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NEMECKY HITCHCOCK

Milan Klepikov

Ve dvacdtych letech nebyla britskd kinematografie Zivotaschopnd bez doc¢asnych alian-
ci se svymi tihlavnimi konkurenty: Hollywoodem ve svétovém méfitku a Némeckem
v evropském. Z Hollywoodu pfichézely do britskych studif ,,hvézdy*, otevirajici anglic-
kym snimkiim cestu na kontinentdln{ trh. Vyhoda spojeni s Némeckem coby koprodukeé-
ni zemi znamend pro Brity pfedeviim moZnost vyuZit perfekini techniky némeckych ate-
liérdt. Pied Hitchcockovym piichodem se v Némecku realizovaly uz dva koprodukéni
projekty Herberta Wilcoxe (1891 — 1977), velmi pilného a tispéSného, ale nepfilis ino-
vativniho reZiséra s neklamnym citem pro vkus Sirokého obecenstva: Cu-CiN-Cau a Noci
Z DEKAMERONU s Wernerem Kraussem. Po odeznén{ experimentii tzv. brightonské Skoly
z poddtku 20. stoleti prestala byt britskd kinematografie pro dalsi vyvoj filmového umé-
ni uréujici. Chybélo ji potfebné materidlni zdzem{ pro kontinudlné& fungujici narodnf fil-
movy priimysl a intelektudlni sebevédom{ pro rozvijeni filmové kultury. K prvému by po-
tfebovala vice producentii typu Michaela Balcona, k druhému vice vzdélanych praktikid
typu Ivora Montagua. Cas od &asu, kdyZ jevil britsky film zndmky ozdraveni, vdé&¢il za
to impulsfim obou muZ@, jejichZ praktickd drdha byla od poddtku spojend s Alfredem
Hitchcockem.

Hitchcockiiv prvni némecky pobyt v roce 1924 spadd do doby jeho zdsnub s Almou Re-
villeovou, jeho celoZivotn{ druzkou a spolupracovnici. Alma za sebou méla delsi karié-
ru v riznych odvétvich kinematografie a jeji postaveni v britském filmu bylo o poznéni
stabilnéjii nez Hitchcockcovo. Jeho prvni rezie CisLo TRINACT (1922) ziistala torzem
a v piidtich tfech letech musel opét pracovat pro jiné reZiséry. V roce 1924 byl spolu
s Almou ¢lenem 3tdbu, ktery realizoval v Némecku koprodukéni film PRINCEZNA A VIR-
TU0S Grahama Cuttse. Byl to jeden z nékolika spoleénych projektti predniho britského
producenta Michaela Balcona a jeho firmy Gainsborough Pictures s Erichem Pomme-
rem, nejvyznamné&j$im producentem vymarské éry, jehoz kariéte v cele Ufy ucinil konec
a7 nacisticky pfevrat a donutil ho k odchodu do Francie a odtud do USA. Natdcelo se
v ateliérech mnichovské Emelky (spravné Kunstfilm), spole¢nosti, kterou jejf zakladatel
Peter Ostermayr vybudoval od roku 1918 jakoe bavorskou protivdhu pruské Ufy, se za-
méfenim od folklérnich , heimatfilmt* aZ po koprodukce, jeZ polozily zdklady indické
kinematografie.

Michael Balcon (1896 — 1977) distribuoval filmy od roku 1920 (Victory Films), od ro-
ku 1922 produkoval vlastni a po koupi studia Islington zaloZil v roce 1924 firmu Gains-
borough Pictures. Hitchcockiiv strmy vzestup posilil nevrazivost jeho kolegii. Balcon
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svého chrdanénce ,vyvezl® do vzddleného Némecka, ¢imZ se vyhnul nepifjemnym spo-
riim. Po dokonéeni BLUDISTE LASKY ale podlehl skepsi finan¢nika C. M. Woolfa a snimek
prakticky nenasadil do distribuce, navzdory pfiznivym premiérovym kritikdm.
Zatimco britsky film se nachdzel v dlouhodobé krizi, mohlo se technické vybaveni né-
meckych studif a odborné schopnosti jejich zaméstnanet Hollywoodu pfinejmensim vy-
rovnat. Se svou ndruzivosti pro vSe technické zde nalezl Hitchcock jedineénou $kolu,
soucasné ale rozvijel i své hlubsi zaujeti pro ¢isté filmové vyjadrovani s vitanym vedle;j-
§im efektem omezeni mezititulki. Vyjimeénym okamzikem jeho ,,studii* bylo natdc¢eni
POSLEDNI STACE, béhem néhoz se mu s Friedrichem W. Murnauem, jehoZz dosavadni tvor-
bu podrobné znal, podafilo navdzat rozhovor. Némedti mistii tohoto obdobf zistali jeho
vzory po cely Zivot, coz doklddaji i ¢etnd vyjadfeni: ,,Némecky film mél tehdy svou
velkou dobu. [...] Studio, v némz jsem pracoval [UFA] bylo obrovské, vétsi nez dnes
tieba studia Universalu. KdyZ jsem dorazil do Berlina, neumél jsem ani slovo némecky
Byl jsem vrchnim dekoratérem [art director| a pracoval ruku v ruce s jednim némeckym
kreslifem. Dorozumét jsme se mohli jen pomoci tuzky — kreslili jsme obrdzky. |[...]
Navrhli jsme mezititulky a scénografii. A nakonec jsem byl nucen naudit se fe¢. Némec-
ko tehdy upadlo do chaosu, ale film yzkvétal. Posledni stace byla témé¥ perfektni. Vypra-
véla piibéh bez mezititulki, od poddtku do konce zcela diivéfovala obraziim. To tehdy
mélo ohromny vliv na mou préci. [...] Od té doby byli mymi vzory vidy némeéti filmafi
let 1924 a 1925. Snazili se pfedevsim zprostiedkovat ideje ¢isté vizudlné. Osvojil jsem
si tehdy riizné techniky scénografické vystavby a perspektivy. [...] NejdileZitéjsi na celé
té véci bylo rekonstruovat radéji co nejpfesnéji maly vytez, neZ postavit levné a nedoko-
nale celou konstrukei.*"

Jako architekt (pro schodisté Cuttsova filmu musel nechat zbourat Siegfriediiv les z Ni-
BELUNGU) a vSestranny asistent Hitchcock vzbudil svymi neutuchajicimi ndvrhy nepre-
jicnou Zarlivost reZiséra — a pozornost producenta, ktery mu v pF&tim roce svéfil rezii
BLUDISTE LASKY. Natdcelo se v ateliérech studia Emelka v Mnichové, kam Hitchcock do-
razil 5. ¢ervna 1925.” Exteriérové prdce (Janov, San Remo) se vyvinuly v traumatizujic{
dobrodruzstvi,” ale za zavfenymi dveimi némeckych studii se Hitchcock opét citil p4-
nem matérie, svého uméni i psychické rovnovihy.

Af uz byl jeho ndzor na ndmét filmu jakykoli, pro ctiziddostivého Hitchcocka byl tento
snimek predeviim piileZitosti k demonstraci vlastniho talentu. Svou stylistickou mis-
trovskou zkousku se pro jistotu rozhodl absolvovat hned v prvnich minutdch, alespon
tomu nasvédcuje vynalézavost jeho prologu.

Podlouhly vyftez to¢itého schodisté v prvnim zdbéru soustiedi nagi pozornost na skupi-
nu tane¢nic sbhihajicich z Saten na jevisté. To je v druhém zdbéru ukdzano nikoli z po-
zice divakil v hledisti, ale z horniho rohu v zdkulisi z vysky. Ndsledujici jizda kamery
po jevisti podél prvni fady ndm v rychlém sledu predstavuje pfesné nacrtnuté portré-
ty muzskych divdki, jejichZ reakce vyjadiuji Zovidlni spokojenost, nad3eni, okouzle-
ni, chlipnost, blazeovanost. Posledni z nich si upravuje monokl, na¢eZ vidime v piistim

1) Donald Spoto, Alfred Hitchcock. Die dunkle Seite des Genies. Miinchen 1993, s. 90 — 92.
2) Tamtéz, s. 99.
3) Tamtéz, s. 100.
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zdbéru dénf na jevisti rozostfené, tésné pred kamerou zvednou ¢&isi ruce dalekohled; ana-
logicky vidime v protipohledu opét pdna priklddajiciho dalekohled k o¢im. V opétovném
nédvratu k jeho subjektivnimu vidéni jede nyni kamera podél jevisté a hodnoti nohy tanec-
nic, ne# se u ,,vyvolenych nohou zdvihne az k hrdin¢iné tvdii. Pilny divdk ted vyméni{
dalekohled opét za monokl a p¥f&ti zdbér tudiZ nabidne tane&nici v polodetailu v zardmo-
vani kruhovou maskou. Timto zptisobem nds Hitchcock ,,dovedl® k hlavni hrdince filmu
a jakoby mimodék vytvofil etudu na téma emoci plynoucich z pohledi a z pozorovéni, ja-
koZ i nezbytnosti zvolit pfitom vhodnou techniku. Se znalosti dalsi Hitchcockcovy tvorby,
zejména tskali — technickych i mordlnich — pfed néz bude v OKNU DO DVORA postaven
imobiln{ divdk — fotograf se svym teleobjektivem —, nenf t&zké rozpoznat v prologu Hitch-
cockova prvntho (dokonéeného) dlouhého filmu zdrodek celé dalsi padesitileté tviiréi
drdhy... zakon&ené ironickou historkou o jasnovidce.

BLUDISTE LASKY je pitbéhem dvou zrazenych vztahi. Tanecnice Patsy se ujme své nema-
jetné kamarddky Jill. Té se brzy podaif udélat kariéru a ziskat si pfizefi obstarozniho
prince. Svého sympatického snoubence zavrhne stejné snadno jako svou dobrodinnou
kamarddku. NeZ se oba oklaman{ v zdvéru spoji ve &fastnou dvojici, absolvuje Patsy
ne&fastné manzelstvi s bezzdsadovym dobrodruhem. Dramaturgickou slabinou snimku je
kolisdni dileZitosti étyf hlavnich postav v pritbéhu dé&je, jemuZ proto chybi potfebny dra-
maticky tah, jednotici divikovu pozornost. Postava Jill se po aféfe s princem z filmu
prekvapivé vytrati; a# dotud t&zil Hitchcock z moznosti paralelniho srovndvani osudii
a chovdni obou divek. Jen &dsteéné se daii zahladit tyto nedostatky vtipnymi ndznaky
proptijéujicimi charakterfim postav presné&jsi obrysy, zejména to plati pro Milese Mande-
ra, prvniho z galerie Hitchcockovych elegantnich zlosynii. Piisobivé jsou riizné rezijni
napady, jako napiiklad detail ruky hrdinky mavajici svému muzi na rozlouc¢enou $dtkem,
ktery se prolne do detailu mdvajici ruky muZovy milenky, jeZ ho v ciziné ocekévd.

Ke konci filmu se zavrazdénd milenka zjevuje zlosynovi v Silenych vidindch pfipomina-
jicich vyjevy z tehdejSich némeckych expresionistickych filmi. Némecky filmovy styl se
v BLUDISTI LASKY manifestuje hlavné ve scéné, v niZ hrdinka, zdrcend zradou své pritel-
kyné&, odchdzi podél bezitésné edé domovni zdi, na niZ dopadd jeji stin. Kruhové ra-
movany obraz pfipomind kompozic{ a osvétlenim scény z noénich ulic u Murnaua nebo
Gruneho. Stiet nezralého mé&sfika s velkym svétem, tstiedni konflikt ULICE, Pickovych
STREPU a dalich ,.kammespiel“, je také oblibenym tématem raného Hitchcocka, nejde
tedy jen o vytvarny podnét.

Hitchcock se dostal k rezii pfes préci na filmové vypravé a stavbéch; ziskané zkuSenos-
ti a vyrazné vizudlni citéni nemohly nikde najit v&t3f inspiraci nez v némeckém filmu
dvacétych let, slavném ve svété pravé na tomto poli. Hitchcock kontrastuje skrovnost
hrdin¢ina podndjmu s mondénnosti médniho salénu a princova apartmd, stiidd zdbéry
pitoresknich uli¢ek se studiovymi exteriéry velkomésta, uvddi hrdinku do obrovské lu-
xusni loZnice s majestdtni postelf, pfechdzi mezi volnou p¥irodou, méstskymi geometric-
kymi tvary a obloukovitou dekorativnosti exotickych mist. Volba origindlnich az extrava-
gantnich perspektiv, zvldstnich ihlf kamery, svételnych kontrast — v britském filmu té
doby cosi nevidaného — spadd taktéz rovnym dilem na vrub Hitchcockovy invence i pii-
mého setkdni s ,,némeckou expresionistickou $kolou®. Pro britskou kinematografii zna-
menala Hitchcockova némeckd expedice dlouho potiebnou vzpruhu; zpodatku se proti
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ni oviem konzervativni britsti producenti postavili na odpor. Experiment, uméni a né-
mecky styl pro n& byla synonyma... véeho odsouzenihodného. Odmitavé stanovisko fi-
nanénika Woolfa," ktery usiloval o to, aby se Hitchcockovy prvni filmy vitbec nedostaly
na pldtna kin, bylo ve své argumentaci nechténou poctou jeho uméni: ,,Takové véci jdou
mo#ni v Némecku...“ Hitchcockfiv PRISERNY HOST z ndsledujiciho roku tento konflikt
jesté vyhroti a nakonec rozhodne. Jesté predtim, na podzim roku 1925, ale Hitchcock
nato¢il v Mnichové druhy film SKALNI OREL, jediny (dnes) nezvéstny z jeho dlouhych.
Pro hlavni roli si vyptij¢il od obdivovaného Fritze Langa uhrancivého predstavitele UNA-
VENE SMRTI Bernharda Goetzkeho.

Titulni postavou filmu PRISERNY HOST je muZ, na néjz padne podezieni, Ze je hledanym
vrahem Zen. Ve skuteénosti po ném sdm pétrd, nebof je bratrem jedné z jeho obéti. Zami-
luje se do dcery manZelfi, u nichZ naSel podndjem a stane se tak sokem jejiho ctitele,
policisty, ktery je na stopé tého# zlo¢ince. Policistu v jeho podezieni vii¢i ndjemnikovi
utvrzuje Zdrlivost, nebof divka cizincovy city opétuje. Tak se po cely film prolinaj{ moti-
vy ndsilného zlo&inu, lasky a sexu v komické i tragické poloze; poprvé se v Hitchcocko-
vé& dile objevuji pouta s jejich dvojdomou symbolikou viny a erotiky.

Hitchcock pracuje ve svém snimku s nékolika konstantami, které maji mimo sviij kon-
krétni vyznam funkei vizudlnich leitmotivii, soustfedujicich pozornost a podtrhujicich
rytmus. Vrah zanechdvd na misté ¢inu listy se slovem ,,Mstitel* zardmované trojihelni-
kem. Policisté postupné lokalizuji okruh, v némz se vrah pohybuje a na mapé vyznaci
tento prostor trojihelnikem...stejné jako hlavni hrdina na své mapé. Neustdle se ndm
pfipomind ,trojihelnikovd struktura® v déji (divka a jeji dva ctitelé, ale téZ trojice on —
sestra — vrah) i &isté graficky (animované rostouci a zmenSujici se trojihelniky v mezi-
tituleich Ivora Montaguea). Daldim leitmotivem je neonovy blikajici ndpis TONIGHT
GOLDEN CURLS, reklama na tane&ni show, objevivii se hned u prvniho obrazu filmu —
detailu k¥i¢ici plavovldsky, jedné z vrahovych obéti. Od této chvile se bude objevovat
po cely film nejen jako makabrézni komentdf, ale jako stdld pfipominka, Ze v ohroZen{
jsou zejména blondynky (k nimz patif 1 hlavni hrdinka). Tim vétsi pozornost pak vénuje
divdk ndjemnikové neuréze nutici jej hned po nastéhovéni obritit viechny obrazy ve
svém pokoji pldtnem ke zdi (vesmés portréty plavovldsek). Nékolikrat si rizné blondyn-
ky vjizdé&ji do vlasii a nervézné je stddeji do praminkii, zaf vlast zintenziviiuje prudké
nasvétlent.

Prologu opét pripadla role nejen prostého uvedeni do déje a piedstaveni postav, ale na-
vozeni viech dfilezitych symbolickych a optickych motivii. Prvni minuty maji velkou
emociondln{ i rytmickou dynamiku, aby sugesce mohla za¢it okamzité piisobit, pak uz
bude tieba jen divdcké zaujeti udrZet a ,dirigovat™ (srovnej Hitchcockovo pfirovndni
publika k varhandm, na néz reZisér hraje).

Po citovaném prvnim zdbéru a ndpisu se dostdvdme na misto &inu s lesknouci se vlhkou
silnici a fadou lamp vytvaiejicich dojem nekonecné perspektivy. Jak se zprdva o zlo¢inu
§i¥f, nabyv4 film na vzrugeném tempu; od stdnku s diskutujicimi zvédavci ke zpravodaji
u telefonu, poté telegraf, hekticky ruch v redakei s prosklenymi kanceldfemi; tiskdrna,
rozvdZeni novin méstem, rozhlasovy spikr a v prostiihu bdzlivi posluchaci u pfijimaci,

4) Tamtéz, s. 107.
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pohyblivy pouliéni informaéni nédpis, vyvoldvdni kamelota, opakované mezititulky ,,Mur-
der* v trojihelniku a reklama na ,.Zlaté lokynky*. Zvl4$f zddraznény jsou moderni pro-
stiedky Sifeni informaci (nikdy nechybf prostiih na detail p¥isludné aparatury) — jako by
celé technické télo velkomésta ozilo jedinym velkym vzruienim. Prolog konéi uvedenim
postavy divky (jméno Daisy v nezbytném trojihelniku) na médnf piehlidce; modelka se
neklidné ohlédne, jakoby voldni kamelota, ktery bude do scény jesté dvakrat nastiizen,
doléhalo zvenku a7 k ni. Prvni polibek podezielého ndjemnika a Daisy — s tvd¥{ muZe bli-
#ici se front4lné& ke kamefte aZ do velkého detailu — a ndsledny profil tvdii obou milencti
pfedznamendv slavné ,hitchcockovské® polibky v POVESTNEM MUZI a VERTIGU. Ndpadné
jsou podobnosti s PSYCHEM; uz v PRISERNEM HOSTU se nachazi hrdinka v koupelné, zatim-
co ndjemnik stoji za dvefmi s rukou na klice a opatrné se rozhliZi. Schodité se zdbrad-
1fm, snimané &asto z vysky, s dvefmi do bytu po levé strané — to vie je v obou filmech
takika identické... doklad obsesivni vizudlni paméti reZiséra, ktery natdcel viechny
scény podle predem podrobné pfipravenych ndkresi.

Némecky filmovy styl se v PRISERNEM HOSTU ohlaSuje ve scéné, v niZ stard Zena, matka
Daisy, tizkostlivé naslouchd zvukiim krokdl ndjemnika, ktery se tajné vyddvd na pode-
zielou noéni prochdzku. Na zed loznice dopadé jejf stin a spolu se stinem okennich mii-
#{ kresl{ tizkostny expresionisticky obrazec, svou kompozici blizky Wieneho KABINETU
DOKTORA CALIGARIHO, jmenovité zavrazdéni Allena Caesarem. Také expresionisticky
efekt paprskii svétla pouli¢niho osvétleni kmitajicich po sténdch nerozsvécené mistnos-
ti byl vyuZivdn némeckymi filmafi. Ale Hitchcockova némeck4 inspirace jde nad pfimé
citace. V Némecku piedeviim projevil své zaujeti pro technické experimenty, napiiklad
vizualizaci zvuku. Uk4zal-li Murnau v POSLEDNT STACI , letici zvuk® (scéna s trubkou),
zndzornil Hitchcock zvuk krokfl ndjemnika v prvnim patfe pomoci kyvajictho se lustru
v pfizemi a pomoci stropu, prithledného (pro divédka, nikoli pro naslouchajici postavy).
Spi¥ nez zvuk je tedy vizualizovdno ,slySeni“. Jakmile byl lustr uveden do spojitosti
s ndjemnikem, mZe ho od nyné&jika ,,zastupovat” i symbolicky. Policista objimajici
v delikdtnim okamZiku Daisy, na rozdil od nds netusi, Ze divka v jeho objeti ,,nevérne*
pozoruje lustr a jeho vzrugené houpdni. Ale i kdyZ je lustr nehybny, staéf, aby na néj
n&jakd postava pohlédla a je jasné, na koho mysli nebo o kom mluvi. Béhem rozpravy
0 ,,piiSerném* hostu ndsleduje po stfihu na jeho ,,zdstupce” (= index) prolnuti do posta-
vy hrdiny, ktery daleko odtud prédvé piihlizi médni prehlidce.

V jednom zoufalém okamziku se pied vnitinim zrakem nesfastné zamilovaného detekti-
va objevi obrazy z minulosti, jez ho utvrdf v jeho podezieni: ndjemnikova ruka obraceji-
cf portrét blondynky plitnem ke zdi, jeho zdhadnd taska, Daisy s ndjemnikem v objet{
a houpajici se lustr. Policista sedi na pouli¢ni lavi¢ce a zird sklesle do zemé a toto vie se
mu promitd do $lépgje (!), kterou tu jeho nebezpedny rival prévé zanechal. Jde o jeden
z vizudlnich ndpadf dobie zapadajicich do poetiky némého filmu, od jakych Hitchcock
ve zvukové éfe upustil (plisobily by tam uZ jako rusivd extravagance).

Jediné, co se dd proti PRISERNEMU HOSTU namitnout, je interpret titulni role Ivor Novello.
Vzhledem k jeho tehdej$fmu hvézdnému statutu ho Hitchcock musel chté nechté akcep-
tovat a nemohl si dovolit vyraznéji korigovat jeho afektovanou interpretaci; Novellova
zjemnél4 tvéF a precitlivéld mimika jdou v detailech nad rdmec nutného. Hitchcock, kte-
ry jinak rdd t&%il z vyhod tzv. star-systému, byl v PRISERNEM HOSTU poprvé konfrontovén
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s jeho rubem: bylo vylou¢eno, aby na konei filmu zistaly pochyby o tom, Ze hrdina neni
vrahem. (Podruhé musel Hitchcock pred timto tabu kapitulovat o patndct let pozdéji
v americkém PODEZRENI.) Hitchcock tedy alespori nedovolil, abychom mohli skuteéné-
mu vrahovi pohlédnout do tvafe — ani po jeho dspésném dopadeni. Navic si neodpustil
alespon ddsteéné narusit idylu zdvéreéného happyendového polibku; kamera blizici se
k milenecké dvojici registruje za oknem na levé strané nadéle zlovéstné blikajici ndpis:

TONIGHT GOLDEN CURLS...”

Milan Klepikov, Ph.D. (1965)

Do 18. 12. 1999 publikujici pod jménem Milan Doinel, absolvent filmové védy na FF UK v Praze, plisob{
jako filmovy historik a dramaturg promitaci siné NFA Ponrepo.

(Adresa: Narodni filmovy archiv, oddéleni teorie a d&jin filmu, Bartolomé&jskd 11, 110 00 Praha 1)

Citované filmy:

Bludi3té ldsky (The Pleasure Garden /lrrgarten der Leidenschall/; Alfred Hitcheock, 1925), Cu-Cin-Cau
(Chu-Chin-Chau, der unersiittliche Riuber; Herbert Wilcox, 1924), Hospoda Jamajka (Jamaica Inn; Alfred
Hitchcock, 1938), Kabinet doktora Caligariho (Das Cabinet des Dr. Caligari; Robert Wiene, 1920), Nibe-
lungové (Die Nibelungen; Fritz Lang, 1924), Noci z Dekameronu (Decameron Nights /Dekameron Nichte/;
Herbert Wilcox, 1924), Okno do dvora (Rear Window; Alfred Hitchcock, 1954), Podezieni (Suspicion;
Alfred Hitchcock, 1941), Posledni §tace (Der letzte Mann; Friedrich Wilhelm Murnau, 1924), Povéstny muz
(Notorious; Alfred Hitchcock, 1946), Princezna a virtuos (The Blackguard; Graham Cutts, 1924), PriSerny
host (The Lodger; Alfred Hitchcock, 1926), Psycho (Alfred Hitcheock, 1960), Skalni orel (The Mountain
Eagle /Der Bergadler/; Alfred Hitchcock, 1926), Strepy (Scherben; Lupu Pick, 1922), Ulice (Die Strasse;
Karl Grune, 1923), Unavend smrt (Der miide Tod; Fritz Lang, 1921), Vertigo (Alfred Hitchcock, 1958).

5) Podvandcti letech, v roce 1938, doglo jesté jednou ke spolupraci Hitchcocka a Balcona s Erichem Pom-
merem. Hitchcock a Pommer uZ pracuji na svych americkych kariérdch (Hitchcock z komerénich, vy-
hnanec Pommer z politickych pohnutek), ale v Britdnii se jesté dohodnou na realizaci snimku Hospopa
JAMAJKA, v rdmeci specidlné k tomuto d¢elu zaloZzené Mayflower Productions (18, bfezna 1938).
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SUMMARY

THE GERMAN HITCHCOCK

Milan Klepikov

During the 1920s the British film industry was not viable without temporary alliances with its arch rivals:
Hollywood with its international impact, and Germany in Europe. Hollywood “stars” came to British studios,
opening English films out to the continental market. The advantage of joining forces with Germany as
a coproduction option above all gave the British the opportunity to use the first-rate technology available in
German studios. Hitehcock first stayed in Germany in 1924 during his engagement to Alma Reville, his life-
long partner and colleague. His first work as a director, Number Thirteen (1922), only survived as a fragment
and he had to work for other directors again over the next three years. The filming of THE LAsT LAUGH (1924)
was an exceptional period during his ,,studies®, when he was able to strike up a dialogue with F. W. Murnau,
whose work he knew intimately.

Hitchcock became a director after working in film production and set design; the experience he acquired and
his considerable visual flair found greatest inspiration in German film of the 1920s, celebrated worldwide,
particularly in this respect. Hitchcock, as a versatile assistant, was constantly coming up with various ideas
and he attracted the attention of a producer who, the following year, entrusted him with the direction of
THE PLEASURE GARDEN. Whatever his views on the film’s story, for the ambitious Hitchcock this film, above
all, gave him the opportunity to demonstrate his own talent. To be on the safe side, he decided to put himself
through his “master’s exam” in style during the first few minutes, at least the inventiveness of his prologue
would suggest such an attempt. In his next film THE LopGER (1926), Hitchcock worked with several constants
which, apart from their specific meaning, functioned as visual leitmotifs, focusing attention and emphasising
rhythm. Hitchcock, who was otherwise thankful to use the advantages of the so-called star-system, was in
THE LODGER confronted with its flipside for the first time: it was out of the question that, by the end of the film,
there were any doubts that the hero wasn’t the murderer.

Translated by Linda Paukertovd
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