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Anotace

Ptedlozena bakaléatska prace seznamuje ptipadné zdjemce o danou problematiku s
historii dokumentarniho filmu a s vyvojem kinematografie. Piestoze film zdaleka
nepopsal tolik stranek historie jako jind uméni, napf. hudba, literatura nebo umeéni
vytvarné, historie jeho vzniku je vzhledem k Cetnosti a rtznorodosti tvorby, velmi

bohata.

V prvnich kapitolach seznamuje Ctendfe s teoretickymi aspekty dokumentédrni
tvorby, jako jsou jeho vymezeni vici jinym disciplindm, podstata a poslani
dokumentarni tvorby. Je to pravé dokumentarni film, ktery dokdze zachytit autenticky
zivot na projekénim platn€. V praci je rovnéZz uvedena strucna historie dokumentéarniho
filmu, pfi¢emz vynalezu kinematografu, s pfi¢inénim bratii Lumiérg, je v praci vénovan

dostatek prostoru.

Dale nasleduje rozbor zanri dokumentarni tvorby a specifikace zanru socialniho
dokumentu. V dal$i ¢asti se prace vénuje tvorbé socidlniho dokumentarniho filmu. V
zaveru se prace snazi nastinit vyvoj kinematografie v byvalém Ceskoslovensku a Ceské

republice.

Velmi podnétnou soucéasti predlozené bakaldiské prace je rozhovor
s publicistkou Silvii Dymakovou, pficemz hlavnim tématem naSeho rozhovoru byl
prozatim jeji nejvétsi dokument Smejdi, mapujici problematiku piedvadécich akci.
Pravé diky tomuto dokumentu je patrné, jak dobfe natoceny dokumentarni film a

vhodné zvolené téma ze Zivota mliZe ovlivnit 1 naSe zakony.

Pro urcitou pfedstavu o finanéni strance tvorbé dokumentu je v ptiloze uveden

rozpocet filmu Socialni poprava.

Téma prace bylo pfinosné a to z toho divodu, ze pravé dokumentéarni film je
nékterymi divaky, pfedev§im t€émi mladSimi, vnimam jako zcela nezdZivny a oni tak
davaji pfednost jinym Zanrtim, bez moznosti vlastniho obohaceni. Piedev§im historie

filmu a vyndlez kinematografu je velmi zajimavym namétem pro dalsi studie.
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Annotation

This bachelor thesis introduces potential applicants with the issue of the history of
documentary film and cinematography. Though the film did not report nearly as many
pages of history like the other arts, eg. music, literature or visual art, the history of its
creation is given the multiplicity and diversity of creation, very rich.

In the first chapter introduces the reader to the theoretical aspects of
documentary film making, such as its definition to other disciplines, the nature and
mission of documentary film making. It's just a documentary that manages to capture
the authentic life on the screen. It also contains a brief history of documentary film, with
the invention of cinema, with endeavor brothers Lumiére, a work devoted ample space.

This is followed by an analysis of genres of documentary film and social
documentary genre specifications. The next section is dedicated to creating a social
documentary. In conclusion, the work tries to outline the development of cinema in
Czechoslovakia and the Czech Republic.

A very valuable part of my bachelor thesis is an interview with columnist Silvia
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mapping the issue of demonstrations. Now thanks to this document shows how well
filmed documentary and well chosen theme of life can affect our laws. For some insight
into the financial aspects of drafting the document mention in the annex next budget
film social execution.

The topic I chose because it was documentary is some viewers, especially
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is a very interesting subject for further study.
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UvVOD

prochazi jiz od pradavna vSemi odvétvimi  lidské  tvofivé  Cinnosti.
Na sklonku 19. stoleti se piedstavily senzachtivému publiku pohyblivé obrazky, které
byly pfedznamenanim vzniku filmového uméni jako nového technického a kulturné
estetického média. Zarodky toho, ¢emu dnes fikdme dokumentéarni film, od stru¢ného
zdznamu az po kratkou reportaz ze zivota, nachazime jiz v samych pocatcich
kinematografie. Vzdyt ¢im jinym, ne-li kratkymi zabéry aktualit, byly prvé filmy bratii
Lumiéra? Pravé bratfi Lumiérové jsou povazovani za vynalezce kinematografu,
nicmén¢ jak bude dale vysvétleno v predlozené praci, neni tomu uplné tak.

Objevila se vsak i jina moznost, jak vyuzit kinematograf. Kinematograf se stava
nastrojem védeckého poznéni. Prostfednictvim snimaci kamery lze zachytit i pohyby
pouhym okem nezaznamenatelné. Diky lidské zru€nosti byly vytvoteny kamery, které
l1ze jako sondu zavést do lidského organismu a podniknout tak fascinujici putovani
napfi¢ lidskymi organy.

Tvrdi se, ze neexistuje na zemé&kouli civilizovand zemé, kde by badatelé
neptipisovali vynalez kinematografu né€kterému ze svych krajanii nebo kde by alespoii
netvrdili, Ze rozhodujici kroky v tomto sméru byly podniknuty praveé v jejich vlasti.

V poslednich péti letech mizeme hovoftit o rozmachu socidlnich dokumentt, coz
je podpoteno vétSim zdjmem doriistajici generace o svoje okoli, a rozmachem internetu
a socialnich siti. Nejsiln¢jsSim dokladem sily socidlnich dokumentarnich filmt se stal
snimek Smejdi, z roku 2013 novinatky a reZisérky Silvie Dymakové, ktery pojednava o
nasilnych a protizakonnych praktikach spojenych se zdjezdovymi predvadécimi akcemi
pro seniory. Osobné jsem se, diky svoji mamince, s témito praktikami setkal a jsem rad,
ze pani Dymékova nalezla odvahu tento dokument natocit a sdé€lit narodu, Ze za dvefmi

obycejnych, vesnickych hospod se d&je néco nekalého.

Cilem ptedlozené bakalaiské prace bylo zmapovat stru¢nou historii
dokumentarniho filmu, ziskat jakousi ucelenou ptedstavu o vyvoji kinematografu a

zminit dilezité osobnosti, diky kterym mizeme filmy vibec sledovat.



Kvalitnich dokumentéarnich film vznikla v posledni dobé cela fada, nicméné
mezi témi zdafilymi, které na mne néjakym zplsobem zapulsobily, patii pravé vyse
zmitiovany dokument Smejdi. Silvie Dymékova se pravé diky tomuto dokumentu vryla
mnohym divakim do povédomi. V souvislosti s timto jsem se rozhodl, pozadat pani
Dymaékovou o rozhovor. Byl jsem velmi poctén, kdyz si na mne pani Dymakova udélala
Cas a vysledek naSeho rozhovoru lze nalézt v praktické ¢asti prace.

Dalsi cast prace se vénuje problematice socidlniho dokumentu, od jeho vzniku,
vyvoj az po finanéni stranku véci. Fakt, ze natoc¢eni nejen socidlniho dokumentu je mj.
predevsim otdzkou financi, ukazuje rozpocet na film Socialni poprava, ktery je pro

piedstavu uveden v ptiloze na konci prace.
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1 LITERARNI RESERSE

Jak se wvlastné zrodil film? Dochované historické prameny poukazuji
na kresby zvifat v altamirskych jeskynich, na nichz zdvojené kontury nohou jsou
vykladany jako primitivni rozfazovani pohybu béziciho zvifete (Bartosek, 1985,
str. 13). S prvnimi nesmélymi kracky filmové tvorby, na sklonku 19. stoleti, se
postupné rozsifoval okruh téch, ktefi vyjadfovali své postiehy, pocity a dojmy ze svéta
na filmovém platné. Za vice nez devadesat let své existence se film stal uménim
masového dosahu a vlivu (Toeplitz, 1989, str. 7). Zarodky toho, ¢emu dnes fikdme
dokumentarni film, od stru¢ného zaznamu az po kratkou reportadz ze zivota, nachazime
jiz v samych pocatcich kinematografie (Toeplitz, 1965, str. 149).

Toeplitz (tamtéz, 1965) dale uvadi, ze s pfichodem fotografie a pozd¢ji
s vynalezem kinematografu se moznosti zachyceni lidské Cinnosti nejvice ptiblizily
realité. Jiz prvni dochované filmy Thomase Alvy Edisona, ¢i bratrii Louise a Augusta
Lumiérovych, zobrazuji vSedni Zivot, zatimco snaha o narativni strukturu pfiSla az
pozdéji (kratké skece, jako napt. Pokropeny kropic). Vibec prvni projekce filmu bratrd
Lumiérovych se konala v Pafizi dne 22. 3. 1895. Mezi zcela nendrocné scénky ze zivota
patfily tehdy napf. ,,Dé€lnici vychdzejici z tovarny brati Lumiérovych®, ,,Snidané ditéte*
nebo ,,Ptijezd vlaku do stanice La Ciotat™.

V naSich zemich se objevil kinematograf poprvé 15. Cervence 1896 v Karlovych
Varech, kratce nato v Marianskych Laznich, 11. srpna v Brné a zagatkem fijna v Usti
nad Labem a v Ostravé (BartoSek, 1985, str. 16). Teprve promitnutim na platno dostaly
tyto pfirozené a ze zZivota znamé situace urCity smysl (Michalek, 1980, str. 141).

Prosté pokusy zachytit zivot hledackem kamery piinasely objevy novych
elementl jazyka filmu a vnucovaly mu prvni pravidla. VSe, co vzeslo z této chuté
zaznamenat, bylo zdvazné a cenné. Tento rys prolind celou historii kina, obohacuje
vzdycky byl rysem zéaroven dulezitym i vedlejSim.

Jak ovSem vysvétluje Toeplitz (1989, str. 27), nejcastéjSim divodem kratkého
trvani filmt bratfi Lumiérovych, byly technické nedokonalosti a nedostatky. Promitané
obrazy byly rozkmitané, filmovy pés se Casto trhal, obtizné bylo nataceni, ale i vyvolani

filmového pasu. V ptisném slova smyslu bratti Lumiérové tedy nebyli vynalezci filmu;
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jejich zasluha spoc¢iva v tom, ze vynalez dovedli do konce a prakticky vyuzili vysledky
prace mnoha svych zndmych i neznamych predchidci. Hmotné zabezpeceni jim totiz
dovolovalo vénovat se vyzkumu soustfedén¢ a bez zbytecného spéchu. Pristroj bratri
Lumiérovych byl po technické strance mnohem dokonalejsi, nez jiné projek¢ni pristroje
té doby. Do zna¢né miry je to zasluha mechanika a konstruktéra ing. J. Carpentiera,
ktery podle instrukci bratr Lumiérovych dlouho konstruoval prototyp kinematografu.

V letech 1895-1896 natoCil Louis Lumiére jako kameraman i rezisér asi
40 filmt o primérné délce 20 metri. Od roku 1896 zaméstnava kameramany, ktefi pro
firmu bratr Lumiérovych nataceji reportdzni snimky v riznych zemich svéta.
Od roku 1905 se Louis Lumiére ptestava zabyvat produkci filma a vénuje se vyhradné
vyrobé fotografickych papirt, pfistroji a svitkovych filml. V mezivalecném obdobi
byla firma bratri Lumiérovych zlikvidovdna. AZ do dneSnich dnll se v archivech
dochovalo né€kolik filmG natoCenych bratry Lumiérovymi, filma, které prozrazuji
hranice ctizadosti svych autord (Toeplitz, 1965, str. 16).

Uz na samém pocatku kina, kdyZ pominulo prvni okouzleni z toho, ze pted
o¢ima publika se déje néco, co vypada jako zivot, z4jem o film opadl. Lidové publikum
netouzilo po dokumentarnim zobrazovani. Tento stav trval nékolik let. Souboje nakonec
vyhraly nikoliv skutecné zabéry ze zivota, ale obrazky fiktivni, pfenesené sem z jinych
uméni vypravécského typu. Ty teprve rozhodly o podobé a intenzité kina ve 20. stoleti.

Tyto prvni zkuSenosti kina jsou vyznamné. Rozvoj filmového jazyka neprobihal
pfirozenym zpusobem. Film nevyuzival moZnosti, které byly z hlediska pruZnosti a
bohatosti jazyka nejplodnéjsi. K vybéru dochéazelo pod tlakem publika — jeho zajm1,
zvyki a pozadavk.

V fad€¢ vyndlezci a predchiidcl kinematografu ma své Cestné misto i Cesky
fyziolog Jan Evangelista Purkyné. Sestrojil jiz ve Ctyficatych letech 19. stoleti, pfistroj
zvany kinesiskop, kde poprvé uplatnil rotacni zavérku, dodnes uzivanou. Pfislusi mu
rovnéz prvenstvi: predvadél védciim i posluchac¢tim ,.tepajici srdce” a ,krevni ob&h*
(Toeplitz, 1965, str. 11). Autor na toto téma dale uvadi, Ze zasluhu na vyndlezu
nebo jedinému vynalezci.

Jak Michalek (1980, str. 63) dale doplnuje, nejvétsSim otiesem, jaky film prozil, a

ktery zaroven pfinesl 1 nejzakladnéjsi pfeménu jeho estetickych struktur a vnitiniho
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obsahu, byl vynalez zvuku — nebo ptesnéji vynalez optického zapisu zvuku na filmovém
pasku. Film se ndhle stal Giplné né¢im odlisSnym. Dfive se ve svych nejlepsich dilech
piiblizoval pantomimé a baletu. V onom pamatném roce se ptiblizil divadlu a operet¢.
A kdyz posléze ovladl nove ziskané vyrazové prostfedky a nabyl zralost, pfiblizil se
k literatute.

Sociélni dokument, v jehoz stfedu stoji ideje a sdm ¢lovek jako objekt zajmu, je
nositelem sdé€leni predevsim ze spoleCenského hlediska a estetické ambice autora
nebyvaji zpravidla na prvnim misté, jako tomu muze byt u jinych dokumentarnich
filmd. Autor se snazi svym dilem oslovit spole¢nost zmapovanym jevem a prispét k
feSeni nebo debat¢ o problému, kterému se vénuje. Nezfidka byva socidlni
dokumentéarni film zafazen do SirSiho kontextu snahy autor vyvolat kyzeny dojem a
samotny film mize byt pouhym nastrojem k ptedstaveni cila.

Predevsim v poslednich dekadach dvacatého stoleti zaziva socialni dokumentarni
film nebyvaly rozmach, jednak diky technologickému pokroku, ktery usnadiiuje
¢im dal méné osob, ale piedevsim diky vSeobecné liberalizaci, ktera oteviela témata, jez
byla v minulych dobach zapovézena.

V Ceskoslovensku byla pozice socidlnich dokumentarnich filma ztizena
predevsim rigidnosti statnich schvalovacich orgéant, které se branily jakékoliv snaze
ukdzat spolecnost v jiném svétle, nez pifedstavoval oficidlni proud. Po Sametové
revoluci pak byl zijem o dokument vSeobecné utlumen piivalem novych filmi
predev§im americké provenience, které zaplavily kina 1 televizni obrazovky, a
v atmosféfe porevolucéni euforie nebyly dokumentarni filmy divédky vyhledavany.
K masovému znovuobjeveni fenoménu socidlniho dokumentarniho filmu dochazi az s
prelomem tisicileti. V &eském prostiedi nejvétsi zlom prichazi s filmem Cesky sen,
ktery ukazuje zrod fiktivniho ndkupniho stfediska. Tento film vzbudil fadu vasni o sile a
pravdivosti medialnich kampani a rozproudil debatu na vSech urovnich véetné vstupu
Ceské republiky do Evropské unie. Byl to pravé Cesky sen, ktery pomohl ukézat novou
silu dokumentéarnich filmd. Cesky sen. [online]. [cit. 2017-1-14].

Michalek (1980, str. 137) se v této souvislosti zamysli nad otazkou, jaky vliv ma
tedy dokumentarni film ¢i film jako takovy na divaky? V této oblasti, kterou

sociologové a psychologové stale zkoumaji, dochazi ke sporim. Kvetou tu legendy i
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demagogie. Dle n¢kterych nézort je vliv filmu ohromny. Film miZze ptevychovat celou
spoleCnost a ménit jeji zptisob mysleni, vést lidi ke zloCiniim nebo Slechetnosti. Podle
nekterych nazort je kouzelnym nastrojem a 1lidé za nim jdou jako
za carodéjem. Jini se na druhou stranu domnivaji, Ze film nezanechava zadné trvale;jsi
stopy. Stéle je zde vsak presvédCeni, zrozené v diivéjsich staletich, ze kazdé uméni ma
vliv na dé&jiny.

Az dosud jsme o pusobeni filmu hovotili jako o bezprostiedni sugesci, ktera
formuje lidské jednani. Ale existuje také sféra nepfimych a ptfitom nesmirné diilezitych
reakci. Jde o formovani lidské osobnosti a jejiho védomi a také o procesy, z nichz se
krystalizuje to, co nazyvame postojem clovéka vici jim, vici sob¢ i svétu. Sem patii i
mechanismy, které kontroluji naSe jednéni, fidi naS vybér a vykresluji nasi
spolecenskou, ideovou a morélni podobu. V této sféfe patii film mezi podnéty, které
formuji lidskou jednotku.

Michalek (1980, str. 160) dale dodava, ze dokumentarni proud mél vliv na celé
viny soucasného filmu a v prvni fad¢ na neorealismus. Snaha zachytit kamerou lidskou
existenci bez pfili§ vyumélkovanych dramatickych, vypravécskych a situacnich
konstrukci, poznamenala soucasny film pro naro¢né divaky. Formovani filmového
jazyka bylo tedy neobycejn¢ slozité a nejednotné ve svych estetickych, myslenkovych a
1 spolecenskych aspiracich. Boj mezi tim, co film ve spéchu pohltil z ostatnich druhti
umeéni a tim, co se snazil vytvoftit z vlastnich prostfedki, byl vZzdycky nerovny. Nékdy
se zdalo, Ze jeho vyvojovy cyklus je zakoncen a film nyni bude vyuZzivat toho, ¢eho uz
dosahl. A ptesto se film neustéle vyviji. Mezi prvni nepfili§ zdafilou scénou zachycujici
délniky vychazejici z tovarny bratii Lumiéra a poslednim filmem Bergmana neni mensi
rozdil, neZ mezi malbami jeskyné Altamiri a platny Picassa. V oblasti kina se jen vyvoj

projevil v n€kolika desetiletich, zatimco v malifstvi potteboval tisice let.
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2 DOKUMENTARNI FILM

Co je to vlastné¢ dokumentarni film? Puvodni latinské slovo ,,documentum‘
znamena doklad, dikaz, svédectvi, ale také nauceni ¢i vystrahu. Druh filmu, kterému
fikdme dokumentarni, mé bezpochyby moznosti tim v§im byt. Dokumentarni film je
dokonce star$i, nez film hrany, jak to dokazuje prehistorie filmu, i prvni filmy bratii
Lumiért, které byly pouhymi zdznamy skute¢né probihajicich udalosti. Vedle pravého
dokumentu, autentického zadznamu, se vSak brzy zrodil i dokument rekonstruovany,
ukazujici zddostivému obecenstvu nejnovéjsi udalosti, pti nichz nemohli byt pfitomni
nejen divaci, ale ani kameraman. Tyto dva hlavni proudy dokumentu existuji dodnes,
pficemz rekonstruovany dokument je vétSinou natacen na mistech, kde udalost skute¢né
probéhla a pokud mozno s jejimi skuteCnymi Gcastniky (Bernard, Frydlova, 1988, str.
114).

Ptesné vymezeni tématu "co je dokumentarni film" je ponékud obtizné a vyzaduje
Sir8i zabér tohoto pojmu. Samotni odbornici, kteti se tomuto filmovému odvétvi vénuji
celou svou kariéru, se mnohdy nemohou shodnout na ptesné definici dokumentarniho
filmu.

Nejtypictéjsim zptisobem vyhranéni dokumentarniho filmu byva zpravidla jeho
vymezeni vici filmu hranému. Rudolf Adler, vyznamna osobnost ceského
dokumentarniho filmu a pedagog prazsk¢é FAMU na katedfe dokumentéarni tvorby,
uvazoval ve svém dile Cesta k filmovému dokumentu, jak se mize dokumentarni film
viéi hranému vymezovat. Mimo klasické rozdily, jako muaze byt naptiklad prace s
osobami ve filmu (herec/autenticka postava), stejné jako s prostfedimi (studio/realny
prostor), dosel k tomu, Ze hlavni a podstatny rozdil tkvi v osobé& autora a jeho tvlrci
imaginaci (Adler, 2001, str. 17). Dalo by se tedy fici, ze nejvice urcujicim faktorem
dokumentéarniho filmu je pfistup jeho autora k latce, kterou se zabyva, a jeho vidéni
svéta a potfeba sdéleni, které se snazi divdkovi pfedat skrze natoceny material. Dle
mého ndzoru je kvysvétleni pojmu nejblize rezisér prvniho dlouhometrdzniho
dokumentu Nanuk - clovek primitivni Robert Flaherty, ktery uvadi: "Predmétem
dokumentarniho filmu, tak jak jej chapu ja, je Zivot ve tvaru, v jakém skutecné existuje."
(Adler, 2001, str. 17). Toeplitz (1965, str. 171) k tomu doplituje, ze film Nanuk, clovék

primitivni, dokazal shrnout vSedni, prosté udalosti v drama, které nejen vypravovalo o
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Nanukovi, ale bylo do jisté miry symbolem boje ¢lovéka s ptirodou o chléb, svétlo a
zivot. Jako sladkd pamatka na tento staficky film zije v naSich kinech nanuk a eskymo
do dnesniho dne, i kdyz si jejich vyrobci asi nespojuji tyto nazvy s dokumentaristou R.

J. Flahertym a jeho dilem.

2.1 Podstata a poslani dokumentarniho filmu

Existuje mnozstvi poststrukturalistli, ktefi se mohou mylit uz v samotném
pocatku, kdyz si dokument vymezi zavadéjicim zpisobem. Definuji tento druh podle
specifického uziti filmu ¢i videa, které spolu s dalSimi filmovymi technikami "zajist'uji"
¢i lIépe "predstiraji" divérny vztah ke skutecnosti. Tento diveérny vztah je stiidavé
popisovan jako predpokladdand transparentnost, nezprostiedkovany zaznam ¢i klamny
narok na ¢istou pravdu. Dokumenty jsou, jinymi slovy, z podstaty ambivalentni, protoze
pfedstiraji, ze jsou nécim, ¢im ve skutecnosti nejsou, tedy nezprosttedkovanym
zaznamem. Autorka dale uvadi, ze kuptikladu Michael Renov piSe, ze dokument ,,byva
nejcastéji motivovan touhou odhalit objevné moznosti kamery, coz je impuls neziidka
doprovazeny ptiznanim procesu, skrze néjz se redln¢ proméenuje®.

To ovSem piredpokladd fakt, Zze pokud film doslovné nepifiznd svou vnitini
vystavbu, pak mize vypadat jako pruhledny a nezprostiedkovany zaznam. Jini teoretici
poznamenavaji, ze tvrzeni o "vys§i poznavaci autorit¢" upeviiuje pojem dokumentu a
rizné strategie ovéfeni jen potvrzuji tato tvrzeni a zna¢i "spontdnni, nekonvencni
odmitnuti procesu zprostfedkovani." (Bohackova, K. Dva pfistupy k pohyblivym
obraziim a rétorice dokumentu. [online]. [cit. 2017 — 1 - 10].)

Lidem 20. stoleti jiz nesta¢i védét a Cist o udadlostech a pohroméch, které se
odehrévaji na svété. Chtéji je vidét. Pocinajice koncem druhého dvacetileti naseho
stoleti objevuje se postava fotoreportéra a vzapéti za nim i filmového kameramana pti
kazdé vyznamné udalosti, katastrofé, doprovazi spoleCenské skandaly a epochalni
chvile dé€jin (Toeplitz, 1965, str. 150).

O kazdém umeéleckém dile (obrazy, plastiky, sochy i dokument) se dé fici, Ze ma
sva poslani. Tedy sdé€leni, které se autor prostfednictvim svého dila snazi divakovi

predat a dat tak svému vytvoru smysl. Nebo by to tak byt mélo. U vétSiny
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dokumentérnich filmt je jejich poslanim predstavit divakovi co mozné nejobjektivngjsi
zobrazeni reality. Coz se naskyta v momenté, pokud autor nataci
v redlném prostiedi mezi realnymi lidmi (Surmanova, K. Dokumentéarni film — Co je to
dokumentarni film? [online]. [cit. 2017-1-10].) Mnohdy autor jde se svoji kiizi na trh,
protoze v nékterych pfipadech se =z obycejného dokumentu vyklubou dikazy
o né&ci ving. V tomto ptipadé pak mizeme obdivovat ty, kteti pro to, aby opravdovou
realitu daného problému co nejvice piiblizili divakovi, déavaji svoji hlavu tzv.
,»na Spalek®.

Zpisobil natac¢eni a druht pristupu k latce ma autor filmu bezpocet. Voli pak
zpusob, ktery mu nejvice konvenuje a pifipadd mu pro dany zplsob vypraveni
nejvhodné;jsi.

Velmi klicovou otdzkou pii vytvafeni dokumentarniho filmu je pojeti mista a
¢asu. Tvlrce by mél pracovat s realitou v opravdovém a vérohodném prostiedi, které
existovalo pfed natiCenim a bude zrovna tak existovat i po ném (Surmanova,
K. Dokumentarni film — Co je to dokumentdrni film? [online]. [cit. 2017-1-10]).

Vétsina dokumentaristi chce svému divdkovi ptedstavit realitu tak, jakd ve
skuteCnosti je, tedy uplné a celistvé. Coz je pozadavek jen velmi obtizné splnitelny.
Narazi na samotnou podstatu filmu, kterd zachycenou skute¢nost deformuje, pretvaii a
podrobuje ji zvukové a predevsim stiihové skladbé. Dulezitym aspektem je také to, ze
ac se autor miZe sebevic snaZit ukazat realitu objektivné, vzdy do jeho prace vstoupi
jeho osobni pohled, nazory a preference. Film je pak urcitym zpiisobem vystavény a je
na néj nahlizeno nejen jako na zaznam skutecnosti, ale pfedevSim jako na prezentaci
skute€nosti (Nelmes, 1996, str. 212). Jak k podstaté dokumentu dopliuje Toeplitz
(1965, str.150 ), sdm zabér autentické udélosti nestane se jesté¢ dokumentdrnim filmem,
tak jako obycejna fotografie jesteé neni uméleckym dilem.
O tom, zda je dokumentarni snimek uménim, rozhoduje schopnost dat vSednim,
autentickym faktim hlubsi, obecnéjsi platnost a vytézit ze skuteCnych udalosti jejich
dramaticky obsah.

Jestlize tvlirce dokumentarniho snimku pfijme tyto naleZitosti za sobé vlastni a
bude s nimi nadale vhodné nakladat, ma Sanci vytvofit film, jez se bude skute¢nosti
samé velmi blizit (Surmanova, K. Dokumentarni film — Co je to dokumentédrni film?

[online]. [cit. 2017-1-10]).
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2.2 Zanry a pojeti dokumentarnich filma

Jako jakakoliv jina tvirc¢i Cinnost, i dokumentdrni filmy mizeme délit do
subkategorii, nebo-li zanrd. K nim v ¢elnich pozicich patii i etnograficky a sociologicky
film. Guy Gauthier ve své knize ,,Dokumentdrni film, jind kinematografie “ uvadi také
dalsi zanry jako filmy se socialnim obsahem, filmy historické, biografické, umélecké i
veédecké. Tyto se vSak mohou nékdy branit pojmenovani "dokumentarni", nebot’ se jim
to mize zdat nedostatecné (Gauthier, 2004, str. 347).

Dalsi zanrova rozdéleni bychom mohli uvést podle Lubose Ptacka, filmového
teoretika, jenz cleni dokumentdrni film na naucny, védecky, publicisticky a
zpravodajsky (Ptacek, 2000, str. 434). Georges Sadoul toto rozdéleni dopliuje o
dokumentarni filmy turistické, cestopisné, zemépisné, piirodopisné, etnografické,
historické, sportovni, filmy technické, vojenské, primyslové, a dalsi (Sadoul, 1961, str.
167). Doplnénim rozdéleni dokumentarniho filmu z zZanrového hlediska mtze byt dle
Bernarda a Frydlové (1988, str. 114) dokument lyricky, epicky a dramaticky, z hlediska
stylu pak mize byt samostatnym uméleckym dilem, dilem publicistickym (forma
reportaze) ¢i ryze ucelovym, jak tomu byva u dokumentl zachycujicich pracovni
postupy (napfi. ve vyrob¢, v lékarstvi, apod.). Zvlastni formou dokumentu je pak anketa,
v niz tvirce zachycuje nédzory lidi na urCity problém a vybérem jejich odpovédi

Porybna, Zajicova (2012, str. 14) dale uvadi, Ze vyznamnou sloZku
dokumentéarniho filmu tvoii komentét, ktery bud’ zdlraziiuje rod filmu (napf. basen
lyrizuje apod.), nebo a to nejcastéji, sdéluje autoriiv ndzor na dokumentarné zachyceny
problém ¢1 udalost.

Tak jako v jinych odvétvich, 1 u dokumentarniho filmu mtze dochézet, a dochazi,
u zanrd k jejich promiseni a publikum tak mlze mit se zafazenim pftislusného
sledovaného dila potiz. Zanry jsou povétsinou v fadé oblasti charakterizovany jako
neurCité kategorie bez pevnych hranic, které jsou urceny predevSim zaZitymi
konvencemi.

Dokumentérni film Ize také delit podle pfistupt autort ke sbéru materidlu a jejich
vzajemnému prolinani. Tereza Porybnd, Karel Strachota a Helena Zajicova je rozdé€luji

na ti1 zakladni skupiny: V prvé fad¢ jde o filmy vykladové. Coz je podle nich piesné to,
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co si vétSina lidi pod pojmem "dokumentarni film" pfedstavi. Tyto filmy oslovuji
divaky piimo a ukazuji na realitu bez jakychkoliv piikras. Casto nas jimi provazi hlas
vypravéce, ktery vysvétluje, na co se divame. Vykladovy dokument je jako esej:
prezentuje informace a piipadné predklada presvédCivé dikazy nebo interpretace
konkrétnich udélosti. Tento typ dokumentarniho filmu bud’ jasné sdéluje, nebo mirné
naznacuje, jaky zaujima autor k tématu postoj.

Vykladové filmy zpravidla dokumentuji udélosti, které se jiz staly. Filmati
v nich ¢asto pouzivaji inscenované zabery pro ilustraci prezentovanych informaci nebo
k dotvoreni uceleného pohledu. Vyjimecné mohou pouzivat i hrané sekvence. Nékteri
lidé tuto praxi kritizuji, protoze podle nich porusuje nepsanou dohodu dokumentaristy a
divéka o zobrazovani reality. Filmati pouzivajici podobné postupy se ale brani tim, ze
dramatizacemi jen zobrazuji néco, co se jiz diive udélo a jejich icelem neni nikoho
klamat, ale naopak ukazat priabéh udalosti a umoznit divakim je 1épe pochopit.

Dalsi kapitolou jsou filmy observaéni. Tyto tézily ve svém zacatku predevSim z
vyvoje pienosnych a leh¢ich kamer a zvukovych zatizeni. V 60. letech dvacatého stoleti
pak ncktefi filmafi vystfizlivéli z okouzleni vykladovymi dokumenty a hledali
dokumentarni styl, ktery by 1épe zprosttedkovaval skute¢nost. Chtéli, aby dokumenty
mély spiSe sebevysvétlujici charakter, aby jejich aktéti hovofili vlastnimi slovy a aby
interpretace filmovych tvirca prilis nezasahovala
do divédkova vnimani filmu. A tak se téméft ve stejné dobé objevily v Severni Americe a
v Evropé¢ dva sméry observacniho dokumentu: direct cinema a cinema verité
(Porybna, Zajicova, 2012, str. 15).

Hovofime-li o stylu direct cinema, pak se jedna obvykle o filmy, které zobrazuji
pravé probihajici udalost tak, jak se skutecn€ odehrava, a to s minimalnimi zasahy ze
strany filmare. Dokumenty tohoto typu se poprvé objevily v 50. a 60. letech, kdy se
zacaly pouZivat ruéni kamery a pfenosna zvukova zatizeni. Autofi hlasici se ke sméru
direct cinema pouzivali tuto technologii casto k dokumentovani raznych socidlnich
nepokojii ¢i zasadnich politickych udélosti.

Tvilrci zaznamenavali vypovédi lidi pfi rozhovorech, vyslechli si vSechny strany
konfliktu a ¢ekali, az jim udalosti samy pfinesou dramatické zabéry, jez dodaji filmu na

sile. Autofi sami do pribchu udélosti povétSinou nezasahuji, ale mohou svilij osobni
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pohled promitnout v tom, co a koho nataceji, a samoziejme také ve vysledném vyznéni
filmu po kone¢nych upravach.

Ve Francii a ve Spojenych statech se v Sedesatych letech objevily proudy
zrozené¢ z dokumentaristiky, ale proméiujici se v hrany film. Jejich podstatou nebyla
inscenace vymyslenych a vykonstruovanych udalosti, popsanych podrobné
ve scénafi, ale to, co by se dalo nazvat inscenovadnim zivota, provokovanim udalosti,
sledovanim pfirozeného rozvoje a logiky okem kamery. Tyto jevy piibuzné se znamymi
cinema-verité ¢i cinema directe a riznymi obménami newyorského ,,podzemniho kina*
byly umoznény pouze diky technickym vynaleziim. Lehké Sestnactimilimetrové kamery
umoznily sledovéani udalosti bez komplikované aparatury, bez kulis, voziki, jefabi,
Stdbu spolupracovnikll, reflektor, agregati a osvétlovach. Nezvykle citlivy film
umoznuje snimani téméf za vSech podminek. Rezisér, ktery byva casto 1 kameramanem
a obcas 1 zvukarem, stoji tvafi v tvar udalosti a bezprostifedné ji popisuje.

V Ceskoslovensku tento zpiisob prace prvné vyrazné pouzil Karel Vachek
ve svém filmu Spriznéni volbou, kdy zaznamenal atmosféru a kuloarni jednéni
predchazejici zvoleni generala Ludvika Svobody prezidentem Ceskoslovenské
socialistické republiky v pribéhu tzv. Prazského jara v roce 1968 (Svoma, 2008, str.
60). Obdobné pak v roce 2013 vznikly dva filmy mapujici zakulisi prvni ptimé volby
prezidenta Ceské republiky. Na dvou filmech Hledd se prezident Tomase Kudmy a
Sprizneni primou volbou Vita Klusaka a Filipa Remundy (jde o zaky Karla Vachka
z katedry dokumentarni tvorby FAMU) jsou dobie patrné rozdilné piistupy Stabu
v ramci direct cinema. Zatimco Toma$S Kudrna pifedev§im pozoruje chovani
prezidentskych kandidatt a jejich okoli ¢i publika, Klusak s Remundou se aktivné
zapojuji do debat a snazi se vyvijet na kandidaty tlak, coZ se vice blizi pojeti cinéma

verité.

2. 3 Rany vyvoj dokumentarniho filmu

Film od svého prvopocatku by se dal v podstaté povazovat za dokumentarni,
nebot’ pouha fascinace moznosti zachytit déni kolem sebe filmovym prukopnikiim
postaCovala a nemuseli se ihned uchylovat k inscenaci, byt hrané snimky na sebe

nenechaly dlouho ¢ekat. Dokumentarni film se pfed rokem 1920, kdy se jiZ film pomalu
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pevné technicky i esteticky usazoval v uméleckém svété, omezoval predevSim na
filmové tydeniky nebo cestopisné filmy. Dokumentérni film, ktery by se dal nazvat
autorskym, tedy prostiedek vyjadieni autorova ndzoru ¢i zprostfedkovani pohledu na
svét, se teprve vyvijel. Cestu dokumentéarni tvorby v jednotlivych oblastech ur¢ovalo do
znacéné miry také publikum, které si své specifické zanry oblibilo, obecné by se daly
tendence dokumentdrniho filmu rozdé¢lit na tfi hlavni sméry.

Jednalo se o dokumentarni filmy pokousejici se zprostfedkovat pifimy kontakt
s realitou, dokumentarni filmy piiblizujici exotické krajiny a kultury a filmy stfihové,
zalozené predevsim na intelektudlni montézi.

Pro filmy exotické, kde byla zfejma snaha divadky fascinovat i za cenu ne vzdy
zcela autentickym materidlem, byly hlavnim dominiem USA. Pfedni pfedstavitel toho
trendu Robert Flaherty jiz v roce 1922 piiSel s filmem ,,Nanuk, ¢lovék primitivni®, kde
se snazil zobrazit autentické podminky, v nichz zili kanadsti inuité. Robert Flaherty po
patnact mésicii sledoval v severnich teritoriich Kanady eskymaka Nanuka, avSak
s pofizenym autentickym materidlem nebyl zcela spokojen. Pozddal proto Nanuka
s celou jeho rodinou, aby mu byli k dispozici rovnéz jako herci, a zreziroval nové
situace, které vSak vychazely z zivota kanadskych eskymakut. Nejednalo se tedy o fikci
v pravém slova smyslu, nybrz ve své podstaté o jakousi rekonstrukci (Sadoul, 1958, str.
245). Snimek se dockal velkého uznani po celém svéte a Flaherty byl pozadan filmovou
spolecnosti Paramount, aby nato¢il snimek v panenskych souostrovich v Pacifiku.
Snimek ,,Moana®, ktery na zdkladé tohoto zaddni vznikl, opakoval principy tspésného
,Nanuka, ¢lovéka primitivniho*, avSak nezopakoval jeho kasovni Uspéch. Divakiim
pouhé Cesani kokosovych ofechil, vyro€ni slavnosti, ritudlni tance a ptipravy velkych
hostin a oslav nestac¢ilo (Sadoul, 1958, str. 245). Pfi v§i své velikosti nerepresentuje
Flaherty v letech 1914-1930 sam vylu¢né americky dokumentarni film. V té dobé¢ se ve
Spojenych statech americkych uskute¢nilo nékolik zajimavych pokusi vytvofit
filmatsky smér, ale nedalo se jesté hovofit o filmové skole.

Je zdhodno uvést v tomto kontextu uspéch filmu ,,Grass“, jehoZ mladi autofi
Merian Cooper a Ernest Schoedsack nékolik mésicii cestovali s kmenem Bakhtyari
n&kolik set kilometri jihozdpadnim Iranem. Film zobrazuje stovky muZd, Zen i déti
putujicich neurodnou a pustou krajinou, aby mohli nalézt pastviny pro sva pocetnd

stdda. Rovnéz snimek ,,Chang* obsahoval velmi libivé epizody, kuptikladu scéna, kdy
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obrovské stddo slonti zni¢i siamskou domorodou vesnici. AvSak rovnéz zde, byli
reziséii stale povolnéj$i pomahat si neautentickymi zdsahy do zpracovavané latky a
uchylovali se i k nizkym ateliérovym trikiim (Sadoul, 1958, str. 246). A snimek Chang
uz mnohymi byva povazovan za zcela hrany pocin.

Jiny smér dokumentarniho filmu si jeho autofi vyvolili pfedevS§im v Sovétském
svazu. Sovétsky film kladl od pocatku velky diraz na uréitou didakticnost
dokumentarniho filmu, coz mélo velmi blizko s propagandistickym zameétenim
kinematografie v této Casti svéta. Z velkych dokumentarnich filmu, které¢ mély velky
ohlas i mimo SSSR stoji za zminku kuptikladu snimek ,,Sanghai“ autorti Stepanova a
Bliocha. Jedna se o pozoruhodny spolecensky obraz, ktery ukazoval bidu a praci déti
v manufakturach. Fenoménem sovétského dokumentdrniho filmu byly pfedev§im filmy
tzv. montazni neboli stithové. V nichz montéz, tedy skladba snimku, méla hlavni ulohu
pii sdélovani tématu. Casteéné se jednalo o disledek $patné hospodaiské situace
v povaleéném sovétském svazu, kdy muselo byt misto natd¢eni novych snimkut
mnozstvi starych piestiihano tak, aby napliiovaly nové ideologické pozadavky.

Vyznamnou osobou tohoto sméru byla predeviim Esfir Subova se svym snimkem
»Pad dynastie Romanovcu®. Snimek sestaveny pouze z materiali pomérné bohaté
carské filmotéky vznikl deset let od bolSevické revoluce a zna¢né tendencné¢ mapoval
tehdejSi vyvoj i pohled na carskou rodinu, kterou tato revoluce dosti nevybirave
zahubila. Snimek se dockal pozitivni odezvy od ruského publika a tak Esfir Subova
pokracovala snimky Velika cesta a Rusko Mikulase II., které pojednavaly o dobé
piedrevolucni a posléze o samotné revoluci v roce 1917 (Bordwell, 2011, str. 193).

Patrné nejvyznamnéjsi osobnosti sovétské dokumentarni kinematografie je Dziga
Vertov. Jako hluboce pfesvédceny komunista se jiZz za sovétské revoluce roku 1917
vénoval nataceni propagandistickych tydenikil. Na rozdil od Flahertyho se Vertov snazil
dosdhnout nového pole vnimani reality skrze film (Toeplitz, 1965, str. 153). Ve svych
filmech se snazil tzv. ,naapat zZivot“ a nedostatky vzniklé improvizaci v natadCeni
dohanél vysokou trovni stfihové montaze. Dle jeho teorie ,kino-okd* byly filmové
kamery a ptfedevs§im jejich snimaci schopnosti, nadifazeny lidskému vnimani, lidskému
oku, nebot’ dokazaly svét zaznamenavat daleko pestieji a rafinovanéji. Jeho montdzni
filmy pak dosahovaly velké sugestivity diky intelektudlni montazi, jejiZ kouzlo odhaluje

sdm Dziga Vertov v tomto citatu ,Jdes ulici Chicaga dnes, v roce 1923, ja te vsak
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prinutim, abys pozdravil soudruha Volodarského, ktery jde v roce 1918 ulici
Petrohradu, a on ti odpovi na pozdrav. Anebo jiny priklad: do hrobu spoustéji rakve
lidovych hrdinii (natoceno v Astrachani v roce 1918), zasypavaji hrob (Kronstadt,
1921), salva z dél (Petrohrad, 1920), lidé k ucteni pamatky hrdinit obnazuji hlavy
(Moskva, 1922)“ (Vertov, 1923). Vzhledem k etnické riznorodosti nového Sovétského
svazu péstovali sovetsti reziséfi 1 zanr exotickych filmu, které se podobaly Flahertymu
Nanukovi. V roce 1928 natocil Viktor Turin film Turksib, kroniku impozantni vystavby
turkmensko-sibifské zeleznice. Film diky své exotické plisobivosti byl obliben i ve
filmovych klubech na Zapadé.

V éfe mezi obdobim hospodarské deprese a koncem druhé svétové valky doslo
k mnoha dramatickym zméndm, které ovlivnily filmafe plsobici mimo hlavni proud
komeréni kinematografie. Ekonomické problémy a finanéné narocna technika
zvukového filmu neumoziiovaly jednotlivym experimentatorim a dokumentaristim
pracovat nezavisle. Vzestup fasismu, ob&anské valky v Ciné a Spanélsku i zvyseny
zdjem o globalni konflikty vedly filmate, vétSinou levicové orientované, k tomu, Ze
zacali svou préci politizovat (Bordwell, 2011, str. 312). Béhem dvacatych a tficatych let
sovétské filmy, zalozené na progresivnim uziti montdze, zvedaly ze sedacek celé
zastupy lidi. Nékteré divaky nadchly pfedev$im nové formalni postupy, které byly
v téchto filmech hojné vyuzivany.

Na pomyslné druhé strané svéta stdl novy dokumentirni film ve Spojenych
statech americkych. Zde politicky aktivni filmafi zacinali konfrontovat témata chudoby
a rasismu. Skupiny komunistickych aktivistli vytvotily ve dvacatych letech nékolikero
dokumentérnich film1, ale jejich prvni filmové sdruZeni bylo zaloZeno aZz roku 1930.
Mnozi newyorsti filmaisti nadSenci se pfidali k organizaci komunistickych fotografii a
dohromady pak zaloZzili Délnickou filmovou a fotografickou ligu (Blech, 1974, str.
143). V poloving tficatych let néktefi clenové ligu opousti a kolem roku 1937 zacina
liga definitivné skomirat.

Oproti tomu v Némecku mél socidlni dokumentarni film ponckud jinou cestu.
Sociadlng, mozna i levicove, orientovany film zacal v Némecku vznikat pomérné brzy,
nebot’ Slo o zemi, ktera jako prvni ve dvacatych letech dvacatého stoleti zacala

importovat sovétské filmy. V roce 1926 pak Mezinarodni délnickéd charita, coZz byla
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komunistickd organizace snazici se prosadit vyznam Sovétského svazu ve svéte,
zalozila firmu Prometheus, zabyvajici se distribuci sovétskych filma.

Vroce 1926 pak zaznamenala v Némecku velky uspéch s filmem KriZznik
Potémkin a uvedla celou fadu dalSich dovezenych filmt. Brzy vSak doslo i na vyrobu
socialnich némeckych dokumentt. Jako ptiklad uved'me snimek Piela Jutziho Cesty
matky Krausenové ke stesti z roku 1929 (Bordwell, 2011, str. 313). Snimek ve velmi
tésném detailu odhaluje ptibeh rodiny, ktera na pozadi némecké hospodarské krize bydli
v malém bytecku a tisni se. Prometheus vyrobil 1 jeden velmi zajimavy film, Kuhle
Wampe, jehoz autorem byl Slatan Dudow. Snimek je pozoruhodny nejenom tim, Ze
k nému scénéai napsal Bertold Brecht, ale tim, jakou intenzitou a naléhavosti se zabyval
tématem ulice, vydédénosti, ale i potratem a absolutni ztratou moralky.

Blech (1974, str. 143) dopliiuje, Ze ve Velké Britanii se socialistické filmové
kluby a skupiny filmati staly obzvlasté aktivnimi. Slo pfedeviim o reakci na silnou
cenzuru, kterd ve Velké Britanii zakazovala uvadéni sovétskych, tedy levicovych filmu.
V iijnu roku 1929 zalozila skupina komunistickych odboraiti Federaci dé€lnickych
filmovych spolecnosti, aby tak vytvafeni podobnych spolecenstvi podpoftila. Pozdéji na
to konto byla zalozena Londynska d€lnicka filmova spolecnost a v pritb¢hu tricatych let
se toto hnuti rozsifilo do mnohych dalSich britskych mést. Svou roli tehdy sehral i
format samotnych filma, zatimco byly bézné filmy distribuovany na pasech o Sifce 35
mm, svou roli si mezi kinoamatéry, ktefi se snazili dostat sva dila mezi $ir$i publikum, i
format 16 mm (Bordwell, 2011, str. 315).

Pozdéji ve Spojenych statech americkych za vlady Franklina Delano Roosevelta
se snazila statni administrativa ukazat ptatelskou tvaf a umirnit hospodarskou krizi,
ktera tehdy, pocatkem tficatych let dvacatého stoleti ve Spojenych statech aktivné
radila. Vlada chtéla informovat o planindch v jiznich statech, jejichz vyprahlost
predstavovala jeden z faktorG hospodatské deprese (Sadoul, 1958, str. 408). Tentyz
autor dale vysvétluje, ze zakazku pak ziskal mlady intelektudl, ktery sice doposud zadny
film nenatocil, ale byl politicky uv€édomély. Na snimek dostal Sest tisic americkych
dolardi, ten se vSak pfili§ nepovedl a film se stal netispéSnym. Jeho tématu se ovSem
znovu ujal Robert Flaherty, poté co se navratil do Spojenych statlh americkych. Byl vSak
natolik sklicujici, Ze byl ministerstvem zemédélstvi zakdzdn pro vefejné promitani,

takZze toto dilo mélo Sanci vidét jen uzky okruh divaki.
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Poslednim typem dokumentarniho filmu stojici za zminku je ten, ktery vytvoftila
pfimo Hollywoodska studia, jakkoli se mize dokumentérni film jevit na prvni pohled
jako nerentabilni zalezitost. Jednalo se v podstaté o mésic¢nik dopliujici ¢asopis Time,
ktery vychazel pod nazvem March of Time. Ten uzival vedle archivnich dokumenti 1
specialnich reportazi, soucasn¢ vSak podle staré formule Méliése, Zeccy i Flahertyho
rekonstruoval nékteré udélosti bud’ za ucasti jejich pfimych hrdinti, anebo hercti
v ateliéru. March of Time byl zalozen na zasadach, které maji sviij pavod piimo
v Casopiseckych reportazich a které i ve filmu vedly ke znamenitym vysledkim.

Z dal$ich filmi Americké dokumentaristické Skoly stoji za zminku kuptikladu
Manhattan reziséri Paula Stranda a Charlese Sheelera, dale film Lewise Jacobse

Newyorské briohy.
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3 SOCIALNI DOKUMENTARNI FILM

Zvlastni, velmi nosnou kategorii je i Zanr socidlniho dokumentu, o némz mnohé
vypovida uz samotny jeho nazev. Socidlni dokument se vénuje lidskému spolecenstvi,
zobrazenim jedincli a mtize nabrat i propagandisticky smér jako tomu bylo v
mezivalecném Némecku ¢i po celou dobu existence Sovétského svazu. Jiz
od svého vzniku také souvisi se vSespolecenskymi mysSlenkami a idejemi, pomoci nichz
chce zlepsit socialni a ekonomické podminky. Uprostied vseho déni nakonec vzdy stoji
jedinec, jehoz vyznam je privodnim od poc¢atki dokumentarniho filmu (Katz, 2005, str.
389).

Zasadni vliv na vyvoj socialniho dokumentu méla pfedevsim tzv. Britskd Skola,
ktera dospé€la k "pojeti dokumentarismu jako svérazné umeélecké filosofie, kterda chce
nejen ukazovat a zaznamenavat, ale také vykladat a hodnotit skutecnosti, a zejména
studovat misto ¢loveka v dané socialni realite.”" (Navratil, 2002, str. 16).

John Grierson k tomu poznamenal v ¢lanku Flaherty and the problem of the
English Cinema, ze dokumentarni tvorba je od prvopoc¢atki dobrodruzstvim pozorovani
kazdodenniho zivota. Jeho hlavni sila je pak podle né& predevSim
v socialni oblasti, nikoliv estetické, jak tomu je pfedevSim u hranych filma (Gauthier,
2004, str. 86).

Termin ,,socialni dokumentarni film byl nadale Casto uzivano tvirci, ktefi
prohlasovaly, Ze studuji cestu k objektivité. M¢li vSak jednu velkou zésluhu, dokazali,
ze film mlZe najit ve vSednim zivoté piekvapujici, malebny ¢i cizokrajny svét, mnohem

poutavéjsi, nez svét fikéni (Sadoul, 1958, str. 255).

3.1 Vznik, vyvoj a vyroba socialniho dokumentarniho filmu

Na samém pocatku vzniku socidlniho dokumentu stoji tzv. preprodukce (latinska
pfedpona pre - znaci ,,pfed* nebo take ,,predchazejici). V této ¢asti se rozviji ustiedni
mysSlenka filmu, autor se zamysli nad tim, co by v idedlnim ptipadé chtél filmem sdélit.

Dobry dokumentarni film vyzaduje ditkkladnou pfipravu, kterd se nesmi podcenit. Autor
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si musi vybrat takové téma (tzv. synopsi), které Sirokou verejnost néjakym zptisobem
oslovi a to kladné ¢i zaporné. Dilezité je, aby se o daném filmu mluvilo. Dal§im
pomérné zasadnim tikolem pro autora je vybér protagonistii, ujasnéni si svého postoje a
zuzeni zamé&feni filmu na zvladnutelnou Grovei.

Nastava faze reSersi, kdy si tviirce shromazd’uje a doplituje informace z oblasti, ve
které se chce pohybovat. U socialniho dokumentu je to pak nejcastéji kontakt s osobami
¢1 prostiedimi, které se maji ve filmu vyskytovat. Pravé sbér a shromazdovani
informaci je aktem velmi Casové naro¢nym, coz je také divod, pro¢ natoCeni nékterych
socidlnich dokumentii trvd nékolik let. Tato pile se ale vétSinou autoru vyplati.
Konkrétnim piikladem je napf. originalné pojaty ¢asosbérny dokument ,,Ctyii v tom®,
kdy se rezisérka Linda Kallistovad Jablonskd a scénaristka Irena Hejdova pustily do
zmapovani téhotenstvi u vybranych Zen z riznych socialnich poméri. Tento dokument
byl lidem tak blizky, ze se fanousci dockali dalsi fady. To vSechno je dobré podpofit
preciznim planem nataceni, ktery pocita s mimotradnymi udalostmi a zvraty. Pfipravovat
dokumentérni film, je tedy ¢asto mnohem vétsi nejistota, nez mize byt ptiprava filmu
hraného, ktery je ze své podstaty, co do vyroby, predpokladatelné;jsi.

Tvorba ndmétu a jeho uceleni je do jisté miry tou nejdilezitéjsi slozkou, kterd
urc¢uje budouci sméfovani filmu a pomaha tviirci se béhem tvorby v natdceni a potiebe
sd€leni orientovat. I ty nejreflexibilnéjsi filmy ve stylu cinema direct, které mohou na
prvni pohled vypadat velmi spontanné, vyZzaduji dikladné planovani.

Stejn¢ jako pro zacinajici literaty plati zésada "piSeme o tom, co zname",
obdobnym sloganem by se méli fidit pfedev§im zacinajici dokumentaristé. Je dobré se
tedy namisto snahy vyfeSit velkd globdlni témata, zaméfit spiSe na spolecenské
problémy ¢i neduhy, které jsou autorovi blizké, ma k nim osobni vztah a umi je
reflektovat. Podobné jako to udélala napiiklad Silvie Dymakova u svého filmu Smejdi
mapujiciho nekalé¢ praktiky ptfi prodeji predrazeného zbozi seniorim. Impulsem k
nataceni ji byla jeji vlastni babicka, ktera se na podobnou akci dostala a odnesla si z ni
otfesny zazitek.

Nedilnou a urcujici soucasti socidlniho dokumentu jsou ptfedevSim osobnosti v
ném vystupujici. Autor dokumentu by mél je a jejich situace znat, aby z nich dokazal
pro filmového divdka vytézit maximum. Vztah filmafe a objektu jeho filmu shrnuje

Olga Sommerova, ¢eska dokumentaristka a vyznamna osobnost socialniho dokumentu,
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takto: "Protoze tocim dokumentarni filmy vyhradné o lidech, poznala jsem, Ze hrdiny
svych filmii musim mit rada.* Jak napsal Max Brod: ,, Zivotopisec musi svého hrdinu
milovat, jinak at radéji mici. *“ Zakladnim predpokladem diivéryhodnosti filmu je divéra
mezi mnou a hrdinou filmu. Jestlize madm zajem, musim mit opravdovy zajem.
Neodvazovala bych se zdjem piedstirat, citila bych se jako podvodnice a mtj partner
pfed kamerou by takovou fale$ vycitil, pravé tak jako divak. Svého hrdinu nechci
nachytat na Svestkach, chci obohatit obraz svéta o inspiraci jeho osobnosti nebo piinést
zpravu o spoleCenském fenoménu, kterd ndm pomuze vyvarovat se uskali v osobnim
zivoté 1 v politickém smysleni. Dokumentarni film je tvlrci interpretaci reality. Neni
pouhym zdznamem, ale autorskou interpretaci tématu, které si zvoli. Je to esej, v némz
autor zcela svobodné pouziva fakta k vysloveni svého jedineéného ndzoru. Muj profesni
a osobni Zivot splyva a vzijemné se ovliviiuje, protoze dokumentarni film neni
povolani, je to zpisob existence Clovéka. Nemlzu byt bezcharakterni a ve svych
filmech moralizovat. Nemtzu byt rasistka a hlasat dodrzovani lidskych prav. Proto
integritu dokumentaristy ¢lovéka a dokumentaristy filmate povazuji za nezbytnou.

Dokumentarista, at’ je to rezisér, kameraman, nebo zvukaf, by m¢l mit dusi
amatéra. Tocit film pro n¢j neni jakasi profesiondlni existencni zalezitost, ale zcela
osobni véc. Dokumentarni kameraman se musi projevovat autorsky, musi byt lidsky i
obcansky angazovany, musi umét vidét, naslouchat a reagovat za pochodu. On je tim,
kterého velmi Casto nemuze rezisér vést, musi tedy byt sdm rezisérem, pozorovatelem,
lovcem autentického okamziku. Stfihac je zase divérny partner, od n¢hoZz ocekdvam
trpelivost, ochotu, uméni montéze, lidskou a pratelskou podporu, konzultaci nad dil¢imi
filmovymi a etickymi problémy. MysSlenku filmu a celkovou kompozici ale zasadné
urcuje rezisér. (Porybna, Zajicova, 2012, str. 31).

Po vybrani namétu a osobnosti je stéZejni zvolit jednu z metod pfistupu
k filmu (nékteré jsou zminény v pfedchozim textu). Autor se miZze zaméfit na Cisté
pozorovatelsky pfistup, coZ obnasi natoc¢eni velkého mnoZstvi materidlu a zasadni prace
s nim pfichdzi teprve ve stfizn€. Druhou zajimavou moznosti je 1 reflektovat samotny
prib&h nataceni, ktery vcleni autora a cely $tab do pfibc¢hu a necha divakovi zakusit
situaci, s co nejveétsi autenticitou, tak jak to provedli napiiklad Vit Klusak a Filip
Remunda ve filmu Dobry ridic Smetana (2013) o odsouzeném "tykadlovém" fidi¢i z

Olomouce. Klusdk z Remundou se ve filmu plynule pfesunou z observac¢niho pfistupu k
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pfistupu angazovaném, protoze je piib&h bezpravi nenecha chladnymi a pfimo pak
ovlivituji vyvoj filmu. Zcela jinou variantou mize byt zvoleni poetistického piistupu,
ktery navozuje pocity a dojmy predevsim prostfednictvim poutavych obrazii, zvukl a
pohybil. Vyjadiuje déj a jednani aktéri nepiimo pies rizné umélecké prostiedky.
Takovéto natdceni pak musi byt dikladné naplanovano, aby se tento styl nestal
samoucelnosti.

Prestoze se miize zdat, ze dokumentarni tvorba je z velké Casti improvizace,
jedna se v podstat¢ o velmi piesné napldnovanou véc, jejiz soucasti je 1 zminéna
improvizace. Pfed kazdym natacenim by mél vzniknout bodovy scénat, ktery ukazuje
souhrnnou autorovu pfedstavu o vyvoji filmu a stavi na ptedchozich rozhovorech s
aktéry a ucastniky. Podle tohoto scéndie se pak stanovuje spole¢né s producentem a
Stdbem nataceci plan, vytvaii se technicky scénat kvili potiebné technice a produkéni
plan. Jak uvadi Michalek (1980, str. 34), mame celkem Ctyfi Casti scénare: 1. postavy
neboli osoby, které¢ v dokumentu vystupuji, 2. akce — cyklus situaci a udalosti, kterych
se postava ucastni, 3. scenérie — popis mista udélosti, ale také okolnosti a za 4. dialogy —
jeden z nejzévaznéjSich prostiedkli zvukového filmu. Michalek (1980, str. 35) ale také
upfesiiuje, ze existuji rovnéz scénaie, které se od tohoto standardu odliSuji - postavy
nejsou vyrazn¢ ohranicené, akce nejasné, misto blize neurcené, ale pii podrobnéjsi
analyze se obvykle ukéze, zZe jde jen o odlisny zpisob formulovani postav ¢i akci.

Autor scénafe nesmi postrddat nékteré zakladni vlastnosti: musi byt dobrym
pozorovatelem s bohatou obrazotvornosti a invenci, musi si byt védom svych mozZnosti
a ovladat uméni analyzy i syntézy vétsich celkil. Ztetelny scénaf je prosté nezbytnou
potiebou urcitého produkéniho systému. Producent, ¢ili ten, kdo rozhoduje o vzniku
filmu a kdo na sebe piebira riziko s realizaci, mizZe pravé na zakladé scénare zhodnotit
vhodnost budouciho filmu, jeho Sanci na uspéch i nebezpeci, kterd se v ném mohou
skryvat. Zadny jiny pohled producentovi neumoziiuje.

Fakt, ze se posléze mliZe nataceni 1 vyznéni filmu od scénate a ptiprav odchylit, je
uz odvisly pouze od odpov&dnosti reziséra, chce-li se a dokaze-li se
s takovou zménou spravné popasovat. Piikladem miize byt britsky dokumentarista Sean
McAllister, ktery se proslavil pasobivymi filmy o lidech, které ndhodou potkal na
mistech, kde chtél tocit zcela jiny piibéh o nékom docela jiném. Vznikly takto snimky

jako Pianista z Bagdadu nebo Japonsky pribeh lasky (Michalek, 1980, tamtéz).
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3.2 Financovani a koprodukce

Dilezitou a dnes ¢im dal tim vice vyznamnou slozkou filmu je jeho financovani,
které ma na svych bedrech producent filmu. Zakladni vydaje pak tvoti honoraie Stabu a
vydaje spojené s vyrobou a postprodukci filmu (viz ptiloha).

Filmova produkce, v uzsim slova smyslu, je souhrnem cinnosti a koordinac¢nich,
organiza¢nich a ekonomickych rozhodnuti. Diky jim dostava veskeré Usili materialni
podobu hotového filmu. K tomu je vSak tfeba nejen organizace, ale také ¢asto znacné
materialni prostfedky. Produkce v Sir§Sim smyslu je pojem, ktery stejné jako v kazdém
jiném prumyslovém podnikani oznacuje disponovani materidlnimi prostiedky. Musi se s
nimi hospodafit tak, aby realizovany film vratil investované penize. Kazdé nataceni je
proto materialnim rizikem (Michalek, 1980, str. 95).

I piesto, ze se dnes jiz snad kromé filmovych romand Karla Vachka (Svoma,
2008, str. 148) to¢i predevsim na digitdlni média, mize vyroba dokumentarniho filmu
vyzadovat velké mnozstvi penéz.

Tradicnim zdrojem penéz na filmovani byva pfedevSim ve vyspélych zemich
statni podpora. V Ceské republice ji reprezentuje Fond kinematografie, ktery jednak ze
ziskll z archivnich filml a prodeje vstupenek spolu s ptispévky Ministerstva kultury
pterozdéluje penize mezi filmare na urcité ¢asti filmu. V soucasnosti jsou to predevS§im
pfispévky na piipravu, realizaci a distribuci filmového dila. Kvalitni systém maji
piedeviim evropské severské zemé, jako jsou Svédsko, Norsko a Dansko. Dal§imi
zastupci pak mohou byt se Stédrym systémem statni podpory naptiklad Nizozemsko ¢i
Francie (Porybnad, Zajicova, 2012, str. 37).

Zajimava situace panuje co do vyroby filml v Severni Americe, kde se setkavaji
dva odlisné systémy v Kanadé¢ a USA. Zatimco v USA jiZ existuje tradiCni systém
producentskych studii, ktera financuji film ptredevs§im z vlastniho kapitalu ¢i reklamniho
prodeje, v Kanad¢ je protikladem Kanadska filmova rada, ktera po evropském zpiisobu
prerozdéluje statni penize vyélenéné na kulturu. V Ceské republice, lze mimo Fond
kinematografie zadat také u celoevropskych fondd MEDIA a Eurimages.

Novinkou, kterd se rozsifila pfedevSim s pfichodem internetu je moznost tzv.
crowdfundingu, kdy jsou uZivatel¢ internetu upozornéni ptredevSim prostiednictvim

socialnich siti (Twitter, Facebook, aj.) na webovou stranku, kde probihd sbirka
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na vytvoreni toho kterého dila. Fanousci dila pak pfispivaji po drobnych ¢astkéach, ze
které se pak stane dostatecna financni injekce pro vyrobu filmu. V soucasnosti jsou
takto podporovany Siroké skupiny tvarc¢ich ¢innosti, pfedevsim pocitacové hry, filmy, ¢i
hudba. Crowdfundingovd kampan pak nabizi velké mnozstvi cest, jak prispevatele
zaujmout. Zpravidla to byva formou reklamnich pfedmétd, volnych listkl
na premiéru filmu, ¢i pfi veétSim objemu penéz piima participace podporovatele
na projektu. V posledni dob¢ se tak diky crowdfundingu spustilo naptiklad nataceni
dlouho pfipravovaného filmu Olga dokumentaristy Miroslava Janka pojednavacim
o zivoté Olgy Havlové. V zahrani¢i, kam se Casto uchyluji i CeSti tvirci, se jedna
pfedevSim o portdly www kickstarter.com, www.indiegogo.com, v tuzemsku pak
vévodi www.hithit.cz.

Dalsi cestou, kterou se miZe autor ubirat je cesta koprodukce. V soucasnosti
nejcastejSim koproducentem ¢eskych dokumentarnich filmt byvaji predevsim televizni
stanice s celoplosnym vysilanim v &ele s Ceskou televizi. Filmaf tak mize téit z
medialniho pokryti dané stanice i z jejiho technického zdzemi, jehoz poskytnuti si pak
koproducent vyvazi procentualnim podilem na zisku. (Cerny, A. Podil ve firmé za par
tisic. Pfichazi prvni ¢esky equity crowdfunding. [online].[cit. 2017-1-16].)

V cCeskych zemich doposud nepfili§ rozsifenou je také varianta zahranicni
koprodukce. Mezinarodni dokumentarni koprodukce jsou stejn¢ jako ty "vnitrostatni"
ovlivnény pfedev§im dvéma faktory: slouzi k ziskani vétSiho objemu penéz a zlepSeni
distribuce a zviditelnéni pfipravovanych snimkd. To vSak byva vykoupeno velmi
naroénym komunikacnim, pravnim 1 logistickym procesem spoluprace a mnohdy vede 1
k prodlouzeni ptipravy projekti. Mezinarodni koprodukce znamenaji také vyssi
finan¢ni néklady. Samotny rdz zahrani¢ni koprodukce zdrazuje dokumenty azZ o tficet
procent (kolektiv autort, 2007, str. 98).

Nartst zahrani¢ni (vétSinou vsak televizni) koprodukce je zptisoben piedevsim v
liberalizaci a globalizaci televizniho trhu: vefejnopravni televize. Hlavni producenti
dokumentti, omezuji jejich vlastni vyrobu, jelikoz je mohou levnégji koupit.

Ovsem obecnym ptedpokladem pro uspeSnou zahrani¢ni koprodukci je vSeobecné
povédomi o autorovi dokumentdrniho filmu, coz je jev, ktery neni
pro Ceské autory zcela béZzny. Vyjimkou milze byt Helena TteStikova, ktera se stala

vitézkou Evropské filmové ceny v roce 2008 s filmem René.
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Presto i tak existuji pAdné diivody pro zahrani¢ni koprodukce, nebot’ po roce 1989
u nas teprve vznikali nezavisli producenti, z nichz se nikdo z téch vétSich nevénoval
pouze ¢i predevsim dokumentu. Disponuji piedev§im malymi finanénimi prostiedky a z

vefejnych penéz plyne dokumentiim mal4 podpora.

3.3 Produkce a filmova rec

Hovotime-li o filmovém uméni, do popfedi se nevyhnutelné¢ dostavaji otazky
jeho vyrazovych prostfedkil. Reéeno jinymi slovy — otazky filmové fedi. Jsem
pfesvédcen, ze filmova fe€¢ je vyslednici dvou CcCinnosti, nejastéji vystupujicich
soubézng, ale v nékterych Casovych usecich, nékdy i dosti dlouhych, také odd€lené,
samostatné. Na jedné strané je technicky pokrok, na druhé souziti filmu s jinymi druhy
umeéni. Bez technického pokroku, bez vyndlezii védcii a praktikd, by pfece nedoslo
k onomu rozhodujicimu skoku, kdy se némy film zménil ve zvukovy (Toeplitz, 1989,
str. 15).

Film k ndm promlouva pomoci obrazu a zvuku a ve vétSiné piipadi sdéleni
dominuje pravé obraz. Zpusoby vyjadiovani, kterych umélecké dilo vyuzivd pfi
komunikaci s publikem, se oznacuji jako vyrazové prostfedky. Ve filmové teorii se
vyrazovym prostiedkim fika filmova fec.

Filmova te¢ se skldda z urcitych prvka vytvétejicich strukturu. Film je tvofen
zabéry, jejichz sled dava dohromady scénu. Scény se pak skladaji v sekvence, ze ktery
se sestava cely film.

Zabér je cast filmu mezi dvéma stiihy, kterou kamera natocila bez preruseni.
Zabér je tedy klicovym stavebnim prvkem filmu pii stithu. Délka zabéri se
u jednotlivych dokumentl velmi lisi, nékdo rad vyuziva dlouhych statickych zabéri,
nékdo pro umocnéni atmosféry zabéry kratké a trhané. Stfidani zabért pak vytvari
rytmus filmu.

Z nékolika spojenych zabérii propojenych mistem a ¢asem jejich vzniku se rodi
scéna. Scéna nema tak jasné ohraniceni jako zabér, ale jedna se o ¢ast filmu, kterd se

odehrava v urcitou dobu na ur¢itém miste.
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Jesté méné pak lze ohranicit sekvenci, ktera se sestava z n€kolika scén. Hraje u ni
velkou roli subjektivni pohled jak divéka, tak samotného autora. Obecné lze fici, Ze
sekvence spojuje scény podle d¢€jové souvislosti a obsahuje jednu ukoncenou akci
(Plazewski, 1967, str. 15).

Velky vyznam maji jednotlivé velikosti filmového zabéru, pricemz Plazewski
(1967, str. 35) definuje velikost zabéru jako: "vzdalenost kamery od hlavniho objektu,
filmovaného v daném zaberu."

Rozdé€leni zabért podle velikosti je pak v literatuie dano:

Velky celek (VC)

Celek (C)

Polocelek (PC)

Americky polocelek (AP)

Polodetail (PD)

Detail (D)

Velky detail (VD)

Tento zplsob je vztazen piedevSim na zabirani lidskych bytosti, u natdceni

predmét pak mize vznikat otazka, jak stoji v kterém zabéru jaky predmét viici jinému.

Velky celek (VC)
Tento druh zab&ru ma informativni funkci. Ukazuje jedince spolu s jeho Sirokym

okolim. Jde tedy o zabér, kde je dominantni pfedevSim prostiedi.

Celek (C)

Jednd se o "druh zabéru, ve kterém je herec zachycen v celé jeho vysce
od hlavy k patam" (Plazewski, 1967, str.40 ). Je vhodny pro snimani napiiklad skupiny
jedinct. U dokumentarnich filmt je pak tento zébér velmi Casty, pfi slozitéjsim déni je
prehledngjsi a umoziuje divakovi, aby si sam vybral, jaky aspekt zadbéru bude pravé

sledovat.
Americky polocelek (AP)

V americkém polocelku je ¢lov€k v zabéru od hlavy po kolena. Jednd se o méné

vyuzivany styl zabéru, pfedev§im v Evropé.
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Polodetail (PD)
Jedna se v podstaté o zachyceni busty ¢lovéka, tedy jeho zabér predevsim hlavy a
¢asti ramen. Pouziva se v dokumentu piedevS§im pii vypoveédich jedinct

na kameru, kdy jsou v klidu, naptiklad sedi.

Detail (D)
Muize jit o velmi blizky zabér tvare zpovidaného, abychom zachytili jeho mimiku
¢i jeho pohled. VétsSinou se vsak jedna o zabéry napiiklad rukou, kdyz chceme zachytit

pribéh nékteré Cinnosti (listovani albem apod.)

Velky detail (VD)
Jedna se o velmi blizky zabér, v dokumentech neni zpravidla pfili§ pouzivan,

pokud neni snaha ukazat néjaky dualezity detail.

Jak dopliuje dale Plazewski (1967, str. 20), dileZitym aspektem, ktery vyrazné
proménuje sdéleni zabéru, je kromé jeho velikosti také zpiisob, kterym je natocen.
Velky vyznam maé thel kamery ¢i pohyb kamery a ohniskové vzdalenost pouzitého
objektivu.

Pfi zabirani postavy shora ziskavame subjektivni dojem, Ze jsme nad osobou jaksi
nadfazeni, v opacném piipad¢ u podhledu ziskava osoba dojem dominance. Zcela jinak
miize napiiklad zabér mésta plisobit z dlazby ndmésti, & z radniéni véze. Uplné jinou
perspektivu pak ziskame zabérem kuptikladu z balonu, kde ziskavame dojem ptaci
perspektivy.

Pii dneS$ni dostupné digitalni technice jiZ neni problémem ani pohyb kamery
v ruce ¢i na stativu nebo v prostoru. Pohybovani kamerou na stativu ¢i v ruce
horizontaln¢ a vertikdlné se nazyva "Svenkovani" a simuluje v podstaté lidské druhy
pohledu. U hraného filmu pak miZeme b&ézné vidét jizdu nebo jefab, které umoziuji
kamefte cestovat v prostoru. Takova zatizeni nebyvaji v dokumentu béznd, mozna tak ve
vykladovych dokumentech, pro socidlni dokumenty jsou to nastroje nevhodné, nebot
jsou technicky naro¢né a nebyvaji okamzité k dispozici. Tyto funkce supluje u

socialniho dramatu sdm kameraman. Jedno z prvnich pouZiti tzv. handheld kamery, tedy
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kamery umisténé na rameno kameramana, bylo ve snimku Primarky (1960), ktery
mapoval kampan Johna Fitzgeralda Kennedyho a Huberta Humphreyho

v americkém staté Wisconsin.

3.4 Filmovy $tab

K tomu, aby nataceni, a to nejen dokumentarniho filmu, probéhlo pokud mozno
bez vétsich problémt, zodpovida osobné Clen filmového Stabu. Michalek (1980, str. 76)
k tomu dodava, ze filmovy $tab se skladd z mnoha lidi a kazdy znich se pravem
poklada za spoluautora vznikajiciho filmu.

Je dulezité poznamenat, Zze vSe nelezi ,,pouze* na bedrech reziséra, ale velkou
mérou se na konecném uspéchu podili 1 ostatni Elenové celého tymu. 1 kdyz,
z nedostatku financi se obcas jedna o tzv. ,,one man show®, kdy jeden ¢lovék musi
zastat praci vice ¢lend.

O tloze kazdé z profesi se vede spor: nese za uspéch dila odpovédnost jenom
rezisér, takze sbird vaviiny po zasluze — nebo se na ném podili cely $tab? Chapeme-li
vSak pod pojmem film nejen jeho technickou a femeslnou dokonalost, ale predevsim
myslenkové bohatstvi a citovou intenzitu, povazujeme-li ho za rozmluvu s divaky
o osudu ¢lovéka v dnesni svéte, pak odpoveédnost spadéa na toho, kdo urcité vizi vtiskne

fad: na reziséra.

ReZisér
Toeplitz (1989, str. 228) uvadi, Ze nejvétsi vklad do pokladnice uméleckych
filmovych prostiedkd prinesli reZiséfi, ktefi uZz vzhledem k povaze své profese
koordinuji praci celého tviir¢iho kolektivu a musi usilovat o souhru vSech vytvarnych,
literarnich a dramatickych prvkd.
V soucasné dob¢ se v dokumentarnim filmu hranice mezi reZisérem a dal§imi
¢leny Stabu mirné stiraji. Velké mnozstvi dokumentaristt si je i samo kameramany, jako
je to napiiklad u Jana Spaty, ktery je ptivodni profesi pravé kameraman, lecktefi si jsou i

sami stfiha¢i. Ptfikladem mutze byt opét dvojice ceskych dokumentaristi Filipa
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Remundy a Vita Klusaka, ktefi si u svého Ceského Zurndlu sami obstaravaji kameru i
stiih. Cesky Zurnal. [online]. [cit. 2017-2 - 2].

Predevsim je pak rezisér ¢lovek, ktery navrhuje koncepci projektu, podili se na
jeho vizualni 1 zvukové strance svymi pokyny, provadi resSerSe, vybird osobnosti pro
nataCeni, urcuje vyznéni filmu a nese za n¢ho ve finale nejvétsi dil odpovédnosti.
Mnohdy pak rezisér vystupuje piimo pied kamerou jako jeden z aktért, jako je tomu
naptiklad u filma Roberta Sedlacka Viclav Bélohradsky - Nikdo neposloucha a Milos
Zeman: Nekrolog politika a oslava Vysociny, kde plsobi titulni osobnost a Sedlacek
mirné ve vztahu mentor-ucednik.

Ovsem, jak podotyka Michalek (1980, str. 70) rezisér nem¢l vysadni postaveni
vzdy a vSude. Byvaly doby, kdy reZisér byl jakymsi impresariem, organizatorem. Staral
se o to, aby drozka s kamerou piijela vCas, aby se mu shromézdili statisté, rozhodoval,
scénafiim, nutné¢ musel osvojovat odbornost technika i inscenatora cloveka, ktery umi
zachéazet s kamerou, ale dokaze také rozehrdt své postavy na pozadi pfislusnych
dekoraci, zdlraznit repliky, setkdni a vzdjemné spoje tak, aby vyjadfovaly umélecky
zamér. Technické 1 odborné naroky stale rostly. Ale pesto jesté ve dvacatych a dokonce
i ve tricatych letech mél v sobé rezisér porad jesté néco z podnikatele, ktery dokaze
udélat film z niceho, i néco z obchodnika, ktery dobfe vyciti zajem publika, trhu a zna i
mechanismus reklamy. Silueta filmového reziséra obsahovala jen malo rysi, které
vetejné minéni pfisuzuje postavé umelce. Ve velkych produkénich systémech, které

-----

omezena. Ptisn€ ho kontroluje producent.

Dramaturg

Dramaturgova prace nebyva sice ve filmu na prvni pohled vidét, ptesto se jedna o
funkci velmi  dilezitou, kterda byva predevSim z finan¢nich dvodl
v tuzemskych podminkach podcetiovana. Dramaturg je v idealnim pfipadé autortv
oponent, ktery se snazi k dilu ptistupovat s odstupem a s pohledem divaka. Hodnoti, jak

funguje stavba filmu, jeho rytmus a celkové vyznéni.

Produkéni
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nazyvan vedoucim vyroby. Jak se obCas nechévaji slySet, pravé produkéni dela préaci,
ktera neni vidét a navic neni nikdy hotova. Produkcni organizuje celou slozku vyroby
filmu, sestavuje nataCeci plany a rozpocty, je zodpovédny za koordinaci veskerych.
Michalek (1980, str. 98) k tomu dodava, ze pravé produkéni akceptuje napad — vybira si
scénaristu a reziséra, kontroluje jednotlivé faze vzniku, obsazeni roli a rozhoduje
dokonce 1 urcit¢  estetické problémy. Ziskava tedy ohromny = vliv
na zékladni oblasti kinematografie, na téma, estetiku a dokonce 1 filozoficky a politicky
smysl vytvoru.

U dokumentarniho filmu je jeho role oproti hranému filmu ztiZzena castou
nepiedpokladatelnosti vyvoje osobnosti ¢i situace. Vice se u né¢ho tedy v tomto piipade
klade diraz na flexibilitu a uméni improvizovat. Prdvé uméni improvizace je u
produkeni stézejni a je nutno podotknout, Ze diky stresu, jez mohou pfi nataceni zazivat,

musi svoji praci opravdu milovat.

Kameraman

Kameraman snima pod dohledem reziséra jednotlivé zabéry a je tfeba, aby s
rezisérem dobfe komunikoval, znal jeho zdmér a umél se dobfe zorientovat naptiklad v
nove¢ nastalé situaci, coz je opét odlisné od hrané¢ho filmu, kde je kazdy zabér peclive
naplanovan. Spoluprace reZiséra a kameramana musi také stat na naprosté divére a v
dokumentarnich kruzich jsou dnes Casto ustalené dokumentaristické dvojice reZisérti a
kameramant, ktefi spolu to¢i téméf vSechny své filmy. Mezi takové dvojice patii
napiiklad Karel Vachek - Karel Slach, Radim Spacek - David Calek, Pavel Koutecky -
Stano SluSny ¢i Robert Sedlacek - Petr Koblovsky.

Kameramanskou praci vyznamné ovlivnil také pfechod z filmového materialu na
digitalni. Obecné plati, ze se s digitdlnimi zabeéry 1épe pracuje, Ize jich natoCit podstatné
vétsi  mnoZstvi a  pifimo je  synchronizovat se  zvukovou  slozkou.
V budoucnosti se patrné pijde jesté dal a dnes uz neni vyjimkou toc¢it dokumentarni
filmy na digitalni fotoaparaty. Stejné tak i mobilni telefony uz maji natolik vysokou
kvalitu obrazu a zvuku, ze se jimi d& dobfe tocCit napiiklad v oblastech a situacich, kde

by byl filmovy §tab pfili§ velky ¢i ndpadny. Svou velkou ulohu sehraly tyto chytré
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telefony naptiklad pfi tzv. Arabském jaru, kdy ukazovaly okamzité celému svétu déni v

ruznym africkych i arabskych ¢astech svéta.

Zvukar

Jeho praci je predev§im zachytit zvukovou slozku déni a nalezit¢ s ni pak
v postprodukci pracovat. Jak je zminéno vysSe, dnes uz se bézné zvuk synchronizuje s
obrazem pifimo v kamefe, ale jsou stale 1 piipady, kdy je zvuk sniman zvlast a
synchronizovan pomoci klapky nebo tlesknutim rukama.

U dokumentarniho filmu neni tak striktnim pravidlem, na rozdil od filmu hraného,
aby nebyl mikrofon ¢i pfimo zvukatf v zabéru vidét. Naopak dnes muze prevladat u
nékterych  dokumentaristi  tendence jednat s divdkem férové a  Stéb
v zabérech ukazovat. Jednaji tak pfedevS§im zminéni Vit Klusék s Filipem Remundou,
kteti ve filmu Dobry ridi¢c Smetana, dokonce ptevléknou hlavniho aktéra Romana
Smetanu za svého zvukafe a spolu s nim se dostanou na tiskovou konferenci tehdy
vladni Obcanské demokratické strany. Dal$im z autorti, ktery dba na rovnou hru
s divakem je 1 zmin€ny Karel Vachek, jehoZ dvorni zvukat Libor Sedlacek byva ¢asto v
obraze vidét. Ve Vachkové filmu Tmdr a jeho rod aneb Slzavé udoli pyramid (2011)
dokonce v jedné ze scén rozhovoru s geologem dava rezisér Vachek kameramanu
Slachovi pokyn, aby zabral i do té doby skrytého zvukate Sedlacka, nebot’ by v tomto
zab&ru chybél.

Dalsi ¢lenové §tabu

Mezi ty miize patfit i asistent reZie nebo kamery, pokud se jedna o vétsi nataceni.
Asistent rezie pak mnohdy ptsobi v roli klapky a ptfedevS§im zapisuje skript, aby se
védelo, v které minuté natdCeni byl rozhovor s kterym respondentem, a co tento do
kamery ftekl, poptipad¢ jaka jind udalost je zaznamenédna. DalSimi vyznamnymi
osobnostmi pro vznik filmu jsou pak ptedev§im odborni poradci, ktefi zejména u
socialniho dokumentu byvaji potfebni. At’ jsou to oedbornici ptes pravo €i rizné jiné
oblasti, jako je napiiklad zaméstnanec Clovéka v tisni Daniel Hiille odbornym poradcem
pfipravovaného filmu Socidlni poprava pojednavajicim o exekucnim systému v

Cechach a na Moravé, nebot je piednim &eskym odbornikem na tuto problematiku.
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V urcitém piipadé mulze hrat roli i osobnost autora komentafe ¢i vypravéce.
V prostiedi ¢eského socialniho dokumentu se pak jednalo napiiklad o film Smejdi Silvie
Dymakové, ktera angazovala jako vypravéce snimku Ondieje Vetchého, populdrniho
herce, ktery je znam pro své socidlni citéni a piinesl do filmu svym komentaiem novy
rozmer.

Dale je pak vyznamnou osobnosti autor hudby. T¢ nebyva od publika vénovana
takova pozornost jako v hraném filmu, nebot” hudebni podkres dokumentéarnich filmu
byva vzhledem k natacenému materidlu spise nendpadnéjsi a pomaha dokreslit situace a
skladatele, aby neexhiboval a snazil se svou praci dilo obohatit.

V posledni dobé& se tak na cenach Ceské filmové kritiky zavedlo pravidlo, Ze
mezi ocenované kategorie, jakymi je 1 NejlepSi hudba, mohou byt zafazeny i
dokumentarni filmy. Ze se nejedna o plané gesto, ukdzalo v roce 2010 ocenéni
v kategorii Nejlepsi hudba pro skupinu MIDI LIDI, kterd vytvotila hudebni slozku pro
dokument Cesky mir pojednavajici o planované vystavbé amerického vojenského

radaru v brdském ujezdu.

3.5 Postprodukce a stiih

vvvvvv

rozdil od filmu hraného také nejkreativnéjSich fazi vyroby. Zde totiz dochazi ke skladbé

natoceného materialu, aby ziskala potfebny vyznam a naboj.

Stiiha¢
podili znacnou mérou na vysledné skladbé dila, musi mit od reziséra podobnou diveéru,
kterou vkladd do svého kameramana. Musi si dobfe rozumét a stfiha¢ musi chéapat
rezisériv zdmer a napomahat mu v jeho naplnéni. Stejné jako dramaturg je 1 on oporou
reZisérovi pii praci s nato¢enym materidlem, nebot’ na rozdil od autora, ktery je latce
plné odevzdan, ma spravny stiiha¢ odstup a dokéze vidét véci v celcich. Slavny rusky

prikopnik dokumentarni tvorby Dziga Vertov tekl: "Nestaci ukdzat na obrazovce
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izolované fragmenty pravdy. Tyto obrazy museji byt usporadany tématicky tak, aby
pravda vyplynula z celku." (Porybna, Zajicova, 2012, str. 43).

Stejné jako u kamery a zvuku hral ptechod na digitdlni média pro praci stiihace
velky vyznam. Po téméft celé 20. stoleti spocivala prace stiihace ve fyzickém stfihani a
opétovném sestavovani filmového pasu. Dnes se vSak vétSina dokumentarnich filmt
to¢i na video a stfih se provadi s vyuzitim digitalni techniky. V soucasné dob¢ jsou
ruzné slozité stithaCské programy dostupné témer vSem.
A vzhledem k tomu, Ze jiz neni potieba stfihacskych pultti na 35mm a 16mm filmovy
pas, lze materidl natdhnout doma do stolniho pocitade a stiihat film klidn€ u sebe
v pracovng. Z této situace neplynou pouze vyhody. Piedevsim se ukazuje, ze urcitd
financni a technologickd omezeni, kterd s sebou piinasel filmovy pés, byla
v leckterém ohledu pro filmafe co do tvorby zdravéjsi. Neuvéfitelné narostl objem
natocené¢ho materialu, nebot’ jiz neni potieba s nim Setfit. To pak ztézuje praci stiihact i
reziséru, kteti se pak musi prohrabovat Casto i zbyte¢nymi scénami, které maji jenom

proto, ze bylo tak snadné je natocit.

Stiih

Kdyz dojde na samotny proces stiihu, sestavi se nejprve tzv. hruby sestiih. Jde o
sestavené¢ nasnimané sekvence tak, aby jimi bylo podpofeno sdéleni filmu, zaujaly
divakovu pozornost a zaroven piisobily emocionalné.

V hrubém stfihu se v podstaté¢ rozhoduje o skladebni podobé filmu. Nekdy se
pristupuje ke skladbé chronologické, doplnéné mluvenym komentarem, jindy mutze byt
struktura zaloZena na postupném odkryvani konkrétniho problému.

Hruby sestiih, ktery vychazel z veSkerého natofeného materidlu, byl posléze
zapsan na listeCky papiru, které si stfiha¢ s rezisérem poskladali kuptikladu
na nasténku tak, aby vidé€li, jak bude dany film vypadat co do skladby. Pokud se posléze
na podobé shodli, sesttihali podle tohoto schématu cely film.

Cisty stiih, ktery nasleduje po hrubém, je piedeviim obrazovym a zvukovym
doladénim ptedeslého. Obsahuje barevné a zvukové korekce a misty v ném mulze byt
jesté kraceno. Casto se stava, ze s pomoci stiihade je rezisér presvédéen o tom, Ze
nckterd jim oblibend ¢ast filmu je v pfib&hu zbytecna a tato linka film nikam neposouva.

I zde se dokazuje nakolik je pro film urcujici, Ze jde o kolektivni dilo.
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Zvukovy mistr musi piedevs§im v Cistém stfihu vyvazit zvukovou hladinu, vyplnit

mrtva mista dodate¢nymi zvuky a doplnit film hudbou.

Velmi podstatnou soucasti vyroby socialniho dokumentarniho filmu je jeho
distribuce mezi divaky. Aby se film dostal k divakiim v kinosalech, musi mit k sobé
uvadéci marketingovou kampan, kterd se ptimo odviji od finan¢nich moznosti autort.
Jednim z dobrych kandld, kterak dat o svém filmu védét, jsou filmové festivaly.
Zpravidla se na nich da s filmy obchodovat a podle proslulosti festivalu na n¢ jezdi
producenti nakupovat filmova dila. V Ceské republice se co do dokumentarniho filmu
nejvice skloniuje Jihlavsky dokumentarni festival, ktery patii k nejvétSim a
nejvyznamnéj$im dokumentdrnim festivalim ve svété. Daéle pak jeSté existuje
dokumentarni 1 soutézni sekce kratkych i dlouhych dokumentii na Mezinarodnim
filmovém festivalu Karlovy Vary (a dalSich jako napt. Letni filmovéa S$kola

v Uherském Hradisti).

Krom¢ kinosall nachézeji dokumenty uplatnéni predevsim v televiznim vysilani a
noveé 1 na internetu u ruznych streamovacich sluzeb. Tam  patfi
k nejznaméjsim DOC Aliance, ktera se vénuje dokumentdrnim filmim a jeji web
www.dafilms.cz, ktery nabizi zdarma i za poplatek stovky Ceskych i1 zahrani¢nich

dokumentarnich tituld.

Trh s dokumenty stile jest¢ vehementné ovliviiuje televize. Nastup velkého
mnozstvi kabelovych stanic oteviel dokumentu nové moZnosti, nebot’ bez televiznich
producenti a ndkupcich by mnoho filmi ani nemélo Sanci vzniknout. Spoluprace s

televizi se pak dé€li na tfi typy:

Koprodukce
Predkup prav

Akvizice
Koprodukce, jak jiz bylo zminéno, za¢ina uz pti pldnovani filmu, kdy d4 televize

najevo, ze by méla o danou latku zajem. Predkup prav se rovnéz muze dohodnout v

jakékoliv ¢asti realizace snimku, ale pro televizi pfedstavuje tento postup urcité riziko,
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nebot nevi, jak bude wvysledny film vypadat a mé& na rozdil
od koprodukce mensi Sanci do vysledné podoby dila zasdhnout. Tteti moznosti je nakup
jiz hotového dokumentu, tedy tzv. akvizice, u niz jsou licen¢ni poplatky hrazené
televizemi vyss$i, nez pii predkupu prav, nebot’ je jiz zndma kone¢na podoba filmu.
Koprodukce, piedkup prdv 1 akvizice zajistuji televizi zpravidla prava
na ur€ity pocet vysilani filmu béhem urcitého obdobi.

Z vyse uvedeného je ziejmé, ze filmovy §tab, at’ jiz je z jakéhokoliv poctu ¢lent,
musi pracovat jako tym. Jenom tehdy je totiz mozné odvést kvalitni préci, kterou divak

oceni.

3.6 Historie socialniho dokumentirniho filmu v Ceskoslovensku a
Ceské republice

Jak uvadi Toeplitz (1989, str. 8), zpracovani kompaktni historie néjaké
historické discipliny vyzaduje nejen rozséhly rezervoar znalosti a informaci, ale stejné
tak velkou publicistickou zkuSenost.

Do vyvoje a vlivu dokumentarni kinematografie na uzemi historicky
oznacovanych jako zemé koruny ceské zasdhly po celou dobu jeji existence zejména
silné politické zmény, které se na tomto uzemi odehraly. Svoboda projevu a ideologicky
nezatizené tvarci prostfedi se zde objevilo snad jen kratce v obdobi tzv. prvni republiky
a posléze az po zaniku vlivu komunistické strany na Ceskoslovensko. Tento fakt se
odrazi v obtizné situaci, do niz se socidlni dokument v ¢eskych zemich dostaval, protoze
v obdobi valecnych ¢i totalitnich let byl silné¢ podroben propagandistickym z4jmtm,
nebot’ socidlni dokument by své podstaté¢ mél pfinaset nejtésnéjsi kontakt s béznym
udélem cloveka ve spolecnosti. Takovy udél vSak bylo potieba skryt. I kdyZ se objevily
snahy o opac¢ny pohled, uz z principu byly rovnéZ postaveny mimo Zadouci vyvazeny
dialog ve spole¢nosti. Tradice ¢eskoslovenského dokumentarniho socidlniho filmu tedy
neni tak vyspé€la a silnd jako v jinych zemich, je vSak velmi specificka svou cestou,

kterou se po léta ubirala.
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Obdobi 1895-1918 je dilezité i pro nasi kinematografii. Jiz n€kolik mésict
po historickém predstaveni bratfi Lumiérti v prosinci 1895 se na tehdejSim uzemi
Rakouska — Uherska uskutectovaly prvni produkce filmu. Pocatky vlastni domadci
tvorby jsou spjaté predevSim se jménem architekta Jana Kiizeneckého, ktery v roce
1898 uvedl na Vystavé architektury a inzenyrstvi v Praze své prvni filmy. Jednalo se o
sedmnact kratickych filmt (kazdy byl dlouhy sedmnact metrl) a Jan Kiizenecky je
nato¢il spolu s popularnim hercem, pisni¢kafem a humoristou Josefem Svibem
Malostranskym. V¢étSinou to byly reportdzni snimky, jediné tfi z nich byly kratké
anekdotické piibéhy, v nichZ jako herec vystupoval pravé J. S. Malostransky. V tvorbé
Kiizeneckého prevazovaly kratké dokumentarni snimky, v nichZz zaznamendval Casto
udalosti, které pfinasel kazdodenni Zivot v Praze. Zasluhou pravé Jana Kiizeneckého se
stala Praha prvnim méstem rakousko-uherské monarchie, v néz se zacaly natacet filmy.
A jeho zasluhou, spoleéné s Josefem Svabem Malostranskym, se staly Cechy Sestou ¢
sedmou zemi, v niz se zacaly natacet filmy hrané.

Vroce 1907 bylo v Praze otevieno prvni stalé kino, jehoZ majitelem byl
vyznamny prikopnik kinematografie v Cechach Viktor Ponrepo (Toeplitz, 1989, str. 9).

Dokumentérni film byl v pocatcich bran spiSe jako publicisticky néstroj, nez jako
svébytné uméni podobné jako hrany film. Po vzniku samostatného Ceskoslovenska
slouzil  dokumentdrni  film  pfedev§Sim  jako néstroj statu a  osvéty.
Za prvni socidlni dokumenty se daji povazovat dila, ktera byla natdCena pravé pfi
vznikajicim samostatném Ceskoslovensku. Jde o filmy Prvni chvile ceskoslovenské
samostatnosti (1919) a Triumfalni prijezd presidenta Masaryka (1919), které mapovaly
(velmi neohrabang, az amatérsky z dnesniho pohledu) nastup svobody a demokracie v
ceskych zemich.

Za prvni republiky se pak rozvoj socidlniho dokumentu jest€¢ vice umocnil.
Vznikaji filmy o ob&anech Ceskoslovenska, ktefi jsou povétsinou z venkova, jako jsou
snimky Lidé na slunci (1935) a Nase zemé (1938) Jititho Weisse. Zvlasté u jeho tvorby a
s postupnym nastupem hrozby nacisti se v jeho dilech objevuje az jakysi narodovecky
patos.

V prabéhu némecké okupace pak mnoho Ceskych a slovenskych dokumentaristi
ptispivalo do kinotydeniku Aktualita, ktery se snazil odvadét pozornost od bésti valky

ke kazdodennimu Zivotu v méstech i na venkoveé.
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S odeznénim druhé svétové valky a s nastupem budovani nové spolecnosti se
objevuji socialni dokumenty, které se vymezuji vaci valce a stavaji se ¢im dal tim
Jittho Krej¢ika, Boj o uhli (1946) reziséra Kurta Goldbergera, Béda tomu, skrze neho
prichazi pohorseni (1947) reziséra Pfemysla Freimana nebo Jeden, tisic, milion (1948)
reziséra Miroslava Hubacka. (Petran, T. Kapitoly z dé&jin svétového a ceského filmu.
[online]. [cit. 2017-2-2].)

V budovatelskych padesatych letech spliioval socialni dokument tehdy kyzenou
vychovatelskou roli a pfedstavoval spravny zptisob Zivota v novém Ceskoslovensku. Z
té doby prakticky neexistuji diikazy o tvorbé, ktera by nebyla siln¢ prorezimni, nebot’ je
dokumentéarni film stale silné povazovan za ndstroj vychovy, osvéty a propagandy.
Neslo jen o filmy veskrze pozitivni. Vznikaly naopak i Stvavé pamflety proti zdpadnimu
svétu 1 vnitfnim nepfatelim rezimu, jako byl napfiklad ptipad farafe Toufara, aktéra
Cihost'ského zazraku.

Objevovaly se naptiklad filmy: Lenin v Praze (1951) reziséra Drahoslava Holuba,
Lidé jednoho srdce (1953) reziséra Karla Kachyni nebo Andéla (1957) reziséra
Vojtécha Jasného a mnoho dalsich.

S uvoliujicim se prostiedim pocatku 60. let se také dokumentarni tvorba snazila
vice reflektovat dobu, v niz jeji autofi tvofili. Socidlnim filmem, ktery mapoval nazory a
postoje mladych lidi zaujal v roce 1964 ptivodni profesi kameraman Jan Spata, kdyz
predstavil film Nejvetsi prani. Ten zaujal predevSsim proto, Ze piinasSel autenticky,
nepiipravovany a nezkraslovany pohled do mysli mladeZe a dospivajicich a ukazoval,
které hodnoty jsou pro n¢ skutecné zésadni.

Mladi a progresivni dokumentarist¢é se tehdy méli Sanci rekrutovat jediné
z prazské FAMU, kde koncem padesatych let jeSt¢ neexistovala samostatna katedra
dokumentérni tvorby, jako je tomu dnes. Zasadni postavou tehdejSiho dokumentu byl
Karel Vachek, ktery absolvoval socialnim dokumentem Moravska Hellas, ktery nahliZel
na tradicni StraZnické slavnosti v jihomoravské StraZnici. Ukazoval v ném vSak
odvracenou stranu celych slavnosti, které byly poplatné tehdej§imu rezimu.
V Moravské Hellas se Vachkovi bezesporu podafilo vytvofit v kontextu soudobého
Ceského filmu bezprecedentni dilo. Jednak jeho otevienym pohledem

na spolecenskou realitu (je zde bez ptikras a zéasahl slySet opravdu "hlas lidu"
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v kladném 1 zadporném smyslu), jednak zcela revoluéni formou, kterd spojuje prvky
inscenace reportaze i téméf skryté kamery (Svoma, 2008, str. 39).

Na Vachkové filmu je dobfe patrné, kterak zmiriiujici vliv rezimu ustupoval ze
starych pozic a daval predev§im nastupujici generaci najevo, Ze je ochoten dialogu.
Tuto etapu, obecné nazyvanou jako "Prazské jaro", ptetal az vpad vojsk VarSavské
smlouvy v srpnu roku 1968, o némz predev§im kameraman a tehdej$i manzel Vlasty
Chramostové Stanislav Milota pofidil mnoho zabért, které pak byly odvysilany jak
v Ceskoslovensku, tak v zahrani¢i. Velmi zajimavy je ale jeho pozd&jsi film Jan 69,
ktery se vénuje zaznamu pohtbu na protest se upalivsiho Jana Palacha z ledna roku
1969. "Ten  film vznikl v roce 1969, uz  po okupaci.
V' laboratorich na Barrandové uz byla jind situace, uz jsem nemél kameru jako
v srpnu 68 a tak vypomohl reditel studia Viastimil Harnach, ktery dal k dispozici
kameru i material a ja jsem to nekolik dni tocil. Je to narychlo zpracované.
V' laboratorich uz byla STB a jeji pomahaci a sledovali, co se vyvolava a kopiruje.
Nakonec se panu Kalistovi a jeho zndmym podarilo udélat dvé kopie. Ja jsem tehdy tocil
film v Izraeli a tak jsem tam jednu kopii odvezl. Ta druhd kopie zmizela a objevila se az
loni. Z archivu volali, Ze tam maji néjaky neidentifikovany material a poznal jsem, Ze je
to, co jsme poslednich dvanact let hledali v riiznych archivech STB a podobné.”. Jan 69.
[online]. [cit. 2017- 2-5].

S nastupujici normalizaci ¢eskoslovenské spolecnosti jsou pak jakékoliv pokusy o
upiimné nebo aktualni filmy potlacovany. VétSina autorlt nemiize z divodu zékazu
filmovat nebo jsou v emigraci. Stejny osud postihl i Karla Vachka, ktery si neptizen
nového Ustiedniho vyboru komunistické strany ¢eskoslovenské vyslouzil predeviim
svym filmem Spriznéni volbou z roku 1968, kde zachytil zakulisni udalosti volby
nového Ceskoslovenského prezidenta, jimZ se posléze stal Ludvik Svoboda. Prave tabor,
ktery byl po srpnové okupaci u moci, nebyl tomuto Vachkovu pohledu pftili§ naklonén.

V poloviné sedmdesatych let pak mnoho zakazl tvorby padlo a diive rebelujici
filmafi mohli opét tocit. Pfikladem mohou byt filmy Etuda o zkousce (1976) Evalda
Schorma, kterd mapovala pravé jeho moznost vratit se po zdkazu alesponl k divadelni
tvorbé v Laterné Magice, ¢i snimek Véry Chytilové Cas je netiprosny (1978), kde

autorka obrazovymi montdzemi ukazuje strasti a nalezitosti stafi. (Suda, V. Promény
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zobrazovani nasilné kolektivizace ¢eskoslovenského venkova na filmovych platnech a
televiznich obrazovkach. [online]. [cit. 2017-2-4]).

Postupem casu se ledy cenzury a statniho dohledu uvolilovaly a bylo mozné
nataCet ostfejSi a vymluvnéj$i filmy, coz bylo mozné také diky Gorbacevove
"prestavbe"”, kterda Ceskoslovenskym politikiim davala signal, Ze kritika by méla byt
vitina. Tehdy na svij piedchozi film Nejvétsi prani navazal Jan Spata jeho
pokracovanim po 25 letech, kdy opét natoCil mnoho zpovédi a ptibéhtt mladych lidi,
kteii do kamery sd€lovali svoje pocity a tuzby. V porovnani obou filmi je patrné, kterak
doba postoupila a co striktni normalizace vytvofila v hlavach mladych lidi. Mnoho z
kterd si prala predevS§im hmotné zajisténi, v tomto filmu padaji Casto véty
o potiebé svobody a demokracie. Poslednim natidecim dnem Spatova dokumentu mél
byt studentsky pochod k vyroci padesati let od smrti studenta Jana Opletala, ktery
zemfel pfi demonstraci uzavieni vysokych $kol nacisty. Jan Spata tehdy netusil, Ze

nataci pravé pocinajici sametovou revoluci.

Po sametové revoluci se stézejnimi socidlnimi dokumenty staly ty filmy, jez
reflektovaly samu revoluci. Takovym byl naptiklad snimek Nézna revoluce Jitiho
Stiechy a Petra Slavika, ktery mapoval den za dnem prerod ceskoslovenské spole¢nosti,
aniz by jesté védel, co tato revoluce ptinese.

S nastupem svobody a volného trhu se pfedevsim ten kinematograficky zaplnil na
dlouhou dobu filmy, které do t¢ doby nebyly dostupné a socidlni dokument tak v této
dobé zaziva pon€kud utlum. Lidé zkratka chtéli néco jiného. Opét a v plné sile se vraci
po pfelomu tisicileti, kdy pfedev§im v zahrani¢i upoutaji pozornost nekompromisni
socialni filmy, které se neboji ukazovat spole¢nost velmi kritickym pohledem. Jde
predev§im o filmy amerického autora Michaela Moorea jako Bowling for Columbine
(2002) pojednavajici o americké posedlosti zbranémi ¢i Fahrenheit 9/11 (2004), ktery
velmi kriticky pohliZzel na probihajici éru prezidenta Geroge W. Bushe a americkou
spolecnost zasaZenou teroristickymi utoky 11. zafi 2001. Podobnym filmem muze byt i
kanadsky snimek The Corporation (2003), ktery pojednava o tom jak korporace a

korporatni uvazovani méni a tla¢i na spolecnost. Socidlnim filmem jiného tématu je pak
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slavny americky film Super Size Me (2004) Morgana Spurlocka, kde mapuje dopad
nezdravé konzumace produktt spolecnosti McDonald's sdm na sobé.

V Ceské republice vznikl v té dobé pievratny dokument kameramana Davida
Calka a reziséra Radima Spacka Bezesné noci (2004) natoeny béhem tzv. "televizni
krize na prelomu let 2000 a 2001, kde se autoii misto na angazovany pohled sousttedili
predev§im na portréty zucastnénych z obou taborti Ceské televize. Se zasadnim
socialnim dokumentem pak roku 2004 pfisla dvojice autord Filip Remunda a Vit
Klusak, kdyz jako sviij absolventsky film z katedry dokumentarni tvorby FAMU, kde
studovali pod Karlem Vachkem, predstavili Cesky sen. Film pojednavajici o piipravé
stavby a propagace fiktivniho supermarketu poboufil vefejnost svoji drzosti, kdyz tvilirci
nechali nic netusici zdkazniky bézet ptes prazdnou louku, aby nakonec zjistili, ze slavny
supermarket je pouhd kulisa. Nastavili vSak nemilosrdné zrcadlo chamtivosti a
konzumni lenosti mnoha ob&anti Ceské republiky. Film se dobie trefil datem svého
vzniku pied referendum o vstupu do Evropské unie. V mnohych debatach byl pak praveé
tento film predkladan tehdej$imu ministerskému piedsedovi Vladimiru Spidlovi jako
ptiklad toho, ¢eho vSeho lze chytrou manipulaci dosahnout a kritizovali tak jeho
kampaii pro vstup do EU.

Dal$imi filmy, které byly po prelomu milénia povazovany za zésadni, byly
predevsim socialni dokumenty vzniklé Gasosbérnou metodou. Slo piedevsim o filmy
Heleny Titestikové Katka (2009) a René (2008) mapujici dlouhodobé Zivot drogoveé
zavislé divky a krimindlnika. Casosbérny byl i film Pavla Kouteckého Obcan Havel
(2007), ktery zaznamenaval Vaclava Havla ve funkci prezidenta Ceské republiky.

S pfichazejicim vlivem internetu a zajmu obcand o svét okolo nich se tvorba
socialnich dokumentii v poslednich letech velmi pozvedla. Poslednim piikladem muzZe
byt série socialnich dokumentti Cesky Zurndal (2013) Filipa Remundy a Vita Kluséka,
kde se v péti dokumentarnich filmech, s pfispénim dalSich autorti, vénuji aktudlnim a
ozehavym tématiim uplynulého roku. Mezi zfilmované udalosti patfila historicky prvni
pfima volba prezidenta Ceské republiky, kterou vyhral Milo§ Zeman, aféra s
pancovanim tvrdého alkoholu, zasah proti "tykadlovému" fidi¢i Romanu Smetanovi,
kauza zavrazdéného Roma v Tanvaldu ¢i spor o historii v Lidicich.

Zasadnim byl i dokument Smejdi (2013) Silvie Dymaékové, ktery se vénoval

agresivnim praktikdm prodejci nekvalitniho zboZzi na tzv. zaZitkovych vyletech
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pro seniory. Autorce s podporou vefejnosti se povedlo piimét zdkonodéarce ke zméné
pfislusného zdkona, ktery podminky prodejnich akei vyrazné zmirnil (rozhovor
s autorkou snimku je uveden v piiloze).

Slibné budoucnosti socidlniho dokumentu v ¢eskych zemich pieje nékolik fakti,
které v soucinnosti spolupracuji. Jednim z faktori je existence a vliv Katedry
dokumentarni tvorby na prazské FAMU, kterd v souCasné dobé zaméstnava velmi
kvalitni pedagogy a pracuje s externisty, kteti zarucuji, ze posluchaci katedry i filmy,
které vznikaji, maji piehled o soucasném svéte, umeéji o ném kriticky a svym zplisobem
pfemyslet a neboji se zaujmout postoj. Druhym je situace nasi spolecnosti, kterd diky
urcité financni zaopattenosti, kterd neustale nartistd, ma Sanci se divat vice kolem sebe,
pfispivat na dokumentaristickou tvorbu, nebot’ ten, kdo mé své problémy vyfeSeny,
muze se zacit podilet na problémech ostatnich.

V soucasné dob¢ je tak socidlni dokumentidrni film v rozmachu, nebot’
s prispénim internetu se mohou jeho divaci snadnéji k danému tématu vyjadiit, i
zorganizovat vhodnou akci, kterd ptispéje k feSeni problému nebo tématu, ktery mize

socialni film nastolit.
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ZAVER A DISKUSE

Cilem bakalaiské prace bylo pfiblizit z4jemcim o problematiku vyvoje
dokumentéarniho filmu jeho stru¢nou historii. Déale podpofit vyznam a vyvoj socidlniho
dokumentarniho filmu v Ceskoslovensku a Ceské republice. Prace samoziejmé
obsahuje pouhy zlomek z velmi bohaté historie, 1 tak ale je mozné udélat si napf.
predstavu o tom, kdo vSechno stoji na pocatcich vyvoje filmu.

V uvodu se prace vénuje predevsim tomu, pro¢ ma vibec ¢loveék potiebu, aby
vznikaly socialni dokumentarni filmy, &i dokumentarni filmy obecn&. Clovék je od
ptirody tvor zvidavy, coz potvrzuji dochované historické prameny jiz v praveéku, kde si
nasi predchidci vytvareli ,,své* vlastni filmy na zdi jeskyné.

V dalsi casti se prace vénuje vyrob¢ samotného sociadlniho dokumentarniho filmu
od pocatecnich praci a nalezitosti jako je pfedevs§im jeho financovani. Pravé nedostatek
financi byva velmi ¢asto divodem zdniku zrodu dokumentarniho filmu, ktery by mohl
rozsifit filmatfské obzory. Nastésti, coz se také dozvime v praci, maji dneSni
dokumentaristé né¢kolik moznosti, jak problém financovani filmu vyfesit.

Dale se prace vénuje samotné predvyrobni strance socialniho dokumentarniho
filmu, kde rozebird ptipravné prace. V dalSich kapitolach pak prace pojedndva
o samotném nataceni a filmovém Stdbu jako celku s pfihlédnutim k jednotlivym
profesim. V zavérecné €asti pak prace strucné shrnuje vyvoj socialniho dokumentarniho
filmu v naSem stat¢ a pfinasi pohled na soucasnou tvorbu.

Soucasti prace je také rozhovor spani Silvii Dymdkovou, velmi milou a
skromnou zenou, kterd ukdazala, Ze se nezalekne a ukdze vSem, jaké nekalosti se
odehravaji v zapadlych venkovskych hospodach, kam prodejci lakaji diveétive seniory.

Prace predkladd souhrnny pohled na socialni dokumentarni film v ceském
prostiedi a ukazuje moznosti, kterymi se tento druh tvorby miZze ubirat. V budoucnu
bude jist¢ zahodno dal tento proud mapovat, nebot’ s pfichdzejicim vétsim propojenim
médii a zrychlovani toku informaci budou dokumentarni filmy se socidlnimi aspekty
¢im dal vice hybatelem a prostfednikem mnoha ob¢anskych snah.

Zadny jiny zdznam se dokumentarnimu filmu nevyrovna. Pravé dokumentarni
film dava uzasny pocit cestovani v prostoru i v ¢ase. Dokumentdrni film se stava

Sifitelem nasi kultury a ukazuje, jak my chapeme misto ¢lovéka v nasi spole¢nosti. Film
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jako takovy je uméni plné vzletu, coz dokazuje jeho jist€¢ bohata historie. Tatdz historie
také poukazuje na skuteCnost, ze film je poplatny zméndm a novym proudiim a
v pomérné kratké dobé dokaze zmeénit svoji povahu ¢i rdz. Budoucnost nam tedy mozna
pfinese tak rozsdhlé zmény v oblasti filmu, Ze na dnesni filmy se budeme divat se
stejnym tizasem a nedtvérou jako na prvni filmy bratfi Lumiéra.

Tato prace mne velmi obohatila ve smyslu vnimani pojeti dokumentdrniho
filmu. Vyvoj kinematografu a dokumentarniho filmu jako takového, by si urcité
zasluhovaly vice pozornosti a dal§i zkoumani. Je smutné, Ze dne$ni mladi lidé,
dostatecné nedocenuji pfinos dokumentarniho filmu a davaji piednost komerénim
serialim vétSinou americké produkce. Musime vSak véfit, ze se tato nedlvera

v dokument brzy prolomi a ziska si své ptfiznivce i mezi mladSimi ro¢niky.

50



SEZNAM POUZITE LITERATURY A PRAMENU

Ceska monografie

e ADLER, R. Cesta k filmovému dokumentu. 3. vyd. Akademie muzickych uméni v
Praze, filmova a televizni fakulta, katedra dokumentarni tvorby. Praha, 2001. ISBN 80-
85883-72-4.

e BARTOSEK, L. Nds film, kapitoly z déjin (1896-1945). Mlada fronta, 1985.

e BERNARD, J., FRYDLOVA, P. Maly labyrint filmu. Albatros Praha, 1988.

e BLECH, R. Malad encyklopédia filmu. Obzor, Bratislava, 1974.

e BORDWELL, D. Déjiny filmu. Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-
7331-207-2.

o GAUTHIER, G. Dokumentarni film, jina kinematografie. AMU, 2004.
ISBN 80-7331-023-6.

e MICHALEK, B. Film uméni ve vyvoji. Panorama, Praha. 1980.

e NAVRATIL, A. Cesty k pravdé ¢i IZi. Praha, Nakladatelstvi AMU, 2002. ISBN 80-
7331-909-8.

e PLAZEWSKI, J. Filmova ie¢. Orbis, 1967.

e PORYBNA, T., ZAJICOVA, H. Ziklady dokumentdrniho filmu. Clovék v tisni,
2012. ISBN: 978-80-87456-24-8.

e PTACEK, L. Panorama &eského filmu. Rubico, Olomouc, 2000. ISBN 80-85839-
54-7.

51



e SADOUL, G. Zazraky filmu. Slovenské vydavatelstvo krasnej literatury, Bratislava,
1961.

e SADOUL, G. Déjiny filmu. Orbis, Praha, 1958.

e TOEPLITZ, J. Déjiny filmu I. dil. 15895-1918, Panorama nakladatelstvi a
vydavatelstvi Praha, 1989. ISBN 80-7038-016-0.

e TOEPLITZ, K. T. Chaplinovo krdlovstvi. Mlad4 fronta Praha, 1965.

e VERTOY, D. Revoluce kinookii. 1923.

° SVOMA, M. Karel Vachek etc. AMU, Praha, 2008. ISBN 978-80-7331-122-3.

Zahrani¢ni monografie

o KATZ, E. The Film Encyklopedia. New Y ork, Collins, 2005. ISBN 978-
0062026156.

e NELMES, J. An introduction to film studies. London, Routledge, 1996.
ISBN 978-0231142939.

Ostatni zdroje

e KOLEKTIV AUTORU. Revue pro dokumentdrni film. JSAF, Jihlava, 2007.
ISBN - 978-80-87150-01-6.

Internetové zdroje

e BOHACKOVA, K.: Dva p¥istupy k pohyblivim obraziim a rétorice dokumentu,
2013. [online]. [cit. 2017 -1 - 10]. Dostupné z: http://www.dokrevue.cz/clanky.

52



e SURMANOVA, K. Dokumentdrni film — Co je to dokumentdrni film?, 2007.
[online]. [cit. 2017-1-10]. Dostupné z: http://www.25fps.cz/archiv/
co_je dokument.pdf.

e Jan 69. [online]. [cit. 2017- 2 - 5]. Dostupné z: http://www.csfd.cz/film/154057-jan-
69.

e Cesky sen. [online]. [cit. 2017 — 1 - 14]. Dostupné z: https://cs.wikipedia.org/
wiki/%C4%8Cesk%C3%BD _sen.

o Cesky Zurnal. [online]. [cit. 2017- 2 - 2]. Dostupné z: http://www.csfd.cz/film/
327536-cesky-zurnal/prehled.

o CERNY, A. Podil ve firmé za pdr tisic. Piichdzi prvni esky equity crowdfunding,
2017 [online]. [cit. 2017-1-16]. Dostupné z.: http://technet.idnes.cz/kicksterter-
crowdfunding-09q-/sw_internet.aspx?c=A120806 133446 sw_internet pka.

e PETRAN, T. Kapitoly z d&jin svétového a deského filmu. [online]. [cit. 2017-2-2].

Dostupné z: https://www.famu.cz/docs/JanecelPetran-Dej dok 6-7.doc.
e SUDA, V. Promény zobrazovani nasilné kolektivizace ¢eskoslovenského venkova na

filmovych platnech a televiznich obrazovkéach. [online]. [cit. 2017-2-4]). Dostupné z:

https://theses.cz/id/8lknaj/Zlat _edest - bez prvn strany.txt.

53



SEZNAM PRILOH

Piiloha €. 1 — Rozhovor s dokumentaristkou Silvii Dymakovou............ccceevvereeneed

Piiloha €. 2 — Rozpocet filmu Socialni poprava

Priloha ¢é. 3 — Fotodokumentace...................

54



Priloha €. 1 — Rozhovor s dokumentaristkou Silvii Dymakovou

Silvii Dymékovou se do povédomi vétSiny divaka dostala v roce 2013 svym
dokumentem Smejdi. Sam jsem tento dokument shlédl a musim konstatovat, Ze jsem
velmi potéSen, ze pani Dymakova nalezla odvahu a ukazala trestuhodné praktiky
prodejcli na nase seniory, vetejnosti. Velmi si cenim toho, ze si na mne pani Dyméakova
udélala ve svém nabitém programu cas a poskytla mi kratky rozhovor, ktery se tykal

praveé ,,Smejda‘.

Dokument Smejdi zachycuje, co viechno mize dokazat dokumentarni film a s
nim spojend celospolecenskd diskuse a medialni maséz. Po jeho odvysilani se zvedla
vlna odptrcii téchto ,,podvodl na seniory* a petici, ktera byla ptfedloZzena Snémovné,
podepsalo vice nez 180 tisic lidi. A co je hlavni, diky tomu, ze pani Dymékova méla
odvahu nestrkat pfed témito praktikami hlavu do pisku a poukdzat na né, doslo
v Poslanecké snémovné ke schvaleni novely na ochranu spotiebitele. Hlasovani o
zakonu bylo jednomyslné: pro bylo 184 poslancii ze vSech sedmi stran zastoupenych v

dolni komote parlamentu.
Jak jste se dostala k VaSemu tématu?
Nehledala jsem téma na film, vnimam to tak, ze tohle téma za mnou pftislo samo.

Proc jste méla potiebu natocit o tomto problému dokumentdarni film?

Jako dobrovolnice jsem se seniory pracovala uz dlouho, zajimala jsem se
0 zpusoby traveni jejich volného Casu, bohuzel, pfedvadéci akce k nim patiily a také
moje babicka byla jejich ucastnici. Neméla jsem potiebu natocit film, chtéla jsem jen

poznat toto prostiedi a pak udélat osvétu, jakoukoli formou.

Meéla jste do té doby tendence vénovat se socialnimu dokumentu?

Socialni problematika obecné mi je hodné blizka, rada se v tomto prostiedi
pohybuji a nahlizim do ng. Predtim jsem napiiklad rezirovala dokument
o handicapovanych sportovcich, Tour de Labe handicap, ktery odvysilala Ceska

televize.



Jak velky byl rozpocet filmu?

Film byl nizkonakladovy, délany ,,na koleni®. Finance poskytla Ceska televize
az na postprodukci a nasledn¢ se nam podafilo ziskat penize na distribuci. Jde o fady

statisicu.

Kde jste nejprve hledala financni pomoc?

Nejprve jsem vitbec zadnou finan¢ni pomoc nehledala, protoze jsem nechtéla byt
vystavena jakémukoli tlaku. Bylo pro m¢ hlavni, aby obsah filmu byl nezavisly. A to se

podafilo udrzet na sto procent.

Jak vam s filmem pomohla Ceskd televize?

Ceska televize je koproducentem snimku, pomohla ve fazi postprodukce.
Postarala se o propagaci a dle mého posléze naprosto perfektné zvolila ¢as a datum
odvysilani, 1.10. tedy na Mezinarodni den seniorti, ve 20,00 na CT1. Vic jsem si

nemohla prat.

Jak vam s filmem pomohli ostatni partneii?

Zasadni roli sehrdl dle mého nézoru denik Blesk. V tomto ptipadé¢ bych
jednoznaéné pouzila oznaceni ,,smysluplny bulvar®. Prave tento kanal byl tim nejlepSim
smérem k seniorim. Témét denné Cetli diichodci o praktikach ,,Smejda“, toto oznaceni
se vzilo, zlidovélo. Vetejnost najednou vidéla tvafe prodejcti, jejich domy, auta, dalsi
zvracené praktiky. Kampan byla tak masivni, Ze se podafilo zménit trend toho, jezdit na
predvadeécky. Neumim si predstavit, ze by takovou silu dokazalo vyvinout jiné tisténé
médium na trhu. Dale povazuji za mimotadny, az osviceny, pfistup spolecnosti
Aerofilms, kterd film poskytovala kinaitm jen s podminkou, Ze navStévnici 65+
nebudou platit zadné vstupné. Sklddacku skvéle doplnilo i zapojeni Casopisu Dtest,

ktery pomahd spottebitelim. S jejich pravnikem, LukaSem Zelenym, jsme spole¢né



besedovali na desitkach mist po celé CR, lidé s nami mohli mluvit, osvéta byla

kontaktni a ptima.

Jaké byly prvni reakce publika?

Publikum bylo pfedevsim zdéSené. Mnoho lidi mi fikalo, Ze netusili, do jak

hrozné a ponizujici situace se u nas seniofi mohou dostat.

Velmi dékuji za vas cas a pieji mnoho uspéchii v profesnim a osobnim Zivoté.



Priloha €. 2 — Rozpocet filmu Socialni poprava

Piedbézné vycisleni nakladi na vytvoreni dila
dilo: Dokumentarni film

pracovni nazev: Socialni poprava

ptedpokladany termin dokonceni: srpen/zati 2014
produkce:




PoloZka

PREPRODUKCE

predprodukéni piiprava

Obhlidky

zajisténi smluv pro nataceni a postprodukci
administrativa /posta, povoleni, Gfady/

PRODUKCE

osvétlovaci technika /panavision, noon/
kamerova technika

zvukova technika + obsluha

produkéni

Kameraman

honorafe ucinkujicich /cca 30 1idi/
vydaje na nataceni /provoz, obcerstveni/
asistentka rezie/skript

zahrani¢ni cesty

POSTPRODUKCE

nakouké&vani materialu

natazeni materialu pro off-line

Offline

ptiprava exportu pro hudbu

archivni materialy CT /exekutofi, dal3i/
spotieba materialu /harddisky, dvd/
grafické zpracovani obrazu

barevné korekce, finalizace obrazu, grading
priprava obrazu a zvuku pro export
Trailer

preklady AJ/NJ/CI

nasazeni titulktl do offline

piiprava nasazeni zvuku

¢isténi zvuku, finalizace, komentaf
Zvukovy mix 5.1

ptevedeni zvuku do DCP

export kopie DCP

vystup finalniho obrazu pro DCP
vyroba DCP kopie

DCP kli¢e pro vysilani /12 klict/
pronajem HDD od distributora /12 kopii/
testovaci projekce DCP

mastering pro DVD

stfih bonusové materialy

pfiprava pro print

vyroba DVD /min. 500/

webové stranky obsluha servis
grafické prace, plakat, DVD

Propagace

typ/forma

sluzba
sluzba
sluzba
sluzba

pronajem
pronajem
pronajem

sluzba
sluzba
sluzba
material
sluzba
sluzba

sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
material
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
sluzba
material
sluzba
sluzba
sluzba

jednotek

20
10
40

18
18
18

28
18
25

29

12

55
18

—_—

12

N oo 0 0 N~ o0

— A = N O

12

jednotka

den
den
hod

den
den
den

den
den
osoba
projekt
den
projekt

den
den
den
hod
projekt
projekt
den
hod
den
den
den
den
den
den
den
den
den
den
projekt
kli¢
den
den
den
projekt
den

ks
projekt
projekt
projekt

termin

éastka

2000
3000
900
20000

5000
3200
4000

2000
2500
2000
28000
2000
50000

1000
2000
2000
250
50000
12000
2000
3000
2000
2000
1500
1500
2500
6000
12000
15000
15000
2000
60000
2000
200
5000
2500
6000
4000
40
30000
30000
180000

celkem

40000
30000
36000
20000

90000
57600
72000

56000
45000
50000
28000
58000
50000

12000
6000
110000
4500
50000
12000
24000
24000
8000
16000
12000
12000
10000
72000
108000
30000
15000
8000
60000
24000
1400
5000
25000
6000
8000
20000
30000
30000
180000




rezerva filmu rezerva 1| projekt 50000 50000
Rezisér sluzba 1| projekt 140000 [ 140000

Producent 1 sluzba 1| projekt 150000 150000
Producent 2 sluzba 1| projekt 150000 150000
Koproducent sluzba 1| projekt 55000 55000
Stfihac¢ sluzba 1| projekt 100000 | 100000

Dramaturg 1 sluzba 1| projekt 20000| 20000
Dramaturg 2 sluzba 1| projekt 20000| 20000

mistr zvuku sluzba 1| projekt 100000 | 100000
asistent zvuku sluzba 14 den 25001 35000
Nameét sluzba 1| projekt 30000 30000

Kompars /12 osob/ sluzba 12 osoba 700 8400
Ekonom sluzba 1| projekt 50000 50000

odborny konzultant/garant (obor pravo) sluzba 100 hod. 890 89000
Hudba sluzba 1| projekt 80000 [ 80000

Celkem 2632900

Rozpocet filmu Socialni poprava byl pavedné 2 638 100.
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Priloha ¢. 3 — Fotodokumentace
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Obr. ¢. 1. — Plakatek ceského kinematografu (Bartosek, 1985, str. 25)
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Obr. ¢. 2 — Laterna magika (Bartosek, 1985, str. 15)

Obr. ¢. 3 — Lumiériv pristroj, kterym KriZenecky natdcel své prvni filmy (Bartosek,

1989, str. 26)
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Obr. ¢. 4 — Plakat na
str. 75)




Obr. ¢. 5 — Thomas Alva Edison (1847-1936) sestrojil kinetograf (Toeplitz, 1989, str.
81)
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Obr. ¢. 7 — Vstupenka na verejné promitani kinematografu bratii Lumiéru je podepsana

Louisem (Toeplitz, 1989, str. §83).



Obr. ¢. 8 — Dobova fotografie bratii Lumiérii (Toeplitz, 1989, str. 84)
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Obr. ¢. 9 — Plakat kinematografu bratii Lumiérii (Toeplitz, 1989, str. 85)

Obr. ¢. 10 — plakat Pokropeny kropic, prvni filmova komedie (Toeplitz, 1989, str.86)

e Dngs vy teéné domdci Jaterniéky a Jeuu‘.

Hntel i 0 sashého dvora vPra.ze.
Zivé fotografie

piedatavené

Kinematografem

pint Auguste & Louis Lumidre z Lyonu.

Kazdy tyden nové obrazy ze viech dild svéta.
D-lam- poanambka. Pinavé Luguére z Lyonu jsou
{ vyndlezci pravého a skuteéného ,Kinematografu®,
,gv celém svété dosdihl bezpriklnduého uspéchu.
e Vidni (I, Kdrtnerstrasse 39) poctil dne 17. du-
bna 1896 leho eis. a kral. Apogtoiské VeliGeastvo cisar
Frantifek Josef 1. , Kinemato raf‘ pana Lumiére
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Obr. ¢. 11 — Kinematograf bratii Lumiérii v roce 1896 (Toeplitz, 1989, str. 209)
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