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Uvod

Casosbérny dokumentarni film je svébytnou Kinematografickou disciplinou
vychazejici z konvenci klasického dokumentarniho filmu stim rozdilem, ze Casovy usek,
ktery obnasi samotné nataceni, produkci ivyslednou postprodukci, nepracuje srozmezim
nékolika mésicl, nybrz s rozmezim nékolika let ¢i dokonce desetileti. Vysledny dokument tak
sestava ze zabéru reflektujicich vybranou osobu, udalost, ¢i spole¢nost v fadu dokumentované
zivotni, popfipadé spolecenské etapé. Nelze tak mluvit o kratkodobém pocinu jednotlivce,
naopak se jedna o nékolikaletou aktivni ucast vSech kreativnich slozek dokumentarniho
tymu.! Stejné tak nemiizeme predem stanovit konec acelkovy narativ vysledného dila,
vzhledem k ptedpokladu, Ze tvirce nepiedpovida, co piinese budoucnost areflektované
udalosti sledovaného objektu. Jde tak v samotném konci o kinematografickou praci, ktera
nevychazi zjiz odehranych skuteCnosti a striktné pfipraveného scénafe. Tvirce pracuje
vyhradné se soucasnosti ménici se Vv pribéhu dokumentovani na minulost a nevédomosti

0 budoucnosti ptinasejici onu soucasnost.

Hlavni teze této prace vychazi z predpokladu, ze piestoze kategorie cCasosbérnych
dokumentarnich filmt pracuje se stejnymi zanrovymi a formalnimi konvencemi, ato
zaznamenavat sledovany objekt v ur¢itych pravidelnych, poptipadé nepravidelnych, etapach
po dobu nékolika let, lze ujednotlivych autorskych dokumentd nalézt jasnou stylovou
diverzitu. Cilem prace tedy je na zakladé analyzy stylu vybranych ¢asosbérnych dokumentd
od odlisnych ¢asosbérnych dokumentaristi dokazat, ze vysledné podoby dokumentti nejsou
stejné ani presto, Zze vychazi z podobnych stylovych, zanrovych, pfipadné narativnich,
konvenci. Bakalaiska prace se vyhradn¢ soustiedi na uzité stylové prvky, kdy je duraz kladen
na praci s kamerou, intenzitu stfihu, postaveni tviirce vii¢i samotnému dokumentu reflektujici

dokumentarni mody Billa Nicholse, v nichz se mimo jiné tzce odrazi prace S jednotlivymi

aktéry ¢i zvoleny zplisob zobrazovani sledované udalosti.

1 TRESTiKOVA, Helena; TRESTIK, Michael. Casosbérn)} dokumentarni film. s. 3.



Bakalaiska prace je rozdélena na dvé hlavni ¢asti — teoretickou a analytickou. V prvni
Casti, té teoretické, dojde ke kritickému vyhodnoceni vyuzivanych prament a literatury. Dale
zde bude také vysvétlena pouzivana metodologie a specifika dokumentarnich moda podle
Billa Nicholse. Mimo jiné taktéz vysvétlim pojem dokumentarniho filmu a nasledna specifika
kategorie ¢asosbérného nataceni v dokumentarni kinematografii. Druha ¢ast vychazejici z jiz
samotného analytického procesu se bude vénovat reflexi zminéné metodologie v teoretické

¢asti prace.

Vysledna prace Vvsamém zavéru obsahuje analyzu stylu tfech casosbérnych
dokumentl ¢eskych dokumentarnich tvirct. Konkrétné se zaméfuje na dokument Anny
(2020) dokumentaristky Heleny Tiestikové, dokument Obcan Havel (2007) Pavla
Kouteckého a dokument Nevitani (2009) Tomase Skrdlanta.



1. Vyhodnoceni literatury a metodologicky aparat

Jak uz bylo v ivodu zminéno, ve své praci budu vychazet z velké Casti z poznatki
Billa Nicholse zaznamenanych v knize Uvod do dokumentdrni kinematografie a Representing
Reality: Issues and Concepts in Documentary. StéZejni pro mé budou piedevsim kapitoly
pojednavajici o identifikaci dokumentarnich modu v dokumentarnich filmech. Konkrétné
kapitoly Sest a sedm v publikaci Uvod do dokumentdrni kinematografie, kde Bill Nichols
ptimo definuje jednotliva stanoviska, na zakladé kterych lze urcit zastoupeni dokumentarnich
modu Vv takika kazdém dokumentarnim filmu. Jde zde piedevsim 0 to, jakych postupt tviirce
vyuziva, jaka konkrétni stylova forma je v dokumentech prezentovana, a v jakém postaveni se
tviurce vaci dokumentu nachazi. V knize Representing Reality: Issues and Concepts in
Documentary dochazi Bill Nichols k prakticky stejnym poznatkiim, pouze je na nékterych
urovnich vice konkretizuje a upfestiuje tak konvencni pravidla pro kazdy jeden modus.
Piestoze dokumentarnich modi muzeme identifikovat piesné Sest, vnima Bill Nichols jako
dominantni pouze &étyfi reprezentacni vzorce, kolem nichz je strukturovand vétSina textd.
Konkrétné zmiinuje modus vykladovy, observa¢ni, participacni a reflexivni.> Mezi zbylé dva
pak patii poeticky a performativni. Specifickym stanoviskiim dokumentarnich modi Se poté
detailngji vénuji v kapitole dva ,,Dokumentarni mody Billa Nicholse*, kde konkretizuji

a popisuji, jaké rozdily mezi mody jsou a ¢im je kazdy z nich jedine¢ny.

Dalsi zasadni publikaci pro mé predstavuje Umeéni filmu: Uvod do studia formy a stylu
autorské dvojice David Bordwell a Kristin Thomsonova. Pro samotnou analyzu stylu a hlavni
metodologicka vychodiska pak vnimam za stéZejni kapitoly pét, Sest a osm. V kapitolach pét
a Sest je hlavnim pfedmétem zajmu definovani jednotlivych poli obsaht pii filmové praci
s kamerou a se stiihem. Vénuji se konkrétnim oblastem, které ovliviuji dana pole zajmu.
Vysledkem je rozsahly souhrn stylovych postupt, na jehoz zakladé lze provadét vyhodnoceni
jednotlivych analytickych kategorii a vs§tépovat postupiim jejich spravny vyznam. V casti

vénované filmové kamefe se zaméfuji na specifické moznosti uzivatelského rozhrani, kdy

2 NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. s. 32.



jsme schopni za pomoci kamery ovlivnit vysledny obraz. Zaobiraji se vztahem perspektivy
k objektivu ajeho ohniskové vzdalenosti, hloubky pole a ostrosti. Dale pak dilezitosti
ramovani aramu, ktery v kinematografii aktivné vymezuje obraz.® Stim tzce souvisi
obrazovy a mimoobrazovy prostor, ktery vznikd prostfednictvim ramu, jenz ndm dokaze
zprostiedkovat pouze urcity vysek obrazu. Tim vznika prostor obrazovy, kdezto vysek, ktery
jako divaci nevidime, pfedstavuje prostor mimoobrazovy.* Dilezitou se pak stava velikost
ramovani, diky které vznikaji zabéry ruznych velikosti reprezentujici velky celek, celek,
americky plan, polocelek, polodetail, detail avelky detail.®° Ram miZze byt mimo to
I pohyblivy, ¢imz nam vznikaji dal§i irovné snimani. Za pomoci pohyblivého ramu jsme tak
schopni dosahnout panoramatického obrazu nebo vertikalniho §venku, coz ,,znamena, ze se
kamera otaci okolo horizontalni osy“.%” Mizeme se pak také bavit o dlouhém zabéru, kdy
dochazi k absenci stiihu a scéna je prezentovana pouze prostiednictvim jednoho dlouhého
zabéru.® Stejné tak pracuje ikapitola Sest vénovana stfihu. Na né&kolika stranach jsou
vysvétleny rtizné moznosti a vyznamy, které kategorie stfihu ptedstavuje. Je zde vycet téch
spravného vyuziti stiihovych postupt ziskat a jaké konkrétni stiihové formy lze uzit. David
Bordwell a Kristin Thompsonova vnimaji stfih jako ,koordinaci jednoho zabéru s tim
néasledujicim*“.® Sttih nadale umoziuje filmati vynechat nechtény materidl a dosahnout tak
nejéistsi podoby vysledného filmového dila.’® Samoziejmé, prace s kamerou i filmovy stfih
ptedstavuji mnohem vice specifik, nez které jsou zde uvedeny. Kazdému konkrétnimu
specifiku se budu detailngji vénovat v dalsi ¢asti bakalaiské prace, kde presnéji vymezim
analyticka kritéria, na jejichz zakladé budu postupovat v analytické ¢asti prace. Posledni osma

kapitola se soustiedi na styl jako na formalni systém a vnima stylistické vzorce jako hlavni

3 THOMPSONOVA, Kristin, BORDWELL, David. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. s. 242.
4 Tamtéz, s. 248.

5 Tamtéz, s. 252.

6 Tamtéz, s. 258.

" Tamtéz, s. 258.

8 Tamtéz, s. 276.

% Tamtéz, s. 289.

10 Tamtéz, s. 289.



¢ast U kazdého filmu. Soustfedi se na to, ze kazdy filmatf ma svij vlastni stylisticky vzorec

a nikdy nemusi byt vyuzity v8echny moznosti, které filmovy styl nabizi.!t

Pro doplnéni poznatku od Davida Bordwella a Kristin Thompsonové nadale vyuziji
| ptistupy Jamese Monaca z knihy Jak cist film: sver filmu, médii a multimédii: umeéni,
technologie, jazyk, dejiny, teorie, ve které stejné jako Borwell a Thompsonova v Uméni filmu,
popisuje technické moznosti kamery, objektivu, barvy, kontrastu atont. Jde zde vice
0 konkretizovany technicky proces toho, jak film za pomoci kamery vznika. Kromé mnoha
dalsiho se zamétuje kupiikladu na praci objektivové zavérky v souvislosti se svétlem
a filmovym materialem. Jeho publikaci vnimam spiSe jako technickou pfiru¢ku pro doplnéni

formalnich skute¢nosti, které budu vyuzivat z Umeni filmu.

V teoretické Casti vénované kategorizaci filmového dokumentu vyuziji poznatkt vEétsi
Skaly filmovych teoretikd, kteti se na samém konci vzajemné doplhuji. Hlavnim
predstavitelem pro mé bude Bill Nichols, kdy opét ¢erpam z knihy Uvod do dokumentdrniho
filmu stejné jako v pfipadé definovani jednotlivych dokumentarnich modd. Nicméné,
K potvrzeni a doplnéni jeho tvrzeni, zahrnu i poznatky ze studijniho textu Rudolfa Adlera
Cesta k filmovému dokumentu, kde vychazim piimo z kapitol ,,Dokumentarni film a uméni*
a ,,Filmovy dokument jako tvorba“. Text neposkytuje pouze stanoviska vlastni Rudolfu
Adlerovi, nicméné nam nabizi ireakce a nazory jinych teoretikti a filmait, jak filmovy
dokument vnimaji. Mimo jiné také vyuzivam publikaci Dokumentarni film, jina
kinematografie od Guye Gauthiera, konkrétné kapitoly zamétujici se na funkce dokumentarni
tvorby, stiih ajak nejlépe definovat kategorii dokumentarni. Za pomoci Gauthierovych
poznatkll jesté vice rozsifuji tvrzeni Billa Nicholse. Dale pak okrajové zminuji teze jinych
analytikti, mezi které patii naptiklad Carl Plantinga a Patricia Aufdeheideova. Vysledny
souhrn jednotlivych poznatkt a stanovisek 0 dokumentarni kinematografii disponuje pomeérné

Sirokym zabérem informaci z riznych zdroju.

Pro konkrétni kategorizaci specifik casosbérného dokumentarniho filmu cerpam

z knihy cGasosbérné dokumentaristky Heleny Trestikové a Michaela Tiestika Casosbérny

UTHOMPSONOVA, Kristin, BORDWELL, David. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. s. 397.
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dokumentdrni film, kde jsou jasné definovany konvence ¢asosbérného nataceni. Mimo to zde
také autorka a rezisérka popisuje sviyj specificky pristup k ¢asosbérnému nataceni, na zakladé
jakych kritérii vybira sledované subjekty a co vnima pii tvorbé Casosbérnych filmu jako
nejpodstatnéj$i disciplinu. Nabizi nam prostiednictvim knihy sviij jedineény pohled na
nataceni, ktery se mi jevi jako vhodny i v ramci samotné analyzy vzhledem k faktu, ze bude

analyzovan jeji dokument Anny.

Z vySe uvedeného tak mij metodologicky aparat reprezentuji pfedevsim knihy Billa
Nicholse Uvod do dokumentdrniho filmu a Representing reality: Issues and Concepts in
Documentary, diky nimz jsem schopna vyhodnotit zastoupeni a funkci dokumentarnich
modd. Pfi samotné stylové analyze se pak nejvice opiram 0 knihy Umeéni filmu a Jak cist film:
svét filmi, médii a multimédii: umeni, technologie, jazyk, dejiny, teorie, které mi slouzi pro
vhodné vyhodnoceni uzitych stylovych znakt. Ostatni zminéné publikace vyuzivam
piedevsim pro kategoricka stanoviska, ktera pomahaji ke komplexnosti prace a k pochopeni

filmové kategorie dokumentarniho filmu a ¢asosbérného dokumentarniho filmu.

1. 1 Vymezeni analytickych Kkritérii

Cilem prace je analyza stylu ve vybranych ¢asosbérnych dokumentarnich filmech
Ceskych tviirct. Pro zaklad své analyzy jsem si zvolila nékolik bodi, které budu v analytické
¢asti ukazdého dokumentu analyzovat anasledné komparovat. Vychazim piredevsim
z predpokladu, Ze kazdy tviirce vyuzivd svych vlastnich stylovych postupli, na zakladé
kterych jasné definuje sviij vlastni autorsky ptistup. Pfi ur€eni analytickych kritérii jsem se
soustiedila predev§im na prvky, které nejsou jednotvarné, atak neptedpokladam, ze by
v zavéru stylové analyzy mohlo dojit k jasné shod¢ ve vsech trech ptikladech. Analytickymi

kritérii tedy jsou:
e Prace s kamerou
e Funkce a uziti filmového stiihu
e Zastoupeni dokumentarnich modu Billa Nicholse

Vyznam a funkci dokumentarnich modu Billa Nicholse vnimam jako podstatnou cast

celé analyzy. Na samém konci totiz dochazi K protinani uzitych stylovych konvenci

11



a nasledné vyusténi do konkrétnich dokumentarnich médda, které jsou ve své podstaté pouze
reflexi uzitého stylového postupu. Specifickych Sest dokumentarnich modt konkrétnéji
predstavuji v kapitole ¢islo dva, kterou zaméfuji piimo a pouze na tuto oblast. Vyhodnocuiji
tam jednotliva kritéria definujici kazdy dokumentarnich modus, proto se tomu zde jiz nebudu

vénovat.

Praci s kamerou pak v samotné analyze omezuji pifevazné na jeji pohyb a vlastnosti
spojené s ramovanim. James Monaco uvadi dva zakladni typy pohybu kamery. V prvni fadé
se ,,kamera muize otacet kolem jedné ze tii imaginarnich 0s, které kameru protinaji, nebo se
miize pohybovat v prostoru od jednoho bodu k druhému*.*? Pro pohyb kamery je specifickym
znakem vyvolani dojmu, ze jsme divaky hlediskového zabéru®, tedy takového zabéru, ktery
je velmi blizky POV (point of view) zabérim, které reflektuji subjektivni pohled z pozice
postavy.'* Pohybem kamery pak mize vznikat pohyblivy ram®®, mezi jehoz typy patii
predevsim panorama, kdy se kamera otaci okolo své vertikalni oSy a nepfesouva se do nové
pozice, dale vertikalni §venk, coz znamena, ,,7e se kamera ota¢i okolo horizontalni osy*®
aopét se nepiesouva do nové pozice.l’ | Pii jizd& se piesouva kamera z jedné pozice do
druhé“!® a pohybuje se v libovolném sméru.'® Poslednim ptikladem je pak zabér z jefabu, kdy
se kamera pohybuje vyhradné nad zemi azpravidla klesa, nebo stoupd.?® Vsechny tyto
ptiklady spadaji do kategorie ramovani, kdy nam ram jako takovy ,aktivné vymezuje

obraz*“.?! | Ramovani ma nejen narativni vyznam, ale miize byt zajimavym vizualnim prvkem

i samo 0 sobé&.«??

12 MONACO, James. Jak cist film: svét filmii, médii @ multimédii: uméni, technologie, jazyk, déjiny, teorie. s. 92.
13 THOMPSONOVA, Kristin, BORDWELL, David. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. s. 260.

14 KUCERA, Jakub. Hledisko. Online. Cinepur.cz. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=2. [citovano 2023-
04-10]

15 THOMPSONOVA, Kristin, BORDWELL, David. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. s. 258.

16 Tamtéz, S. 258.

7 Tamtéz, s. 258.

18 Tamté, s. 258.

18 Tamtéz, s. 258.

20 Tamtéz, s. 258.

2L Tamtéz, S. 242.

22 Tamtéz, S. 256.
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,Stiih miizeme chépat jako koordinaci jednoho zabéru s tim nasledujicim.“?® Pod
slovem koordinace se mysli spojeni jednoho zabéru se zabérem dal$im. Zminéného Spojeni
muzeme docilit nékolika zplisoby, napiiklad za vyuziti zatmivacek, roztmivacek, prolinacek
nebo stiradek,’® nicméné ,nejbéZngj§im spojenim dvou zabéri je ostry stfih“.?®
,.Zatmivacka/roztmivacka upoutdva pozornost ke konci nebo zagatku*?®, stiratka znamena, ze
se jeden obraz nahrazuje obrazem druhym za pomoci pfevraceni, vifeni, vytlaCovani,
spiraly?’, jako vazba se stiracky obrazu pouzivaji zejména v dokumentarnich filmem, kdy
tvoti plynuly piechod z jednoho prostiedi do druhého.?® Mezi oblibené projevy pak patii stfih
v pohybu, ktery v divakovi nevyvolava pocit nahlého zaseknuti aptisobi mnohem vice
dynamicky, nez kdyz se pouze za zabér pohyblivy napoji zabér staticky.?® Zajimavy zptisob
stithové formy pak piedstavuje analyticky stiih, ktery prostor rozklada do dopliujicich se
Casti, a nabizi tak pohled nejdiive na velky celek, ¢i celek a nasledné dochazi K prostiihu na

mensi ¢asti jako americky plan, polocelek, detail apod.*

1. 2 Jak definovat dokumentarni film

Nevychazim zde pouze z definice a pohledu na dokumentarni film Billa Nicholse,
nybrz jsem se rozhodla ptipojit i poznatky Guye Gauthiera, Rudolfa Adlera, Carla Plantingy
a Patricie Aufdeheideové. Jejich vybér byl vazan na uzkou souvislost a navaznost s definici
Billa Nicholse. Jejich ptistupy v mnohém Nicholse potvrzuji a dopliuji, nicméné naptiklad
Guy Gauthier dochazi do rozporu s ¢asto uzivanym pojmem skutecnosti, kdy jeho pohled
nabizi rozsifeni 0 jiné hledisko na danou situaci. Vysledkem je pak vétsi konkretizace

a obecny piesah definice dokumentarniho filmu mimo ¢isté ptisobeni Billa Nicholse.

2 THOMPSONOVA, Kristin, BORDWELL, David. Uméni filmu: Uvod do studia formy a stylu. s. 289.

24 Tamtéz, s. 289.

%5 Tamtéz, s. 289.

%6 MONACO, James. Jak cist film: sveét filmii, médii a multimédii: uméni, technologie, jazyk, dejiny, teorie. s. 221.

27 Tamtéz, s. 221.

8 VALUSIAK, Josef. Zdiklady strihové skladby. s. 111.

2 St7ih — montdZ. Online. 25fps.cz. 25. srpna 2007. Dostupné z: hitp:/25fps.cz/2007/strih-montaz/. [citovano 2023-03-
16]

30 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. s. 32-33.
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Bill Nichols vnima dokumentarni filmy jako filmy tykajici se svéta, v némz zijeme,
nikoli smysleného svéta filmového tviirce...3! Dokumentarni filmy tak ,,vznikaji s jinymi
zaméry, patii k nim kvalitativné jiny vztah mezi filmafem a nataGenym, vzbuzuji jiny typ
o¢ekavani publika.” ,,Byvaji sice strukturovany jako piibéhy, v né¢em se vSak od ostatnich

piib&ht lisi: vypravi o svété, ktery sdilime vsichni, a to srozumitelné a angazovang.*?

Velmi dualezitym faktorem je pak pocit vyvolani autenticity, o kterou se tradi¢ni
dokumentarni filmy silné opiraji.>® Autenticita pfedstavuje ,,vyrazny pocit, jehoz lze
dosahnout zakladnimi kvalitami pohyblivého obrazu bez ohledu na médium.“** Autenticita se
dale stvrzuje pohybem socialnich herct, kteti nehraji pro kameru ani neztvariuji roli podle
scénafe hraného filmu.® Nicméné ocitdme se tu na pomérné tenkém ledé. V dne$ni dobé
digitalnich technologii lze vytvofit dojem autenticity, ptestoze jde o prezentaci Cisté
zkonstruovaného obrazu.® Velmi pak zalezi na tom, jak se jednotlivé scény sefadi a na nasi

vlastni interpretaci, zdali jsme ochotni zobrazovanému uvéfit, ¢i nikoliv.

Guy Gauthier v knize Dokumentarni film, jina kinematografie nepracuje s pojmem
skutenost, ¢imz se vyrazné 1isi od jinych teoretikli, ktefi toto slovo ve vztahu
s dokumentarnim filmem velmi ¢asto uzivaji. Podle Gauthiera je pojem skute¢nost velmi
oSemetny, ,,protoze nelze presné definovat, 0 ¢em je fec*.>’ Naopak pracuje spise s pojmem
pravdy, za jejimz ucelem by mél byt psan scénat.® Na dokumentarni film pak mizeme
pohlizet jako na hledani, vysetfovani, této pravdy.>® Dilezitym specifikem dokumentarnich
filma poté je, ze se nesnazi ¢loveéka presvédCovat 0 pravde, nybrz spiSe nabizeji jednotlivé

asti problémi*®, na zikladé kterych, je pak divak schopen dojit k vlastnimu stanovisku.

3L NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 13.
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»Jednou z funkci dokumentarniho filmu je také pfeménovat mista bez paméti v mista S paméti

a dostat z p¥imych svédki zasuté vzpominky.“4

Dokumentarni filmy lze vnimat i z pozice propagandy. Bill Nichols uvadi a srovnava
dokumentarni filmy s reklamami. ,,Reklama se také opira 0 na$i viru ve vazbu mezi tim, co
vidime, asvétem anas$im kondnim V jeho ramci.“*> To stejné lze pak vztdhnout na fadu
dokumentarnich filmu, které nam nabizeji jiny pohled na svét. Nabizi nam novou perspektivu

zobrazované udélosti a nabadaji nas K jejimu zohlednéni a vyuziti.*®

Na zaklad¢ né€kolika mala bodli akonvenci dochazi Bill Nichols k pomémé jasné
definici dokumentarniho filmu, ktera pro ngj predstavuje jasné stanovisko pro klasifikaci
dokumentarni kinematografie: ,,Dokumentarni film vypravi o situacich audalostech
tykajicich se skute¢nych lidi (socialnich herct), ktefi nam ptedstavuji sami sebe v piibézich,
jez nam ptiblizuji vérohodnou ptedstavu 0 zobrazovanych Zivotech a udalostech ¢i pohledu na
né. Specifické hledisko filmového tviirce nevytvaii fikéni alegorii, ale spise zprostiedkovava

piimy vhled do Zitého svéta.<4*

Poznatky Billa Nicholse mi v praci doplni mimo jiné i Rudolf Adler, ktery ve své knize
dochazi k rozporu stim, co vyrazné odliSuje dokumentarni film od filmd fikéni tvorby.
Oprostime se tak na okamzik od definic Billa Nicholse apro pochopeni Adlerovych
stanovisek musime prestat vnimat rozdily mezi herci aneherci, ateliérem a realnymi
lokacemi, ptibéhem nebo mozaikou, pevnym scénafem a nepiedpokladanou informaéni vinou
zobrazovaného.*® | Skute¢ny rozdil najdeme teprve v osobé autora, ve zpiisobu jeho tviirdi
imaginace. Nebot’ zatim co impulzy vzeslé ptirozené z reality a Zivotni zkuSenosti zformuje
autor hrané¢ho filmu takovym zptusobem, ze pted kamerou je nutno ke zhmotnéni, realizaci
jeho imaginace vytvotit obraz reality fiktivni — dosud neexistujici, autor filmového
dokumentu na zaklade téchz¢ zivotnich zkusenosti formuje bezprostiedné pied kamerou obraz

reality samé a prostfednictvim jeho vybéru, tfidéni a kompozic zduraznuje Svoji tvarci

41 GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie. s. 254.
42 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 17.

43 Tamtéz, s. 17.

44 Tamtéz, s. 34.

4 ADLER, Rudolf. Cesta k filmovému dokumentu. s. 17.
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ideu.“*® Na samém konci tak nejde otvorbu svych vlastnich skute¢nosti prostiednictvi
kamery a filmového platna, ale o styl a pristup ke skute¢nostem jiz vzniklym. Také prestoze
se na prvni pohled zda, Ze filmové dokumenty reflektuji podobu svéta, jde mimo jiné také
o reflexi tviircovy perspektivy na zobrazovanou udalost. Jde o jeho pfistup, jakym udalost
zaznamena, uspoiada a prenese divakim. Z toho divodu také Bill Nichols povazuje tadu
dokumentarnich filmt za formu propagace, jelikoz zobrazovana skutecnost piedstavuje realny

obraz, nicméné zpusob realizace zavisi ¢isté na tvarci.

Patricia Aufdeheideova ve své knize Documentary Film: a Very Short Introduction
popisuje dokumentarni film jako portrét skutecného Zzivota, jehoz surovym materidlem je

t47

pravé onen skute¢ny zivot.”" Dalo by se pak fici, Ze takovy film nemiZze byt manipulativni,

nicméné opak je pravdou. ,,Neexistuje zpusob, jak natocit film bez manipulace s informacemi.

Vybér tématu, editace, michani zvuku, to vie jsou prvky manipulace.**®

Carl Plantinga ve svém textu ,,Characterization and Character Engagement in the
Documentary sdileném prostfednictvim knihy Cognitive Theory and Documentary Film
stavi dokumentarni film do kontrastu s fikéni tvorbou. Je toho piesvédCeni, Ze se
dokumentarni film s filmem fikénim vyrazné nelisi v uzitych technikach, ale ve zpisobu,
jakym reprezentuji lidi, které zastupuji.*® , Dokumentaristé reprezentuji lidi atim je
charakterizuji.“®® Vytvéieji jejich koncepci aobraz za pomoci narativnich postupi

a veskerych filmovych technik.

V zavéru tohoto souhrnu pak muzeme dojit K jasnému vychodisku, podle n¢hoz lze
definovat dokumentarni filmy jako filmy zobrazujici skute¢né udalosti a reprezentujici Zivoty
skute¢nych lidi. Jejich dulezitym znakem je schopnost vyvolat pocit autenticity, nicméné
nesmime ani tak predpokladat nepropagandisticky a nemanipulativni obsah. Kromé toho, ze
dokumentarni filmy reflektuji podoby skute¢ného svéta a lidi, nabizi také perspektivu toho,

jakym zpisobem tvlirce na danou skutecnost nahlizi.

4 ADLER, Rudolf. Cesta k filmovému dokumentu. s. 17.

47 AUFDEHEIDEOV A, Patricia. Documentary film: a Very Short Introduction. s. 2.

48 Tamtéz, s. 2.
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1. 3 Casosbérny dokumentarni film

Pro vysvétleni této specifické kategorie budu plné vychazet z publikace Casosbérny
dokumentdrni film od Heleny Trestikové, ktera pfimo popisuje specifika a problematiku, na
zaklad¢ kterych muzeme pojem casosbérny dokumentarni film definovat a objasnit. V praci
tak vychazim z tvrzeni, ze v kategorii ¢asosbérnych dokumentarnich filmt jsou zastoupeny
takové dokumenty, jejichz doba vzniku pfesahuje nékolik mésicti nebo let. Vznika tak proces
dlouhodobého nataceni, které ale neni spojeno s technickymi problémy, nybrz reflektuje
vlastni pfesvédéeni tviirce.>?> Samotné nataéeni pak probiha v nékolika uréenych intervalech,
ptipadné muize jit i 0 vyjimeény nataceci den reagujici na pravé vzniklé skutecnosti zdsadniho
charakteru.®® Oproti klasickému dokumentarnimu filmu nepracuje &asosbérné natadeni
s pfimou vidinou jasného konce a jasné podoby vysledného filmu. Tvirce mize pouze pocitat

suritym vyvojem, ktery samozfejm& nemusi naplnit tvircova odekavani.>*

»Koncept
budouci podoby filmu tedy neni mozné vytvofit, neni mozné ho piesvéd¢ivé prezentovat
aneni mozné se ho pfi realizaci drzet.“*® Prestoze tedy tviirce za¢ina proces nataceni s uréitou
predstavou 0 tématu, nikdy sam na za¢atku nemize piesné védét, co ho bude ¢ekat na samém

konci.

Téma Casosbérnych dokumentti neni nikde pevné stanovené akazdy tviirce mize
zaznamenavat, CO sam uzna za vhodné, nicméné Casosbérné dokumenty, které jsem si pro
svou praci a jeji ucely zvolila, maji jeden dulezity aspekt spoleény. Jejich ustfednim tématem
jsou lidé a lidské Zivotni osudy. Pro tuto formu obsahu je pak dulezity rezisér, protoze ten se
stava v priabéhu nataceni pfiznanou postavou, ktera je v ptimé interakci se socialnimi aktéry.

Pouze vyjimeéné byva v obraze, nicméné &asto slysime jeho hlas, ktery vede rozhovor.>®

52 TRESTIKOVA, Helena; TRESTIK, Michael. Casosbérny dokumentdrni film. s. 3.
53 Tamté, s. 17.
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2. Dokumentarni mody Billa Nicholse

Stézejni Cast pii analyze Stylu vybranych ¢asosbérnych dokumentarnich filmd pro mé
bude zaujimat zastoupeni uzitych modi, které Klasifikuje Bill Nichols. V kazdém
dokumentarnim filmu Ize identifikovat urcité stylové a formalni konvence, které definuji
jednotlivé dokumentarni mody. Neni ovSem podminkou, ze v jednom dokumentarnim snimku
je vyuzivan pouze jeden dokumentarni modus, mize zde dochazet k jejich miseni, a vznika
tak velka diverzifikace odlisujici dokumentarni filmy, imezi témi, které pojednavaji
0 stejném tématu. Na Givod je jesté potieba dodat, ze kazdy dokumentarni film lze klasifikovat
dvéma zpusoby. Mizeme Se zaméfit na to, jaky model piejima z jiného média nebo naopak
k jakému modu pfispiva jakozto soucast kinematografie.’’ | Tyto klasifikace se vzijemné
nevylucuji. Naopak se dopliuji — ob&é dohromady nam ptiblizuji strukturu jakéhokoli

dokumentarniho filmu.*%®

Bill Nichols uvadi sest modu, které tvofi koncepéni pili vétS§in dokumentarni filmové
tvorby. Ustavuji volny sdruzujici se ramec, ve kterém mohou tvurci pracovat. Mimo to také
vzbuzuji uréitd oéekavani a definuji konvenéni znaky, které muaze film vyuzivat.>® Na tyto
konvenéni znaky pak lze pohlizet i z pozice stylu, kdy pro kazdy modus jsou konvenéni jiné
stylové postupu v ur¢itych oblastech. Z toho divodu vnimam vyhodnoceni dokumentarnich
modu jako jeden z kli¢ovych bodi pro jasné uréeni diverzity mezi autorskymi stylovymi

tendencemi.

2.1 Observaéni modus

Jednoduse fe¢eno, observacni modus zdiraziiuje nezasahovani filmate.%® , Observaéni
zpusob reprezentace si uzil zna¢ného vyuziti jako etnograficky nastroj, umoznujici filmafim

pozorovat aktivity druhych, aniz by se uchylovali k technikam expozice, které méni zvuky

57 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 168.
58 Tamtéz, s. 168.
5 Tamtéz, s. 172.
60 Tamté, s. 210.
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aobrazy druhych na spoluviniky.“®! Oproti poetickému nebo vykladovému modusu, se
Vv observac¢nich dokumentech filmati zamétuji na snimani zité skutecnosti zcela spontanng,
avzdavaji se tak kontroly nad udalostmi, které se odehravaji pred kamerou.®? Observaéni
filmy se zaméfuji primarné na pozorovani skute¢nosti, ,,divame se na zivot, tak jak se Zije,
socialni herci se zabyvaji sami sebou navzijem, aniz by si viimali filmaig“.%® Vysledné
dokumenty tak wvznikaji bez wziti mluvenych komentaru, titulkti a mezititulkt, bez
rozhovori.®* Ve své podstaté lze ¥ici, ze observa¢ni dokumentarni filmy nabadaji divaky
k jejich vlastni interpretaci a,na zakladé toho, co vidime a slySime, si vytvafime tsudek
a ¢inime zavéry“.%® Observa¢ni dokumenty stavi na tom, ze nam jako divakam ukazuji, jaké

to je byt v dané situaci, bez toho abychom védeli, jak tuto skutecnost vnima samotny tvirce.

2. 2 Participa¢ni modus

Participa¢ni dokumenty jsou vyznamné v tom, ze filmaf nenese roli pouze jako objekt
stojici za kamerou, ale stava se subjektem a téméf béznym socialnim hercem pied kamerou.%®
“Participacni dokumentarni film nam umoziuje pocitit, jaké to pro filmafe je byt v dané
situaci a jak jeho pfitomnost tuto situaci pozménuje. Mizeme vidét a slyset, jak filmat jedna

a reaguje pfimo na misté, v téze historické aréné jako subjekty filmu.*6’

Typickym aspektem participacnich dokumentt je pak prvek rozhovoru, ktery
predstavuje nejbéznéjsi formu konfrontace mezi filmafem a subjektem. ,Filmaii pomoci
rozhovoru spojuji réizna vypravéni do jednoho piib&hu.“%® V participaénim modusu se
proplétaji rGzné spolecenské a politické roviny se zamérem ztvarnéni zitého svéta

vychazejiciho z nepiedvidatelného a souasné angazovaného hlediska.®® | Filmai nemusi byt

61 NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. s. 41.
62 Tamtéz, s. 188.

83 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 189.

64 Tamtéz, s. 188.

8 Tamtéz, s. 189.

66 Tamtéz, s. 198.

67 Tamtéz, s. 198.

8 Tamtéz, s. 206.

6 Tamtéz, s. 203.
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pouze filmovym, nahravajicim okem. Muze Se vice pfiblizit lidskému smyslovému vnimani:

divat se, naslouchat a mluvit tak, jak vnima udalosti a umoziuje reakce.*"°

2. 3 Reflexivni modus

,Reflexivni modus si je ze vSech modu reprezentace sam sebe nejvice védom a sam
sebe nejvice zpochybiiuje.“”* Také zpochybiiuje metody a konvence nastolené realistickym
stylem. Podle reflexivniho modusu nam realismus piedklada vSe zjednoduSené
a neproblematicky, coz neni pravda a neni to podstatou reflexivnich dokumentarnich filmé."?
Velkym rozdilem oproti jinym modim je zvySend reflexe kolem ztvarnéného svéta.
., Tentokrat nesledujeme filmaie, jak se zabyva socialnimi herci, ale v§imame si, jak se tvirce
vénuje nam, nemluvi pouze o zitém svété, ale rovnéz o problematice toho, jak jej ztvarnit.*"
Stejné tak si jsou reflexivni dokumenty, podobné jako poetické dokumenty, védomy formy
astylu, krom¢ toho si ale navic uvédomuji strategie, struktury, konvence, ocekavani

a efekty.”

Reflexivni dokumenty chté&ji, abychom jako divaci nahlizeli na dokumentarni film
jako na konstrukt ¢i reprezentaci.” ,, Ty nejlepsi reflexivni dokumenty pobizi divaka, aby si
jasn&ji uvédomil sviij vztah k dokumentu a k tomu, co reprezentuje.“’® Dal§im zasadnim
rozdilem je fakt, ze reflexivni dokumenty chtéji pretvaiet o¢ekavani divaki 0 zitém svété nez

o formé filmu.”’

"0 NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. s. 44.
1 Tamtéz, s. 212.

2 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 211.

3 Tamtéz, s. 208.

" NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. s. 57.
5 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 210.

6 Tamté, s. 212.

T Tamtéz, s. 213.
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2. 4 Performativni modus

Performativni dokumenty jsou zajimavé tim, Ze netvoii nic hmatatelného, ale soustiedi
se primarné na intenzivni emoce.’® Jejich hlavnim cilem je vyvolat v nas otazku, co je to
védéni, co obnasi, cO znamena porozumét a pochopit.”® Na zakladé toho se pak soustfedi na
subjektivni zkuSenosti a vzpominky a zdlraziuji subjektivni a afektivni dimenze v nasem
chapani svéta.8® | Vyznaduji se intenzivni rétorickou touhou zapusobit, nikoli vsak s cilem
divaka piesvédcit, jako spise dojmout — pfimét ho pocitit nebo prozit urcity aspekt svéta co
mozn4 nejintenzivnéji.«8!

Velmi osvédéenou metodou U performativnich dokumentarnich filma se stala
animace.®? Stejné jako vykladovy modus vyuziva mluveného komentiie i ilustrativnich
obrazii, nicméné zména V naléhavosti azosobnéni je posouva na stranu modusu

performativnimu. 8

2. 5 Poeticky modus

Hlavnim aspektem, jimz se poeticky modus vyznacéuje je duraz na naladu, atmosféru
aemoce aoproti tomu je typickd snizena potieba faktl, poznatkti a rétorického
presvédéovani.?*  Socialni herci na sebe jen zfidka kdy berou podobu plnohodnotnych postav
s propracovanou psychologii ase specifickym pohledem na svét, mimo jiné zadného ze
socidlnich hercii blize nepozname.“® Poeticky modus je specificky pro své znazornéni
subjektivnich dojmu, také ignoruje Cas a prostor a odmita fesit nepiekonatelné problémy, na

ukor ¢ehoz vznikaji umélecka dila metouci anejednoznaéna, presto S typickym rysem

8 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 218.
 Tamtéz, s. 215.

8 Tamtéz, s. 216.

81 Tamté, s. 218-219.

82 Tamtéz, s. 220.

8 Tamtéz, s. 223.

84 Tamtéz, s. 176.

8 Tamtéz, s. 176.
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uptimnosti.?® Zakladem poetickych dokumentarnich filmfi je alternativni forma poznani

prevysujici pfimodary ptenos informaci.®’

2. 6 Vykladovy modus

,»Vykladovy modus oslovuje divaka ptimo, prostiednictvim titulki nebo hlasu, které
podporuji argument o historickém svété.“®® Jeho hlavnim cilem je vzbudit dojem objektivity,
aproto se spoléha na informativni logiku, kterou zprostfedkovava mluvené slovo, jimz je
nejcastéji komentaf. Ten je odd€len od obrazh zitého svéta. Komentat si ve vysledné formé
spojujeme s objektivitou a s vievédoucnosti.?® ,Vykladovy dokument je idealni pro sdélovani

informaci.«%°

8 Tamtéz, s. 179.

87 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 176.

8 NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. s. 34.
89 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. s. 182, 183.

0 Tamtéz, s. 184.
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3. Analyticka cast

Ve tieti Casti bakaldiské prace se vénuji postupné¢ kazdému ze tfi vybranych
asosbérnych dokumentarnich filmé, a to v poradi Nevitani Tomase Skrdlanta, Anny Heleny
Trestikové a Obcan Havel Pavla Kouteckého. Nejdiive jsou predstaveny dokumenty samy
0 sobé, kontext jejich vzniku a podstata hlavniho tématu pro komplexni pochopeni samotnych
analyz, kde predkladam konkrétni ptiklady, které ptimo koresponduji s obsahem dokumentd.
Nasledné je vzdy ve stejném poradi provedena stylova analyza uzité kamery, stiithové formy a
v neposledni fade vyuzitého dokumentarniho modusu. Vysledky jednotlivych analyz pak
nasledné komparuji v kapitole ,,Komparace stylovych konvenci® k prokazani, ze uzité stylové

konvence nejsou ani v jednom ze ttech ptipada totozné.

3. 1 Nevitani

Casosbémy dokumentarni film Nevitani je po¢inem reziséra Tomase Skrdlanta, ktery
v rozmezi nékolika let sledoval osudy déti, které byly hned po narozeni ponechany
v porodnici. Vsichni aktéfi disponuji fyzickym postizenim a dokument tak lze chapat jako
sondu do oby&ejnych Zivotl neoby&ejnych lidi. Tomas Skrdlant aktéry sledoval od jejich
mladych let az po uskali dospélosti, doprovazi je v nékolika dilezitych etapach jejich Zivota
a predava divakovi jedine¢nou zpoveéd, jaké to je byt opusténym ditétem vyrovnavajicim se
s mySlenkou nechténosti a odporem spolecnosti. Na rozsahu 95 minut tak sledujeme ptib&hy
odehravajici se od roku 1993 po rok 2008. Dokument miizeme vnimat jako osobity autorsky
pocin, jelikoz se Tomas Skrdlant nepodilel pouze rezijng, mimo to dokument postprodukéné

sestithal a mezi lety 2001 az 2008 sam natacel.®

%1 Vice na: Nevitani. Dafilms.cz [online]. Dostupné na: https:/dafilms.cz/film/8185-nevitani.
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3.1.1 KAMERA

Oproti  jinym ¢asosbérnym dokumentarnim filmum, pfevazné dilam Heleny
Trestikové, je dokument Nevitani velmi specificky a jedinecny pro své prioritni uziti statické
kamery. Ta je vyuzivana hned v n€kolika urovnich filmu, nicméné nejvice klicovou roli hraje
pii jednotlivych vypovédich vedenych s aktéry. Pro vSechny zabéry vypovédi, rozhovord, je
jednotny zabér v detailu svyuzitim stiedové kompozice. Divakim je tak nabizen
bezprostiedni pohled na aktériv oblicej, jsme schopni si vSimat veskerych minimalnich
zablesku znacicich emoce. Snimana problematika je pomérné osobni a intimni zpovédi, pii
které je dtiraz na emoce vskutku dulezity. Divak je tak schopen nahlizet mnohem vice do nitra
protagonistu a pochopit dilezitost reflektované problematiky. Stejné tak kamera detailné
reaguje na konkrétni obsahy vypovédi. Jako piiklad lze uvést scénu, v které jedna z aktérek
mluvi 0 svém bratrovi a o faktu, ze ptesto, ze se nikdy nepotkali, propichli si ucho ve stejném
véku. lhned po tomto sdéleni kamera nabizi piiblizeni na aktér¢ino ucho a my jako divaci

vidime, Ze opravdu ma vice nez jednu nausnici.

Detailni zabéry se ve filmu vyuZivaji hojn€, hlavné v Gvodni ¢asti, kdy neni divak
seznamen S informaci, Ze déti nejsou pouze odlozené, nybrz také fyzicky postizené. Po této
feGené skuteCnosti se najednou zacinaji vyskytovat i zabéry v podobé celki a polocelkd,
reflektujici déni v Jedlickové ustave, kde déti ziji. Divak je tak obeznamen s aktérem jako
handicapovanym clovékem, nicméné po prvotni nevédomosti soustiedéné pouze na detailni
pohled do jednotlivych tvafi, nahlizi divak na celou situaci pomérné odlisné. Sama se
domnivam, ze tato synchronizace posloupnosti zabéru je autorskym zamérem, kdy se ma
divak divat na postizené déti jako na normalni funk¢ni jednotky bez vétSich rozdila

a predsudki. Diky detailnimu zabéru se ué¢ime jiz od tvodu nesoudit.

Velmi zajimavé se mi jevi vyuzivani obrazovych ramu. Nejcastéji zde mizeme
pozorovat ramy vzniklé televizni obrazovkou, prostiednictvim které se divame na jednotlivé
obrazy. Z urcité urovné to lze chapat i jako hlediskovy zabér, ktery nam simuluje vlastni
divackou zku$enost pohledu na televizni obrazovku. V jednom okamziku lze sledovat
i zajimavou sekvenci zabéru, kdy si tvirce hraje sramy. Nejprve je nam nabidnut bézny
kamerovy zabér z rozhovoru s jednim z protagonisti, nasledné se stavame divaky obrazového
ramu tvofeného televizni obrazovkou, ve které pokracuje rozhovor. V zavéru se kamera
mechanicky oddalujeme a my jako divaci zjistujeme, ze na televizni obraz se nedivame pouze

my, ale také stejny protagonista jen o n¢kolik malo let starsi. Mimo televizi se také vyuziva
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obrazovych ramu tvofenych zrcadly, ktera jsou ale casto V zajimavych kompozicich
a nedopousti se pouze stfedovosti, vyuziva se riznych uhla a celkovych moznosti prostoru.
Zabéry tak na samém konci pisobi pomérné stylizované a vyvolavaji dojem, Ze tviirce mél
jasnou predstavu 0 vysledné kompozici. Ojedinéle muzeme vidét i zabéry ve zpétném zrcatku

nebo pohled pies okno, které¢ nam diverzifikuji jednotlivé pohledy.

Vyuziti statické kamery v konkrétnim dokumentu vyvolava dojem vyuziti mnohem
kvalitnéjsi kamery nez napiiklad v dokumentu Anny Heleny Tiestikové, jez je také soucasti
této prace. Staticka kamera disponuje lepSimi moznosti Vv oblasti ostieni, oddaleni apod.
Pfiblizeni je zprostiedkovano za pomoci transfokace®?, ani v jednom pi¥ipadé neni vyuzita
technika svenku, kdy k pfiblizeni dochazi pohybem kamery. Nicmén¢, pohybliva kamera se
vyuziva také, sice méné nez staticka, ale pfi venkovnich zabérech s aktéry jsme bezprostiedné
v pohybu s nimi. Kamera je v pohybu a poskytuje tak divakovi opét takika hlediskovy zabér,
ktery evokuje nasi osobni participaci. Pohyblivy horizontalni §venk ¢i panoramaticky zabér
muzeme zaznamenat pii scénach, kdy dochazi k analyze prostoru za vyuziti kamery. Divakovi
jsou tak piedstaveny nékteré z mistnosti, které jsou pro déti typické, které jsou jim blizké. Pii
scénach sledujicich statickou kamerou zivot na chodbach tstavu jsou preferovany vyhradné

zabéry zabirajici celky.
3.1.2 STRIH

Jesté nez zaCnu Se samotnou analyzou stiihovych forem, je nutné zminit to, co fika sam
autor. Hned v tivodnich scénach jsme jako divaci obeznameni se skuteCnosti, Zze sekvence
jednotlivych zabéri nejsou spojeny chronologicky, ze jde o nelinearni pojeti ptibéhu, které

ma evokovat mysleni toho, co bylo a toho, co je. Stiih je zde tedy pojitkem mezi jednotlivymi

%2 Jde o opticky efekt, kdy béhem nata¢eni dochazi k plynulé zméné ohniskové vzdalenosti a
Je tak moznost prechazet z celku na detail a opacné. Vice viz. HUDEC, Zden¢k. Transfokace.
Online. Cinepur.cz. Dostupné z: http://cinepur.cz/article.php?article=944. [citovano 2023-04-
17]
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obdobimi Zivotd protagonistli, poskytuje jim moznost sjednoceni a komplexniho piedani

informaci.

Typickym projevem vyuziti stiihu jsou sekvencni scény slozené z nékolika riznych
zabéri, Casto pouze fotek, které se nahle proméni v pohyb a oziva tak jejich ptibéh. Velmi
zajimavy je pak sestiih vuvodni casti filmu, kdy sledujeme né¢kolik zabért jednoho
protagonisty z n¢kolika riznych obdobi spojenych v jeden celek, pii némz dochazi k vyuziti
zatmivacek. Ty spolu s roztmiva¢kami tvofi hojny zaklad stiihové formy. Mimo rozmivacky
a zatmivacky mizeme V nékolika malo scénach zpozorovat i prolina¢ky. Jde konkrétné
0 scény zamétfené na sleénu S vytvarnym nadanim. Sledujeme, jak kresli po papife a diky
prolinacce jsem zaroven svédky velmi rychlého progresu v kresbé. Kromé toho jsou vyuzity
prolinac¢ky i v momentech, kdy dochazi ke spojeni odpovédi od riznych aktérti na totoznou
otazku. Casto jde také o jednoho stejného aktéra v riizném vékovém stadiu Zivota. Jde tak
o0 velmi plynuly a rychly sled odpovédi, kdy sledujeme, jak se jednotlivi protagonisté vyviji,
jak mentalné¢, tak fyzicky.

Stiih se casto vyuziva pii zabérech, kdy jsou vyuzivany obrazové ramy. UrCitym
zpusobem nas to jako divaka vraci zpét do reality. Piikladem jsou hlavné scény, vV nichz
sledujeme déni v televizni obrazovce. Za vyuziti stiihu se zabér opét stava Cisté obrazovym

prostorem bez specifického ramu.

Jak uz bylo zminéno vuvodu, nelze zde mluvit o casosbérném nataceni, jehoz
vysledkem by byl sled zabéri v chronologickém potadi. Zabéry jsou spojovany nelinearné,
ale v samém zavéru dochazi K jasnému konceptu predavani informaci. Zminim zde naptiklad
utrzky z jednotlivych rozhovort a vypovédi, které piesto, ze byly nataeny separatné a
s riznym datem vzniku, se ve vysledném konceptu dokumentarniho filmu vzajemné dopliuji,
rozvijeji a navazuji na sebe. Divakovi pak tato sekvence muze prozradit, ze presto, ze kazdé
dité, protagonista, je specifickym jedincem, otazky reflektujici vztah srodinou a zivot

v ustavu vnima kazdy jeden snimany subjekt velmi podobné.

Pro scény reflektujici emo¢né vypjaté pole zazitku se kromé zabéru v detailu vyuziva
také dlouhy zabér. Dlouha observace umoznuje divakovi hlubsi emoc¢ni prozitek a moznost
vétsiho souznéni s protagonisty. Opakem dlouhych zabéru je pak vysokofrekvencni stiidani
jednotlivych zabéri. To lze velmi dobte zaznamenat v okamzicich, kdy déti tvoii komponenty

pro animaci, ktera protina jednotlivé useky filmy. O tom ale pozdé&ji. Stejné tak je vysoka
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frekvence stiidani pii projekci fotografii nebo pravé pii sekvencich, kdy se vyuzivaji

moznosti prolinacek.

V zavéru je ale nutno fici, Ze kromé Castého vyskytu ostrého stfihu a uziti prolinacek,
zatmivacek aroztmivacek, dochazi pouze k jednomu momentu, kdy je vyuzit konkrétni
postup, a to analyticky stiih. Jde o sekvenci, kdy jeden zabér pozoruje dlouhou chodbu ustavu
adeéni vném, nasledné dochazi ke stfihu a k detailngjsimu ptiblizeni na jednu konkrétni

postavu, jednoho z protagonisti.

3. 1. 3 DOKUMENTARNI MODUS

Hned v Gvodnich snimcich si lze povSimnout vyssi miry reflexe akorespondujici
participace ze strany tvurce. Dochazi K pfimému projevu smétujicimu k divakovi, kdy je
pfedano sdéleni vysvétlujici délku nataceni a zplsob intuitivniho fazeni zabérh v nelinedrnim
poradi. Dozvidame se také, ze nedoSlo K pivodnimu naplnéni autorovych ocekavani, kdy
puvodnim piedpokladem bylo vybrat pouze par konkrétnich détskych aktéru, na které by se
nasledné cely snimek orientoval. K tomu ov§em nedoslo, a tak je nam sdélovan Zivotni piibéh

mnohem vétsi spolecnosti, jenz v samém zavéru reflektuje mnohem vétsi tézisté problému.

Kromé piimého komentate z ivodu dokumentu slysime i v nékolika zabérech z druhé
¢asti dokumentu kameramaniv hlas za kamerou. Jde typicky o pasaze, ve kterych autor
navstévuje jiz dospélé, pivodné détské, aktéry v jejich domacnostech, v nékterych piikladech
i s rodinou. Pouze ale v jednom pfipadé lze slyset p¥imé osloveni Toméase Skrdlanta, které
ptimo podporuje participaci a ptiznani jeho pfitomnosti. Jde opét 0 ¢ast, v nichz jsou
protagonisté Ve svém jiz ptirozeném prostiedi a vyzafuje z nich jasna mira uvolnénosti. Mimo
to, také v usecich, kdy neprobihd ptimy rozhovor, mizeme zaznamenat autoriv komentaf

reflektujici hlavng jeho subjektivni pocity z prostfedi nataceni.

Aktéri zpravidla vénuji o¢ni kontakt cloveku, se kterym vedou rozhovor, ¢imz se opét
jen podtrhuje projev participace. Nelze tak mluvit o pfimém pohledu do kamery smérem
k divakovi, ale ipfes sttedovou kompozici je o¢ni kontakt sméfovan jinam nez Kk nam.
Piekvapivé pak jsou irozhovory vedené srodi¢i nekolika aktéri, které podporuji divacky
niterni zazitek. Tyto rozhovory pak lze tadit do pozice vykladu, kdy funguji jako rozsitujici
aspekty ptredavajici i pohled protistrany. K vykladu pak lze fadit i fotky, které jsou vyuzivany
hlavné pii popisu velmi brzkého véku Zivota aktérti. Seznamujeme se tak s jejich ptibéhem

hned od zacatku jejich byti. Stejné tak jsou v nékolika momentech vyuzity i archivni
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kamerové zabéry jesté K vétsimu uvozeni atmosféry. Dale kK vykladu mizeme zatadit i uziti
titulkt, které slouzi K porozuméni v Castech, ve kterych dochazi ke zpovédi osoby cizi
narodnosti. Mimo jiné jsou titulky uzity také ve vztahu k tomu, kdo se pravé nachazi v zabéru
a kolik mu je v dany moment let. Pomaha to tak k divacké orientaci vzhledem k faktu, Ze neni

uzito chronologické fazeni.

Propojujicim okamzikem V prubéhu celého dokumentu je pak prvek animace, kterou
vidime jak v tvodu, tak i v n¢kolika dalSich dil¢ich ¢astech. Kromé toho, Ze to ptedstavuje
vizualn¢ atraktivni rozmér, to také reflektuje praci na projektu, na kterém se podilely
handicapované déti z Jedlickova ustavu. Jako divakiim nam to tak ptiblizuje mimo jiné také
zru¢nost samotnych déti, piestoze jsou ovlivnény postizenim ¢asto zasahujicim do horni ¢asti
téla. Animace pak Vv obecném kontextu dokumentarnich modt charakterizuje kategorii
performativniho modusu, a lze tak casosbérny dokument Nevitani identifikovat iz pozice

performance.

V dokumentu Toméase Skrdlanta tak miizeme identifikovat hned &tyfi dokumentarni
mody Billa Nicholse, kdy tim nejdominantné&j$im je modus reflexivni. Dale jsou zde i prvky
modusu vykladového ve formé doprovodnych fotek a titulkd, participaéniho vzhledem
k pfiznané osobé autora na pozici kameramana, v neposledni fad¢ performativniho diky uziti

prvki animace, ktera je protkana celym snimkem.

3.2 Anny

Ustiednim tématem Gasosbérného dokumentu Heleny Tiestikové Anny je pohled na
problematiku prostituce prostfednictvim zpovédi Zeny stfedniho véku. Béhem 70 minut se
stavame divaky sledujicimi piibeh star$i prostitutky Anny, ktera odchazi hledat stésti do
prazskych ulic, aby mohla pfilepsit vnoucatim. Bez ohledu na to, jak je toto téma
kontroverzni a diskutabilni, nam Anny nabizi socialni sondu do kazdodenniho tuskali zivotd

nizsi tiidy. Helena Ttestikova doprovazi Anny po dobu dlouhych Sestnacti let od roku 1996
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do roku 2012, zachycuje tak mnoho zasadnich momentu jejiho zivota. Divak se na samém

konci uc¢i nesoudit, ale respektovat.®

3. 2.1 KAMERA

Jak jiz bylo zminéno pfti analyzovani kamery filmu Nevitani, pro Helenu Ttestikovou
je typické vyuziti a upfednostnéni pohyblivé kamery. V tomto piipadé tomu neni jinak a uziti
statické kamery zde nenalezneme. Diky pohyblivé kamete je posilovan divacky pocit, ze
nejde o konstruované scény, nybrz ze je vSe velmi spontanni a autentické. Pojem pohybliva
kamera nam muze navozovat predstavu, ze se kamera doslova hybe z mista na misto, coz zde
neni pravdou. V Anny lze pohyblivost kamery identifikovat jako pfirozeny pohyb
kameramanova téla, neschopnost udrzet kameru pouze Vv jedné turovni, pohyb spojen
s piiblizenim a oddalenim. Kamera se pouze velmi malo vylozené¢ hybe a kopiruje
protagonistéin pohyb a chizi. Kdyz uz ale k témto momentiim dojde, mame velmi ¢asto pocit,
ze jsme soucasti reflektované situace. Kamerovy zabér Vv téchto okamzicich tak muizeme

definovat jako hlediskovy, kdy je nam nabizen velmi davérny pocit point of view zabéru.

Nejvyuzivangjsi zabérovou formou pak pro dokument piedstavuje detail a polodetail,
tvorici zaklad veskerych zdznamu z rozhovoru s protagonistkou. Dale pak polocelek a velmi
vyjimeéné celek. Scény zabirajici celky jsou typické pro svij analyzujici charakter. V jiné
zanrové Kategorii by pravdépodobné doslo Kk uziti analytického stiihu, zde tomu tak ovsem
neni. Kamera zacind snimanim velkého celku, kdy nasledné pokracuje V postupném
piiblizovani svého hlediska a nabizi divakovi detailn&jsi pohled na formulaci scény. Tyto
sekvence muzeme vidét hlavné v momentech, kdy Anny vyckava na svou prilezitost
v prazskych uli¢kach. Nejdiive tak vidime Anny z dalky, kdy je nam poskytnut i obraz
prostfedi a mista, kde se nachazime, lidé z hlavniho mésta si tak mohou lépe uvédomit
charakter jednotlivych ulic, postupné dochazi ke kamerové transfokace, jejimz disledkem
mame jako divaci bezprostiedni pohled na postavu Anny, na to, jaky v situaci udrzuje postoj
a jak je oblecena. Tyto zabéry v divakovi lehce vyvolaji piedstavy o tehdejsi dobé&, o tom, ze
prostituce tehdy neni synonymni tomu, co obnasi prostituce dnes. Jde sice 0 nabizeni stejné

sluzby, nicméné v dob¢ nataceni Ize vidét vyrazny rozdil v tom, jak se prostitutky prezentuji.

% Vice na: Anny. Csfd.cz [online]. Dostupné na: https://www.csfd.cz/film/938620-anny/prehled!.
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S vyuzitim detailu je na divaka vyvijen lehce emoc¢ni natlak K vétSimu souznéni
s protagonistkou. Ptikladem mohou byt scény, ve kterych Anny breci, je citové unavena,
mluvi 0 svych Zivotnich starostech, o0 v§em, co ji Zivot nadélil. Jeji tvar je pak snimana velmi
detailné, jsme schopni zaznamenat veskerou mimiku v tvaii a vidét upfimnost jejiho obliceje.
Detail na slzy pak dokaze vyvolat velmi hluboké pocity, které jsou podtrzeny samotnou
protagonistéinou vypoveédi 0 vnukovi 1é¢icim se s diabetem. Detailni zabéry pak muizeme
identifikovat pii scénach, které nam napomahaji 1épe charakterizovat povahové vlastnosti,
zivotni navyky a zlozvyky bez toho, aniz by to bylo néjak komentované. Vidime tak velmi

ptiblizeny popelnik, hofici cigaretu, malujici se tvar.

Pro veskeré scény a zabéry je pak velmi typicka stfedova kompozice, kdy je veskeré
déni a pozornost upirana do stiedu zabéru. Je pouze velmi malo zabéra, kdy je tomu jinak.
Sttedovou kompozice tak lze identifikovat jako kli¢ovy prvek celého dokumentu. Mimo to je
pro cely dokument pfizna¢né piiblizeni nebo oddaleni v kazdém jednom zabéru. Ovsem,
najde se vyjimka, ale jde pouze o ojedinély piipad, kdy by jeden konkrétni zabér byl sniman
stale ve stejné Grovni. Ve vEétsiné zabéri zadinajicich detailem mizeme béhem nékolika malo
sekund zaznamenat oddaleni na polodetail ¢i polocelek a naopak zabéry zacinajici celkem
nebo polocelkem tsti postupné v detail. Tento specificky zptisob snimani pak propojuje
jednotlivé zabéry a lze to opét vnimat jako jeden z identifika¢nich stylovych prvku tohoto
konkrétniho dokumentu, protoze napiiklad udokumentu Nevitani, tuto stylizaci

zaznamename pouze minimalne.

Vyuzivani obrazovych rami, zde neni uplné Castym prvkem, nicméné né&jaké tu pii
pozorném sledovani zahlédnout muzeme. Klasicky zde k budovani ramovaného zabéru slouzi
televizni obrazovka, ktera se zde vyskytuje vice nez jednou. V televizi neprobihda zadny
konkrétni zabér reflektujici Anny, naopak spiSe poslouzi pro detailngjsi vykresleni doby
a jejich technickych moznosti. Vidime tak potrady, které se jiz nevysilaji, hvézdy, které jiz
nejsou ve svém zlatém veéku a vlastné samotna televizni obrazovka jiz ptedstavuje Kkus
historie. Divakovi je tak poskytnuta lepsi ¢asova orientace. Dale pak opét vidime vyuziti
zrcadel, kdy jde také oty vyjimecné zabéry, ve kterych se nevyskytuje stiedova kompozice.
Ke snimani dochazi ze zvoleného thlu, aby doslo k omezeni odrazu samotného kameramana.
V zrcadle pak vznika novy obrazovy prostor, ve kterém probiha veSkeré dulezité déni.

Posledni viditelna forma obrazového ramu vznika prostiednictvim Annyny prace jako

uklizecky na toaletach prazského metra. Vidime Anny sedici v okynku a ¢ekajici na noveé,
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ptipadné pravidelné, zakazniky. Je nam tak poskytnut druhy pohled na Anny, tentokrat ne
v roli prostitutky, nybrz bézného standartné pracujiciho ob¢ana. Stejny ram pak mizeme vidét
V jedné z poslednich scén, kdy v okynku nesedi Anny, ale jeji misto zaujima hofici svicka,
ktera je ve stiedové kompozici a postupné je obraz soustifedén pouze na detail hoficiho knotu
atajicitho vosku. Divak je tak obeznamen se smrti protagonistky v jednom z jejich

nejbéznéjsich prostiedich.
3.2.2 STRIH

Pro dokument Anny je velmi typicka jednoducha stiihova forma sestavujici se z vyuziti
pouze ostrého stiihu. Za pomoci né&jz jsou spojeny veskeré zabéry v jeden celek. Hezky
chronologicky a ¢isté. Lze jen piedpokladat, jestli to ma hlubsi vyznam, vzhledem k faktu, ze
naptiklad takovy analyticky zpisob stéihu by byl v mnoha piipadech vhodnou volbou. Misto
toho zde maji prevahu pomérné dlouhé zabéry s mechanickym ostienim kamery, ptipadné
kameramanovym pohybem tvoficim Svenk. Pfikladem nam jsou scény z konce nataceni
odehravajici se v nemocnici. Zde je vyuziti dlouhého snimani velmi piihodné k budovani
divackého napéti a zvySujici se empatii po emocni strance, to je dale doplnéno velmi silnym
komentafem Anny se zaméfenim na detail a polodetail v zabéru. Z obecného hlediska tak
nelze mluvit o snimku, ktery by obsahoval vysoko frekvenéni stiidani zabérd, ale vse ve
vysledku koresponduje se zvolenou formou pro piedavani obsahu. Neni to akéni film, a tak
nemiizeme piedpokladat uziti podobnych st¥ihovych a stylovych konvenci. Casto jsou k sob&
pospojovany taky velmi odlisné zabéry, jejichz posloupnost by bez protagonistéina komentaie
v pozadi neméla jasnou motivaci a nesetkala by se s divackym pochopenim. Muzeme tak
béhem nekolika sekund vidét v zavésu Anny pii jeji praci anasledné utrzky nacviceného
divadelniho prfedstaveni pro organizaci Rozko$ bez rizika, kam Anny pravidelné dochazi
a kde se angazuje. Prestoze tedy jde o chronologické potadi, jednotlivé zabéry spolu pouze
ojedinéle pfimo souviseji. Nicmén¢ jsou dulezité pro komplexni sd€leni, pro piedstaveni

kompletniho charakteru protagonistky, o které se autorka dokumentu pokousi.

3. 2. 3 DOKUMENTARNI MODUS

Charakteristickym rysem pro casosbérny dokument Anny Heleny Tiestikové je vysoka
mira a dominance vyuziti prvku rozhovoru, ktery je po obrazové strance hlavnim nositelem
informaci. Prestoze zde Casto nejde slyset hlas autorky, protagonistka velmi ¢etn¢ odpovida
na otazky pojednavajici 0 jejim zivoté ajeji spolecenské roli. Divak tak dostava veskeré

informace ptimo od zdroje bez jakékoliv cizi interpretace. Rozhovory pak jen podtrhuji
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veskeré formy zabéru, které pifimo koresponduji S vypoveédi protagonistky. Nejen tedy, ze
0 jejim zivoté slySime, my ho také pfimo konzumujeme. Diky komentafi mame také nejlepsi
prilezitost nahlédnout do samotného nitra zobrazované problematiky a na poli autenticity
protagonist¢ina hlasu a veSkerého emocniho zabarveni 1épe porozumét, pro¢ tomu tak byla
a je. Z komentare pak také mizeme mimo jiné identifikovat zdravotni stav a postupny veék
Anny. Nabizi se nam tak pohled na proces zivota, a to od zdravého ¢lovéka K silné nemocné

osobé.

V uréitych momentech se pak casto schyluje k ¢isté observaci, kdy pohlizime na bézny
zivot aktérky bez zapojeni jakychkoliv titulkii ¢i doprovodné zvukové stopy. Nabizi se nam
tak pohled na normalni lidi s naprosto normalnimi problémy a starostmi. Piestoze je tedy
primarnim tématem prostituce, v prib&hu zjistujeme, ze kromé prostituce zde také probiha
prace v pozici uklidové pracovnice vetejnych toalet prazského metra, ¢i Cisté babicky, jez se
vydava na ulici, aby mohla pomoci dcefi a piilepsit vnoucatim. Mimo to pak také samotna
osvéta 0 prostituci a pracovnicich v oboru. Jsme tak v jeden moment divaky pochodu za
zavrazdéné prostitutky nebo naopak obecenstvem divadelniho predstaveni nacvic¢eného

V ramci sdruzeni Rozko$ bez rizika.

Titulky jsou zde velkym pomocnikem K jasnému definovani ¢asoprostoru. Diky nim se
dozvidame, jaky je rok a kolik je protagonistce let. Podporuji tak chronologicky charakter
celého dokumentu a divak ma tedy jasnéjsi piedstavu 0 tom, od kdy do kdy a v jakych
konkrétnich ¢asovych okruzich nataceni dokumentu probihalo. Stejné tak se o smrti Anny
dozvidame prostfednictvim titulkti v zavéreéné scéné dokumentu. Dostavame se tak
minimalné¢ do kontaktu s Helenou Tiestikovou, piestoze je z urovné protagonistky, vlastné
I divaka, pIn¢ pfiznanou 0sobou a veskeré odpovédi z tist Anny patii pravé ji. OvSem jeji hlas

muzeme slySet pouze v jednom momentu samotného rozhovoru.

Mezi identifikované dokumentarni mody pak lze v zaveéru Klasifikovat modus
participa¢ni, vykladovy a observac¢ni. Nelze zde jasn¢ definovat pouze jeden, ktery by byl
dominantni,vzhledem k povaze, kdy kazdy modus zastupuje pomérné velkou cast v celém
dokumentarnim ptibéhu. Participaci tak muizeme charakterizovat pfimym postojem
a priznanim osoby autorky, pro modus vykladovy je pak hlavnim rysem obsazeni komentare
a observace je zde viditelna v momentech, v nichz absentuje uziti komentafe a doprovodnych

titulkd.
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3. 3 Obéan Havel

Casosbémy dokument Pavla Kouteckého sleduje Véclava Havla v letech jeho funkce
hlavy statu. Nabizi se nam tak pfesna kopie Havlova poé¢inani na hrad¢, utrzky z mnoha jeho
prezidentskych jednani, debat, také nahlizime do jeho soukromi a zivota s Olgou, poté
Dagmar. Dokument pracuje s rozsahem dvou hodin a par minut, které nam zprostiedkovavaji
obraz toho nejdulezitéjsiho, co se Pavlu Kouteckému podaiilo zachytit z mnoha let
prezidentské funkce Vaclava Havla. Nelze tak pocitat s intimni zpovédi, spiSe tak s linearni
posloupnosti zabéri, které priblizuji Havla nejen jako prezidenta, ale i jako svrchovaného

inteligentniho ¢lovéka, jemuz nechybéla ani kapka humoru.®*

3. 3.1 KAMERA

Pro kameru je zde typicka jeji pohyblivost. Nenalezneme prakticky jediny zabér, kde by
bylo vyuzita moznost jeji statické podoby pro piesny a stabilni zabér. Veskeré zabéry
propojuje jejich mirny tées vzbuzeny pohybem kameramana, pfipadné umyslny pohyb tvofici
zaklad pro zabéry s funkci analyzy a pohybu prostorem. Analyzovani prostoru kamerou je
v dokumentu velmi casté. Mnohdy se totiz nachazime v mistnosti plné lidi, celkové je zde
zobrazovano nepifeberné mnozstvi prostord, kdy dochazi k prozkoumani pravé za pomoci
pohyblivé kamery, ktera pomaha divakovi rekonstruovat zobrazované mistnosti a piiblizuje
mu tak veskeré déni. Stejné tak jde o krasnou podivanou do nitra Prazského hradu a pisobisté

prezidentské funkce.

Jestlize se déni odehrava v mistnosti plné lidi, kamera zpravidla zabira kazdého
jednotlivce a vénuje mu urcity prostor v dokumentu. Pievazné v uvodu filmu je bran detail
i na jiné osoby nez pouze na Vaclava Havla, a pro zabéry je skoro az pravidlem, ze Vaclav
Havel je vétSinou soustiedén do stiedu, kdezto jini aktéfi jsSou snimani z profilu a umisténi do
pravé Ci levé Casti obrazu. Vzhledem k faktu, ze se kamera ¢asto hybe a pteléta od jednoho
k druhému v zavislosti na tom, kde se pravé odehrava hlavni déni rozhovoru, prikladem muze
byt scéna z uvodu dokumentu, kde se lidé smé&ji po zvoleni Vaclava Havla, dochazi

v n¢kolika okamzicich ke zvlastnimu snimani jednotlivct. Mizeme je tak vidét s useknutou

% Vice na: Obéan Havel. Cssfd.cz [onling]. Dostupné na: https://www.csfd.cz/film/235946-obcan-havel/prehled/.
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hlavou nebo télem. Nicméné, v urcitém ohledu to podporuje dojem autenticity u divaka, ktery
si tak uvédomuje, Ze ke snimani dochazi prakticky spontanné a probiha v momentu akce bez

vétsiho rozmyslu 0 kompozi¢nich vztazich.

Oproti dokumentu Anny Heleny Tiestikové jsou veskeré zabéry velmi ostré, piestoze
jde stejn¢ tak owuziti pohyblivé kamery, kdy ostieni jednotlivych detaild probiha
bezprostiedné V jejim pohybu. Detailni zabéry jsou ve snimku Obcan Havel velmi opakujicim
se prvkem, kdy hned v Gvodu vidime velmi ostry zabér na rozkoufenou cigaretu, ktera je pro
Vaclava Havla charakteristickym rysem a provazi nas prakticky celym dokumentem. Divak
tak dostava informaci otom, ze Vaclav Havel byl pomérmné velkym kurakem. Veskeré
ptiblizeni a oddaleni kamery je provadéno manudlné kamerou aneni uzit Svenk, kdy se
kamera pifimo pohybuje ¢i oddaluje pohybem kameramana. PtibliZzeni a oddaleni zde probiha
pomérné opakované a nelze tak mluvit ani o tom, ze by byl cely dokument sniman v celku ¢i
detailu. Opakujici se tendenci tu totiz je zacit snimat ve formatu celku anasledné se
piiblizenim dostat az k detailu. Typické je to pravé pro ty zabéry, které snimaji a zobrazuji
prostory ajejich mensi detailngjsi celky. V jinych snimcich by bylo pravdépodobné
preferovano uziti analytické stfihu, zde ovSem pievlada manualni ostfeni a plynuly pohyb

mistnosti pfimo kamerou.

Stejné jako jinde, ani zde nedochazi k oprosténi od uzivani kamerovych ramt, kdy
opakujicim se ptikladem je snimani prostfednictvim ramu dveti. Jako prvni piiklad zde uvedu
scénu, kdy Vaclav Havel prochazi velmi honosné lemovanou chodbou a pohybuje se smérem
ke kamete. Veskeré déni je snimano kamerou skrz oteviené dvefe, které tak tvoti vysek, ve
kterém se odehrava veskeré déni. Mimo to je pro tento zabér typicky pocit uziti statické
kamery, protoze je zabér velmi dobfe vyvazeny a stabilni, nicméné pii pozorném pohledu
lehky tfes kameramanova téla zaznamenat mizeme. Druhym ptikladem, ktery zminim, je pak
okamzik, kdy jde Vaclav Havel ptednést svij prvni proslov z balkonu smérem ke
skandujicimu lidu. Prochazi balkénovymi dvefmi, které nam po prichodu zacinaji tvofit opét
ram, prostiednictvim kterého sledujeme dokumentovany moment. Vaclav Havel s Olgou stoji
ke kamefe zady, atak se nam ivizualné a kompozi¢né nabizi velmi piijemny pohled.
Nasledné se na fadu dostava i vertikalni Svenk, ktery je uzit pfi zabéru na prazsky orloj, kdy
postupné dochazi k vertikalnimu pohybu smérem dold z orloje na slavici dav, poté pak
analyzujici detailnéjsi zabér s vynechanim stiihu na jednotlivé detailnéjsi ¢asti onoho velkého

davu. Unikatnim momentem, v némz je vyuzit specificky obrazovy ram registrujeme pii
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Havlovu proslovu k 75. vyro¢i od vyhlaseni samostatného statu. V ur¢ity okamzik je kamerou
snimana jind kamera, prostfednictvim jejiho displeje jsme jako divaci mohli sledovat onen

proslov.

Zabéry jsou v samém konci velmi hektické, prakticky pusobi divacky az pomérné
nahodné, ¢imz dochazi Kupevnéni vyvolané autenticity. Pomérné opakované tak vidime
rychle se pohybujici kameru ptelétajici od jedné osoby k druhé v souvislosti s tim, kdo prave
mluvi a kdo ma jakou fyzicky viditelnou reakci. Divak tak ¢asto nenapliiuje sva divacka
oéekavani a veskeré déni je pro n¢j velkym piekvapenim, prestoze piibéh Vaclava Havla zna
od zacatku az do konce. Pti snimani Vaclava Havla v prazdné mistnosti kamera bezprostiedné
opakuje Havlovy pohyby, které jsou moment od momentu lehce zmatené napiiklad v piipadé,

Ze néco prave hleda. Zmateny a prelétavy je pak samotny pohyb v jednotlivych zabérech.
3.3.2 STRIH

Hned ze zacatku dokumentu muzeme zaregistrovat velmi sviznou frekvenci
jednotlivych zabéru, které jsou pospojovany za uziti ostrého stiihu bez jakychkoliv jinych
inovaci. Zabéry na sebe chronologicky a mistné navazuji a rekonstruuji tak divakovi déni
v posloupnosti, v jaké se tak udalo. Mistni navaznost lze chapat tak, ze spolu nejsou
propojeny zabéry, kdy by se zabér od zabéru lisil mistem déni, nybrz je preferovan vzorec,
kdy z jednoho mista, piikladem muze byt kancelai nebo prochazka Prahou, dostavame hned

nékolik zabér.

Pii Havlové prochazce ulicemi Prahy také registrujeme velmi zajimavou stfihovou
formu. Vidime, jak se Vaclav Havel dostava do kontaktu se spole¢nosti, prostymi lidmi, dava
se snimi do teci afoti se s nimi. Pohyb kamery je zde vskutku svizny a stfih pomérné
dynamicky. Ke stiihu dochazi vzdy v momenté, kdy se Havel dostava do kontaktu
s jednotlivymi obcany a kamera v pohybu vyrazné¢ Skubne. V ten moment nastava stiih
a navazuje dalsi zabér, ktery ma stejné stylové nalezitosti. Mimo jiné také stiihy a celkové
sekvenci zabéru doprovazi zvuk uzavérky Cocky fotoaparatu a podtrhuje to tak silu
dokumentovaného okamziku. Podobnych stylovych postupti je pak nadale vyuzivano pii
finalnich scénach, kdy Vaclav Havel kon¢i ve funkci. Opét jsme divaky sviznych scén se
stiihem probihajicim v rychlém pohybu kamery. V uréitém okamziku nam to mize simulovat

prolnuti dvou zabért, nicméné nelze to synonymné ptirovnavat K vizualu prolinacky.
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V ur¢itych momentech dochazi k vysoké korespondenci zabéru stim, co je prave
pfedmétem rozhovoru, proslovu. Lze to zaznamenat v pasazi, kde probiha debata mezi
nékolika ucCastniky 0 tématech jako jsou podniky azeméd¢lstvi. Bez preruSeni zvuku
rozhovoru jsme nasledné za vyuziti stiihu pieneseni do terénu, a nejen ze slySime probiranou
problematiku, mimo to ji také sledujeme. Stejné¢ tak lze uvést idalsi momenty, jako je
rozhovor tykajici se uzaviené budovy Slavie, kdy je nam obsahem rozhovoru doplnén pohled
na onu zmifiovanou budovu. V jiném piipadé lze zaznamenat korespondenci obsaht
v posloupnosti zabéru. Nejde tak o to, ze by byl né&jaky zabér vlozen do popiedi rozhovoru,
ale o to, ze navazuje na to, 0 ¢em pojednaval zabér piedchozi. Lze si toho povSimnout v ¢asti,
Vv niz je Vaclav Havel s manzelkou Olgou na chaté a mluvi 0 narozenych S$ténatech. V

souvislosti s touto vypovédi pak nasleduji zabéry na zmifnovana Sténata.

Pii navstévé chaty si také muzeme povsimnout jednoho z mala analytickych stfihu.
Nejdiive je vcelku snimana konkrétni chata, mozna by se dalo mluvit i dom¢&, kterou
Vv detailngjSich zabéru stfida Vaclav Havel, jak sedi za stolem, toho v zké navaznosti
dopltiuji jesté detailngjsi zabéry mapujici obsah mistnosti. Analyticky stfih pak muzeme vidét
jesté ve dvou prikladech. Prvni je jiz dfive zminovany balkonovy proslov, pfi némz se
vyuziva ram. Dochazi zde ovsem také k analytickému stiihu, kdy je Vaclav Havel nejprve
sniman z dalky v polocelku a nasledny zabér se pfiblizuje na format amerického planu, kdy
detailngji vidime Havla stat zady ke kamete. Druhym piikladem je pak scéna z druhé casti
dokumentu, kde dochazi ke snimani velké siné plné lidi. Po tomto zabéru pak nasleduje

prostiih na jednotlivé mensi polodetaily zminéného velkého spolecenstvi 0sob.

To, Ze jsou viavodu dokumentu zabéry v pomérné svizném potadi, neni ovSem
pravidlem pro cely snimek. Lze zde také registrovat zabéry s mnohem del$im rozsahem
a naprostym vymizenim stfihu. Mluvim tak konkrétn¢ hlavné o castech, které jsou vénovany
Havlovym proslovim. Ty jsou zpravidla v dokumentu v celém jejich obsahu bez uzitého
stiihu. Divak tak nema potiebu uchylovat svou pozornost ke stiihové form¢ a stfidajicim se
zab&rim z riznych thld snimani, naopak je pln¢ soustiedén pouze na Havlova slova. Podobné
Ize dlouhé zabéry sledovat v ¢asti vénované pohtbu Havlovy prvni zeny Olgy. Dlouhé zabéry
vyvolavaji v divakovi autenticky emocni zazitek, ktery je ke vSemu podtrzen hloubkou ticha
v zabdrech. Cést snimaného pohibu je jesté ke viemu oddélena od ostatnich zabéri

prustiihem ¢erné obrazovky.
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3. 3. 3 DOKUMENTARNI MODUS

Pro dokument Obcan Havel je vice nez typicka stranka observace. Projevuje se zde
typické spontanni snimani, kterym observa¢ni modus disponuje. V prakticky zadné casti se
nevyuziva titulkd, svyjimkou pasazi z Rumunska, kde probiha rozhovor v cizim jazyce
a nasledn¢ pak z konce dokumentu, kdy pfed samotnymi zavéreénymi titulky jsou vlozeny
titulky popisujici, kdo je praveé hlavou statu ¢i zastancem jinych vyznamnych pozic. Jestlize
ale jde o pasaze soustiedéné ptimo na Vaclava Havla, titulky absentuji. O veskerych datovych
a Casovych informacich se dozvidame velmi ojedinéle, ato prostfednictvim dobovych
zpravodajskych zaznamu, které jsou do dokumenty vloZzeny a pro jasnou diverzifikaci mezi
zabéry jim je ponechan puvodni obrazovy pomér stran. Pro divaka tak vznikaji lepsi
podminky pro uvédomeéni Si, Co je natoceno a co naopak pouze vlozeno a ziskano z jinych
zdroji. Piikladem nam pak midze byt scéna, kde dochazi ke ziskavani informaci
z rozhlasového piijimace, kdy za uziti stfihu je proslov z piijimace doplnén 0 korespondujici

slet zabérd, mezi kterymi muzeme vidét i archivni televizni zabéry.

Casto se zde vyuziva také fotografii, jez jsou vlozeny a sestithany do piipadnych
sekvenci. Projevuje se to hlavné v ¢astech dokumentu vénovanych zemielé zené Olze, kdy
jsou fotky doplnény o piimy Havliv komentai o tom, jaka Olga po dobu jejich manzelstvi
byla, dale pak sled fotek ze svatby s Dagmar. Fotky jsou ptikladnym projevem vykladového

modusu, pficemz pomahaji k ukotveni a podtrzeni pocitu autenticity.

Cim je dokument Pavla Kouteckého zajimavy, je minimalni p¥iznani p¥itomnosti 0soby
kameramana. Je pouze minimum momentt, Ve kterych je jeho ptitomnost reflektovana
chovanim aktért. Jde pouze o letmé zablesky, kdy hned ten prvni nalézame v Gvodu filmu,
jak Vaclav Havel piednasi projev na nadvoti Prazského hradu. Jako divaci vse sledujeme
z pozice snimané z okna, kdy jiny kameraman patfici K jinému nataéecimu tymu Se Vv jeden
okamzik pfimo kouka do zabéru Kouteckého a mavne na n¢j. Druhym momentem jsou zabéry
nasnimané ze schiizky Vaclava Havla, kdy hned v Givodu a pfi predstaveni Havel uvadi, co je
za den, ¢as a ze se nachazi v pfitomnosti Pavla Kouteckého, ktery nataci dokument. To, ze se
Havel nachazi v pfitomnosti Kouteckého, se projevuje iv okamziku pied Havlovym
nastupem do nemocnice. Vaclav Havel Pavla Kouteckého zdravi a smétuje pohybem piimo
k nému, kdy ovsem kouka za kameru. V nasledném sledu zabérd mluvi 0 operaci a svém
zdravotnim stavu. Poslednim ptikladem, ktery zde lze uvést, jsou zabéry snimané z Havlovy
chaty, ve kterych je nam nabizen pohled na Havla ¢touciho noviny. Ze stejné pozice Vaclav
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Havel dopliuje okamziky 0 zpoveéd’, ktera je explicitné vénovana kamete. Na zaklad¢ téchto
malo momenti je pak jen pouze na uvazeni, zdali fadit snimek Obcan Havel i do kategorie

participace, kde dochazi k jasnému a ¢astému piiznani pozice autora.

Na zakladé vySe uvedeného pak identifikuji a fadim ¢asosbérny dokument Obcan Havel
Pavla Kouteckého ke kategoriim observac¢niho a vykladového modusu. Nelze zde vidét pouze
projev jednoho konkrétniho modusu, a prestoze tady observace dominuje, jsou zde také

charakteristické rysy vykladového projevu.
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4. Komparace stylovych konvenci

Na zakladé vyse zminénych a provedenych stylovych analyz tak dochazim Kk potvrzeni
hlavni teze prace, kdy kategorie casosbérnych dokumenti sice pracuje se stejnymi
konvencemi, piesto ale nevznikaji pouze stylov¢ stejné dokumentarni snimky. Na konkrétnich
tiech stylovych analyzach Ceskych ¢asosbérnych dokumentarnich filmi od riznych tvarca lze

zaznamenat urcité stylové odlisnosti.

Konkrétné v piipadé¢ kamery lze vidét jasnou diverzitu ustylu Heleny Triestikové
a Tomase Skrdlanta. Helena Trestikova preferuje uziti pohyblivé kamery s ¢astym
ptiblizovanim a oddalovanim Vv priabéhu zabéru bez vyrazngjsi kompoziéni vyvazenosti.
Oproti tomu Tomas Skrdlant preferuje stfedovou kompozici v rozhovorech s aktéry ave
vétsiné dokumentu vyuziva pouze statickou kameru, ktera jiz neméni svou hlediskovou
vzdalenost. K pfiblizeni ¢i oddaleni pak dochazi az za pomoci stiihové formy. Pohybliva
kamera v ptipadé Heleny Ttestikové znamena ptrevazné snimani z jedné pozice pohybujici se
diky fyzickym procesim kameramanova téla. K ptimé pohyblivosti, kterou by dochazelo ke
zmén¢ pozice kamery, pak dochazi bezprostredné, kdyz se sama protagonistka hybe po ulici,
vétsim prostoru. Oproti tomu Pavel Koutecky stejné jako Ttestikova vyuziva pouze pohyblivé
kamery, nicméné kamera se velmi ¢asto pohybem dostava do novych pozic a mist. Mimo to je
pohyb kamery v ptipadé Kouteckého mnohem vice vygradovany a definovany, kamera
ptejizdi ze strany na stranu, a nejde pouze o tfes a nestabilitu kameramanova téla. Jasné
odlisnosti Ize vnimat hlavné v pohyblivé a statické kamete. Jestlize bychom chtéli fesit
hlediskovou vzdalenost zabért, atedy miru celki, polocelkl, detaila apod, nelze mluvit
S urCitou presnosti. Pouze ze zhlédnuti jednotlivych snimkt lze konstatovat, ze zastoupeni
jednotlivych stylistickych prvka je velmi podobné a nelze zaznamenat vyraznou odliSnost

a preferenci jednotlivych tvurcu.

Co se tyce stithovych forem, zde budou odlisnosti nejpatrnéjsi. NejvyraznéjsSim
dokumentem z pozice stfihu je s jistotou snimek Nevitani od Tomase Skrdlanta. Oproti
dokumentiim Obcan Havel a Anny, mizeme v dokumentu Nevitani sledovat uziti prolinacek,
stmivacek a roztmivacek. U Pavla Kouteckého a Heleny Ttestikové pak pievazuje Cisté ostry
stfih, kdy v neékolika malo zabérech je vyuzit i stfih analyticky, ale jde o opravdu omezeny

pocet. Dal§im charakteristickym rozdilem je nelineérni fazeni, které Tomas Skrdlant vyuziva.
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Pospojovany jsou tak zabéry s uréitym obsahovym logickym artefaktem, nicméné skaceme
zroku do roku bez vyrazné casové orientace, ta je uvozena pouze v pozici titulkta, kdy
zjistujeme, kolik je zobrazovanému protagonistovi v daném okamziku let. V piipadé Heleny
Trestikové i Pavla Kouteckého pak jde o ptimé chronologické fazeni zabérti v souvislosti s
tim, jak byly natoceny. Dlouhé zabéry jsou ve vsech trech ptikladech uzity velmi podobné,
ato v zabérech s emo¢nim podtextem pro vétsi podporeni autentického divackého zazitku. Co
se pak tyce vyssi frekvence pii stiidani zabérd, zde jasné dominuje Pavel Koutecky a jeho
Obcan Havel. Stejné frekvenéni rychlosti stiidani zabért, tedy uziti stéihu, se nam jinde
nedostane. Vzhledem ktomu, ze dokument Nevitani pracuje s vétsi formou rozhovort
a vypovedi, je jen par zabéra velmi kratkych s vysokou frekvenci stiihani. Helena Tiestikova
pak preferuje oproti dvéma zminénym autorim obecné delsi zabérové trvani, mimo to pak

i pfimo dlouhé zabéry, kdy pozorujeme nepieruseny pohyb protagonistky z mista na misto.

U vSech analyzovanych casosbérnych dokumentarnich filma pak Ize vnimat jako
spole¢ny vykladovy modus, pro ktery je typicky komentaf, jenz je soucasti kazdého
analyzovaného dokumentu. Odlisnosti pak lze vnimat na poli participace, jiz nelze
identifikovat jako klicovou pro dokument Obcan Havel, v dokumentu Nevitani pak naopak
nevidime uziti ¢isté observace bez zapojeni jinych doprovodnych forem jako jsou titulky ¢i
komentat. Dokument Nevitani pak dale dominuje v pozici reflexe, ktera nam je hned v tvodu
reflektovana osobnim komentafem tvirce a je tak zna¢n¢ identifikovatelna. Mimo to také jako
jediny vyuziva moznosti performance azapojuje do samotného obsahu dokumentu také
animaci, kterou nelze vidét nikde jinde. Nicméné ani jeden z dokumentd nelze identifikovat
pouze z pozice jednoho dokumentarniho modusu Billa Nicholse ave vsech ptipadech jde
o0 vysledek zalozeny na vyuziti nékolika specifickych prvku reflektujicich ne jeden modus.
Ovsem nelze také mluvit o jasné podobnosti a absolutni shodé u dvou ¢i tiech analyzovanych

casosbérnych dokumentarnich filmu.
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Z7.avér

Cilem této bakalarské prace bylo dokazat, ze kategorie ¢asosbérnych dokumentarnich
filmi mize byt stylové rliznorod4, prestoze vyuziva stejny postupli akonvenci béhem
samotného nataceni. Specifikem ¢asosbérnych dokumentarnich filma je sbérné nataceni
probihajici v tseku nékolika let. Tento rys pak sméfuje k mySlence, Ze jde pouze o sérii

chronologicky sefazenych zabért do vétsich sekvenci.

K prokazani autorské riznorodosti jsem se rozhodla vyuzit stylové analyzy, kdy jsem
vychazela piedevs§im z poznatkd a stanovisek Davida Bordwella a Kristin Thomposonové
doplnénych 0 poznamky Jamese Monaca. V teoretické casti doslo K jasnému vymezeni
analytickych kritérii, na zaklad¢ kterych jsem provadéla samotnou analyzu Vv analytické Casti.
Zvolené dokumenty tak byly analyzovany ptfedevsim z pozice kamery a stiihu. Hlavnim
hlediskem pii analyze kamery byla jeji pohyblivost a vyuzivani obrazovych ramt. U stiihu
jsem se soustfedila hlavné na frekvenci fazeni jednotlivych zabérti za sebou, dale na
vyuzivani riznych stiihovych postupt a forem. Jako doplnéni téchto dvou kritérii jsem zvolila
vyhodnoceni dokumentarnich modt podle teorie Billa Nicholse, ve kterych se mimo jiné také
odrazi autorska perspektiva snimanych udalosti. Nejprve jsem v teoretické Casti vSech Sest
dokumentarnich modd struéné definovala s pfimym zaméfenim na vyuzivané postupy, které
tvoii mezi mody jasnou diverzitu. V analytické ¢asti pak doslo K jasné identifikaci diive
definovanych postupt, K vyhodnoceni konkrétnich nesoucich vyznamt Vv analyzovaném
dokumentarnim filmu a k zavérecné klasifikaci filmu k jednomu ¢i vice dokumentarnich

modu.

Vysledné tfi analyzy casosbérnych dokumentarnich filma obsahujici diraz na uzitou
kameru, stfihové postupy a zastoupeni dokumentarnich moda Billa Nicholse jasné prokazuji,
ze autorsky uzité stylové tendence nejsou ani v jednom piipadé naprosto totozné a dochazi
K jisté stylové diverzité. Nejvétsi diverzita vznika p¥i srovnani stylu Tomése Skrdlanta a Pavla
Kouteckého, ktefi se lisi hlavne v aspektu zptisobu snimani a uzitych dokumentarnich modu.

v

Pavel Koutecky jde cestou zvysené observace, ktera vede k vyssi mife potlaeni rozhovort
s protagonisty a jejich komentati, které naopak tvoii pevny zaklad stylu Tomase Skrdlanta.
Helena Trestikova pak stoji nékde v jejich stiedu. Vyuziva jak tendence observa¢niho

modusu, tak dopliujiciho stanoviska ze strany sledované protagonistky, ktera k divakovi
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Casto promlouva prostiednictvim vlozeného komentate a vedenych rozhovort s autorkou.
Vidime uni to, co uziva Koutecky i Skrdlant, na druhou stranu to spojuje v naprosto jiné
tendence, atak se ani jeji dokument nefadi k podobnosti jiného ze zminénych tvircu.
V Kkategorii stiihu se pak nejvice vychyluje styl Pavla Skrdlanta, ktery oproti Helené
Trestikové a Pavlu Kouteckému neuziva Cisté ostrého stéihu, nybrz voli i formy v podobé
prolinacek a zatmivacek, které jsou pii srovnani se zminénymi analyzovanymi dokumenty pro

Skrdlanta doslova charakteristickym rysem.

Na samém zavéru prace tak mtizeme vidét, ze | kategorie jako ¢asosbérné nataceni neni
stylové jednotna a lze dokonce zaznamenat zvysSenou miru rozdilnosti v n¢kolika riiznych

kategoriich.
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