se navzdory ztizenym podminkdm dostavily - snimek PraZsti
adamité byl vibec prvnim exportnim artiklem ceské kinematografie; vyvezen byl

do Némecka, Uher, Rakouska, na Ukrajinu a na Balkan.""

Svédomité se Lucernafilm staral i o propagaci svych snimkl. V dobé nejvétsi
konjunktury kinematografie - jesté pred koncem valky - pripravila spolecnost tzv.
Cesky tyden (plakat na obr. 48), v jehoZ ramci uvedla PraZské adamity domacimu
publiku poprvé. Mél to byt zrejmé i manifest ,,Ceské Prahy“, jak vzpomina Karel
M. Klos: ,,Slo nyni o to, abychom dikladné v Praze rozezvuéeli buben reklamy
a obecenstvo nejen zevrubné informovali a ucinili zvédavym, nybrz je do Bia
Lucerny primo ,hypnotisérsky prilakali‘, nebot’ usporadati roku 1917 tyden ceskych

filmd patfilo k ¢indm velmi odvaznym a riskantnim.“'*? Jakakoliv forma propagace

8 KOLAR, Jan Stanislav. O Polykarpovi. In WASSERMAN, Vaclav. Prikopnici ¢s.
kinematografie IX. Cesta Ceské filmové veselohry. Praha : SPN, 1967. s. 32-33.

49 KLOS, Karel M. Z détskych let ¢eského filmu. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 28,
s. 2.

O KLOS, cit. 13, s. 2.

" Srov. TAUSSIG, Pavel. Prazsti Adamité. Kino Revue 3, 1993, . 3, s. 10.

152 KLOS, Karel M. Z détskych let Eeského filmu. Cesky filmovy zpravodaj 1, 1921, &. 22,
s. 2.

79



byla ve valecném obdobi prisné sledovana a i Lucernafilm se musel potykat
s cenzurou; plakat Josefa Weniga k PraZskym adamitim (obr. 49) pohorsoval
pohledem postavy pana Stovicka pod sukné $vadlenky Ciperné a muselo se najit
reSeni, jak plakaty upravit: ,,Kontrolor Kohn radil ,zalepit nebo vyrezat tomu
nestydovi oCi‘, nase krasna spolecnice P. se nabizela, Ze vlastnoru¢né strojem
napise dvéstépadesat prouzkl s textem ,Lidé, on je slepy‘ nebo ,0n ma sklenéné
oCi‘ a rovnéz sama je nalepi na affiche, avsak nerozhodli jsme se dosud pro
zadnou alternativu, kdyz z Bartoloméjské ulice zahucel telefon: Plakaty budou

pouze tehdy propustény, jestlize cela hlava onoho nemravy bude zalepena!“'>

FOYER TELEFON 1940 BUFFET

Saisona 1917-1918.

Representaéni
Ceskg fgden pavodnich snimk

od 19, do 25. Hina 1917.

. i

Publedy do- ymitimich sini chrims. — Pasorams
Praby o vl hatedraiy.

Obr. 48 a 49. Plakdt s programem Ceského tydne

a plakat k filmu PrazZsti adamité.

Paradoxné v dobé, kdy se spoleCenska a politicka atmosféra uvolnila a vzniklo

samostatné Ceskoslovensko, Lucernafilm jako valecny solitér ceské filmové

133 KLOS, cit. 152, s. 3.
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produkce tuzemsky trh opousti a pfenechava volné pole plsobnosti zaplavé novych
spolecnosti. Neslo zde vsak o ekonomicky ¢i umélecky nelUspéch - firma byla
v dobrém slova smyslu rozpusténa. Kmenovy rezisér s podnikatelskymi sklony
Antonin Fencl zaloZzil novou spolecnost Praga-film navazujici na stagnujici projekt
spolenosti Kinema zroku 1913"™*. Karel Degl, vedouci vyroby a laboratori
Lucernafilmu spolu s bratrem Emanuelem' jen prevzali pod sva jména inventar
spolecnosti a reditel firmy Milos Havel uprednostnil jiné podnikatelské zajmy:
»,Pozastaveni‘ ¢innosti Lucernafilmu Milose Havla v letech 1918-1937 lze vysvétlit
jeho vstupem a aktivitami ve spolecnosti A-B v roce 1920. Spolecnost A-B v letech
1931-33 vybudovala na okraji Prahy velké moderni filmové ateliéry a Lucernafilm

zde pak mohl vyrabét filmy své produkce. “'®

'3 Srov. STABLA, cit. 38, s. 242.

135 JUDr. Emanuel Degl se stal ¢tvrtym podilnikem Lucernafilmu uz 12. Gnora 1918. Cinnost
Lucernafilmu pak byla pozastavena k 19. listopadu 1918 (Srov. s kap. /. Vyvoj plvodce
archivniho souboru v pomucce k Fondu Lucernafilm. Narodni filmovy archiv, inv. ¢. 171.).
136 Tamtéz.
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Analyzy film(

Dik vdlecného sirotka (1915)

Propagandisticky valecny snimek byl natocen na zakazku Rakouské vojenské
zpravy. Pateticka adorace vojska vsak nechala ceské divaky chladnymi: ,,Tento
naivni zakazkovy film, zachycujici povinné nadseni pro rakouskou armadu, prosel
témér bez ohlasu nékolika prazskymi kiny a jeho naprosty neuspéch prispél jisté
ktomu, Ze od ceskych filmafti nebyly jiz podobné filmy vyzadovany.“"’
Melodramaticky namét i rezii méli v kompetenci sami zadavatelé. V exteriérech
prazského zamku Troja, Trojského ostrova a Hradcan film nasnimali Josef Brabec

s pomoci Julia Stallicha. Materialy se nedochovaly.'®

Zlaté srdécko (1916)

»Autor, rezisér a predstavitelé hlavnich roli,“ uvadi prvni mezititulek v civilu
oblecené umélce, kteri se schazi v emblematickém zabéru, aby se predstavili
divakim. Josef Svab-Malostransky diskutuje s Antoninem Fenclem a herci nad
svym komedialnim scénafem hranym v té dobé Uspéiné na scéné Svandova
divadla. Aktéri této divadelni inscenace zustali pro filmové zpracovani ve svych

rolich, ¢imz méla byt usnadnéna realizace snimku."”®

Pribéh, ve kterém pan rada Pimpermann ztrati zlaté srdécko, vyroc¢ni darek pro
svoji manzelku, aby se v jeho domacnosti po rozsireni laskyplné paniky nakonec
objevila tri dalsi, ztvarnili herci s vétsi ¢i mensi davkou divadelni rutiny. Ani po
predchozich filmovych zkuSenostech se Josef Svab-Malostransky nezbavil pohledi
do aparatu, naopak jimi ovlivnil i své kolegy, jak upozornuje Jaromir Kucera:
,Nejvice tomu propadla pani Pocepicka, ktera patri ke starsi generaci a navic byla
partnerkou Svaba-Malostranského, ktery ji k prehnané mimice a gestikulaci
inspiroval. Zlaté srdécko se patetickymi, nékdy az smirackymi vykony nijak nelisi

od b&Zné komeréni produkce té doby. “'®°

Vedeni Lucernafilmu jeho komercéni vyznam neskryvalo a v anotacich lakalo
divaky na znamé tvare a mista: ,,,Zlaté srdicko‘ je triaktovou komedii, uvadéjici

na scénu jen vse milé a hezké. Zamilované lidicky, restauratéra Brejsku, Petrin,

157 BROZ, FRIDA, cit. 118, nestr.

158 Srov. OPELA, cit. 67, s. 54.

159 Srov. BROZ, FRIDA, cit. 118, nestr.
160 KUCERA, cit. 39, s. 62.
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zakouti Kampy, krasy panoramatu Prahy, Emmu Svandovou, Svaba, mésicek jak
mazanecek, smichovské herce, dvojcata, Sevcovské kluky a jiné libeznosti.“'®'
Divacky nejpritazlivéjsi mohla byt sekvence natocena na Petriné, ktera skytala
zabéry s vyhledem na panorama Hradcan: ,,Prekrasna a poeticka scéna na Petriné
je jednou z nejkrasnéjsich ve filmové literature, a jedinou vibec v nasi tvorbé
domaci,“'®? reagovaly nadSené Ndrodni listy. Hereckd akce byla v téchto
momentech na platné upozadéna protisvétlem zarici scenérie (obr. 50). Jaromir
Kucera dodava, Ze idylku v ulicich mimo Petrin narusuji zebrajici déti, které jsou

smutnym dokladem pravé probihajici valky.'®

Obr. 50. Panorama Prahy ve filmu Zlaté srdécko.

Interiérové scény nasnimal kameraman Vaclav Miinzberger v umélych dekoracich
na dvorku domu ,U Pfemysla“, jenZ sousedi sbudovou Svandova divadla.
Pracovalo se tedy opét ,po staru“ pouze s prirozenym dennim svétlem, platéné
kulisy uz tradi¢né identifikujeme pri sebemensim zavanuti vétru. V nécem ale
Zlaté srdécko starsi Ceskou tvorbu predcilo - kamerovou praci a strihem, ktery

zacina pripominat rozvijejici se americky styl. Poprvé se tu opakované

161 Bio Lucerna. Ndrodni listy 1916, &. 290, s. 4.
"2 Bio Lucerna. Ndrodni listy 1916, ¢. 292, s. 4.
163 Srov. KUCERA, cit. 39, s. 64.

83



a vyznamové pracuje s overlapem, detailem, stmivackou a vyrezem zabéru,
Uplnou novinkou je flashback a flashforward. Pomoci overlapu z polocelku do
polodetailu nebo detailu nam kamera casto priblizuje rekvizitu v rukou postavy
(obr. 51 a 52), stmivacka uvozuje myslenkové preneseni postav v Case dozadu
nebo dopredu (flashbacky a flashforwardy). Vyrez zabéru se objevuje ve dvou
signifikantnich provedenich: jako klicova dirka, kdyZz je mlady par pozorovan
zvédavou matkou, a jako srdce v kycCovitém zavéru. Ten ma hned tri vrcholy.
V prvnim sledujeme polibeni vsech zicastnénych parQ, v druhém probiha svatba
a ve tretim uz opecovavaji novomanzelé sva Cerstvé narozena dvojcata. ,,Mozna ze
si vyrobci takhle predstavovali konkretizaci katarze, mozna ze chtéli divaka
,dorazit‘ kumulaci tfi nejstastnéjsich ze vsech stastnych koncu. Ale jedno je jisté.
Tak neskonale stastny konec je prototypem stoprocentniho kyce, a to jak po

strance obsahové, tak formalni.«'¢*

Obr. 51 a 52. Velikost zdbéru zdirazriuje vyznam rekvizity.

Z dnesniho pohledu se Zlaté srdécko mize jevit az nepochopitelné Uspésné
v kontextu nas$i rané filmové tvorby. Nabizi malo déje, Svablv hedonisticky
a tézkopadny humor, jaky zname napr. ze snimku Pét smysli Clovéka a ktery se
zde vyznacuje mj. vyraznym nadbytkem mezititulkovych dvojsmysli v uvozovkach.
Pouze formalné tento film naznacil jisty posun cCeské kinematografie smérem
dopredu. Tehdejsi publikum vsak nadchl i na venkové - tvare prazskych
divadelnich herc( tu byly znamé diky zajezddm, navic namét odpovidal dobovému

vkusu, tvoFenému autory Samberkem, Stolbou, Stechem, Bozdéchem aj.'®® Pro nas

"* KUCERA, cit. 39, s. 75.
165 Srov. BROZ, FRIDA, cit. 118, nestr.
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je dnes Zlaté srdécko dulezitym dokladem vale¢ného obdobi a jeho rozdilného
dopadu na jednotlivé spolecenské vrstvy: Rada nema co na praci, travi cas ctenim

1% jeho sluha bere Uplatky (obr. 52) a shani se neustale po jidle,

Ndrodni politiky
déti zebraji nebo jsou uz v raném véku zaméstnany a chovaji se jako dospéli

(kouri cigarety).

K snimku je v Narodnim filmovém archivu uloZzena pomérné Siroka dokumentace,
véetné fotografii, scénare, cenzurniho listku a samozrejmé i samotného 792 m

dlouhého filmového materialu. '’

Polykarp aprovisuje (1917)

Nedokonalé technické zajisténi vyroby zpuUsobilo poskozeni natoceného
materialu k tomuto filmu. Groteska, v niz se méla poprvé objevit tragikomicka
postava Polykarpa, byla nasnimana ve fotolaboratori firmy Lucernafilm. Vysledek
byl ale nepouzitelny z divodu podexpozice, a to i presto, ze prfi nataceni bylo
pouzito tri uhlikovych lamp zn. Jupiter. Postavu Polykarpa vytvoril - a tento
i nasledujici snimek zaroven reziroval - Jan Stanislav Kolar, do hlavni role obsadil
amatérského herce Frantiska Nesvadbu, jednu z roli si mél Udajné zahrat i Josef
Svab-Malostransky. Spolu s Karlem Deglem kameru obsluhoval Vaclav Miinzberger,
laborant Lucernafilmu a v té dobé jedina placena sila ve stabu, jak uvadi Kolar ve

svych pamétech.'®®

K filmu se dochovaly pouze dvé fotografie a Udaje o obsahu: Polykarp se snazi
navzdory valecné bidé pohostit svoji snoubenku a jeji pratele kradenou husou.
Cestu s koristi z venkova do mésta ale provazi mnohé prekazky a komické situace.
Autor scénare pozdéji vysvétlil dobovy kontext Polykarpova pribéhu: ,,Byla svétova
valka - treti rok svétové hospodarské blokady Rakouska-Némecka a spol. V roce
1917 nastal uz zjevny hlad na GUzemi monarchie a snad kazdy Prazak shanél po
venkové néco k jidlu, hlavné mouku a maso, a utikal pred cetniky, kteri sebrali
vsecko, co se provazelo tajné ve vlacich a batozich - co lidé ,nevystali‘ ve

frontach do noci stojicich u reznickych a pekarskych kram( na chudické pridélové

166 Jaromir Kucera, stejné jako u postavy emancipované malifky ve filmu Ahasver,
prisuzuje i panu radovi charakter postavy podle oblibeného titulu novin. Ndrodni politika
ho podle Kucery fadi mezi konzervativni méstaky (Srov. KUCERA, cit. 39, s. 68).

"7 Srov. OPELA, cit. 67, s. 236.

'8 Srov. KOLAR, cit. 148, s. 33.
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listky. Ale to by nesmél byt lid, z néhoz vzesel svétoznamy Svejk, aby i z této bidy

nevytloukl poradny kus legrace a $vandy.“'®

Polykarpovo zimni dobrodruzstvi (1917)

Druhy Kolariv pokus se vydaril a na platné se tak konecné predstavil zminovany
FrantiSek Nesvadba, otec herce a vytvarnika Milose Nesvadby, reziséra Jiriho
Nesvadby a dédecek mima Michala Nesvadby. Puvodnim povolanim mechanik-
elektrotechnik podle Kolara zaril v soukromych spolecnostech, pricemz si dokazal
zachovat svoji eleganci.’””® Do filmu byl obsazen po boku daldich amatérd -

s hereckou ucasti i samotného reziséra.

Postava Polykarpa ve srovnani s drivéjsim hrdinou Rudim daleko vice pripomina
francouzskou predlohu Maxe Lindera, a to pravé eleganci a jemnym smyslem pro
humor. Na pocatku filmu Polykarpa spatfujeme leziciho ve snéhu, z néjz zpétnou
projekci povstava a zdravi publikum. V dalsich zabérech se mladik vydava za
milostnym dobrodruzstvim do ulic snéhem zavaté Prahy, domluvi si schuzku,
kterou vsak prekazi snoubenec jeho vyvolené a Polykarp nakonec zlstava zase

sam.

Jednoducha epizoda je zpracovana vyhradné v exteriérovych zabérech, pricemz
kameraman Karel Degl nemél nouzi o svétlo odrazejici se od vsudypritomného
snéhu. ,,Nebylo dosud filmovych ateliérd a tak druhy snimek (...) musil byt natocen
cely v exteriéru, v obdobi, kdy Praha byla zasypana nepredstavitelnymi zavéjemi,
takze ani tramvaje nejezdily a provoz byl Gplné prerusen. Cely snimek byl natocen
za jediny den. Tolilo se aZ do soumraku podle rozkazu pana feditele.“'”" Casové
omezené nataceni se ve vysledku projevilo i na filmovém temporytmu - napriklad
sekvence prochazky Polykarpa a Mimi (Marie Vitkova) je rozdélena promyslenym
kontinualnim stfihem do péti kompozicné vyvazenych zabéri. Obdobna sekvence
v drivéjsim filmu Pét smysli clovéka obsahuje pouze dva prostorové nenavazujici
zabéry, které pouze ramuji hereckou exhibici Josefa Svaba-Malostranského.
Deglovy zabéry kromé koketujiciho paru neopomijeji zasnézené strechy prazskych
domd. Snimky jsou poetické a kontury postav diky zasnézenému, dokonale bilému

prostfedi prijemné kontrastni (obr. 53-55). Snih ale zpusobil po sestrihani

169 KOLAR, cit. 148, s. 32.
70 Srov. tamtéz, s. 33.
71 Tamtéz.
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materialu i orientacni chaos a prostorové zkresleni v nékterych scénach, v nichz
kamera spoléha na konstantni pozadi a zabira hereckou akci z riznych Uhli bez
Citelného montazniho usporadani. Stoprocentni pritomnost exteriéri mirné
zasahuje i do vykladu hlavni postavy, ktera se stava filmovym ,bezdomovcem*;

ramec narativu ukazuje Polykarpa leziciho-sediciho ve snéhu.

Obr. 53-55. Vysoky kontrast v zdbérech filmu Polykarpovo zimni dobrodruZstvi.

Polykarpovo zimni dobrodruZstvi nakonec bylo ukazkou fungujici spoluprace
autora-reziséra a kameramana. Tvurci se vyhybaji drivéjsi doslovnosti, naopak
vyuzivaji napr. jako novinku uvozujici zabér (establishing shot) anebo umi vytvorit
i v tramvaji intimni ,jinkognito* zabér s pomoci protisvétla (obr. 53). Kamera se
v jednotlivych okamzicich stava partnerem kazdé ze tri zGcastnénych postav -
zachycuje je detailné v jejich rozjimani, rozcileni i zakernych Umyslech, pricemz
zadnou postavu nevyzdvihuje oproti ostatnim, a resumé dila tak ponechava

divakim a jejich sympatiim.

Jedinou ulitbou dobovému vkusu publika se stala lyzarska sekvence na svahu.
Mezititulek ,Krkolomné kousky prazskych lyzara“ totiz neuvadi jen vystupy
dokonalych sportovc( - dlouha pasaz je vénovana i zacate¢nickym padum. Ale bez
nich by se spravna groteska neobesla, ba naopak - také diky nim mohla
reprezentovat tento zanr na zofinské vystavé Humor ve filmu (1954) po boku

aktovek Maxe Lindera, Charlie Chaplina nebo Maca Senneta.'”?

PraZsti adamité (1917)

Podobné jako ve snimku Rudi na zdletech, inspirovali se i v pripadé PraZskych

adamitd autori prostredim plovaren na brehu Vltavy. Predni osobnosti

72 Srov. tamtéz.
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Lucernafilmu, tj. rezisér Antonin Fencl a reditel Milos Havel vytvorili komedialni
scénar, v némz poprvé v déjinach ceského filmu rozviji divacky vdécnou
dvojnickou zapletku ve snaze odlehcit atmosféru poslednich valecnych mésicu.
Josef Vosalik si zahral pana Stovicka a Vénu Vodopicha, dvé fyziognomicky
identické, groteskni postavy, které se kvuli dokonalé podobé dostanou do slozitych

peripetii, pricemz nezbytnou roli zde hraje pravé plovarenské prostredi.

Obr. 56. Dvojrole Josefa Vosalika a prvni dvojexpozice v Ceském filmu.

Fencl vlozil do snimku velké Gsili nejen jako scenarista a rezisér; pasoval se
jesté do role vykonného producenta, kdyz korzoval v polednich hodinach po Praze
a dojednaval spole¢né terminy nataceni jednotlivych hercti na odpoledne.'”
Zkoordinovat volné &asy viech z(castnénych (z velké asti ¢lent Svandova divadla)
se pri vyrobé zatim nejdelSiho ceského filmu (1322,5 m) jevilo jako hlavni problém
- problém hodny vypravnych produkci zahranic¢nich filmovych studii. Vsak se také
tato narocnost odrazila v ¢etnosti strihu a délce zabérd. ,Neni to sice ,rapid-
montaz‘, ale oproti drivéjsimu, casto pomalému razeni pomérné dlouhych
«174

sekvenci se nyni zretelné prosazuje rychlejsi skladba kratSich zabérd,

poznamenava Jaromir Kucera, a kromé vibec prvni dvojexpozice v déjinach ceské

' Sroy. KLOS, cit. 13, s. 3.
"7*KUCERA, cit. 39, s. 105.
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kinematografie (obr. 56) upozoriuje i na dalsi novatorsky postup v tomto dile: ,,Po
titulku, vyzyvajicim rekreanty na plazi k hledani ditéte, je nastrizen celkovy zabér
koupalisté, kde pobihaji lidé v zrychleném tempu jako podrazdéni mravenci. Tato
nerealistickd nadsazka vznikla podtocenim normalni frekvence filmu (obraz se
prijimal mensi rychlosti nez 16 obrazku za vtefinu, ¢imz se pohyb pri projekci
zrychlil). Tento postup byl béZzny u americké grotesky a stal se prvnim typickym

vyrazovym prostfedkem filmové absurdity.“'”

Definitivné se uz v PraZskych adamitech etabluje tzv. griffithovsky montazni
prostor'’®, jak jsme si ho predstavili v ivodu prace. ,,Aby mohl divak sledovat dé&j,
lehko se orientoval ve strukture diegetického prostoru a neustale z ,uryvki
rekonstruoval jeho fiktivni celistvost, vypracovala kinematografie specificky
montazni kod, ktery vznikl priblizné v letech 1908-1915. Montazni paradigma
tohoto kodu se muselo skladat z nékolika jednoduchych figur, které zajistovaly
lehkost a automatismus cteni, aby se zachovala ,iluze reality‘, pro klasicky
narativni film kli¢ova.“'”” Jednou z téchto figur je zde uplatnény systém ,zdbér-
protizabér“ (angle-reverse angle), s jehoz pomoci je znazornéna komunikace
$vadlenky Ciperné (Ema Svandova-Kadlecovd) a studenta filozofie Rudy Pilnika
(Rudolf Kadlec), ktera se uskutecnuje mezi dvéma okny protéjsich domu (obr. 57
a 58).

Kontinualni strihova skladba se dale projevuje castéjsim strihanim detailnéjsich
zabérd, nez bylo v dfivéjsich Ceskych dilech bézné. Tim jsou kladeny i mensi
naroky na inscenovani pred kamerou: S vyjimkou loznice manzell Stovickovych,
znazornéné synekdochicky jedinym kusem nabytku (postel) a nasnimané na dvorku
domu ,,U Premysla“, se déj odehrava vyhradné v exteriérech Prahy. Film si tak
zachovava - nasi rané kinematografii priznacnou - dokumentarni hodnotu.
Tradicné nechybi zabéry z vyhlidky (srov. obr. 50, 54 a 60) Ci dobova svédectvi.
Dav lidi ¢ekajici ve fronté na mléko je typickym obrazem poslednich valecnych let
v nasich zemich, o kterém se jiz zminoval Jan S. Kolar (viz analyza snimku

Polykarp aprovisuje).

> Tamtéz.

176 David Bordwell oznacuje totéz terminem ,,kontinudlni stfihova skladba“, pro kontext
némé kinematografie jsem vsak upfednostnil termin teoretik( tartuské skoly, vztahujici se
vice k historickému diskurzu strihovych (montaznich) postupd.

77 JAMPOLSKIJ, cit. 14, s. 95.
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Obr. 57 a 58. Systém zdbéru-protizabéru uplatnény v Prazskych adamitech.

Snimek PrazZsti adamité inklinujici konecné k plnohodnotnému rozvinuti filmové
reci v Ceské kinematografii presto nezapre Fenclovo divadelni mysleni. Rezisér
ponechava herce v prehnané expresivnich mimickych a gestickych kreacich (nejvic
se v tomto ohledu realizuje predstavitel hlavni dvojrole Josef Vosalik, viz obr. 56)
a obcas vyuziva divadelni znak (odlideni postav pana Stovicka a Vény Vodopicha
barvou tilka, pouziti destniku jako legitimniho kryti koketujiciho paru, viz
obr. 61). Naopak doslova ,,filmovou obsesi“ produkci Lucernafilmu se stal detail
hodin &i hodinek, ktery mizeme vidét i v predchozich snimcich (srov. obr. 51, 55 -

a 59). Jedna se o oblibeny zpusob znazornéni ¢asovosti v narativu filmu.

Obr. 59-61. PrazZsti adamité.

Nejuspésnéjsi, nejdelsi, prvni exportni artikl tuzemské filmové produkce,

178

zaroven ale také obét’ Sesti cenzurnich zakrokd'’®, ¢emuz se neni tfeba divit uz jen

s ohledem na prostredi, ve kterém se odehrava. Presto se jeho kopie zachovala

78 Srov. TAUSSIG, cit. 151, s. 10.



a spolu s fotografiemi, plakatem ci titulkovou listinou je k dispozici v Narodnim

filmovém archivu.'’

Kozlonoh (1918)

»,Rokokova idyla o ozivlé sose satyra, ktery chce ze Zarlivosti zmarit zasnuby
hrabéci dcery.“'® Takto stru¢né popisuje filmografickd prirucka Narodniho
filmového archivu kratkometrazni film vyrobeny sice jesté v produkci
Lucernafilmu, ale preneseny uz do distribuce nové spolecnosti Bratri Deglové.
Poprvé méla rezii snimku v kompetenci zena, Olga Rautenkranzova. Na zakladé
scénare Quida Maria Vyskocila se pokusila vytvorit kostymni romanci (mozna
zarodek pohadky) s velmi jednoduchou, takrka archetypalni déjovou zapletkou.
Jeji potencial je ale velmi brzy zmaren, kdyz se obét’ ozivlé sochy probudi ze snu,

s naivni samozrejmosti pak prichazi happyend.

Obr. 62 a 63. Emblematické zabéry ve filmu Kozlonoh.

Film je ramovany emblematickym zabérem hlavni hrdinky Anisji a Kozlonoha
(Gvod, obr. 62) a Anisji s hrabétem Felixem (zavér, obr. 63); tento ramec vsak
nema zadnou informativni hodnotu a je spiSe jen vytvarnou manyrou. Mdzeme
spekulovat o omezenych prostredcich na vyrobu, tedy i metrazi snimku, ktera
limituje rozvinuti pribéhu. Fakticky vSak Kozlonoh pomérné dlouhymi zabéry bez
strihu a strojenym herectvim tenduje k starsi a filmové jednodussi Ceské tvorbé.

Natacen byl pouze v exteriérech kolem prazské vily Grébovka pri dennim svétle,

"7 Srov. OPELA, cit. 67, s. 165.
80 Tamtéz, s. 97.
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za kamerou stal Karel Degl. Vysledny filmovy material byl kolorovan a zachoval se

ve virazni kopii.

O dévcicu (1918)

Jeden z nejnakladnéjsich eskych film( své doby byl podle Zderka Stably mj.
divodem roz$tépeni Lucernafilmu.”™ Natacel se v Lanzhoté u Breclavi
a tematizoval mistni folklor. Narodopisec Josef Folprecht pripravil scénar a spolu
s Karlem Deglem se ujal i rezie snimku. Kameru tentokrat Degl prenechal

novackovi Jindrichu Brichtovi, pozdéjsimu filmovému historikovi.

Samotny pribéh, jehoZ predmétem mél byt spor mistnich Sohaji a lesniho pana
(Emil Focht) o vesnické dévce Anku (Vlasta Laskova), je vyrazné upozadén vici
dokumentarnimu obsahu filmu. Dlouhé metry filmového materialu jsou vénovany
velmi popisné expozici, v niz autori priblizuji publiku podobu Moravskych Slovaku
(¢erné husté vlasy apod.), jejich temperament a vlastnosti (prirozenost, cestnost,
statecnost, hrdost, shovivavost apod.), viru (obr. 64), jednotlivé prvky mistnich
kroji a zvyky. Obsahlé, ornamentalné zdobené mezititulky jsou prostfihany
ilustrativnimi zabéry - napr. zatiSi se dzbanem, talifem a kraslicemi, modlitba
v rodinném kruhu pred obédem, casti kroje na kontrastnim pozadi nebo primo na
zivém modelu (kroj si mizeme nakonec prohlédnout ze vsech stran pri otocce
modelky o 360°).

Dostavame se konec¢né do specifického prostoru a casu, v némz se déj odehrava:
Majové hody. Nediegeticky vyklad nicméné pokracuje. Sledujeme tancici davy na
navsi, z nichz sSohajové neskryvané hledi do objektivu kamery, prochazime
nazdobené interiéry svétnic, formou mezititulki se dozvidame podrobnosti
o tradici stavéni majky, nakonec ziskavame informace o spolecCenské roli starka
a lesniho pana. V dalSich, emblematickych zabérech se nam predstavuji jednotlivé

postavy pribéhu. Jejich vystupy tvurci oznacili za 1. dil filmu.

Zacatek druhého dilu stavi hlavni postavy do kolize, konflikty se odehravaji
v exteriérech lanzhotské navsi s pomoci kontinualniho strihu. Prostorovy prechod
do lesa se ale neobejde bez dalsi dlouhé dokumentarni vsuvky, v niz Sohajové
stavéji majku (obr. 65), a stejné tak nedélni tradice (obr. 66) v zabérech neustale

vstupuji do pribéhu Anky, jejiho milého Josky (Mikulas Soucek) a neodbytného

'8 Srov. STABLA, cit. 38, s. 202.
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lesniho pana. Anka ma byt v lese panovi po vdli, nakonec ji ale Sohajové ze vsi pod
vedenim Josky osvobodi. Dovétek stastného konce pak obstara zabér v kroji odéné

divenky na prahu staveni: ,,Vcilak je uz konec, toz dobrd noc.“

Film O dévcicu je zvlastni syntézou fikcni i non-fikéni filmové produkce. Celkem
pochopitelné se ¢ast materialu (280 z celkovych 961 m) v roce 1925 promitala pod
nazvem PodluZdcké hody v Lanzhoté,'® predpokladame, Ze ta dokumentarni. Pro
divaky, kteri od snimku ocekavali predevsim drama, musel byt vysledek
zklamanim. | dobova kritika pristupovala k dilu konzervativné a marné se snazila
hledat nékteré inscenacni atributy hranych filmQ: ,,Ptame se jen, pro¢ hralo se
bez licenych tvari, kterazto okolnost zavinila temnotu obli¢eji. V celku neni film
banalnim, naopak, dyse prijemnou naivnosti a nestrojenosti jednoduchého déje,
jednoduchych, prostych, ale zajimavych lidi s velmi sympatickym okolim. Pouze
figura panského myslivce (za tuto ovsem herec nemuze) svou brutalnosti
a militaristickou roli, jisté nenasla by pochopeni v demokratické ciziné. Bude
nutno, pujde-li tento film za hranice, by tato smésna figura byla popsana jako
odchovanec rakusacko-madaronského byrokratismu a feudalismu, aby nevzniklo
v ciziné nedorozuméni o novém demokratickém duchu v republikanskych Cechach.
«183

Zvlasté anglické a americké obecenstvo je v tomto ohledu velmi citlivé,

domnival se osvobozeny cesky tisk.

Obr. 64-66. Mistni folklor ve filmu O dévcicu.

Ucitel orientdlnich jazykd (1918)

Zdarily komedialni namét Jana S. Kolara, jeden ze tri vybranych v konkurzu
Lucernafilmu, se rozhodla spolecnost realizovat na jare roku 1918. Olze

Rautenkranzové byla stejné jako pri nataceni Kozlonoha svérena rezie, zaroven si

182 Srov. OPELA, cit. 67, s. 130.
'8 Novinky ¢eského filmu. Film 1, 1919, &. 11, s. 8.
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zahrala hlavni Zenskou Ulohu a vybrala si pro ni i muzsky protéjsek: Ital Quido
del Noce vsak plsobi zmatenym dojmem uz v prvnich emblematickych zabérech

filmu, vysledné devitisetmetrové pasmo stejné tak.

Komedialni pribéh, v némz se dcera markyze zamiluje do ucitele turectiny, ale
potyka se s nepochopenim svého otce (Josef Rovensky) a se staromladeneckym
napadnikem Pappersteinem (Ferenc Futurista, vl. jménem Frantisek Fiala), se bez
interiérovych scén tentokrat neobesel. ,,Pan Degl, jakozto prijimaci technik se
rozhodl, Ze misto atelieru Ci jevisté pod volnou oblohou pouZije teras ve vysinach
palace Lucerny (obr. 67), a nedlouho na to byl nejnutnéjsi dekoracni material
hotov.“'® AranZovana pfijimaci hala markyze di Chuareze pusobi na prvni pohled
bohatym dojmem, interiér a jeho stény jsou vyrazné zdobené, nechybi centralné
umistény pracovni stdl s rekvizitami, za nim mensi konferencéni stolek s kresilky.
Pozdéji tu ma své misto i piano, vzadu uprostred se nachazi schodisté pokryté
kobercem. Brzy se ale prozradi kulisova realita prostoru, na jejiz kfehkost tvirci
nemysleli: ,Vitr lomcoval dekoracemi a boural interieury nemilosrdné
a systematicky, kour z nesCetnych komind Lucerny plul pred Gaumontkou
v kritickych okamzicich, Juppiter Fluvius perfidné rozpoutaval vsechny prirodni

bésy, dekorace se kazily, nabytek rozmokaval, nahrané scény mnohdy se stavaly

«185

nepotrebnymi, - ale prece byla prace dokonana, vzpomina na nataceni Karel

M. Klos.

Obr. 67-69. Dochované fotografie k filmu Ucitel orientdlnich jazykda.

Kromé interiéru markyzovy pracovny bylo treba jesté nasnimat interiér pracovny
ucitelovy. Zde bylo aranzma vyrazné jednodussi; do centra zabéru je rovnéz
umistén psaci stal s nejnutnéjsimi rekvizitami, stény mistnosti jsou vsak strohé,

zavésy oCividné neukryvaji realna okna, dilezitym prvkem je visici ornamentalni

184 KLOS, cit. 149, s. 2.
8 Tamtéz, s. 3.
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koberec, pred nimz sledujeme ,,hodiny hudby“ (ironické uvozovky nabizi samotné
mezititulky). Stejné jako ve filmu Konec milovdni spolecnosti Asum, je i zde
ornamentalita v mizanscéné aspektem zdulraznujicim sexualni napéti. Toto napéti
je ve filmu zaroven zdrojem motivaci nékterych postav - konkrétné starého
mladence a clena antifeministického spolku Maxe Pappersteina, ale dost mozna
i markyze di Chuareze, ktery je rovnéz ¢lenem spolku a pfi klavirni etudé'® své
dcery se neubrani predstavam spolecnosti exotické krasky v istanbulském salonu
(obr. 68). Jeho odmitavy postoj k obéma dcefinym napadnikim tak mohl byt jisté

dobrou pohnutkou pro seberealizaci psychoanalytikd.

| kdyz snimek udrzuje primérené tempo kontinualniho strihu a dobre
strukturovany scénar se s nim ztotoznuje, formalni zavady z(stavaji v obraze
(napf. zminény kour a prdvan v interiérovych zabérech, proménlivé svételné
aranzma) a vyrazné nevyrovnanych hereckych vykonech. Stylizace liceni Ference
Futuristy (obr. 69 vpravo) je legitimni jen do jisté miry, kdy ma akcentovat dojem
starého mladence: bleda tvar, bilé rukavice, nasedlé vlasy, podlozeny klobouk
zkreslujici tvar hlavy. Vystredni kreace, které vsak Futurista predvadi mimicky
(@ které mu byly vidycky vlastni, jak upozorfiuje Vaclav Wasserman'®),
pripominaji spiSe jeho herecké protéjsky ze snimk( némeckého expresionismu,
nehledé na to, ze se vraci k oblibenému ,,svabovskému“ pomrkavani do kamery.
Dokonce tak cini i Josef Rovensky v roli markyze. Oproti Rovenskému a Futuristovi

se Rautenkranzova s del Nocem potykaji s nedostatkem vyrazu.

Karel M. Klos tento snimek vystizné sumarizuje: ,,,UCiteli orientalnich jazyku‘
schazel rezisér, jenz by byl dovedl dokonale vyuziti vSsech filmové vdécnych
momentu, jichZ autor ve svém libretu dosti nahromadil, a rozprostfiti je obratnym

zplsobem. «'®

18 Sylva na piano ve skutecnosti nehraje, jedna se totiz o tzv. phonolu, u které staci Slapat
na pedaly a piano hraje samo skladbu ze specialniho dérovaného listu.

'87 Srov. WASSERMAN, Vaclav. Ferenc Futurista. In WASSERMAN, Vaclav. Priikopnici ¢s.
kinematografie IX. Cesta Ceské filmové veselohry. Praha : SPN, 1967. s. 82-89.

"8 KLOS, cit. 149, s. 3.
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4/  VYVOJ OD ROKU 1918

4.1 Socio-ekonomické podminky

Vroce 1918 doslo na poli nasi kinematografie k vyraznym zménam. Pocatek
konjunktury na konci valky zvysil zajem i o zabavni prdmysl, a kromé novych kin
vznikaly i filmové spolecnosti s vidinou snadnych zisk(. V roce 1919 tak v Praze
oficidlné fungovalo celkem 22 vyrobnich spole¢nosti'®, které produkovaly vice nez
30 filma roéné, z nichz nejméné dvé tretiny byly delsi nez 1800 m, tedy filmy
celovecerni.’ Tato ¢isla viak nijak nevypovidaji o jejich kvalité & materialnim
zazemi firem, kde se toho mnoho nezménilo - v casopisu Film se napr. objevil
i tento sarkasticky clanek: ,,Filmovi herci jsou preplaceni se vsech stran - honorare
filmovych rezisér(l dostouply zavratné vyse a nékolik operateru-prijimacu koupilo
si ¢inzaky v nejlepsich tridach Prahy. V nejnovéjsi dobé dostalo se policii udani, ze
v byté reziséra X. Y., milionare, zbohatlého z Ceského filmu, konaji se divoké
orgie v salech zlatem vykladanych a kozeSinami potazenych. Detektivové vnikli
v€era v noci do udaného bytu - - a prisli pravé v Cas - - Rezisér X. Y. - umiral

hladem a zimou - - -

Kromé nové zavedenych firem pokracovaly ve svém provozu také drive zalozené
spolecnosti. Lucernafilm se béhem roku 1918 rozstépil na Pragafilm Antonina
Fencla, Excelsiorfilm Richarda Balase a na vyrobnu Bratri Degld, ktera ale produkci
hranych snimk( po dvou filmech (O dévcicu, Stavitel chrdmu) opustila a vénovala
se zakazkové vyrobé. Pred koncem valky jesté vznikl Wetebfilm Willyho Tomase
Binovce (vl. jménem Vaclav Binovec). Rychly vzestup ekonomiky do r. 1920 byl
vsak nasledovan hlubokym propadem v letech 1921-1924 a hospodarska krize
postupné privadéla ozivajici cesky filmovy primysl do zahuby. Navstévnost kin
klesala a divacky vkus se orientoval predevsim na snimky zahranicni provenience.
»Prvni americké filmy uvadéné v nasich kinech prerostly v celé serialy
dobrodruzného, detektivniho a senzacniho charakteru. Jen malo divakd si
uvédomovalo jejich schematicnost, déjovou naivitu a lacinou remeslnost
zpracovani. Oplyvaly divokou honbou na konich, v autech a letadlech, strelbou,

vyhazovanim budov do povétri, krkolomnym slézanim velehorskych srazt a dalSimi

'8 Srov. BARTOSEK, cit. 19, s. 61.
%0 Srov. tamtéz, s. 65.
¥ Nad Prahou praskl pytel s filmovymi tovarnami. Film 1, 1919, &. 11, s. 8.
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senzacemi.“'” V té&ch jim Cesky film nemohl konkurovat. Tuzemsti filmari se hned
po vzniku republiky museli rozhodnout, jaka témata chtéji natacet, aby publikum
dokazali oslovit i pfes nadmérny prisun zahrani¢nich filmi. Vznikly dva tabory,
z nichZ jedni se soustfedili na vlasteneckd témata a adoraci ¢esstvi (filmy Ceské
nebe, Ceskoslovensky JeZisek), druzi pak byli inspirovani ovéfenymi zahrani¢nimi

produkcemi (snimky spolecnosti Wetebfilm).

192 BARTOSEK, cit. 19, s. 59.
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4.2  Pragafilm

Kratce po uvedeni Uspésnych PraZskych adamitl prichazi Antonin Fencl na
vedeni Lucernafilmu s nabidkou smlouvy, jejimz obsahem je spoluprace Havlova
podniku s Fenclovou nové zalozenou vyrobnou Pragafilm. Jednotlivé body upravuji
obchodni podminky, pri kterych bude Lucernafilm s cenovym zvyhodnénim
zpracovavat surovy filmovy material Pragafilmu. Pragafilm za to mj. nabizi
partnerské spoleCnosti prednostni pravo na premiérové uvedeni filmu v Biu

Lucerna.'

Fencldv podnik, ktery caste¢né zdédil technické vybaveni spolecnosti Asum
a angazoval jako kmenového reziséra Jana Arnolda Palouse, se musel rovnéz
poohlédnout po stabilnim finanénim partnerovi. Tim se nakonec stala Ceska
banka, ktera navic poskytla Pragafilmu prostor s ateliérem. ,Mistnosti filmu
umistény byly v nejvy3sim patie budovy Ceské banky na rohu Vodickovy ulice
a Vaclavského nameésti. Pocinaje rohovou kopuli, ve které byl filmovy ateliér
s prilehlymi k nému mistnostmi smérujicimi do Vodickovy ulice. Ateliér byl
kruhovd mistnost 10,5 m? zaujimajici dvé patra s vysokymi okny na rohu

“194 yzpomina architekt Bohumil Sula. Ateliér byl podle jeho slov vybaven

budovy,
sedmi obloukovymi dvouhorakovymi lampami a dvéma reflektory a v kratké dobé
své existence byl nejvytizenéjsim prazskym ateliérem - natacely zde i jiné firmy.
Neuvazenym Fenclovym jednanim odkoupil Pragafilm jesté Manestv vystavni
pavilon, ktery nechal pfenést do zahrady na Kavalirce. Bohumil Sula potvrzuje, Ze
se v ném za jeho pusobnosti ani nepracovalo - o jeho provoz (jakozto ateliéru) se
postaral az v roce 1925 Karel Lamac. Velka investice do nevyuzivaného prostoru se
nasledné odrazila i v redukci plani na vypravné filmy (Jan Hus, Mefistofeles -
realizovan nebyl ani jeden z nich). Spolecnost vyprodukovala nékolik kratsich
snimk( (Princezna z chalupy, Macocha, Certisko, Sen frdtera Ondreje, Carodéj,
Sestndctiletd aj.), jejichz vynos nepokryval ani naklady a brzy se projevily prvni
rozpory, na které uz v lednu 1919 upozorfioval dobovy tisk." O rok pozdé&ji

prechazi firma do likvidace.

%3 Srov. fond Pragafilm. Narodni filmovy archiv, inv. &. 2.

194 SULA, Bohumil. Vzpominky na Praga-film. In WASSERMAN, Vaclav. Prikopnici s.
kinematografie IX. Cesta Ceské filmové veselohry. Praha : SPN, 1967. s. 36.

% Srov. Z Praga-filmu. Film 1, 1919, &. 3, s. 7.
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Dochovany snimek Certisko (1918) z dilny Pragafilmu je ukazkou, jak stabilni
ateliérové zazemi mohlo kvalitativné posunout ¢eskou filmovou vyrobu o tridu vys.
Ackoliv je vétSina zabérl nasnimana v exteriérech, plsobi téch nékolik
interiérovych konecné realistickym dojmem. Kdyz pridame pomérné civilni
herectvi nenali¢eného Josefa Svaba-Malostranského v jedné z hlavnich roli,
muzeme sméle tvrdit, Ze tuzemska kinematografie prece jen prosla urcitou

evoluci.
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4.3 Excelsiorfilm

Richard Balas, ktery se stal zoperniho pévce filmovym podnikatelem
a podilnikem Lucernafilmu, zalozil na pocatku roku 1918 spolecnost Excelsiorfilm.
Jejim programem byl vsak predevsim zisk a jen minimum investic do nataceni. Tak
vznikla pri Excelsiorfilmu filmova skola, jejiz Zaci si mohli v bytovém ateliéru
vyzkouset herecké kreace pred prazdnou kamerou - tento podnik byl brzy
verejnosti i médii vysmivan, ackoliv se v ném napr. etabloval pozdéjsi cesky
filmovy tvirce a podnikatel Karel Lamac. Ateliér byl zafizen v soukromém domé
v ulici Na Perstyné €. 12, jeho vybaveni popisuje Zdena Kavkova: ,,Jeden pokoj
s dvéma okny nesl napis: FILMOVY ATELIER a byl vybaven 20Zarovkovym lustrem
a jednou jupiterovou lampou, druhy pokoj nesl napis: LABORATOR, zde se filmy
vyvolavaly a koupaly, coz dolejsi partaje na promocenych stropech citelné

konstatovaly.“'%

Prvni, kratkometraZni snimek tohoto podniku, Ceskoslovensky JeZisek, vznikl
s vlasteneckym nadsenim pravé v téchto polnich podminkach. Nizkonakladova
produkce se potykala s problémy i ryze lidskymi chybami takrka neustale: ,,Prvni
scéna méla se nataceti na Bilé Hore. Herci byli naliceni v kinoskole a jezto
vyhlizeli jako smrté, bylo usouzeno nedopravovati jich na misto Cinu v elektrice,
nybrz v autech. Do objednanych aut vehnal se vsak kompars s takovou prudkosti,
ze Innemann s Hellerem a svymi Gaumontkami zGstali stranou. Auta odhrcela, aniz
by nejdulezitéjsi Cinitelé byli pohresovani. (...) Kdyz konecné vyjelo se v Gplném
poradku za nékolik dni a doslo k prvni zakopové scéné, vymyslil si p. rezisér
zvlastni filmovy trik. Jelikoz pri strelbé nevychazel Zzadny kour z pusek, prisel na
Salebny napad, aby vojaci schovali hlavy a vzdy po vystrelu vypustili z Gst
zadrzovany cigaretovy kouf.“'”” S trochou nadsazky bychom dnes mohli mluvit
o jakési ,,béckové“ produkci, kterou se Excelsiorfilm prezentoval. Tyto vyrobni
podminky zfejmé nepomahaly tvirdi naladé v kolektivu, a tak se z tisku hned po
premiéfe Ceskoslovenského JeZiska dozviddme o vypovédi obou kameramand.'®®
Svatopluk Innemann jesté nasnimal ohlasovany historicky cyklus Utrpenim ke sldvé
rezirovany Richardem Branaldem, ale i zde se misto narodniho skvostu,

prezentujiciho velké osobnosti ceskych déjin, dockali divaci fiaska. Historici Broz

1% KAVKOVA, Zdena. Z vypravéni prvnich filmard. In Filmovy kuryr 3, 1929, &. 51-52, s. 2.
97 Tamtéz.
%8 Srov. Z Excelsior-filmu. Film 1, 1919, &. 3, s. 7.
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a Frida jej oznadili za pouhé ,,pasmo Zivych obrazi“'”, pohorsen byl také dobovy

tisk:

»Alespon tolik se da pozadovati, aby scena ,Komensky se louci se svou vlasti‘
byla sehrana skutecné na ,RGzovém paloucku‘ u Morasic (..) a ne v nékterém
zastréeném kouté obory ,Hvézdy‘. Coz lituje tovarna i tak malého nakladu? Témér
se vsak nedivime, vzdyt herci musi si ve mraze sami od silnice, kam byli dopraveni

nakladnim automobilem, nésti své véci az na misto filmovani.“*®

,Chyba se stala tim, Ze ,Excelsior-film¢ ve své lacnosti po penézich nevzal
zadnych placenych sil nybrz sebral kde koho, kdo hral zadarmo a nebo dokonce za

to platil.“*'

Excelsiorfilmu nepomohlo ani Elenstvi ve sdruzeni Ceskoslovensky film, které
inicioval Antonin Fencl s obdobné upadajicim Pragafilmem a jehoz c¢lenem bylo

jesté kino Svétozor.?”? Po problematickém zpracovani narocné predlohy ve filmu

Yorickova lebka, kdy byl film sestaven jako pouha sekvence detailnich zabérd
203

hereckych vyraz( (obr. 70)*, byl Excelsiorfilm pohlcen brnénskou spolecnosti

Lloydfilm.

Obr. 70. Diraz na herecké vyrazy ve filmu Yorickova lebka

z produkce spolecnosti Excelsiorfilm.

19 BROZ, FRIDA, cit. 118, nestr.

200 7 nasich filmovych vyroben. Film 1, 1919, ¢&. 6, s. 8.

20" Memento k vedoucim kruhdim z ,,Excelsior-filmu“. Film 1, 1919, &. 8, s. 4.

Zvoz Srov. STABLA, Zdenék. Data a fakta z déjin ¢&s. kinematografie 1896-1945. Sv. 2. Praha :
Cs. filmovy Gstav, 1988. s. 3.

203 5rov, BROZ, FRIDA, cit. d., nestr.
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4.4 Wetebfilm

V Cervenci 1918 zaklada W. T. Binovec spolecnost Wetebfilm. Ovlivnén svou
predvalecnou navstévou filmovych studii v USA zrizuje ve Vodickové ulici ateliér,
v némz vyrobna funguje az do roku 1922. K dispozici jsou tu nejprve rucni, az
pozdé&ji tFifazové lampy.?® Kvlli zvydujicim se narokim na technické zazemi pak
pronajimal Binovec v letech 1922-23 nové vznikly vinohradsky ateliér spolecnosti
A-B (Americanfilm-Biografie), dalSi léta uz znamenaly ekonomické problémy

spolecnosti a pokus o presun do Némecka.

Ve cCtyrech letech nejvétsiho rozkvétu Wetebfilm pripravil celkem 27 hranych,
ale hlavné konkurenceschopnych snimkd, diky ¢emuz lze tento podnik zpétné
povazovat za nejuspésnéjsi Ceskou vyrobnu povale¢ného obdobi. Svij podil na
Uspéchu méla jisté dramaturgie spolecnosti, ktera navzdory narodni euforii sazela
na oblibené zahranicni zanry, jakymi byla detektivka (DobrodruZstvi Joe Focka) Ci
dobrodruzny film (Titimekdv ndhrdelnik) nebo spolecenské drama (Evin hfich);
jedinou ,,povinnou dani“ vlasti, jak snimek oznacuje Lubo$ Bartosek®®, byl film Za

svobodu ndroda.

Sazka na cizojazyéné pseudonymy tvlrch se ukazala rovnéZz jako vhodny
marketingovy tah, ktery mél divaka zmast, ,(..) aby byl dezorientovan a mél
dojem, ze vidi zahranic¢ni film. Poté, kdyz s prekvapenim zjistil, ze slo o Cesky
film, mél dojit k poznani, Ze cesky film se vyrovna filmu zahrani¢nimu.“** Na
platné se tak objevovali Willy Bronx (W. T. Binovec), Suzanne Marwille (Marta

Schulbauerova), Christo Floretti (Hana Skrlantova) a dalsi.

Obzvlasté Suzanne Marwille si vytvorila véhlas dalsi velké hvézdy ceského filmu,
jakou jsme od doby Anduly Sedlackové nezaznamenali. Jeji schopnosti (nejen
herecké, ale i dramaturgické a scenaristické) kladné kvitovala i tehdejsi periodika:
,Co krasného, skvélého a nevidaného nam slibuje jeji jedinecny talent. Jsem
presvédcen, ze v ni vyrusta nam ve filmovém uméni nova zariva hvézda svétova
a je mi radostno, Ze pravé u nas, v Cechach, mame umélkyni, jeZ oslni svét nejen

svym uménim, ale i svou vzacnou krasou a uslechtilosti rasy nasi ceské Zeny.“?"’

204 5roy. STABLA, cit. 38, s. 311.

205 Groy. BARTOSEK, cit. 19, s. 76.

206 STABLA, cit. 202, s. 43.

27 K naSemu vyobrazeni. Film 1, 1918, &. 1, s. 6.
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JenZe ani Suzanne Marwille nedokazala odvratit likvidaci podniku, kterou naridil

W. T. Binovec mimosoudni cestou v listopadu 1922.

KdyZ Binovcovy snahy o vzkriseni vyroby hranych filmG v berlinskych ateliérech
selhaly, vratil se do Ceskoslovenska a svoji spolecnost tu udrzel v provozu aZ do
roku 1932. Byt uz bez Suzanne Marwille, pouze jako pujc¢ovnu specializovanou na

dovoz sovétskych film(.2%

Vhodnym archivnim materialem, ktery zachycuje poetiku tvircid Wetebfilmu
a otevira pomyslné novou kapitolu ceské kinematografie, je snimek A vdsen vitézi.
Binovclv rezijni a herecky debut byl natocen jesté na sklonku valecného obdobi

a bude poslednim predmétem analyzy v mé praci.

208 5royv. STABLA, cit. 38, s. 312.
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A vdsen vitézi (1918)

Némecké filmy ze zivota podsvéti velkomésta pravdépodobné inspirovaly
scenaristku Hanu Temnou k predloze pro prvni dilo spolenosti Wetebfilm.?%
Suzanne Marwille v ném jako zhyckana bankérova zena navstivi Spinavou krému,
v niz se seznami s apacem Fredem (Willy Bronx), partnerem své komorné Zo
(Christo Floretti). Milostny pribéh lidi z odliSnych spolecenskych vrstev vyvrcholi -
navzdory nepsanym moralnim predpisim (a vlastné i tehdejsi cenzure) -

odevzdanim se do rukou milence.

Jistou davku expresivity spojenou s némeckou némou kinematografii spatfujeme
jiz v Gvodnich emblematickych zabérech. Postavy ve stylizovanych kostymech
a s vyraznym licenim vrhaji své uprené pohledy do kamery. Suzanne Marwille je
odéna do cerného plasté splyvajiciho s pozadim, vidime pouze tvar herecky.

Teprve jeho rozhalenim spatrime celou postavu.

Expozice i dalsi vyvoj pribéhu probiha s pomoci kontinualniho stfihu dynamicky,
titulky primo nahrazuji promluvy postav, jen ve velmi malé mire maji informativni
¢i orientacni funkci. Interiér se poprvé v ceské kinematografii otevira do hloubky
pole (obr. 71), a to hned do délky 48 m.?'"® Kamera v ném zaznamenava pruhled
ctyrmi aranzovanymi salony. Tyto formalni aspekty filmu mohly skutecné dobre
mystifikovat, Zze se nejedna o ceskou tvorbu. Ve vhodny moment se tu také
objevuje ornamentalni zavés na zdi, o jehoz vyznamu jsem jiz referoval (Konec
milovdni, UCitel orientdlnich jazyki). Prostor krémy svymi omezenymi rozméry
a ucasti komparzu zamérné ostre kontrastuje s hloubkou prostoru a opusténosti
bankérovy vily. Pouze pokoj bankérovy Zeny Suzanne je vyrazné dekorovan
(obr. 72) - nechybi zavésy, zrcadla a koberce. AranZované okno je prozrazeno,
kdyz se jim dovnitf vkrade Fred - prechod zexteriéru do interiéru se lisi
osvétlenim (na ulici je denni svétlo, zevnitr vidime oknem tmu). Naprosta vétsina
interiérovych scén se jinak odehrava v modulovaném umélém osvétleni, taktéz

netradi¢nim pro tehdejsi ¢eskou tvorbu.

299 Srov, BROZ, FRIDA, cit. 118, nestr.
20 5rov. Film 1, 1919, €. 4, s. 8.
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Obr. 71 a 72. Vystavba prostoru ve filmu A vdsen vitézi.

Obrazy pokleslych zabav lidi (obr. 73) z okraje spolecnosti spolu s poburujicim
zavérem zapricinily, ze byl snimek cenzurou kratce po premiérovém uvedeni
zakazan. Wetebfilm vsak pokracoval v tvorbé a rozvijel svij osobity filmovy styl,

ktery absorboval zahrani¢ni trendy a poskytoval prilezitosti talentovanym ceskym
umélcim.

Obr. 73. A vdsen vitézi.

Pravé s rozvinutim aktivit W. T. Binovce a spol. nastava nové obdobi tuzemské
kinematografie. Trh je znovu otevien a uplatnit se na ném uz neni mozné jen

s prazskymi exteriérovymi selankami Ci veselohernimi etudami v platénych
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kulisach. Védomi si toho, vyrazeji cesti filmari v povalecnych letech do
vybavenych berlinskych ¢i videnskych studii, aby v profesionalnich podminkach
(obr. 74) pripravili kvalitativné rovnocenné filmy a zaroven nasli inspiraci pro
vznikajici ateliéry ceské. AB ateliér na Vinohradech (obr. 75) ¢i Lamacova
Kavalirka (obr. 76) pak pripravily adekvatni zazemi k filmové vyrobé dalSich let -
zde uz se vystavba prostoru realizovala dle zabéhnutych a prejatych filmovych

pravidel a modu.

106
Obr. 74. Natdceni filmu Zpév zlata v rezii J. S. Koldra

v berlinském ateliéru Am Zoo.

Obr. 75 a 76. Prvni Ceské profesiondlni ateliéry

(vlevo A-B Vinohrady, vpravo Kavalirka).



5/  ZAVER

V predchozich kapitolach jsem se zaméril na vymezené obdobi cCeské némé
kinematografie, abych analyzoval vyvoj filmové formy na prikladech jednotlivych
snimkld. Hlavnim prfinosem prace byla syntéza historiografickych a soucasnych
teoretickych poznatkd vztahujicich se k danému tématu. Dalezitou roli ma Siroky

poznamkovy aparat komentujici zpUsob vystavby prostoru ve filmech.

Filmové spolecnosti, které u nas od roku 1911 zacaly v tézkych podminkach
vznikat, byly existencné zavislé na dokumentarni tvorbé a fungovaly jen s velmi
omezenymi prostredky. Prevazujici non-fikéni tvorba se obesla bez zarizenych
filmovych ateliérd, produkce fikénich filmu pak byla nejvyssi ambici vyroben

a znamkou prestize pro zucastnéné umélce i filmové amatéry.

Mél jsem moznost zhlédnout témér tri desitky dochovanych fikénich snimki,
abych posoudil vyvojové tendence v praci s prostorem a vyvratil osoceni
tehdejsich tvarch z naprostého diletantismu. Musim nyni konstatovat, Zze kdyz se
filmovi historici rozhodli nevénovat pozornost formalni strance snimkd z tohoto
obdobi, odsunuli jeji evolucni charakter a radu dilezitych jevi mimo nasi
pozornost. Samozrejmé ,,atrakénost“ celé rady snimk(, jak ji popsal Tom Gunning,
je v letech 1911-1918 nepopiratelna. Ale vedle téchto jednoduse aranZovanych
(a casto ekonomicky motivovanych) filmd, v nichz se projevuji predevsim
exhibicionistické sklony protagonistd, zminil jsem i pomérné ambiciézni umélecké

filmové produkce, které usiluji o interiorizaci filmového jazyka.

Shrime nyni strucné vysledek této prace, ktery odhaluje vyvoj v prostorové
vystavbé ranych ceskych fikénich filmd: Prvni snimky spolecnosti Kinofa se
vyrovnavaly s problematikou predkamerové topografie a prirozeného denniho
svétla v interiérovych scénach. Vyznacovaly se jednoduchym frontalnim snimanim
a natacenim akce na jeden zabér. Spolecnost Asum ve snaze o Cesky umélecky
film postupuje dal a poprvé zaméstnava kameramana a vytvarnika, aby dosahla
vyvazenych a vytvarné koncipovanych kompozic, ruzné velikosti zabérd,
realistickych interiérd apod. Zachyceni prostoru je naruseno strihovou formou
overlapu. Lucernafilm jako jedina fungujici Ceska vyrobna v obdobi valky sazi na
zdokonaleni prace v exteriérech a obohacuje zabéhnuté principy Asumu o funkcni
vyuziti detailu, flashbacku a flashforward( a anticipuje kontinualni strih. Vystavbu

iluzivniho, ryze filmového prostoru s pomoci strihovych zkratek pak naplno rozviji
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spolecnost Wetebfilm. Tato vyrobna Vaclava Binovce uz také stabilné vyuziva
filmového ateliéru, umélého svétla a hloubky prostoru. Ateliérova tvorba se pak

v dalSich letech rozviji a vystavbé prostoru je vénovana mnohem vétsi pozornost.

Pfi dneSnim zkoumani dochovanych filmovych materiald daného obdobi jsem
nalezl také Sirsi kontextové souvislosti mezi Ceskou a zahranicni tvorbou. Tvurci
byli unaseni vlnou novych uméleckych smérl a Zivotniho stylu, ktery se na prelomu
stoleti radikalné ménil. Pechovi Sokové byli pokusem o cesky western. Josef Svab-
Malostransky ovlivnil ceské filmy poetikou némecké frasky. Andula Sedlackova se
stala Ceskou Sarah Bernhardtovou nebo Astou Nielsenovou, pricemz napliovala
secesni ideal zenské krasy, francouzska spolecnost Film d’art pak dramaturgicky
inspirovala tvorbu jejiho a Urbanova Asumu. Max Reinhardt inicioval filmové dilo
Jaroslava Kvapila. Wetebfilm natacel filmy po vzoru némeckych socialnich dramat

apod.

Diky této diplomové praci se mi podarilo zpracovat Sirokou Skalu poznatku
a dohledat i mnohé nesrovnalosti v praci mych predchidcl. Kontexty domaci
filmové tvorby v letech 1911-1918 obohacené o prispévky zahrani¢ni odborné
literatury mohou byt dobrym zdrojem vychodisek pro dalsi badani v této

problematice.
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6/ SUMMARY

The thesis focuses on films of the Czech silent film era shot between 1911 and
1918. The analyses of their aesthetic forms are based on the knowledge of

industrial, cultural and other aspects that affected their creation.

This period of the Czech cinema begins in 1911, when the production of fiction
films was restored which was followed by a progress in domestic film industry and
it ends in 1918 that was related to the political, social and cultural changes after
the collapse of Austro-Hungarian Empire (Czech lands were part of it) and that

brought stabilization of the classical film aesthetics to the Czech cinematography.

The method of formation of the film space belonged to key issues of the
transitional period of 1910s. In this piece of work, the solutions within the scope
of Czech film production are compared with trends in foreign film industries of
that time. The thesis also studies other necessary contexts like the previous early
film production, the particular industrial conditions, technological background and

cultural links (especially with theatre), in which the films were created.
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717 PRAMENY A LITERATURA

7.1 Prameny

Filmy

A vasen vitézi (Vaclav Binovec, 1918)

Ahasver (Jaroslav Kvapil, 1915)

Certisko (Jan A. Palous, 1918)

Ceské hrady a zdmky (Karel Hasler, 1914)

Ctyri ro¢ni doby (Max Urban, 1912)

Der Student von Prag (Stellan Rye, Hanns Heinz Ewers, 1913)

Dickson Greeting (William Dickson, 1891)

Dostavenicko ve mlynici (Jan Krizenecky, 1898)

Edison Kinetoscopic Record of a Sneeze (William K. L. Dickson, 1894) 110
Faust (Stanislav Hlavsa, 1913)

Konec milovdni (Otakar Stafl, Max Urban, 1913)

Kozlonoh (Olga Rautenkranzova, 1918)

La sortie des usines Lumiére (Louis Lumiere, 1895)

L'Arrivée d'un train a la Ciotat (Auguste Lumiere, Louis Lumiére, 1895)
Le Magicien (Georges Mélies, 1898)

Nocni dés (Jan A. Palous, 1914)

O dévcicu (Josef Folprecht, Karel Degl, 1918)

Osdlend komtesa Zuzana (Vaclav Binovec, 1918)

Pét smysli clovéka (Josef Svab-Malostransky, 1913)

Polykarpovo zimni dobrodruzstvi (Jan S. Kolar, 1917)



Ponrepovo kouzelnictvi (Antonin Pech, 1911)

Prazsti adamité (Antonin Fencl, 1917)

Pro penize (Antonin Pech, 1912)

Rescued by Rover (Lewin Fitzhamon, Cecil M. Hepworth, 1905)
Rudi na zdletech (Emil Artur Longen, Antonin Pech, 1911)
Rudi sportsman (Emil Artur Longen, 1911)

Smich a pldc¢ (Jan Krizenecky, 1898)

Sokové (Antonin Pech, 1911)

The Big Swallow (James Williamson, 1901)

The Great Train Robbery (Edwin S. Porter, 1903)

The Lonely Villa (D. W. Griffith, 1909)

The Magician (Thomas Alva Edison, 1900)

Ucitel orientdlnich jazyky (Olga Rautenkranzova, Jan S. Kolar, 1918) 1
Vystavni pdrkar a lepic plakadtd (Jan Krizenecky, 1898)

Zlaté srdécko (Antonin Fencl, 1916)

Zub za zub (Antonin Pech, Vaclav Piskacek, 1913)

Zivé modely (Max Urban, 1912)
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Anotace:

Prace je diléim prispévkem k déjinam ceské némé kinematografie 10. let, v némz
je vyklad estetickych forem filmu oprfen o studium SirSich (pramyslovych,
kulturnich) aspektl jejich vzniku. Meznimi daty vyzkumu jsou rok 1911, kdy
dochazi k obnové produkce fikénich filmG a k naslednému rozvoji domaciho
filmového prdmyslu, a rok 1918, souvisejici s politickymi, spolecenskymi
a kulturnimi zménami po rozpadu Rakouska-Uherska a v oblasti kinematografie
s ustalenim estetiky klasického filmu. Zplsob utvareni filmového prostoru pak

v Ceské kinematografii patril k stézejnim otazkam prechodného obdobi 10. let.
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