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ABSTRAKT - (RESUME)

Disertaéni prace se zaméfuje na ptistupy a postupy kameramana pii nataceni
dokumentarniho filmu s diirazem na aplikaci dokumentarnich modt podle Billa
Nicholse. Autor analyzuje, jak tyto mody ovliviiuji vysledny dojem filmu a
zobrazovani spolecenského outsidera a jak mohou kameramanské prostredky
podpofit dojem realistiCnosti. Prostfednictvim komparativni analyzy Sesti
vybranych snimkt a dalSich ptikladii zkouma, jak konkrétni techniky snimani,
jako je kompozice, pohyb kamery a prace se svétlem, formuji estetiku
dokumentu. V praci je rovnéz zohlednéna osobni zkuSenost autora z nataCeni
vlastnich dokumentéarnich filma a pedagogickych cvi€eni, coZ umoziuje ovéfit
praktickou aplikaci teoretickych poznatkl v redlnych podminkach. Vyznamnym
prvkem je také provedeni polostrukturovanych rozhovori s etablovanymi
kameramany, které obohacuji analyzu o odborné nazory a zkuSenosti
profesionalll. Tento pfistup ma inovativni pfinos pro pedagogiku, védeckou
komunitu a filmovou praxi, zejména pro zacinajici tviirce, kterym poskytuje
konkrétni navod, jak védomé uchopit vizualitu dokumentarniho filmu a jak
vyuzivat dokumentarni mody pro dosazeni zamyslené¢ho estetického ucinku.
Prace tedy pfindsi nejen teoreticke, ale 1 praktické néstroje pro filmare, ¢imz
propojuje teoretické studium dokumentarni estetiky s konkrétnimi postupy v
praxi.



ABSTRACT - (SUMMARY)

This dissertation focuses on the approaches and techniques of the
cinematographer in documentary filmmaking, with an emphasis on the
application of documentary modes according to Bill Nichols. The author
analyzes how these modes influence the overall impression of the film and the
portrayal of social outsiders, as well as how chosen shooting styles can support
the sense of realism. Through a comparative analysis of six selected films and
other examples, the author examines how specific shooting techniques, such as
composition, camera movement, and lighting, shape the documentary's
aesthetic. The work also considers the author's personal experience from
shooting his own documentaries and educational exercises, which help to verify
the practical application of theoretical knowledge in real-world conditions. A
significant element is the inclusion of semi-structured interviews with
established cinematographers, which enrich the analysis with the opinions and
experiences of professionals. This approach offers innovative contributions not
only to the academic community but also to filmmakers, especially emerging
creators, providing them with a concrete guide on how to consciously approach
the visuality of documentary films and how to use documentary modes to
achieve the desired aesthetic effect. Therefore, this dissertation brings not only
theoretical insights but also practical tools for filmmakers, bridging the study of
documentary aesthetics with concrete filmmaking practices.
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UVOD

Dokumentarni film je v drtivé vét§iné vniméan jako zaznam reality. Casto
byva kladen do kontrastu s hranou tvorbou ¢i filmovou fikci obecné. Tato prace
v zavislosti na modech (riiznorodych autorskych ptistupech) zformulovanych
profesorem filmovych studii a autorem knihy Uvod do dokumentdrniho filmu
(nejvlivné;si publikace v oboru a jedna z nejcitovanéjSich knih o dokumentu)
Billem Nicholsem toto vychodisko principidlné popird, ponévadz bude
demonstrovat rtizné¢ vztahovani se k realité. Autor si zaroveil uvédomuje
vyznam zvuku a stfihu (postprodukce) pi1 formovani dokumentdrniho filmu,
avSak vzhledem k vymezeni této prace a autorovu profesnimu zaméteni bude
analyza soustfedéna pfedev§im na obrazovou dramaturgii. Pojem dokumentarni
film je zde chapan jako mezi divaky etablovany vyraz, nebot’ samotny Nichols
nedokaze dokumentarni film pfesné¢ vymezit a oddélit od hraného filmu. Prace
se podrobné zabyva pfistupem dokumentarniho kameramana a koncepci
vizuality filmu vcetné aspektu situacni az improvizacni komunikace s rezisérem
béhem naticeni. Z prace vyplyva, Ze ve vztahu k realit¢ jako k néfemu
nezaznamenatelnému se z jedné kamery stava vice kamer, z kameramana se
stavaji kameramané, z obrazu se stavaji obrazy a z reality jako jedné se stavaji
reality razné.

Téma disertani prace, Typologie dokumentdrni kamery ve filmech s
tematikou outsiderstvi: autorské mody Billa Nicholse v teorii a praxi, si autor
zvolil, nebot’ Uzce souvisi nejen s oborem jeho dosavadniho studia (filmova
kamera), ale i se soucasnou osobni profilaci profese kameramana. Jeho neustalé
balancovani na pomezi hran¢, dokumentarni ¢i experimentalni formy vizuélni
komunikace s divakem je jeho motivaci se timto zabyvat i teoreticky. Do prace
je rovnéz zaclenén 1 Ustfedni motiv spolecenského outsidera, coz vyplynulo z
historie autorovy tvorby. SpoleCensky outsider je zde vniman nejen jako
postava, ale 1 prostiedi €1 objekt. Tento Ustfedni motiv obsahuji vS§echny v préci
obsazené snimky (at uz vlastni ¢i analyzované), nebot’ tato jednotnost je
dualezitd pro komparativni analyzu 1 soudrznost tématu prace.

Hlavni naplni prace je typologizace moznych kameramanskych postupt a
ptistupt vyplyvajicich z modli dokumentarniho filmu podle Billa Nicholse.
Dil¢im cilem disertatni prace je teoretické 1 praktické provétfeni, ze
nezruSitelnym jevem klasifikace Nicholsovych modl je hybridizace, kdy
dochazi k prolinani dokumentarnich moda. Dal$im dil¢im cilem je posléze



piezkouméni a zaostfeni ziskanych vystupt/poznatki v rdmci pedagogického
pfistupu doktoranda, k c¢emuZz slouzi 1 prakticka cast kameramanského
workshopu. Cilem této praktické c¢asti disertacni prace je ndsledné ovéfit tyto
teoretické postupy 1 v praktickém provedeni se studenty za pomoci kratkych
cviceni.

Bill Nichols se ve své publikaci Uvod do dokumentdrniho filmu vénuje
dokumentu pouze z jednotného pohledu filmovych tviircti a nikoliv samotného
kameramana. Tato prace z této knihy Cerpd, avSak nazira na celou problematiku
z konkrétni profese kameramana jakozto spoluautora filmu. Metodologii této
disertacni prace jsou: reSerSe, analyza, komparativni analyza,
experimentalni vyzkum a polostrukturované rozhovory, které¢ autor vedl s
etablovanymi kameramany jiz vzniklych filma. Spole¢né s knihou Billa
Nicholse bude tato prace nazirat na komplikované pojmy, jako jsou napf.:
dokumentarni film, kameraman dokumentarniho filmu, umélecka hodnota filmu
¢1 realisticnost. Na zdklad¢ téchto zjiSténi, ktera nezbytné souvisi s
komparativni analyzou prace, bude poté mozné nahlizet na celou problematiku
dokumentarniho kameramana v konkrétné¢ vymezeném teoreticko-praktickém
kontextu. Teoretickd Cast bude navic 1 zpétné ovéfena diky praktické Casti
diserta¢ni prace — kameramanského workshopu (experimentalni vyzkum).

Autor se bude v praci zabyvat prevazné témito vyzkumnymi otazkami: Jak se
projevuje dany modus v obrazové podobé vysledného filmu? Muze u jednoho
filmu dochazet k prolinani vice modii a co z toho plyne? Jaky maji mody vliv na
pristup kameramana ci jak miize kameraman ovlivnit vizualitu dokumentarniho
filmu? Je to za pomoci znalosti a nasledné aplikace postupii i pristupii, nebo
na zaklade rozdéleni podle modii Billa Nicholse? A jak souvisi vysledna forma
filmu se zvolenymi vyrazovymi prvky kameramana v zavislosti na zvoleném
modu dokumentarniho filmu?

Za hlavni pfinosy této prace autor povazuje konkretizaci nastolené
problematiky z pohledu tvir¢i slozky filmového §tabu — kameramana, na kterou
nahliZi z teoretického 1 praktického hlediska. Dale fakt, ze v rdmci reSersi se na
tento druh prace nenarazilo a bude se jednat o podnéty pro tvirci a
pedagogickou teorii €1 praxi autorovu i ostatnich student, filmait debutanti,
ale 1 zkuSenych autorti.

Ke zvolenému tématu autora ptivedla pfevdzné jeho osobni kameramanska
zkuSenost s dokumentarnim filmem (kratkometraznim maturitnim snimkem) O



Urbexu v Cechdach z roku 2015, ktery se pro ucéely prace stava idealnim
zastupcem pro zpétnou sebereflexi a kritiku, jelikoz obsahuje tadu
zagateCnickych chyb a jinych nedostatkii. Autortv dalsi kratkometrazni snimek
Rozpitej (2019) je dokumentarni sondou do Zivota zlinského malife. Prace se
bude dale v rdmci sebereflexe zabyvat celoveCernim snimkem Byt ¢i nebyt
workshopt Dok.incubator, coz bylo poprvé v historii Univerzity TomaSe Bati ve
Zling — ateliéru Audiovize. Spole¢né se snimkem Veézeni déjin (2023), ktery je
specificky svym nazirdnim na spoleCenského outsidera v podobé budovy, se
jedna o vibec prvni dva celoveCerni filmy, kter¢ vznikly v rdmci Ateliéru
audiovize. Dal§imi analyzovanymi snimky jsou poté kratkometrazni filmy Car
antenna (2020) a Doba, kterda nemiize usnout (2025), jejichZ vizualni pojeti
pfesahuje ramec observace a pfipousti 1 zna¢nou miru poetiky a vizudlni
stylizace.

Tato dlouhodobé;jsi zkuSenost v oblasti dokumentarniho filmu autora pfiméla
se timto tématem zabyvat 1 teoreticky. Téma vztahu mezi rezisérem a
kameramanem bude rozebirat z hlediska jejich vzajemné duvéry, pochopeni a
rozkli€ovani situace a nepochybné intuice ¢i urcité miry improvizace béhem
natdeni. Na vSech vySe zminénych snimcich autor spolupracoval pokazdé s
jinym reZisérem, coz zpétn€ vnima jako pfinos pro tuto praci, nebot’ na zakladé
téchto zkuSenosti mlze byt rozsitena o rizné pohledy a piistupy.

Aktéti snimkl Rozpitej (2019), Byt ¢i nebyt (2024) ¢i Doba, ktera nemiize
usnout (2025) ziji na okraji spolecenskych norem a standardii. Miizeme je tedy
oznacit za spoleCenske outsidery, jejichZ kiehkost vyplyva z elementarni mezni
situace nemoznosti zafazeni se do bézné spolec¢nosti, a to z pohledu celkového
zpusobu Zivota €1 z pohledu konkrétni zivotni situace, kterou je naptiklad
nespavost. S touto kategorizaci hlavnich filmovych postav ve filmu bude autor
pracovat 1 nadale a pojme ji jako Ustfedni motiv, ktery bude propojovat celou
praci a bude pfitomen ve vSech analyzovanych filmech.

Studentské, potazmo amatérské podminky, ve kterych tyto filmy casto
vznikaly, budou zajimavym srovndvacim faktorem ve vSech fazich vyroby
filmu. Tuto zpétnou reflexi autor vnima jako pfilezitost k uvédoméni si
vlastnich tvlir¢ich pozitivnich a negativnich jevi, a to s disledky pro svoji dalsi
kameramanskou 1 pedagogickou c&innost, ktera je pro doktorské studium
nezbytna.

10



V ramci existujicich modii dokumentarniho filmu (viz Bill Nichols) se autor
bude zabyvat 1 tim, jak tyto mody ovliviiuji nove, formalné technické aspekty ¢i
jak se ovliviiuji navzajem. Jsou jimi napiiklad miniaturni kamery, obcas i bez
moznosti aktudlniho nihledu kompozice, ktery by mohl kameraman v dany
okamzik kontrolovat (star§$i GoPro kamera pouzitd ve snimku Zdola), ryze
skryta kamera s uchazejici obrazovou 1 zvukovou kvalitou (Manakamana), ¢i
uplné odlisny uhel pohledu napiiklad s pouzitim dronu (ve snimku Frem), coz
je kamera, kterou v podstaté nikdy nemame v ruce. Rliznorody charakter obrazu
vyplyvajici z pouziti riznorodé kameramanské techniky je sdm o sobé diikazem
toho, jak realitu jako takovou nemlZeme zaznamenat, nebot’ jeji podoba zalezi
uZ jen na tom, na co ji to¢ime.

Prace bude rozdélena na teoretickou a praktickou Cast. V teoretické cCasti
autor nejprve rozebere jednotlivé dokumentarni mody a jejich aplikaci na vybér
Sesti filma, které budou v praci analyzovany. Dale se zam¢fi na komparaci
riznych autorskych a kameramanskych pfistupli a popis jednotlivych fézi
vyroby dokumentarniho filmu, které rozdéli do kapitol odpovidajicich
vyrobnim postupiim. V preprodukci se zamé&fi na pochopeni latky z hlediska
kameramana, ve fazi nataCeni na spolupraci se Stabem a improvizaci a ve fazi
postprodukce na barevné korekce. Nasledné se autor zaméii na komparativni
analyzu filma a porovna je jak vzajemné, tak s vlastni tvorbou. Praktick4 ¢ast
bude zahrnovat workshop se studenty a rozhovory s kameramany
analyzovanych celovecernich filmi, které obohati praci o dalsi perspektivy.

Soucésti této disertani prace je 1 explikace kameramana k Byt ¢i nebyt
(2024), ktera podrobné vysvétluje autorovu kameramanskou praci na tomto
snimku. Mimo tento snimek, ktery je sdm o sob¢ dalsi ¢asti praktické faze této
prace a doktorandského studia, je praktickd cast disertaCni prace pojata z
pedagogického aspektu a dopliiuje vyse zminénou teoretickou cast. Jeji
koncepce se prolina s teoretickou casti disertaCni prace a je zaloZena na
zkoumani jednotlivych dokumentarnich pfistupii skrze cvi¢eni zadana
studentiim (performativni, observaéni, participacni, poeticky modus...). V prvni
tazi vyuky (prvni akademicky rok studia) se z autorovy strany jednalo o ¢innost
v ramci magisterského pfedmétu Jana Gogoly ml., kde byli studenti kamery
skrze jednodenni nataceni sezndmeni s principy dokumentarnich modi. V
dalSich letech autorova studia se tato tendence rozsifila na plnohodnotny
mezisemestralni workshop, kde byl Jan Gogola ml. autorovym asistentem a na
celou iniciativu dohliZel jako konzultant. V ramci téchto workshopt se studenti
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kamery s témito pfistupy seznamili skrze teoretické debaty, projekce filmi s
rozlicnymi mody snimani ¢1 diskuzi nad problematikou. Poté na zakladé
ziskanych informaci natocili kratké dokumentarni filmy, které mimo sviij
edukativni ucel slouzi 1 jako analytickd pomucka samotné disertacni praci.
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TEORETICKA CAST
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Realita ve filmu se nestava odrazem svéta, ale jeho novym tvarem.
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1. VYMEZENI POJMU DOKUMENTARNI FILM

Dokument je v mnoha situacich vniman jako osamostatnény filmovy zanr, a
tak je mnohdy opomijena pestrost tohoto filmového odvétvi, kterd casto
piekracuje hranice mezi hranym a dokumentarnim filmem. Tento problém, jak
ukazuje jeden ze zakladatelt vyrazu ,,dokument® John Grierson ve svém eseji
Film je umeni (1932), byl diskutovan uz od pocatki dokumentarniho filmu, kdy
sam Grierson upozornil, Ze ,,dokumentarni film — to neni zvlast’ vhodny termin,
ale zatim ho ponechame* (Grierson, 1932). Tento aspekt proménlivosti
dokumentarniho filmu je pfitomen jiz u Dzigy Vertova a jeho filmu Muz s
kinoaparatem (1929) nebo u riznych méstskych symfonii, které jsou spiSe
basnémi nebo esejemi nez tradicnimi dokumenty. V poslednich 30 letech navic
digitalni technologie prochazeji vyraznou proménou a skrze citlivd a formalné
alternativni autorskd uchopeni jiz nelze vizualitu dokumentarniho filmu vnimat
pouze jako objektivni zaznam reality, jak tomu bylo na pocatku vyvoje filmu.

Tato prace se v dalSich kapitolich zaméfuje na dokumentirni mody,
definované teoretikem Billem Nicholsem. Aby se vSak mohla vénovat tomuto
tématu, je zapotiebi si definovat, co je to vlastné¢ dokumentarni film a jak na ng;
nahliZi 1 ostatni autofi/teoretici.

wDokumentarni film vypravi o situacich a udalostech tykajicich se skutecnych
lidi (socidlnich hercu), kteri nam predstavuji sami sebe v pribézich, jez ndm
priblizuji  veérohodnou predstavu o zobrazovanych Zivotech, situacich a
udalostech ¢i pohled na né. Specifické hledisko filmového tviirce nevytvari
fikcni alegorii, ale spise zprostredkovava primy vhled do Zitého svéta.
“(Nichols, 2010, s. 34).

Dokumentarni film je podle Billa Nicholse filmovy zanr, jehoz primarnim
poslanim je reprezentovat skute¢nost (pravdu) a zprosttedkovavat ji divakim.
Nejde vSak pouze o zdznam reality, protoZze dokumentarni film podle Nicholse
neni omezen pouze na objektivitu, ale zahrnuje 1 velkou miru autorskeé
interpretace. Subjektivni pohled autora je kategorizovan do rliznych modi (viz
dalsi kapitola), které urcuji typ reality, jeZ je vyobrazovana. Tento filmovy zanr
klade diraz na realisticnost a pravdivost, Casto s cilem informovat nebo
vzdélavat divaky. Problematizuje a proménuje standardni vnimani reality tim,
Ze zptitomnuje jeji jiné mozZnosti.
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Definice pojmu a zafazeni dokumentarniho filmu mezi filmové Zanry neni i
podle Billa Nicholse zcela moZna, nebot’ podobné jako dochazi u filmu hran¢ho
k prolinani jednotlivych zanri navzajem do sebe, prolina se do filmu hraného 1
samotny dokument. Hranice filmu hraného, dokumentarniho nebo tieba i
experimentalniho jsou tak ¢asto velmi subjektivni zélezZitosti a 1 z toho divodu
by nemél byt dokumentarni film mylné povazovan za samostatny Zanr. Jedna se
o princip perspektivy, interpretace v rdmci metody, zanrt ¢i jakykoliv princip
hybridizace. Jak uvadi Nichols, dokumentarni filmy navic nemaji presné¢ dané
prostiedi, formu ¢i styl, historicky kontext anebo jiné kinematografické postupy,
kterymi se vyznacuji naptiklad Zanry hran¢ho filmu. Snimky se navic dokazi
velmi flexibilné pfizpilisobovat a ohybat, a prfestoze se mize na prvni pohled
jednat o ,,zaznam reality”, dochdzi zde nepochybné k vneseni autorovy vlastni
vize, mySleno umélecké tendence.

Gauthier (2004) se ve své knize Dokumentdrni film, jina kinematografie
zabyva diferenci mezi hranou a dokumentarni tvorbou. Jednd se o dalsi
klicovou publikaci v oblasti teorie dokumentarniho filmu, ve které¢ Gauthier
rozebird, co ¢ini dokumentarni film odliSnym od hran¢ho filmu, pfi¢emz
vyzdvihuje vztah dokumentu k realisticnosti. Podle Gauthiera je dokument
specifickou filmovou formou, kterd se snazi zachytit realitu a pravdivé
zobrazovat filmovy svét. Podobné jako Nichols zdiiraziiuje, Ze se nejednd o
pouhy objektivni zdznam skuteCnosti, ale Ze do filmu prostupuje umélecky a
eticky autorsky presah.

Stejné tak v publikaci Podvratna kamera — jina realita v dokumentdarnim
filmu stiedni a vychodni Evropy se editor textli Hans-Joachim Schlegel skrze
texty mnoha autorii zaméfuje na zpochybiiovani zavedenych systémd,
tabuizovanych témat a naslednou schopnosti dokumentarniho filmu na tento jev
upozornit (Schlegel, 2005). Podle této publikace je podstatou dokumentarniho
filmu byt nejen zrcadlem reality, ale také nastrojem kritiky a mocnym
prostiedkem, jak ukazat divakiim skryty svét, ale také jak se aktivné podilet na
jeho transformaci (Schlegel, 2005). PtestoZe se publikace jiZ v samotném nazvu
vyznacuje slovem ,kamera®“ — Podvratnd kamera, nema s praci kameramana
ptilis spole¢ného, nebot’ se jedna spise o rejstiik historickych (vice nez 30 let
starych) filml. V kontextu této knihy slovo ,,kamera* neodkazuje na technickou
nebo vizudlni stranku filmu, ale spiSe na perspektivu, skrze kterou je filmova
realita zobrazovadna. Jinymi slovy, nejde o praci kameramana, ale o
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,pohled” filmu na skuteCnost, tedy jakym zplsobem dokumentarni film
zachycuje realitu a jaké ideologické €i estetické principy za tim stoji.

Podle Michaela Rabigera (v jeho knize Directing the Documentary) je
zakladem dokumentarniho filmu vztah ke skutecnému svétu, ve kterém autor
usiluje o co nejrealistictéjsi podani udalosti (Rabiger, 2020). Podobné jako jini
autof1 vSak zdlraziiuje, ze se nejednd o pasivni zdznam reality, ale o aktivni
proces, ktery zahrnuje autorskou interpretaci, estetické a etické zasahy s cilem
vytvorit smysluplny pifibéh. Nezatracuje vSak objektivni prvky, nebot” se podle
n¢j stale jednd o kombinaci objektivni a subjektivni reality pro potfeby konecné
divacke zkuSenosti (Rabiger, 2020, s. 287-301). Pfestoze se Rabiger ve své
knize zabyva specificky kamerou (kap. 20) a dale naptiklad filmovym svicenim
(Rabiger, 2020, s. 302-312), nedochazi skrze tyto technické aspekty k
porovnani s jakymkoliv druhem ¢i dokonce modem dokumentéarniho filmu. V
knize Directing the documentary jsou technicky popsany jednotlivé ¢asti
kamery a ¢emu slouzi, avSak absentuje jakykoliv popis vlivu téchto ¢asti na
samotny vyznam obrazu.

Také Bruzzi (2006) se vymezuje vici tradiéni pfedstavé dokumentarniho
filmu jako objektivniho zdznamu skutecnosti. Ve své knize New Documentary:
A Critical Introduction zdlraziuje roli filmového autora jako aktivniho tvirce,
ktery do svého dila nevyhnutelné¢ vklada svilij subjektivni pohled. Dokument
podle ni neni pouhym odrazem reality, ale performativnim aktem, kde se
skuteCnost vytvari prostfednictvim filmoveého jazyka. Tento pfistup vede k
vnimani dokumentu jako hrani¢niho utvaru mezi realitou a jeji rekonstrukei.
Bruzzi zaroven kritizuje rigidni kategorizaci dokumentdrnich modi Billa
Nicholse a upozoriiuje na neoddélitelnost inscenace, interakce a performativity
v kazdém dokumentarnim dile. Jeji analyza se soustfedi na teoretické aspekty
dokumentarni tvorby, predevSim na vztah mezi realitou a inscenaci a na
narativni strategie dokumentu.

Dalsi autorkou, ktera povazuje dokument neoddélitelny od subjektivniho
vlivu autora je Jane Chapman. Ve své knize Issues in Contemporary
Documentary definuje dokumentarni film jako filmovy ttvar, ktery se snazi
interpretovat divakovi skuteCnost, pficemz si je stale védom znacné miry
subjektivity (Chapman, 2009). Také Chapmanova zdirazinuje, ze dokument
nelze povazovat za pouhy zaznam reality, nybrz za aktivni souhru reality s
autorskou konstrukei a reprezentaci. ACkoliv se dotyka 1 stylistickych otazek,
nevénuje se systematicky vizudlni koncepci ani praci kameramana. Kombinaci
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subjektivniho vlivu a objektivniho zdznamu na dokumentarni film nazira i
autorka knihy Documentary Film: A Very Short Introduction Patricia
Aufderheide. Podle ni dokumentdrni film zahrnuje jak pasivni zaznam, tak i
interpretaci a naraci (Aufderheide, 2007). V disledku se tak jedna o kombinaci
objektivity a subjektivity pii zobrazovani svéta. Zadny z vyse zminénych autort
se ve sve publikaci specificky nevénuje praci kameramana ¢i moZnostem
uvazovani nad vizualitou skrze hledacek kamery.

Volnou inspiraci pro disertacni praci je kniha Mezi obrazy: Medidlni praktiky
kameramana Jaroslava Kucery, kterd se zamé&fuje na vizualitu dokumentarniho
filmu skrze tvorbu jednoho autora, predevsim v kontextu druhé poloviny 20.
stoleti (Svatoniov4, 2013). Tato prace tak na ni CasteCné navazuje, avSak s
dirazem na soucasnou dokumentarni tvorbu, pfiCemz analyzuje filmy vicero
tvlrcl, staré maximalné 15 let. Zatimco Nicholsovy dokumentarni mody slouzi
jako zakladni rdmec pro teoretické uchopeni dokumentarniho filmu, jejich
aplikace v této praci je doplnéna diirazem na roli kameramana a vizudlni
koncepci.

18



2. JEDNOTLIVE FAZE VYROBY
DOKUMENTARNIHO FILMU Z POHLEDU
PROFESE KAMERAMANA

Profese filmového kameramana je zasadni pro vytvaieni vizudlniho jazyka
jakéhokoliv filmového zanru, véetné dokumentarniho. V této teoretické praci je
kameraman chapéan jako kliCcovy spoluautor filmu, ktery zasadnim zplisobem
ovlivituje vyslednou vizualni podobu snimku. Jeho prace zacind jiz v
preprodukéni fazi a ¢asto nekonci ani po poslednim natd¢ecim dni.

Vyroba dokumentarniho filmu probiha ve tfech hlavnich fazich —
preprodukci (pfiprava), produkci (nataceni) a postprodukci (stfih, barevné
korekce a dal$i upravy). Zamérn€ zde neni zahrnuta Ctvrta faze — distribuce,
nebot’ v této etapé¢ kameraman zpravidla neovliviiuje samotnou podobu filmu,
ale ptredevsim jeho divacky dosah.

Tato kapitola se vénuje jednotlivym fazim vyroby dokumentarniho filmu s
dirazem na zkuSenosti autora prace. Soucasti praktické Casti disertace je 1
celoveCerni dokumentarni snimek Byt ¢i nebyt (2024), ktery spoleéné se
snimkem Veézeni déjin predstavuje prvni zkuSenosti autora s celoveCernim
filmem. Prace na téchto filmech pfinesla nové poznatky nejen o pfistupu ke
stavbé vizualni koncepce, ale 1 o specifickych vyzvach, které celovecerni format
pfinasi. V této kapitole budou tyto zkuSenosti reflektovany jak v ramci
komparace s autorovou piedchozi kratkometrazni tvorbou, tak ve vztahu k
problematice prolinani dokumentarnich modua, k némuz v celovecernim filmu
dochazi velmi casto.

Kratkometrazni filmy vSak maji své vlastni vyhody. Diky své kompaktné;si
formé a kratSi stopdzi nabizi véEtsi prostor pro experimentovani s vizualni
koncepci a pro hledani inovativnich ptistupli k dokumentdrnimu filmu. Snimky
jako Car antenna (2020) ¢ Doba, ktera nemiuize usnout (2025) ukazuji, Ze
uchopeni dokumentarniho filmu Casto balancuje na hrané mezi hranou,
dokumentarni a experimentalni tvorbou. Tyto filmy piekracuji tradicni pojeti
dokumentarni estetiky a oteviraji nové otdzky tykajici se role kameramana
nejen v preprodukéni, ale 1 v postprodukéni fazi.
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2.1. Preprodukce - pripravy

V pripravné fazi se kameraman casto GcCastni debat o tématu a vizualnim
stylu filmu, pfi¢emz to nemusi vZdy nutné souviset s dokumentarnimi mody, ale
spiSe s celkovou vizualni dramaturgii. Konzultuje své uvahy s rezisérem, coz
vede k tvorbé podkladovych materidli, na jejichz zaklad€é formuluje sviij osobni
ptfistup k tématu. V rdmci pfiprav je b&zné vyuzivat i jiz hotové filmy jako
referenci pro inspiraci nebo definovani konkrétniho stylu. Autor této prace se
vSak snazi mody brat v potaz jiz od samého zacatku, a to nejen v rdmci své
vlastni tvorby, ale 1 pedagogického plisobeni. Tento pfistup €ini tuto praci
dilezitou.

Béhem obhlidek kameraman potizuje fotografie ¢i audiovizualni zaznamy,
které slouzi jako reference pro naslednou tvorbu vizudlnich podkladl, naptiklad
moodboardu nebo technického scénare. I kdyz jsou tyto materidly Castéji
vyuzivdny u inscenovanych scén, které jsou obsazeny piedevSim ve
vykladovém a performativnim modu, mohou byt uZzitecné 1 v dokumentarni
tvorb¢ obecné. Po obhlidkach je obvykle nutné mirn€ upravit koncepci filmu
tak, aby odpovidala moZnostem daného prostoru.

Filmovy moodboard je vizudlni ndastroj slouzici k definovani a sdileni
estetického a emoc¢niho tonu filmu. Je klicovy zejména pro kameramana a
reziséra, ale miize pomoci 1 ostatnim Clentim Stabu ziskat jasnéjsi predstavu o
vizualni podobé filmu jest¢ pied natd€enim. Moodboard obvykle vytvari
kameraman na zaklad¢ materialli ziskanych béhem obhlidek lokaci. Nejcastéji
se sklada z koncepcné sestavené kolaze fotografii zachycujicich atmosféru
mista nebo vizualni inspirace odpovidajici zamySlené estetice filmu. V
soucasnosti 1ze moodboardy vytvafet 1 s vyuzitim umélé inteligence, ktera
umoziiuje generovat vizualni podklady bez nutnosti fyzickych obhlidek. Tento
ptistup vSak nenahrazuje pifimou zkuSenost s lokaci a postavami filmu, ktera je
pro kameramana stale zdsadni.

Technicky scénat nelze v piipadé dokumentarniho filmu aplikovat stejnym
zpusobem jako v hrané filmové ¢i televizni tvorbé€. Jeho uplatnéni byva mozné
piedevsim u vykladového modu nebo u postupti jako rekonstrukce, dokudrama,
mockumentary, inscenace ¢i denik, ktery mtize slouzit jako podrobny scénar.
Tyka se to zeyména strukturace scén a rekonstrukci, které se podobaji tém, které
zname z klasické filmové nebo televizni tvorby, a Casto v nich byva piesah do
postprodukce—sttihu. Tento proces zahrnuje napiiklad rozzébérovani obrazu,
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volbu objektivu pro konkrétni zabér nebo svételnou atmosféru scény. Ve vétsing
dokumentarnich ptipadii v§ak kameraman pracuje spiSe s bodovym scénarem,
ktery obsahuje soubor technickych poznamek a estetickych tivah vzniklych
béhem ptedchozich ptiprav. Pro §tdb mohou mit v této fazi velkou hodnotu
moodboardy (i kdyZ nejsou bézné vyuzivany) nebo teaser sestiithany z prvnich
natoCenych materiall. Tyto materialy poskytuji nejen informace o postavach a
prostiedi, ale také urcuji vizualni kli¢ filmu.

V dalsi fazi pfiprav kameraman ve spolupraci s reZisérem promysli
technologickou workflow. To zahrnuje vybér vhodné kamery, objektivii, volbu
formatu zdznamu a také rozhodnuti o zptisobu pohybu kamery — zda bude ru¢ni,
naptiklad rekonstrukce, ptfipominajici klasickou hranou tvorbu), je kameraman
v kontaktu s hlavnim osvétlovacem, se kterym fesi zasviceni scény. Nasleduji
kamerové testy, které provéruji funkcnost zvolené workflow. Pouziti LUT
(Look-Up Table), coz je preddefinovany barevny profil umoziujici konzistentni
upravu barevnosti obrazu jiz pii nataCeni, je v dokumentarni tvorb& spiSe
ojedin€lé, nebot’ realita je béhem nataceni Casto proménliva — at’ uz v disledku
ménicich se svételnych podminek, nebo vlivu nepiedvidatelnych faktort, jako
je pocasi. Pfesto mize LUT slouzit jako referencni bod pro postprodukéni
upravy, kdy pomaha zachovat vizualni konzistenci napii¢ celym filmem.
Vysledky téchto testl jsou klicové nejen pro piehlednost béhem nataceni, ale 1
pro postprodukci, zeyména v oblasti barevnych korekeci.

Kazdy kameraman mé svlij vlastni styl prace, ktery se dale odrdzi od
specifické spoluprace s rezisérem. Z rozhovorit také vyplynulo, Ze kazdy
projekt je rozdilny a zada si jinou miru piiprav i v zavislosti na zvolené vizualni
koncepci — modi. To, co se v preprodukci vymysli a nachysta, se témét nikdy
stoprocentné nerovnd findlnimu vysledku, nebot’ i1 autorsky pojaty zaznam
reality se pribézné proméiuje a vyviji. Ve stfizné¢ mnohdy dochézi k redukei ¢i
hledani novych vyznama, coz dale ovliviiuje vyslednou podobu filmu.

2.2. Produkce - natacCeni

Béhen natdCeni kameraman tuzce spolupracuje s dalSimi slozkami Stabu
(rezie/zvuk a dal8i) a skrze volbu kompozice, osvétleni, velikosti zabéru c¢i
pohybu kamery spolecné vytvaii v dany okamzik vyslednou kompozici. Tyto
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volby (at uz sebevic promysSlené, ¢i na misté¢ improvizované — v
dokumentarnim filmu ¢asto dochéazi k nepredvidatelnym zménam a je nezbytné,
aby na n¢ kameraman byl schopen pohotové a Ucelné zareagovat) piimo
ovliviiyji to, jak bude pifibéh vypravén a jak budou informace vizudlné
prezentovany. S tim byva spojena 1 nutnost rozvinuté neverbalni komunikace,
primarné¢ mezi kameramanem a rezisérem. V tomto ,,filmovém Zanru” se Casto
stava, ze citliva situace jiz nelze zopakovat, nebo alespon ne v obdobné miie
realistiCnosti. Je tedy zapottebi, aby byl autorsky kolektiv - §tab na sebe uzce
napojen a dokézal situace nejen piedvidat, ale 1 obratné volit spravna feSeni pro
zachyceni dané reality. Kameraman tak musi neustdle vnimat naladu situace /
socidlniho herce, a byt tak v neustalé pohotovosti. Neméné dilezitd je poté 1
synchronizace se zvukafem, nebot’ naptiklad tago v obraze mulze v nepravy
okamzik pusobit vice jako zcizovaci efekt, nezli prvek participace. Pravé v
téchto pripadech mlzZze pomoci znalost dokumentarnich modt, které umoziuji
védomé pracovat s témito prvky a rozhodnout, zda je jejich ptitomnost zadouci
pro vyznéni scény, nebo zda by naopak mohla narusSit vizualni a dramatickou
konzistenci filmu.

V ramci faze natdCeni dochdzi Casto ke kompromisiim, kdy kameraman musi
umét vycitit akutnost potfeby ostatnich slozek Stabu, a to piedevs§im ze strany
zvuku. MlZe se tedy stat, Zze v nékteré momenty nebude mozné aplikovat Sirsi
velikosti zabéru, nebot’ je v dany moment dualezitéj$i nasnimat dany zvuk
(dialogy) a mikrofon je nutné dostat co nejblize k postavam. Naopak zabéry v
SirSich kompozicich — celky, se daji ¢asto natocit na zavér situace. Nejde vSak
pouze o technicky podpofeny akt, ale i o mentilni tah, ktery umozZiuje
uklidnéni situace, jeji ztiSeni ¢i vytvofeni odstupu, a tim podtrhuje celkové
vyznéni daného momentu.

Béhem pribézného zpracovavani natoCenych materidli mize kameraman
reflektovat, zda material odpovida pivodnimu zaméru a jakym zplisobem se
vyviji. Pro zachovani estetické jednotnosti filmu je dulezité, aby kameraman
udrzoval konzistentni vizualni styl po celou dobu nataceni. To zahrnuje nejen
volbu stejné filmové techniky (kamera, objektivy, forméat zdznamu), ale 1
celkove ptistupové strategie ke kompozici, praci se svétlem a pohybem kamery.
Ideélni je, pokud se kameraman ucastni vétSiny natacecich dnd, ne-li vSech,
nebot’ jeho nepfitomnost mize vést k nesourodosti vizuilniho stylu. V
ptipadech, kdy je natd€eni rozlozeno do delSiho ¢asového obdobi nebo kdy se
na ném podili vice kameramant, je kliCova diislednd komunikace a presné
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dodrzovani nastavenych vizualnich pravidel, aby vysledny film ptlisobil jako
jednotny celek. Tato rozkolisanost se mirn¢ projevila u snimku Vézeni déjin,
kde byl autor prace soucasti projektu az po nékolika natacecich dnech a do té
doby se tam vystfidalo vice kameramanill. Tento nezadouci jev se podatilo
¢astecné zachranit stithovou dramaturgii ve formé mozaikovitého vypravéni, ale
1 narocn¢ho gradingu. Tento pfipad jen podtrhuje vyznam a dileZitost
postprodukce, které je kameraman soucasti, nebot’ pravé v této fazi lze vizualni
konzistenci filmu nejen dotvoftit, ale 1 do ur€it€ miry napravit nesrovnalosti
vzniklé béhem nataceni.

2.3. Postprodukce - finalizace (barevné korekce)

V ramci zavéreCné faze je kameraman Casto obeznamovan s pribéznymi
verzemi stfihu, ke kterym se mize vyjadirovat. Priibézné verze stiihu pied lock-
cutem umoziuji celistvy pohled na stfihovou skladbu a rozvahu o ptipadnych
dotackach, pokud by nékteré scény vyzadovaly doplnéni. V momenté uzamdceni
sttithoveé linky — lock cut, je projekt pifenesen soucasné do zvuku a na barevné
korekce. Pravé ty jsou zdvérecnym kameramanovym vstupem a piinosem k
dosazeni kyzeného vysledku — vizualu filmu.

Barevné korekce se témét vzdy déli na dveé zakladni faze — primarni a
sekundarni. V ramci primarnich korekci se vyrovnava nato¢eny material po
technické strance — upravuje se expozice, kontrast a jas tak, aby vSechny zabéry
odpovidaly jednotné vizualni normé. Sekundarni korekce se zamétfuji na
estetické doladéni vizudlu — zde miize byt aplikovana LUT nebo jiné barevné
upravy, které pomahaji dotvotit zamyslenou atmosféru filmu.

Pro findlni dokonceni barevnych korekci se film obvykle promitd v kinosale,
kde Ize v ideédlnich projekcnich podminkéch ovéfit spravnost barevného ladéni a
jasového rozhrani pied findlnim exportem.
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3. DEFINICE DOKUMENTARNICH MODU PODLE
BILLA NICHOLSE

V knize Uvod do dokumentdrniho filmu definuje Bill Nichols $est zakladnich
dokumentarnich modi, které riznymi zplsoby pracuji s realitou a pouZzivaji
odlisné filmové techniky. Tyto modusy, piestoze maji spolecny zdklad v
dokumentarni tvorb¢, se 1i8i v ptistupu k zobrazované realit¢ a v roli autora v
procesu vypravéni. Jednd se o vykladovy, poeticky, observaéni, reflexivni,
participacni a performativni modus, pficemz nékteré z téchto modl se mohou
navzajem prolinat a dopliiovat. Dokumentarni mody pfedstavuji razné
stylistické, narativni a formalni pfistupy, jakymi filmovi autofi nahlizeji a
zachycuji realitu. Z hlediska vizudlni analyzy je klicové, jak kazdy modus
piistupuje k obrazové stylizaci a kompozi¢nim prvkiam filmu.

3.1.Vykladovy

Vykladovy modus, jak jej popisuje Bill Nichols, je ptistup, ktery klade diiraz
na piimé podani informaci, pievazné¢ skrze komentadf. Tento modus je
charakteristicky snahou o objektivitu, ptfi¢emZz komentaf, Casto provadény
profesionalnimi dabingovymi herci, poskytuje kontext k zobrazenému déni na
platné. Filmy tohoto typu se zamétuji na historické udalosti, portréty osobnosti
nebo socidlni a environmentalni témata.

Jednim z hlavnich ryst vykladového modu je synchronizace obrazu a zvuku,
coz vede k jeho popisnému charakteru. Tento styl byvd velmi efektivni v
podavani komplexnich a ucelenych pohledii na dané téma, ale mlze byt
kritizovan za svou tendenci prezentovat informace pouze z jednoho tuhlu
pohledu. Vykladovy modus se také mulze setkat s kritikou, Ze je jednostranny ¢i
manipulativni, protoze zobrazené informace jsou ¢asto prezentovany bez Sir§iho
kontextu nebo protinazoru.

I pfesto ma tento modus schopnost piinést analytické a viceperspektivni
pohledy. Jak uvadi Tomas Polensky ve sve€ praci Tviirci aspekty tzv. mluvicich
hlav v dokumentarnim filmu (2019), vykladovy modus mtize nabidnout hlubsi
analytické pohledy, které jdou nad ramec pouhého popisu a mohou poskytnout
vicetroviiové zkoumani reality. Tento aspekt je dilezity pro posouzeni vyznamu
vykladového modu v $irSim kontextu dokumentarni tvorby.
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Dilezitym ptikladem, ktery ukazuje moznost vykladového modu zpochybnit
narok na objektivitu jako takovou, je titul The Thin Blue Line (1988). Rezisér
Errol Morris vyuziva principy rekonstrukce a doslovnosti k odhaleni, Ze 1 tzv.
objektivni policejni vySetfovani je vZdy podminéné a kontextualni. Tento film
problematizuje piedstavu o objektivit¢ tim, Ze ukazuje, jak fakta mohou byt
vZzdy interpretovdna v zavislosti na kontextu, ¢imZ zpochybiuje narok na
absolutni pravdivost zdznamu reality.

3.2.Poeticky

Poeticky modus se od vykladového modu lisi v tom, Ze se soustfedi na
subjektivni vnimani svéta a emotivni prozitek, nikoliv na podavani faktickych
informaci prostfednictvim pojimani reality jako faktd. Tento pfistup vyuziva
volné asociace, fragmentarni zabéry a subjektivni dojmy k vytvoreni komplexni
vizualni a zvukové zkuSenosti. Realita je zde konstruovana autorovymi
predstavami, coz otevira prostor pro viceznacnost a interpretaci.

Filmy tohoto typu se Casto vyhybaji tradi¢ni naraci a nesnazi se predat
konkrétni fakta, ale spiSe vyjadiit emocionalni a subjektivni pohled na svét. V
poetickém modu se hranice mezi postavami a prostiedim stiraji, ¢imz vznika
dojem, Ze objekty a kompozice maji stejnou vyznamovou vahu jako samotné
postavy. Tento pfistup je blizky filmové avantgardé€ a nabizi divakovi moZnost
prozkoumat realitu intuitivnéji.

3.3.0bservaéni

Observaéni modus vytvaii iluzi, Ze filmatf neni pfitomen a kamera pouze
pasivné sleduje déni kolem. Tento pfistup je podobny italskému neorealismu,
kde film zachycuje kazdodenni Zivot postav bez inscenace ¢i viditelného
komentafe. Kamera je v tomto piipadé¢ pouze ndstrojem, ktery zachycuje
pfirozeny pribéh uddlosti, ¢imZ vyvolava dojem vérohodnosti a nenaruSené
skute€nosti.

Hlavnimi charakteristikami observa¢niho modu jsou dlouhé zabé&ry, prace se
zvukem v pfirozeném prostitedi a vizudlni kontinuita. Tento styl umoziuje

divakovi, aby si vytvarel vlastni Gisudky o zobrazeném déni, aniz by byl veden
komentafem nebo inscenovanymi situacemi. Observacni modus klade diraz na
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piirozenost a realismus, coz divakim umoZznuje zazit realitu prostfednictvim
autentickych a nezkreslenych momentu.

3.4.Reflexivni

Reflexivni modus se zamétuje na proces tvorby filmu a zpochybiiuje tradicni
dokumentarni konvence. Tento pfistup odhaluje metodologické postupy filmu,
jako je nataceni v terénu nebo rozhovory, ¢imZ naruSuje iluzi objektivniho
zdznamu. Reflexivni film Casto pfiznava vlastni konstrukeci a vybizi divaka, aby
piremyslel o tom, jak je realita ve filmu vytvarena.

Typickym rysem reflexivniho modu je védoma manipulace s formalnimi
prostiedky, které samy sebe tematizuji. To mize zahrnovat zptitomnéni Stabu ve
filmu nebo komentate, které zpochybnuji d¢&j. Tento pfistup nejen upozoriiuje na
proces tvorby filmu, ale také se zaméfuje na zpochybnéni pravdivosti
audiovizudlniho zaznamu, ¢imz vyzyva divéka k hlubSimu zamysleni nad tim,
jak je realita zprosttedkovand. Mezi pritkkopniky tohoto pfistupu patii Muz s
kinoaparatem (1929) Dzigy Vertova, ktery jiz tehdy pracoval s rozkladem
filmoveého média jakoZto prosttedkem poznani svéta.

3.5.Participacni

Participacni modus je charakterizovan piimou interakci mezi filmafem a
postavami. Filmaf v tomto pfistupu nevystupuje jako neutrdlni pozorovatel, ale
aktivné se zapojuje do déni — klade otazky, podnécuje reakce nebo nékdy i
konfrontuje subjekty filmu. Kamera v tomto ptipad¢ nejen zaznamenava realitu,
ale pfimo ji ovliviuyje.

Tento modus je blizky antropologickému vyzkumu, kde pfitomnost kamery
méni dynamiku situaci a spoluvytvaii filmovou realitu. Na rozdil od
vykladového modu, ktery piedklada jasné strukturované informace, participacni
modus usiluje o proZitou zkuSenost a subjektivni pohled na zkoumanou realitu.
Vysledkem je otevienéjsi a interaktivngj$i ptistup, ktery umoznuje vznik nové
filmov¢ reality.
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3.6.Performativni

Performativni modus se zamétfuje na piimé osloveni divdka a vyvolani
silného emocionalniho prozitku. Tento modus je charakterizovan intenzivnim
vyjadienim tviircovy zaujatosti tématem filmu. Filmatf zde nejen zobrazuje
realitu, ale aktivné ji ztvariiuje a vytvaii emocionalni rezonanci.

Filmy v performativnim modu maji filozoficky pfesah a Casto se soustiedi na
obecné socidlni procesy nebo zkoumani komplexity lidskych emoci. Cilem neni
pouze informovat, ale pifimét divdka prozit dané téma co nejintenzivngji.
Performativni modus klade diiraz na subjektivni vnimani a ztvarnéni reality,
¢imz podtrhuje slozitost a komplexitu naseho chépani svéta.
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4. ROZDELENI TYPU DOKUMENTARNICH FILMU
Z HLEDISKA VIZUALNI KONCEPCE

Tato kapitola se zaméiuje na vizudlni analyzu jednotlivych modu
prostfednictvim konkrétnich filmovych ptikladd z tuzemské 1 zahrani¢ni
produkce. Kategorizaci modi doprovazi vzajemnd komparace jejich vizualniho
zpracovani. Analyza se soustfedi na vybrané vizudlni prvky — jako jsou
kompozice, velikost zabéru, kamerovy pohyb, ohnisko, svétlo a rakurs ¢i
perspektiva — vzdy s ohledem na jejich vyraznost a vyznam v daném filmu.
Tento vizualni ptistup k dokumentarnim modim napoméha lepSimu pochopeni
jejich obrazovych principli a zéarovenl akcentuje podstatné momenty a
souvislosti, které ovlivituji celkové vyznéni filmu.

Déle se prace zamétuje na procesni stranku vzniku filmu a vliv modi na faze
vyroby — preprodukci, nataceni a postprodukci. Ke konkrétnim zjisténim autor
dochézi prostfednictvim polo-strukturovanych rozhovort s kameramany Sesti
tuzemskych dokumentéarnich filma: Martinem Stépénkem, Tomasem Kleinem,
Simonem Dvora¢kem, Adamem Krulisem, Katefinou Dudovou a Petrem
Rackem. Timto pfistupem se prace snazi nabidnout pohled na dokumentarni
film z hlediska kameramanské praxe, ktery v akademickém diskurzu nebyva
vzdy dostate¢né reflektovan.

VétSina kameramani nepracuje s védomim existence dokumentarnich modu
a jejich vizudlni ptistup vychazi spiSe z intuitivniho rozhodovéani, estetickych
preferenci a zkuSenosti z praxe. Toto zjisténi vyplynulo v pribéhu vyzkumu a
ukazuje, ze filmovi tvlrci €asto vyuZzivaji prvky jednotlivych modl bez jejich
teoretické znalosti. Pravé v tomto spoc¢iva smysl prace, ktera se snazi teoreticky
uchopit a popsat vizudlni tendence, jez se v dokumentarni tvorbé ptfirozené
vyskytuji. Tato prace napomahé uvédomit si mozné zékonitosti, které z danych
Nicholsovych moda vyplyvaji, a vychéazi z teoreticky podepifené klasifikace,
nikoliv pouze z subjektivniho pohledu autora. Praktickou ¢ast vyzkumu navic
dopliuje celovecerni film, jenz slouzi jako aplikace ziskanych poznatkii v praxi.

Tato kategorizace vychazi z profesniho zaméteni autora na kameramanskou
praxi a reflektuje otevieny pohyb v ramci kategorii (modd) vymezenych
Nicholsem. Vzhledem k ¢asté hybridizaci modt se jednotlivé snimky nachdze;ji
v hrani¢nich konstelacich, kde se mody prolinaji a v uritych momentech
pievlada jeden nad ostatnimi. Napiiklad snimek Frem (kameraman: Tomas

28



Klein), prestoze obsahuje prvky reflexivniho a poetického modu, je zde vniman
primarné jako poeticky kvili hypnotické dé€lce trvani zabérli, které podporuji
meditativni a soustfedéné vnimani filmu. Podobné snimek Moje nebe je horsi
nez tvoje peklo (kameramanka: Katefina Dudovad) kombinuje reflexivni a
participac¢ni prvky, ale z hlediska vizualniho pojeti byl zafazen pod modus
reflexivni, nebot’ zpfitomnuje sam sebe skrze pfiznani nataceni — rezisérka a
protagonista se navzajem snimaji v , kamerové prestielce®, kde jsou viditelné
kamery 1 samotny proces zdznamu.

4.1. Vykladovy modus
4.1.1. Vykladovy modus v praxi

Vizualni sdé€leni ve vykladovém modu pfevazné dokresluje zvuk (komentar).
Kameraman mnohdy hledda zabéry, které co nejlépe podpoii informace
sdélovan¢ zvukem. Byvaji zpravidla dobfe komponované, exponované a
nebyvaji v rozporu se zvukovou slozkou filmu. Je zde kladen dtraz na
srozumitelnost obrazu, aby nebyl divak zmaten, ale spiSe veden k porozuméni.
Zpravidla se jedna o néckolik samostatnych vizualnich linek, jmenovité
naptiklad: rozhovory, archivni materidl ¢i forma znovuvytvoreni probéhlé
udalosti — rekonstrukce, které jsou ndsledné¢ ve stiizné pospojovany ve
srozumitelny celek.

Cilem kameramana v tomto modu je vzbudit dojem objektivity, ktery
podporuje vypravéni piibehu a zaroven upozad’uje ptitomnost kamery. To Casto
souvisi s formalnim minimalismem, kdy kamera zGstava co nejvice nendpadna.
Kameraman musi nejen rozumét tématu, ale také dramaturgii a mite sd€lovani
informaci, které¢ jsou zdmérné ptitomny. Tento modus byva Casto provazéan s
pfedem danym scénafem, at’ uz v bodoveé formé, a jeho pribéh (preprodukce,
nataceni, postprodukce) se nejvice podoba vyrobe hraného filmu.
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4.1.2. Vykladovost ve snimku Zlinsky klenot

titul: Zlinsky Klenot (2019)
rezie: Jakub Motejzik
kamera: Martin Stépanek
dominantni modus: vykladovy

doplnkoveé mody: reflexivni a poeticky

Zlinsky kilenot sleduje zrod, osud a promény Pamatniku TomaSe Bati —
architektonického dila, které dlouhodobé neslouzilo svému ptivodnimu ucelu.
PfestoZze bylo navrZzeno jako symbol Batovy vize, historické a politické
okolnosti postupné oslabily jeho funkci paméatniku a proménily jeho vyuZiti.
Jeho proménény status odrazi promény ptistupu k architektonickému dédictvi a
ideologickym odkaziim, ¢imz se stavba stdva outsiderem pravé ve vztahu ke
svému plivodnimu ucelu. Tento motiv prostupuje celym filmem a jeho
zpracovani kombinuje vykladovy, reflexivni a poeticky modus.

Hlavnim rysem snimku je vykladovy modus, jehoZ cilem je komplexni
pfedstaveni historickych faktli a souvislosti pojimanych jako fakta. Film
vyuzivda kombinaci archivnich zdbéri, vypovédi odborniki, inscenovanych
pasazi a komentafe, ¢imZ sleduje chronologii vzniku a obnovy pamadtniku.
Vykladovy modus je zde dominantni, protoZze piedava jasné¢ formulované
informace a propojuje historickou a souc¢asnou rovinu piib&hu.

Hrané rekonstrukce, zobrazujici napiiklad setkani TomaSe Bati s architektem
FrantiSkem L. Gahurou, neslouzi k osobni vypovédi postav, ale k
dramatizovanému zprostfedkovani historickych udalosti. Rekonstrukce s herci
se snazi navodit emociondlni a subjektivni prozitek, ale tento prozitek nemuze
mit rozmér osobni perspektivy jako tomu je v ptipadée rekonstrukei s dotyCnymi
aktéry, jako je tomu naptiklad ve filmech The Act of Killing (2012) nebo 13
minut (2021). V tomto ptistupu tedy nedochézi k subjektivni interpretaci reality,
ale k jeji popisné ilustraci, coz odpovida principim vykladového modu. Tento
piistup se zasadné 1iSi od filmul, kde rekonstrukce slouzi k reflexi osobnich
prozitkl postav nebo k reflexi procesu nataceni, jako naptiklad ve filmu 73
minut, kde jsou rekonstrukce provazany se zptitomnénim filmového Stabu.
Naopak Zlinsky klenot tento prvek nevyuzivd — rekonstrukce zde slouzi
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vyhradné k ilustraci historickych faktii a zachovava si odstup, aniz by divaka
vtahovala do subjektivniho hlediska postavy nebo autora. Je vSak tfeba dodat,
ze zde svoji urcujici roli hraje fakt, Ze se jedné o historické osobnosti, které jiz
nejsou Zive, a tudiz rekonstrukce nemaji tendenci k subjektivnimu zobrazeni
osobnich prozitkli nebo pfitomnosti konkrétnich aktért.

Syntéza obrazu a vykladového modu spociva v multiestetice obrazovych
moznosti, které maji vétSinou standardizovanou podobu — mluvici hlavy,
archivy, rekonstrukce, observace — a diky této pestrosti nenabizeji uceleny
vizualni zazitek jako naptiklad experimentalni snimek Frem. Vykladovy ptistup
klade diraz na informacni piesnost a Casto vyuZziva ustalené vizualni formy,
které¢ podporuji jasné a prehledné sdéleni. Prace s vyrazovymi prvky se zde
vyhybad extrémim — misto stylizace €1 narativnich experimentli voli
standardizované postupy, coz je Casté 1 u observace a participace. Je vSak tfeba
zdlUraznit, Ze Zlinsky klenot uziva rizné postupy, ale ve standardizované
podobé, na rozdil od Fremu, kde je vyrazova forma otevienéj$i. Opozitum
standardniho pfistupu nemusi nutné spocivat ve svéraznych prvcich, ale v
osobitosti, kterd mize ptinést unikatni charakteristiky.

Reflexivita filmu spociva predev§im ve vyuziti archivnich zabéra a fik¢énich
postupli, které¢ ilustruji riizné zplsoby, jak lze minulost interpretovat skrze
filmové médium. Film tak nepiedklddd minulost jako pevné danou realitu, ale
naopak ukazuje, Ze jeji ztvarnéni je vZdy podminéno volbou audiovizuédlnich
prostfedkll. Tim divaka nenasiln¢ vede k zamySleni nad samotnymi metodami
filmového vypravéni a konstrukce historickych udalosti. Presto zde reflexivni
slozka neni dominantni, nebot’ film ji nevyuziva k piimé analyze vlastnich
postupll — pouze ji zacleniuje jako soucast celkového vypravéni.

Esteticka stranka filmu obsahuje prvky poetického modu, které se projevuji
jak v atmosférické kompozici obrazu, tak v samotném pfistupu kameramana
Martina Stépanka k vizualit® prostoru. Zamérné nevyuzival Sirokouhlé
objektivy, aby nenaruSoval perspektivni proporce interieru a tim 1 Gahurovu
architektonickou vizi. Ve filmu nejsou aplikovany zddné extrémni rakursy, které
by jakkoliv zpfitomnovaly kameru ¢&i délaly postavy vyraznéj§imi. V
rekonstrukcich jsou vSak vyuzity mirné podhledy na Bat'u, coz umocnuje jeho
autoritu. Kameraman Stépanck se v$ak snazi geometricky nezkreslovat
architekturu, coz pozménény rakurs v kombinaci s Sirokothlym ohniskem z
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principu déla. Tento piistup umoznil zachovat Cisté linie a geometrii pamatniku,
¢imz posilil dojem preciznosti a monumentalismu stavby. Kompozice a vizudlni
pojeti filmu tak casto pfesahuji pouhou dokumentacni funkci a vytvéreji
atmosféricky obraz pamatniku jako tichého svédka minulosti. Tento lyricky
ptistup vSak neni hlavnim vypravécim principem filmu, ale spiSe dopliiuje jeho
vykladovou strukturu. Dale tento poeticky aspekt podtrhuje pouziti
nefigurativnich zadberi budovy, abstrahujicich detaily svételné plastického skla
¢i monumentalizujicich podhledti, které zdlraziuji estetiku a abstraktni krasu
pamatniku. Budova je zde navic stylizovéana jako postava, pficemz jeji télesnost
je vystizena prostiednictvim téchto stylizaci, coZ umociiuje jeji monumentalitu

a vnimani jako Zivouci entity.

Obr. 1 - Situace z filmu Zlinsky klenot (2019) zobrazujici historickou rekonstrukci

Jjako standardni postup ve vykladovém modu.

4.1.3.Vynatky z rozhovoru s Martinem Stépankem, kameramanem filmu

Zlinsky klenot

Vizualni pristup a respekt k architekture pamatniku

Tato pasaz se soustfedi na ¢ast kapitoly ,,Poeticky modus a vizudlni styl* a
reflektuje rozhodnuti kameramana nevyuzivat Sirokouhlé objektivy, aby se
respektovala architektura Gahurova paméatniku.
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ADAM CERNICH: Jak kameraman pristupoval k vizudlnimu ztvdrnéni
pamatniku a jaké faktory ovlivnily jeho rozhodnuti pri praci s obrazem?

MARTIN STEPANEK: V podstaté byly dvé hlavni véci. Prvni z nich byla
dohoda s reZisérem, jaké casové linie tam budou. To znamend, ze tam mdme
archivni materialy, potom néjaké hrané scény, které se tvari jako rekonstrukce
dokumentu, kde bylo jasné, zZe divik okamzité pochopi, Ze to neni skutecné. A
pak tu mame klasicke vypovedi riiznych tvirci. A nakonec samotny priibeh
rekonstrukce pamadtniku. To bylo pro mé zajimavé sledovat a oddélovat. A hned
na zacatku jsme se s reziséerem shodli, Ze pro mé bylo klicove, aby jsme pri
nataceni pamadtniku a jeho rekonstrukce skutecné respektovali jeho vizualitu. Z
kameramanskeho pohledu jsem se napriklad vyvaroval pouzivani Sirokouhlych
objektivii, které by zkreslovaly perspektivu, abychom co nejvic respektovali to,
co se snazil Gahura (architekt) vyjadrit. Aby divik opravdu vnimal to, co vnima
kazdy navstévnik, kdyz vstoupi do pamatniku..

Kontrast vykladového modu a rekonstrukce

Tato pasaz se vztahuje k Casti ,,Vykladovy modus jako dominantni prvek* a
souvisi s vyuZzitim rekonstrukei jako vykladového nastroje.

ADAM CERNICH: Jak kameraman pristupoval k rekonstrukcnim scéndm a
jak je vizualné odlisoval od vykladové casti dokumentu?

MARTIN STEPANEK: Trval jsem na tom, aby rekonstrukce byly skutecné
filmoveé zpracované. To znamend, Ze jsme pouzili kamerové jizdy, jiné pohyby
kamery, ruzna preostieni — prosté to muselo byt uplné jiné nez ostatni casti. Aby
byl kontrast mezi témi scénami jasny a aby divik okamzite vedel, kdy sleduje
rekonstrukci a kdy dokumentarni vypoved. Dulezite bylo se s reZisérem
domluvit, kde je hranice mezi tim, co je cisté, a co uz by divaka zmatlo. Takze
kdyz to shrnu, bylo tam mnoho riznych prvku — pamatnik, modely, archivy,
rozhovory a hrané rekonstrukce. A ja jsem chtél, aby ty hrané casti byly
vizualné co nejvyraznéjsi a co nejvic odlisné od zbytku, aby ten kontrast byl
jasné patrny.

Pamatnik jako hlavni postava filmu

Tato Cast pfimo souvisi s oddilem ,,Pamatnik jako outsider a podporuje
vniméni paméatniku jako aktivniho prvku filmového vypravéni.
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ADAM CERNICH: Miize byt pamadtnik v tomto filmu vnimdn jako hlavni
postava? Jak k nému kameraman pristupoval z hlediska vizualniho vypraveni?

MARTIN STEPANEK: Urcité ano. V podstaté to, co Fikds, je presné to, jak
jsem to vhnimal. Pro mé je ten pamatnik skutecné tim hlavnim motivem. Vzdycky
jsem se na néj dival jako na postavu, ktera ma néjakeé poselstvi. Miizeme to
vnimat i tak, ze mél néjaky ucel, néco predat. A ten pamatnik si taky hodné
witrpél — doba i reZim se na nem podepsaly. Musel vSechno prezZit a vydrzet toho
hodné. A nakonec, i kdyz to vsechno prezil, se vratil tam, kde mél byt. Takze se
da vict, ze je to opravdu hlavni postava, protoze nese nejen materialni
vlastnosti, ale i mordlni hodnoty.

VSechny rozhovory jsou soucasti prilohy disertacni prdce

4.1.4. Poznatky z praktického workshopu

Teorie modl byla ovéfovana predevSim v ramci praktické ¢asti této prace,
tedy ve snimku Byt ¢i nebyt, stejné jako v dalSich filmech autora. Vedle téchto
projektli byla testovana také prostfednictvim workshopii se studenty tietiho
ro¢niku kamery. Tyto workshopy byly organizovany opakované po dobu Ctyf let
autorova doktorského studia a jejich cilem bylo zjistit, zda 1ze postupy popsané
v teoretické literatufe védomé uplatnit pi nataCeni a jaké benefity mlze jejich
aplikace piinést.

Z praktickych zkuSenosti vyplynulo, Ze vykladovy modus, ackoli je
charakterizovan objektivizujicimi tendencemi, v praxi Casto vykazuje urcité
paradoxy. Ackoliv se studenti snazili udrzet pottebny odstup, mnohdy
dochazelo k ptekracovani tradicné stanovenych hranic tohoto modu. Tento jev
naznacuje, ze témef vSechny filmy — nejen studentské, ale i1 celoveCerni dila
renomovanych autori — lze povazovat za hybridni formaty, ve kterych se
prolinaji rizné mody. Z tohoto diivodu by mody nemély byt vnimany jako
pevné vymezené mantinely, ale spiSe jako subzanry, jejichz kombinace
vyzaduje promysleny piistup.

Jako ptiklad Ize uvést dokumentarni cviceni s nazvem Jakym smérem ted?
(2024) od Ivany Dzhanovské, ve kterém bylo jako hlavni prostfedi zvoleno

autobusové nadrazi — prostor vnimany jako spolecensky outsider. Toto misto je
charakteristické neustdlym misenim lidi z rznych spoleCenskych vrstev, od
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cestyjicich délnikli a studentd aZ po osoby bez domova. Jeho fyzicky stav
zaroven tuto outsiderovskou pozici podtrhuje, nebot’ chatrajici architektura a
atmosféra docCasnosti evokuji urCitou perifernost jak v socidlnim, tak v
doslovném smyslu.

Tento koncept byl podpotfen specifickou kamerovou praci. Vypovéedi
kolemjdoucich, které tvorily zaklad vykladového modu, byly snimany
kombinované ru¢ni a statickou kamerou. Ru¢ni kamera zduraziovala pohyb a
dynamiku spéchajicich lidi, zatimco statickd kamera zachycovala ty, ktefi na
autobus c¢ekaji delsi dobu, ¢imz nenapadné naznaCovala kontrast mezi
hektickym a stagnujicim rytmem mista. Poetickd modalita byla naopak posilena
vizudlnim pfistupem autorky — zatimco vypovédi respondentl byly
komponovany klasicky do zlatého fezu, samotna autorka byla v zabérech Casto
situovana do stfedu obrazu, ¢imz vznikal vyrazny kontrast mezi obéma
modalnimi ptistupy. Autorka sebe sama tocila pomoci kamery na stativu, ¢imz
védomé oddélila vizudlni rovinu zaméfujici se na ni samotnou, coz podpofilo
kontrast mezi vykladovym modem a poetikou a umoznilo ji zdlraznit svij
vlastni pohled na déni.

Béhem workshopu byla také identifikovana tada vyrazovych prostredkli
typickych pro vykladové filmy. Mezi né patiily komentaf, mluvici hlavy,
titulky, staticka (popisna) kamera, rekonstrukce a melancholicka hudba. Rovnéz
bylo zjiSténo, Ze ve filmech Casto dochazelo k duplicité informaci, kdy se stejna
sdéleni objevovala jak ve zvuku, tak v obraze. Zajimavym poznatkem bylo, ze
vétSina studentli byla pfed workshopem obeznamena vyhradné s vykladovym
modem, pficemZ teprve ndsledné seznameni s dalSimi mody pfispélo k
prohloubeni jejich porozuméni filmové tvorbé, a to i1 z hlediska udrzeni
estetickych tendenci v ramci vykladového modu. Status vykladového modu byl
nepiimo akcentovan pouzitim jak rucni, tak statické kamery, kterd je pro tento
modus typickd. Ru¢ni kamera pfitom piinesla moment stylizace a poetizace,
vystihujici spéch, pohyb a nestalost, coz vedlo k ur¢itému kontrastu s jinymi
tradicnimi prostfedky tohoto modu.
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4.1.5. Komparace se zahrani¢nim zastupcem vykladového modu:

titul: Kiss the Ground (2020)
scénar a rezie: Joshua Tickell, Rebecca Harrell Tickell
kamera: Joaquim Pujol

dominantni modus: vykladovy

Tento snimek byl zvolen zamérné jako ukdzka toho, jak mulze vypadat
vykladovy modus v rdmci zahrani¢ni a vyrazné nakladngjsi produkce. Ani jeden
z porovnavanych snimkli nema tradi¢ni hlavni postavu v podobé lidské bytosti.
V ptipadé Kiss the Ground se jedna o nemocnou planetu, zatimco ve Zlinskem
klenotu tuto roli outsidera piebird budova zlinského pamatniku.

Oba filmy pracuji s kombinaci archivnich materialli a nové natocenych
zabérl, nicméné Kiss the Ground se oproti Ceskému zdstupci prezentuje
rozmanit¢j$i estetickou formou. Tato riiznorodost se vSak ve vysledku vztahuje
predevsim k vykladové funkci filmu a neptesahuje rovinu doslovnosti. Vyuzité
vyrazové prostiedky, jako jsou dynamické kompozice, pohyb kamery ¢i
zpomalené zdbéry, nenesou hlubsi vyznamovou rovinu a slouzi primarné¢ ke
zvySeni vizudlni atraktivity filmu. Zpomalené zabéry naptiklad nezkoumayji
charakter pohybu ani neslouzi k akcentovani specifickych detail, ale
upozoriiuji predevS§im samy na sebe svou odliSnosti oproti standardnimu tempu
filmu. Zpomaleni je zde tedy spiSe standardnim projevem dramatizace formou
pozastaveného Casu, ktery mé zvyraznit emocionalni ndboj daného okamziku.

Podobné lze analyzovat i technické prostfedky, které byly ve filmu pouzity.
Kiss the Ground pracuje s Sirokou Skélou technologickych prvki, od dronovych
zabéri a makro snimkii po timelapse a vizudlni efekty (VFX), které odrazeji
soucasné produkéni trendy. Tyto prostfedky vSak nejsou soucasti esteticko-
obsahové vystavby, ale spiSe slouzi k dosazeni efektnosti a vizudlni ptitazlivosti
pro divaka. Naptiklad dronové zabéry zde nejsou vyuzity k vytvofeni nového
zpusobu vnimani prostoru, jak tomu bylo ve filmu Frem, kde kamera sama o
sob¢ plsobi jako autonomni prvek, ktery zkoumd prostfedi a objevuje nové
moznosti vizudlniho uchopeni prostoru. V Kiss the Ground jsou dronové zabéry
pevné fizené, sleduji pfedem urCenou trajektorii a jejich hlavnim cilem je
obohatit obrazovou kompozici, nikoli samotny vykladovy modus.
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Na tomto ptikladu Ize tedy pozorovat, Ze vySsi rozpocet a SirSi producentské
zdzemi nejsou samy o sob¢ zarukou toho, Ze jednotlivé vyrazové prostredky
budou aplikovany s esteticko-obsahovym piesahem. Kiss the Ground vyuZziva
bohatS$i vizualni prostredky, avSak stile v ramci vykladového modu bez
vyznamoveé hlubsi reflexe, zatimco Zlinsky klenot s vyrazné omezenéjSimi
moZnostmi zistava vérny svému tématu a jeho estetika neodvadi pozornost od
obsahu.

Zlinsky klenot m¢l skromnéjSi podminky pro realizaci a jeho vizudlni styl je
pfizpisoben samotnému pamatniku. Kameraman Martin Stdpanek se pii tvorbé
obrazu vyvaroval pouziti filtri a zkreslujici optiky, aby zachoval vizualni
Cistotu odpovidajici architekture FrantiSka L. Gahury. Diky tomuto pfistupu si
snimek udrZzuje nad€asovou estetiku — mizeme ptredpokladat, Ze by vypadal
velmi podobné, kdyby vznikl pfed dvaceti lety nebo naopak az v roce 2040.

V obou filmech je patrna 1 vysoka mira inscenace, kterd je vSak v kazdém
ptipadé realizovana odliSnym zpiisobem. V Kiss the Ground je patrné piimé
zéb&rovani pro kameru — postavy vstupuji do prostoru, zatimco kamera je jiz v
pfipravené pozici, ¢imz se zvySuje pocit kontrolované kompozice. Dronové
prelety sleduji jasnou trajektorii a podporuji pfedem danou narativni strukturu.
Ve Zlinském klenotu inscenace funguje na jiné urovni — nikoliv skrze tizeny
vstup postav do zabéru, ale prostfednictvim kompletni rekonstrukce
popisovaného obdobi, coz koresponduje s jeho historickym zaméfenim.

Oba filmy take sdileji prvky jako nediegetickd hudba, edukativni podtext a
rytmické stfidani jednotlivych tematickych sekvenci. PfestoZe tato struktura
ptispiva k ptehlednosti a udrzeni informac¢ni hodnoty, zaroven potvrzuje, Ze 1 v
ramci odliSné estetické stylizace zlstdvaji oba snimky pevné ukotvené ve
vykladovém modu.

Dalsim rozdilem mezi filmy je forma vypravéCe. Piibéh Kiss the Ground je
vypravén Woodym Harrelsonem, znamym hercem a zkuSenym fe¢nikem, jehoz
profesiondlni pfednes davkuje informace s jistou mirou hereckého prociténi.
PtestoZze se stdle jedna o objektivni komentaf, nejde o piimého UcCastnika
popisované problematiky, nybrz o najatého interpreta. Naopak Zlinsky klenot
vyuziva vypoveédi odbornikll a lidi z daného prostiedi, coz piinasi realisticky,
byt méné rétoricky propracovany projev. Z tohoto pohledu lze fici, Ze zatimco
Kiss the Ground se spoléhd na profesiondlni vykladovou strukturu, Zlinsky
klenot uptednostiuje subjektivitu redlnych aktéra.
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4.2. Poeticky modus
4.2.1. Poeticky modus v praxi

V poetickém modu se dokumentarni film vymezuje vii¢i tradi¢nim zptisobim
zpracovani reality, jaké nabizi vykladovy modus, tedy vac¢i faktickym
informacim a kauzalnimu narativu. Misto informovani ¢i vzdélavani divéka
klade daraz na estetickou stranku a atmosféru snimku, pfiCemz vytvarné
vyznéni Casto prevazuje nad konkretizaci a fakty. Poeticky modus vyuziva
obrazovou a zvukovou stylizaci, metafory, podobenstvi, rytmickou montaz ¢i
abstraktni kompozici, ¢imz se pfiblizuje avantgardnimu filmovému jazyku, jenz
se vzdava narativnich konvenci a otevird prostor volnym asociacim. Na rozdil
od vykladového a observacniho modu, které se zaméiuji na zneviditelnéni
autorského postoje, poeticky modus naopak zduraziiuje autorsky zasah. Realita
je zde pretvarena prostfednictvim uméleckého zpracovani, coz umoziuje vznik
novych vyznami a rdznych interpretaci. Namisto pfesné dokumentace
skute¢nosti jde o jeji subjektivni ztvarnéni, které mulze byt stylizovano az do
symbolické roviny. Tento pfistup Ize chéapat jako realisti¢nost stylizace, tedy jak
piesvédciveé zvolena forma podporuje téma a ovliviiuje jeho vnimani.

Vyraznd stylizace otevirda prostor pro specifické obrazové vyjadieni —
kameraman mize pracovat s abstraktni kompozici, nezvyklymi uhly,
nestandardni optikou ¢i expresivnim pohybem kamery. Tyto prvky slouzi k
vyvolani urcité atmosféry nebo emocionalniho UCinku, coz casto vyzaduje
uzkou spolupraci s rezisérem a citlivou interpretaci jeho autorské vize.
Kameraman se tak v tomto modu stava vyraznéjSim spoluautorem filmu,
protoze s 0sobitéjsi roli obrazu nartistd jeho dominance oproti standardnéjSim
formalnim postuptim, a jeho obrazova rozhodnuti zdsadné ovliviiuji celkové
vyznéni filmu.

Poeticky modus klade vysoké naroky na postprodukéni fazi, kterda muze
zahrnovat duaslednou barevnou korekci, experimentalni stfih nebo zvukové
vrstveni. Barevné korekce zde Casto neslouzi pouze k technickému doladéni
obrazu, ale nesou vyznamotvornou funkci, ktera mize podtrhnout naladu nebo
symboliku snimku. Kameraman proto byva soucasti vyroby filmu az do
samotn¢ho konce, nebot’ obrazova stylizace je Casto formovéna i v zavérecné
fazi vzniku dila.
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4.2.2. Poetika ve snimku Frem

titul: Frem (2019)

namét, scénaf a rezie: Viera Cakanyova
kamera: Toma§ Klein, Viera Cakanyova
dominantni modus: poeticky

doplitkovy modus: reflexivni

Frem (2019) je obrazovou basni a zaroven silnou autorskou reakci na
souCasny rozvoj urbanizace a technologii. Diky zasazeni do neobydlené
antarktické krajiny snimek poukazuje na krizi lidské identity v krajinném 1
digitalnim prostoru, kde néas oboji pifesahuje a my se v ném ztracime.
Nekonvencni obrazové ztvarnéni prosttednictvim snimani dronem vytvari
odcizeny pohled na krajinu a umociiuje nepatrnost lidského jedince.

Tvirci filmu se rozhodli pojmout technologicky aparat jako partnera, kdyz
dronu ptedali spoluautorsky rozmér, ale zaroven roli outsidera, nahliZejiciho na
svét z jiné perspektivy. Tim radikdln€ zptitomnili situaci, kdy pouzivame
techniku, ale stejn€ tak ona pouziva nas. Divék je do snimku bez jakéhokoliv
kontextu usazen a ponechan vlastnim interpretacim. Struktura vypravéni je
tézko Citelna, chybi klasicky narativ, ptibeh ¢i vyvoj postav. Film se sklada z
pohleda technologického aparatu, ktery zdanlivé bloudi po krajin€, ale ve
skute¢nosti ji ohledava. Podobné jako se dron pohybuje krajinou, bloudi 1 divak
filmem - Ilidsk4a perspektiva je potlacena a nahrazena odtazitym,
neantropocentrickym pohledem.

Frem ptedstavuje hybrid poetického a reflexivniho modu. Reflexe do snimku
pronikéd skrze pfiznanou piitomnost technologického aparatu — ve filmu jsou
viditelné stiny dronu, technické pohyby kamery a ob¢asné vizuélni chyby, jako
je rozpad pixeld. Vyvstavaji otazky: Kdo tento film to&i? Ci je to pohled? Je to
prace clovéka, nebo stroje? Film tematizuje vztah mezi Clovékem a
technologiemi a spekuluje nad budoucnosti, kde by pozorovatelem svéta mohla
byt uméla inteligence.

Naopak poetika je zde zastoupena silnou obrazovou stylizaci a minimalizaci
piibeéhové roviny. I pies krats$i celovecerni stopaz (73 minut) ma film sklony k
hypnotizaci divdka — je plny abstrakce, deformace a vizualnich stylizaci, které
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evokuji metaforické vyznamy. Film se odklani od klasického vypravéni a
vytvafi novy vizualni jazyk, jenz ptesahuje samotny snimek a vyvolava otazky
o budoucnosti ¢lovéka.

Zvolena technologie hraje ve Fremu kli¢ovou roli nejen z hlediska estetiky,
ale 1 vyznamu. Bez pouziti dronli by jen téZko bylo mozné dosahnout takové
miry autonomie mimolidského pohledu, coZz zaroven akcentuje reflexivni
modus filmu — kdo vlastné drzi kameru? Kdo snima tento svét? Pohled stroje,
ktery se pohybuje krajinou, nekomentuje ji, ale ,,skenuje*, nds stavi do pozice
divaka ne-lidského vnimani. Na druhé strané vSak dron vnasi i novy prvek do
poetického modu — dlouhé zabéry, nenarativnost, plynulost a hypnotizujici
rytmus, které evokuji hledani a kontemplaci.

Kameraman Tomas Klein nebyl pfi tvorbé Fremu klasickym kameramanem,
ale spolutviircem pohledu, ktery se vymykal antropocentrickému ramci.
Spoleénd s Vérou Céakanyovou usilovali o pienos vizualniho vypravéni do
roviny ne-lidského vniméni, pficemz jejich pfistup nespocival pouze v
operovani s drony, ale 1 v experimentovani s novymi zplisoby pohybu kamery,
jako jsou neCekané rotace a abstraktni zkoumdni krajiny, které odmitalo
konvencni estetické vzorce. Tento experimentilni pfistup k pohybu kamery,
véetné opakovanych nelogickych trajektorii, pfispél k vytvofeni neosobniho
pohledu, ktery spiSe ,,ohleddval" krajinu neZ ji zaznamenaval, coZ snimek
odliSovalo od tradi¢nich filmovych jazyka.

Dron se ve filmu Frem stava nejen technickym nastrojem, ale i1 aktivnim
spolutvlircem, jehoz pohyb, chybovost a hypnotizujici rytmus piinaseji novy
pohled na krajinu. Tento pfistup zdiiraziiuje nejen autonomii mimolidského
pohledu, ale také poetiku, kterd se vyjadiuje dlouhymi zabéry, nenarativnosti a
kontemplaci. Misto dokumentovani krasnych kompozic se zde kameraman
soustfedi na mechanické zkoumani prostoru, coz pfipomind zplsob, jakym by
krajinu pozoroval autonomni stroj. Tento koncept redefinuje filmovy jazyk tim,
ze umoznuje pohyb kamery zcela nezavisly na lidském téle. Pohled dronu tak
posouva hranice tradi¢ni kinematografie, kde kamera byvala vzdy spojena s
lidskou rukou. Dron ve Fremu nefunguje pouze jako ndstroj, ale jako aktivni
spolutviirce, ktery obraz ptetvaii zplsobem, jenz je v dokumentarnim filmu
zcela novy. Odlisny rakurs - ptaci perspektiva, vytvarejici nékdy témét 2D
obraz, je v tomto filmu vyrazn€ zastoupen a umocnuje jedine¢ny charakter
tohoto pohledu. Tato koncepce si vyzadala i znaéné omezeni velikosti zabéra,
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coz v dasledku znamend, Ze ve filmu zcela absentuji detailni zabéry, cozZ pouze
umociiuje odlisny a svym zpiisobem ndm lidem vzdaleny pohled.

Obr. 2 - Situace z filmu Frem (2019) zobrazuje poetiku obrazu pri kombinaci reality

a fikce, pricemz pohled dronu jako by umél videt minulost.

4.2.3. Vynatky z rozhovoru s TomaSem Kleinem, kameramanem filmu

Frem

Technologie a zména perspektivy

Dron ve filmu Frem nebyl pouze technickym nastrojem, ale kliCovym
prvkem pro vytvoreni neantropocentrického pohledu, ktery posunul observacni
a poeticky modus do nové roviny.

ADAM CERNICH: Myslis, Ze bez dronii by tento film mohl vzniknout? A jak
pouziti této technologie ovlivnilo posun observacniho a poetického modu?

TOMAS KLEIN: Bez dronii by ten film rozhodné nevznikl, nebo minimdiné
ne tak, jak ho vidime. Viera chtéla od zacatku, aby se cely pribéh vypravel z
perspektivy néceho jiného nez cloveka. Dron nam dal ndstroj, ktery nam
umoznil hledat novy jazyk pro tento pohled. Neslo nam o klasicke leteckeé zabéry
nebo dynamické priilety, jak je bézné vidis ve filmech. S dronem jsme doslova
bloudili, zkoumali krajinu a hledali zpusoby, jak zprostredkovat pohled, ktery by
nebyl lidsky. Tim jsme posouvali observacni modus na uplné jinou uroven,
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protoze jsme snimali realitu z perspektivy, ktera neni lidska. A poeticky modus
se tim také prohloubil, protoze neslo jen o to, co vidime, ale o to, jak to vidime.
Dron nam umoznil vytvorit vizudlni jazyk, ktery je podivny, trochu
dezorientujici a hypnoticky — presné to podporovalo téma filmu.

Proces hledani filmového jazyka
Vizualni styl se formoval a konkretizoval i v prib&éhu nataceni.

ADAM CERNICH: Méli jste piedem jasnou piedstavu o vizudlni podobé
filmu, nebo jste ji objevovali az pri nataceni?

TOMAS KLEIN: Samoziejmé, Ze jsme méli néjaky zdkladni plan, ale hodné
jsme to objevovali az na miste. Viera méla vizi, Ze film bude vypraven z pohledu
néjaké entity, ale jak presné se ten jazyk bude vyvijet, to jsme se dozvidali az pri
nataceni. Bylo to hodné intuitivni — napriklad jsme zjistili, Ze ptdci reaguji na
stin dronu, tak jsme to zacali zkoumat vic. Nebo jsme nechali dron rotovat v
kruzich a sledovali, jak to pusobi. Hledali jsme zpiisob, jak dat tomu stroji
urcitou autonomii, aby nejednal podle lidské logiky kompozice. Myslim, Ze ten
proces objevovani byl pro vysledek filmu naprosto klicovy, protoze kdybychom
v§echno naplanovali predem, mohlo by to piisobit az prilis vykalkulovane.

Vnimani lidské postavy a dehumanizace obrazu

Lidska postava ve filmu ustupuje do pozadi a neni hlavnim objektem z&jmu
kamery, ale soucasti SirSiho prostredi.

ADAM CERNICH: Ve filmu Frem je ¢lovék casto potlaceny a mizi v krajiné.
Jak jste k tomu pristupovali z hlediska kompozice?

Vevr

Vierou diskutovali. Nechtéli jsme, aby film byl o cloveku, chtéli jsme, aby clovek
byl jen jednim z elementu v tom svéte, ne jeho stredobodem. Proto jsme ho casto
snimali z velké vzdalenosti, nechali jsme ho zaniknout v krajiné, a kdyz uz se
objevil v obraze, nebyl v tradicni kompozici. Snazili jsme se také zajistit, aby
dron nereagoval na néj jako na hlavni objekt zajmu — kdyz se clovék pohyboval,
treba jsme nechali kameru divat se jinam nebo jen rotovat bez jasného smeru.
To pomahalo vytvorit dojem, Ze ho nesleduje clovék, ale néco jiného. Tento
pristup také prohloubil poeticky rozmer filmu, protoze clovek se tim padem stal
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jen jednim z mnoha elementii, coz otevicelo prostor pro metafory a symboliku. A
zdarover to podporovalo reflexivni otazku.: Kdo se viastné diva?

4.2.4. Komparace se zahrani¢nim zastupcem poetiky:

titul: Mountain (2017)

scéndr a rezie: Jennifer Peedom
kamera: Renan Ozturk
dominantni modus: poeticky

doplitkovy modus: vykladovy

Filmova basen, pro kterou je zdsadni synchronizace rytmu obrazu a zvuku, je
hybridem poetického a vykladového modu. Hlavni postavou se zde stava
nekonkrétni hora, vrchol ¢i cesta, a pro film je tak typicka ptibéhova
vyprazdnénost. Poeticky modus zde nevypravi piibéh v tradicnim smyslu, ale
soustfedi se na zachyceni esence krajiny, atmosféry a emoci spojenych s
mistem. Misto narativniho vyvoje film vychazi z momentd, které evokuji spiSe
vnitini prozitky a metaforické vyznamy, nezli linedrni d€jovou strukturu.

Podobné jako Frem, Mountain nepracuje s hlavni postavou v podobé
Clovéka. Na rozdil od Fremu zde vSak Clovék figuruje jako navstévnik hor,
jehoz pfitomnost pouze zdlraziiuje monumentalitu pfirody, ¢imz se stava
jakymsi outsiderem, nahlizejicim na krajinu z vnéj$i perspektivy. Vizualni
koncepce je uzpusobena lidskému nazirdni na hory s obdivem — zdbéry jsou
technicky precizni, esteticky uhlazené a komponované podle klasickych
principli obrazové harmonie. Tato estetika podporuje poeticky ptistup k obrazu,
kde je diraz kladen na krasu a majestatnost ptirody spiSe neZ na narativni nebo
faktické sdéleni. Tato vizudlni estetika v kombinaci s prociténym komentafem
vytvaii soulad, ktery podtrhuje reflexi nad ptfirodou a mistem ¢lovéka v tomto
velkolepém prostoru.

Poetika kamery ve Mountain spoCiva nejen v jeji estetické preciznosti, ale
také v technice samotné. Délka zabérii je peclivé volena tak, aby umozZnila
divakovi hlubsi ponofeni do krajiny a sou€asné neuspéchala vnimani. Pohyb
kamery je podmanivy, pomaly a plynuly, coZ umociiuje atmosféru a evokuje
vnitini klid. Pouziti mnozstvi rozlicného materidlu dale podporuje estetickou
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pestrost, ktera se stdva soucasti celkového vizualniho vyjadieni pfirody jako
majestatniho, ale tichého svédka Casu. Kameraman se soustfedi na detaily
krajiny a vytvaii prostor pro divdkovu osobni interpretaci, coz pridava obrazu
hloubku a pocit intimity s ptirodou.

Zasadni rozdil mezi Mountain a Frem spociva v pouziti dronu a jeho role v
celkovem vyjadieni poetiky filmu. Zatimco v Mountain dron slouzi k zachyceni
majestatnosti krajiny v souladu s tradi¢nim estetickym pfistupem, ve Fremu
dron nabyvd autonomniho charakteru, ¢imZz se méni samotnid podstata
filmového vypravéni. Mountain vytvaii vizualné¢ dokonalou oslavu piirody,
zatimco Frem pracuje s vizualni nedokonalosti a zamérnym naruSenim
oc¢ekavanych estetickych vzorci.

4.2.5. Poznatky z praktického workshopu

Vysledné snimky v poetickém modu se témét vzdy vyznacovaly zvySenou
mirou stylizace s diirazem na autorsky rukopis a emoci nezli na informativnost.
Také se Casto projevily alternativni zplisoby vypravéni ¢i metaforické predavani
informaci divakovi. Casto pfitomna byla i abstrakce, skrze kterou studenti kladli
diiraz na synchronizaci rytmu obrazu a zvuku.

Ptikladem je snimek Outsider (2024) Karoliny Hlavickové, ktery poeticky
modus rozviji skrze obrazovou neostrost, viceexpozici a zdmérné vizualni
zkresleni. Odrazy, zrcadleni a pieexponované protisvétlo vytvareji snovou
atmosféru, ve které se realita rozpada a ptetvaii do nové podoby. Hlavnim
,outsiderem* snimku je autobusové naddrazi — prostor, ktery byl spoleCnym
ramcem pro cely ro¢nik 2024. Skrze poetickou stylizaci se Outsider nesoustiedi
na jeho bézny provoz, ale abstrahuje ho do podoby vizuélnich impresi a nélad.
Vytvarnost samotného obrazu (kamery) byla navic podpotfena v postprodukéni
casti, kde se dale pracovalo s obrazovou stylizaci, ptfedevSim skrze
viceexpozici.
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4.3. Observaéni modus

4.3.1. Observa¢ni modus v praxi

Observaéni modus se vyznacuje neinvazivnim pozorovanim skute¢nosti s
minimalnimi zasahy filmového §tabu. Cilem je zachytit déni v jeho pfirozené
podobé, bez piimych intervenci, komentaitt ¢i strukturovaného vedeni
protagonistli. Kamera a mikrofon funguji jako ti$i svédci, pficemz zejména
kameraman a zvukaf musi svou praci vykondvat co nejdiskrétnéji. Filmati
usiluji o co nejméné ndpadnou piitomnost, aby déni pied kamerou nebylo
vyrazné ovlivnéno jejich piitomnosti.

Na rozdil od jinych modi observacni dokumenty Casto nevyuzivaji zcizovaci
efekty, jako je nediegeticky zvuk, strukturovany stiith nebo piimé zapojeni
autora. To vSak neznamena, ze by observacni filmy postradaly jakykoli autorsky
projev — 1 zde se mizeme setkat s hudbou, paralelni montazi ¢i kompozi¢né
promyslenou kamerou. Observace je tak spiSe strategii pfistupu k realité nez
rigidnim pravidlem. Vysledny obraz mnohdy ptisobi jako nezprostiedkovany
zdznam skuteCnosti, ackoli tento dojem je relativni — kazdd observace je vzdy
selektivnim vybérem, ovlivnénym rozhodnutimi béhem nataceni 1 ve sttihu.

Podstata observa¢niho modu tkvi pravé v tomto vybéru — v tom, co je
zachyceno pfed kamerou a jak je to ndsledné prezentovano divakovi. Film
ZkouSka umeéni ukazuje, ze 1 observacni dokumenty mohou vyvolavat
kontroverzi ohledné své vérnosti realité. Tvirci se zde rozhodli soustiedit pouze
na nckteré ateliéry, pfi¢emz nékolik dalSich se natd€eni ucastnit nechtclo. Tato
selekce, ktera probihla 1 piesto, ze vétSina ateliéri se filmu ochotné ucastnila,
m¢éla zasadni vliv na délku filmu — bez ni by musel byt mnohonasobné delsi.
Tento pfistup dokazuje, ze 1 kdyZ observacni modus minimalizuje autorskou
manipulaci béhem natdceni, stale ziistdva aktem interpretace.

V piipadé observace u tohoto filmu se kamera pohybuje mezi dvéma poly —
situaéni a statickou kamerou. Situa¢ni kamera pruzné¢ reaguje na déni, sleduje
postavy a pfizpisobuje se jejich pohybu, zatimco statickd kamera zlstava
fixovana a nechava udalosti probihat v jejim ramci. Vybér této strategie je
kliCovym rozhodnutim, které vyrazné ovlivituje charakter filmu. Pravé mody
poskytuji dilezit¢ voditko pro zvoleni typu observacni kamery, ktery by mél
odpovidat povaze tématu a zdméru autort.
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4.3.2. Observace ve snimku Zkouska uméni

rezie: Adéla Komrzy, Tomas Bojar

titul: Zkouska Uméni (2022)

r v

hlavni kamera: Simon Dvoracek

dominantni modus: Observacéni

Snimek Zkouska umeéni vyuziva observatni modus k zachyceni ptijimaciho
fizeni na Akademii vytvarnych umeéni v Praze. Film se soustfedi na riizné
perspektivy — nejen na uchazece o studium, ale i na akademiky a provozni
slozky Skoly, kteti jsou soucasti celého procesu. Piestoze se milize zdat, ze film
pouze nezaujaté pozoruje déni, ve skutecnosti volba ateliéra, aktérti a zplisob
snimani vyrazné ovlivituje vyslednou podobu vypravéni.

V tomto kontextu Ize za outsidera povazovat nejen kameramansky tym, jehoz
pfitomnost je minimalizovdna a ktery zastdvd v pozici neviditelného
pozorovatele, ale 1 uchazece o studium. Jeho role je soucasti procesu, v némz je
neustale hodnocen, jak akademiky, tak divdkem skrze objektiv kamery. Tento
kontrast mezi uchazeCem, ktery se snazi ,,zapadnout* do systému, a systémem,
ktery jej hodnoti, podtrhuje napéti mezi nimi. Observacni pfistup se odrazi v
peclivé komponovanych zabérech, které umoznuji divakovi neruSené sledovat
déni bez ptimych zdsahil ze strany autorti. Film pracuje s kontrastnim stfihem
mezi jednotlivymi prostfedimi a rozhodnutimi protagonistii, ¢imz zdiraznuje
rozdilné pohledy a momenty napéti mezi uchazeci a komisi. Pfijimaci fizeni je
zde prezentovano nejen jako formdlni proces, ale i jako zkouméni samotné
povahy uméni a jeho hodnoceni.

Vizuélni koncepce filmu byla peclivé promyslena v pfedprodukcni fazi, kdy
reziséfi Toma§ Bojar a Adéla Komrzy spoleénd s kameramanem Simonem
Dvorackem zvolili observacni pfistup s diirazem na statickou kameru a
minimalizaci ruSivych prvka. Tento pfistup mél za cil co nejvice eliminovat
pfitomnost filmaii a umoznit protagonistiim pfirozené¢ chovani. Kamery byly
Casto umistény na dlouhd skla, aby se vzdalily od déni a nenaruSovaly
atmosféru ptijimacich zkousek. Dilezitym prvkem byl také peclivy vybér
kompozic — piestoZze kamera zlstdva statickd, film pracuje s viceplanovymi
rovinami a vyuzivd vnitrozdbérovy pohyb, ¢imz vytvaii dynamiku uvnitf
jednotlivych zabérh. Pfirozenosti snimani napomaha také absence dodate¢ného
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sviceni, kdy film spoléha na dostupné svételné podminky daného prostoru.
Tento aspekt nejenze podporuje naturalisticky dojem, ale zaroven zachovava
atmosféru akademického prostiedi, ve kterém se déni odehrava. Celkovy
vizudlni styl tak posiluje observacni charakter snimku a pfispiva k dojmu
nerusen¢ho pohledu na realitu. Kameramané nebyli mnohdy piimo za kamerami
pfitomni, aby co nejvice minimalizovali svou viditelnost a nepierusovali déni
pfed kamerou, coz napomohlo jeSt€¢ vyraznéji ztrat€ vniméani kamery a
podpoftilo realisticnost zachyceného momentu. 1 pfes snahu o maximalni
observaci se kamera obcas dostdva do odlisného rakursu, do plného nadhledu,
pfipominajiciho 2D pohledy dronu ve filmu Frem. Tento pohled je vSak vzdy
opodstatnény, kdyz na néj nahlizeji 1 postavy ve filmu, naptiklad pfi hodnoceni

vytvarnych praci.

Obr. 3 - Situace z filmu ZkouSka umeni (2022) zachycuje situaci skrze nehybnou
kameru na stativu, ktera neni zpritomnéna, ale pouze netecné sleduje deni v ramci

observace.
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4.3.3. Vynatky z rozhovoru s Simonem Dvoiackem, kameramanem filmu

ZkousSka umeni

Minimalizace pritomnosti Stabu a observacni pristup

Aby se protagonisté na kamery pfestali soustiedit, §tab pracoval s dlouhymi
ohnisky a statickymi kompozicemi, ¢imz minimalizoval svou pfitomnost.

ADAM CERNICH: Jaky mélo viiv na podobu obrazu téma filmu? A jak to
souvisi se zvolenou vizudlni formou, napriklad s témi statictéjSimi

kompozicemi?

SIMON DVORACEK: Celkovd forma vychdzi z toho, Ze jsme chtéli byt
skutecne cinéma veérité, uplné v pravéem slova smyslu. To znamenda, Ze tam
nejsme, viibec nezasahujeme do déje. Jsme Cisté observatori, kteri snimaji
situace tak, jak se déji. Proto jsme pouzili dlouha skla, abychom se co nejvic
vyhnuli ruseni. Cilem bylo, aby postavy na nds co nejdiive zapomnély. Tohle
samo o sobé tvori formalni, estetickou kompozici. VyuzZivali jsme spise
jednoduché, plosné zabery, které odpovidaly prostoru, v némz jsme se
nachazeli. To byl nds pristup, s Tomasem (Bojarem) a Adélou (Komrzy).
Statické zabery byly snahou minimalizovat dojem, Ze za kamerou je Stab.

Eliminace ruSivych prvki a prizptisobeni podminkam nataceni

Kamerovad pfitomnost byla co nejméné nipadni, v nékterych situacich
kameraman ani nebyl fyzicky piitomen a zabéry byly potizeny na dalku.

ADAM CERNICH: Tomds Bojar je zndmy observacnimi filmy. Bylo to jasné
od zacatku, nebo jste zvazovali i jiny pristup?

SIMON DVORACEK: Od zacdtku to bylo jasné. To téma filmu samotné dost
rezonovalo i s moralnim aspektiim natdceni téch lidi u prijimacich zkouSek.
Moje nastaveni je vidycky pracovat s textem, scénarem nebo tématem, ktere
mam pred sebou. Tady to bylo jasné, ani jsme se o tom prilis nebavili, Ze by to
meélo byt jinak. Ta observace je klicova — kdybychom béhali s kamerou z ruky,
film by byl urcité strihove dynamictejsi, ale zaroven by to narusilo duvéru téch
lidi — jak profesoru, tak studenti. Ztratili by duvéru v nas, v situaci, v instituci.
Takze proto si myslim, Ze to prosté nemohlo byt jinak.
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Prirozené svétlo a absence sviceni

Film wvyuziva pouze ptirozené svétlo akademického prostiedi, ¢imz si
zachovava observacni charakter.

ADAM CERNICH: Jak jsi pristupoval ke sviceni u Zkousky uméni?

SIMON DVORACEK: U tohohle filmu viibec. Musel se natocit v redlnych
podminkdch, a my jsme nechtéli do toho prostoru nijak zasahovat. Akademie je
uzpusobena tak, Ze lidé pracuji v prirozeném svétle, a to jsme respektovali.
Kdybychom zacali néco dosvétlovat, uplné by to narusilo observacni styl. Takze
Jjsme sviceni vitbec neresili, jelo se na dostupné svétlo, coz nam hralo do karet,
protoze Skola je prdaveé na to prizpiisobena. Nebylo to o tom, Ze bychom se
rozhodli, Ze to chceme délat bez sviceni, spisSe jsme védeéli, Ze jakykoli zasah do
sviceni by byl kontraproduktivni.

4.3.4. Poznatky z praktického workshopu

V ramci jeho workshopu dochéazelo béhem natafeni kratkych
dokumentarnich cviceni v observa¢nim modu pravidelné k témto jevim: ztrata
vnimani kamery, kontaktni zvuk, absence hudby ¢i kauzédlni montdz. Tyto
vyrazové prvky se opakované projevovaly zejména u snimki, které¢ mély snahu
byt zpracovany observacng.

Ptikladem takového pfistupu byl film Nadro (2024) reziséra a kameramana
Jana Ryby. Observace se zde naplno projevila v tom, Ze postavy nijak
neinteraguji s kamerou, kterd zistava tichym pozorovatelem déni. Absence
vypovédi a struktura sledujici proménu prostiedi od svitani do noci umociuji
dojem kontinualniho pozorovani. Statickd kompozice a prace s piirozenym
svétlem podtrhuji atmosféru mista, zatimco peclivé zaznamenany kontaktni
zvuk nahrazuje potifebu hudebniho podkresu.

Jan Ryba zde také pracuje s postupnym objevovanim za pomoci neostrosti,
kdy se objekty a postavy v obraze vynofuji aZz v pritbé¢hu zébéru, coz vytvari
dojem postupného prozkoumavani prostiedi. Piibéh uzavira opét abstraktni
scénou, ¢imZ observaéni pfistup ziskavd az poetizujici rdz. Tento poeticky
rozmér filmu posiluje 1 zplsob prace se zvukem — zatimco kontaktni zvuk
zachovava realisticnost mista, vypovédi lidi nejsou obrazové podpofeny a
zustavaji pouze v akustické roving€. Tento prvek film oprostuje od typickych
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postupl a sméfuje jej spiSe k observaéné poetické sondé, kde vyznamy nejsou
explicitné podavany, ale vyplyvaji z atmosféry a montéaze.

4.3.5. Komparace se zahrani¢nim zastupcem obervace: Manakamana

(2013)

titul: Manakamana (2013)
scénar a rezie: Stephanie Spray, Pacho Velez
kamera: Pacho Velez

dominantni modus: observaéni

Snimek Manakamana je v mnoha ohledech protikladem Zkousky umeéni,
piestoZe oba filmy pracuji s observa¢ni metodou a minimalizuji autorské zasahy
do déni pfed kamerou. Zasadnim rozdilem je jejich vizualni koncepce a mira
postprodukéniho zpracovani. Zkouska wumeni, pod vedenim kameramana
Simona Dvotacka, vyuZivala rozsahly §tab a v jednu chvili operovala s vice nez
deseti kamerami, aby zachytila simultdnné probihajici situace pftijimacich
zkouSek. Naopak Manakamana sézi na radikalni minimalismus — kazdy zabér je
staticky, snimany kamerou pfipevnénou ke kabiné lanovky, pfiCemz délka
jednoho zdbéru odpovida délce jizdy. Tento pfistup vytvaii pevnou narativni
strukturu filmu, ktera se nijak neméni a vymezuje jeho tempo.

Oba filmy se snazi zaznamenat realitu situaci, které by se odehraly 1 bez
pfitomnosti filmai — pfijimaci fizeni na AVU a jizdy lanovkou. Zkouska umeéni
se vSak vizualné¢ odliSuje svou promyslenou postprodukéni strukturou, ¢astéjSim
stithem a kontrastnim fazenim scén. Oproti tomu Manakamana posouva
observacni hranice k extrémni formé real-time zaznamu, ¢imz se ptiblizuje
smyslové antropologii. Jak upozoriiuje Tereza Bernatkova ve své studii o
smyslové etnografii (Sensory Ethnography Lab), Manakamana pracuje s
prozitkovym vnimanim prostoru a ¢asu. Film klade dlraz na gesta, kazdodenni
choreografie, t¢lo, jazyk a jeho zvukovy charakter. Nejde zde jen o dokumentaci
cesty lanovkou, ale o zdznam télesného prozitku daného prostoru.

Zéasadnim rozdilem mezi obéma filmy je rovnéz technologicky aspekt
snimani. Zatimco Simon Dvotaéek by obdobny film natoéil stejné i pied dvaceti
lety, nebot” technologie v jeho podani nehraly zasadni roli v celkové vizualni
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koncepci, u Manakamany tomu tak neni. Miniaturni a pro své okoli témét
neviditelna digitalni kamera, umozZiujici stabilni a nendpadné sniméani, se zde
stava kliCovym prvkem observacni metody. Diky technologickému pokroku
film posouva hranice observa¢niho modu smérem k maximalni imerzi, kdy
kamera doslova splyva s prostiedim a vytvaii efekt ,,mouchy na zdi“. Tento
zpusob snimani eliminuje vnimani filmatské pfitomnosti na minimum a
umoziuje divakovi pocit nepozorovaného nahliZzeni do daného prostoru.

Manakamana je ptikladem filmu, ktery svou extrémni observacni metodou
otevira otazku, zda je viibec mozné zachytit realitu bez jakéhokoli zkresleni.
Absence stfithovych zasahi, minimalizace autorskych voleb a neintervenc¢ni
povaha snimdni vytvaii dojem ,Cist€ého* zdznamu, coz vyvolavd debatu o
hranicich observa¢niho modu. AvSak je tfeba mit na paméti, Ze 1 v tomto
ptistupu hraje roli vybér prostiedi, velikost zdberu, volba aktérti, délka filmu a
rozhodnuti o piekladu. Naptiklad kratkometrazni film Untitled (2010) rezisérka
Stephanie Spray zanechala bez titulkl, coz zdsadn¢ ovliviiuje vnimani filmu,
zejména v dlouhém rozhovoru manzelské dvojice. Iluze ,,Cisté* reality spociva
v tom, ze film bez titulkd v nas vyvolavé pocit lepSiho porozuméni. Spray timto
gestem naznacuje, jak klamné je domnivat se, Ze titulky nebo dabing nadm davaji
lepsi porozuméni. Mozna bychom film skutecné pochopili 1épe, kdybychom
misto doslovného vyznamu slov pozorngji vnimali material feci a jeji zvukovou
stranku.

4.4. Reflexivni modus

4.4.1. Reflexivni modus v praxi

Reflexivni modus zviditeliiuje proces vzniku filmu a interakci mezi tvirci a
subjekty. Tento pfistup narusuje konvence filmového vypravéni a zpochybiuje
povahu filmové reality a mechanismy jeji konstrukce. Autor aktivné vybizi
divdka k zamySleni nad tim, jakym zplsobem informace pfichazeji a jak je
vnima.

V tomto modu realita Casto nabyva podoby, ktera na prvni pohled plisobi
nerealisticky, avSak pravé tim, Zze poukazuje na zpusoby své tvorby, se stdva v
jistém smyslu realisticté)$i. Reflexivni dokumenty zdlraziuji, Ze kazdy film je
vysledkem autorskych rozhodnuti ovliviiyjicich jak formu, tak obsah. Klicovym
prvkem je také prace s medidlnosti a intermedidlnosti — tedy s védomym
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odkazovanim na samotny filmovy proces a moznostmi jeho uchopeni. Timto
zpusobem snimky nejen nabouravaji zavedené konvence dokumentarni tvorby,
ale zaroven ukazuji, jak film ovliviiuje naSe vnimani skutecnosti.

V reflexivnim modu hraje zasadni roli spoluprice mezi kameramanem a
rezisérem, jejichz vzajemny dialog vytvaii védomou komunikaci mezi filmem a
divakem. Podobné jako u modu poetického, 1 zde dochazi k propojeni autorské
vize s konkrétnimi vizudlnimi prosttedky, které umoziiuji hlubsi reflexi
samotného filmového procesu. Kameraman byva cCasto oznacovan za
spoluautora a jeho ptesah do vizualni dramaturgie mize byt daleko vétsi nez
naptiklad u standardniho vykladového modu. Vyrazovymi prostiedky miize byt
nejen zptitomnéni Stdbu a filmového vybaveni, ale také prace s pohybem
kamery, kompozici, zabérovanim a nestandardnim, stylizovanym svicenim,
kter¢é samo na sebe upozoriiuje a podporuje princip odkryvani filmové
konstrukce a jeji reflexe. Vyznamnou roli zde Casto hraje 1 improvizace, kdy
kameraman reaguje na situace v realném cCase a svou volbou vizuélnich prvki
zdlraziuje klicové momenty interakce mezi tviirci a subjekty.

4.4.2. Reflexe ve snimku 73 minut

titul: 13 minut (2021)

scénar a rezie: Vit Klusak
kamera: Adam Kruli$
dominantni modus: reflexivni

doplitkové mody: participaéni a performativni

Inscenace, nebo rekonstrukce? Reflexivnost ve snimku /3 minut spo€ivd v
kombinaci inscenac¢nich a dokumentarnich postupti, které soucasn¢ buduji
realitu a zarovenl ji zpochybiuji. Autofi nejen rekonstruuji Zivotni milniky
jedinct, kteti zpusobili smrtelnou dopravni nehodu, ale tento proces zaroven
odhaluji. Klicovym rysem reflexivni rekonstrukce je pfiznani natdCeni jako
procesu — setkdvame se nejen s protagonisty hrajicimi sami sebe, ale i se Stdbem
v zabéru.

Zatimco Zlinsky klenot vyuziva vykladovou rekonstrukci k ilustraci udalosti,
13 minut ptistupuje k rekonstrukei reflexivné — nepfesvédcuje o skutecnosti, ale
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ukazuje, jak je konstruovana. Film stfid4 realistické scény s inscenovanymi
pasazemi, ¢imz demonstruje moZnosti manipulace audiovizuilniho média a
naznacuje, Ze jeho podoba neni pevné dana.

Dilezitym aspektem reflexe je zptitomnéni Stabu, zvlasté v ateliérovych
scénach, kde se objevuje tzv. stinovy Stab. Tento prvek nejen odhaluje proces
nataeni, ale také podtrhuje téma viny a odpovédnosti — nejen protagonisti, ale 1
filmaidt. Kamera zde funguje nejen jako ndastroj zaznamendvani, ale 1 jako
soucast ptib¢hu. Tak jako spoluvytvarime film, tak spoluvytvaiime také svoje i
cizi zivoty, v nichz miize byt kazdy okamzik ten z4sadni.

Vizualni koncepce filmu byla rozdélena do n€kolika jasnych estetickych linii
reflektujicich rozdil mezi dokumentarnimi vypovédmi, rekonstrukcemi a
inscenovanymi scénami v ateliéru. Kameraman Adam Kruli§ ptizplsobil
kamerovy jazyk emociondlnimu néboji scén — observacni pasdze jsou stiidmé,
vypovédi pracuji s jemnym svicenim a rekonstrukce s herci se vyznacuji
preciznim nasvicenim a zivou kamerovou praci. Reflexivni aspekt filmu
posiluje 1 zamérné ptiznani filmové techniky a procesu nata€eni v ateliérovych
sekvencich.

KruliSova prace oscilovala mezi hranym a dokumentarnim pfistupem.
Kameraman u rekonstrukei vyuzival dynamiku kamery, zatimco u intimnich
vypovédi volil citlivéjsi pfistup s dlrazem na blizkost. Tento kontrast mezi
stylizovanou rekonstrukci a observacnimi pasdzemi nejen vizudln¢ obohatil
film, ale 1 tematicky propojil rizné zpusoby filmového vypravéni do jednoho
celku. Vice modut tak vytvafi princip podminénosti zivotnich rozhodnuti, kde
kazdy ptistup odrazi jiny zplisob vnimani reality a rozhodovani.
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Obr. 4 - Situace z filmu 13 Minut (2021) ukazuje druhého kameramana a zvukare,

pricemz opakované zpritomnéni Stabu v obraze funguje jako prvek reflexe v ramci

rekonstrukce v reflexivnim modu. Reflexe zde spociva také ve zmené rakursu a

priznani prostredi z odlisného pohledu.

4.4.3. Vynatky z rozhovoru s Adamem KruliSem, kameramanem filmu

13 minut

Vizualni rozdéleni filmu do nékolika estetickych rovin

Film 73 minut pracuje s riznymi vizudlnimi piistupy — rekonstrukce,
vypoveédi a observacni zdbéry maji odliSny vizudlni charakter. Kameraman
Adam Krulis popisuje, jak tento koncept vznikal a jak ho realizovali.

ADAM CERNICH: Jak téma filmu oviivnilo vizudini stranku? Uz vime, Ze
tam jsou inscenované scény, rekonstrukce v ateliéru a vypovédi. Méli jste tento
pristup v planu od zacatku? A jak jste je mezi sebou odlisili?

ADAM KRULIS: Ano, tohle jsme méli rozdélené od zacdtku. Dlouho jsme to
probirali, abychom méli jistotu, Ze pri nataceni nebudeme tapat. Jsem peclivy a
mam rad pripravu, nefungoval bych, kdybych nemél jasnou predstavu. Takze
jsme to rozdelili na tri casti. Prvni cast byla opravdu technologicky narocna,
zamérena na kaskadérské kousky, produkci, zabéry a sviceni. To byla velka cast
prace, na kterou jsme se pripravovali. Pak byla vypovédni cast, na kterou jsme
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chteli mit cas a moznost pracovat s atmosférou. A posledni cast byla
nejosobnéjsi, dokumentarni, o zZivote teéch lidi. Takze jsme natdceli napriklad
toho kluka u hranic, jak pase koné, pak jsme ho sledovali, jak se uchylil do
Neémecka, kde rano v pét krmi koné v zimé, para jde od pusy. Byly to opravdu
narocné podminky.

Zpritomnéni filmového Stabu v ateliérovych scénach

Reflexivni prvek filmu spocivd v pfiznani nataceciho procesu. Pfitomnost
Stabu v ateliérovych rekonstrukénich scénach byla zamérna, aby ukazala
rekonstrukei jako proces.

ADAM CERNICH: Ve filmu 13 minut je v rekonstrukcnich scéndch priznany
Stab. Jak tento koncept vznikl? Bylo to rozhodnuti uz na zacdtku, nebo se to
vyvinulo az pri natdaceni?

ADAM KRULIS: To bylo schvdlné. Byl to koncept, Ze se toci hereckd
zkouska pro bouracky. Tak jsme se dostali k priseciku reality a rekonstrukce.
Nacvicili jsme to tak, Ze jsme pouzili rampu, kinoflu, vSechno, co jsme tam méli,
bylo soucasti zaberu. Cela ta rekonstrukce zacinala uz od dveri a pneumatik, a
také jsme tam priznali jerdb. TakzZe to byl zamer, tocilo se to na dvé kamery, kde
ja jsem si zkouSel hlavni kameru stejné, jak to bylo pozdeji ve scéndch v lese v
Brdech. Snazili jsme se chodit do aut a simulovat to, aby byla ta kamera
soucdasti dokumentu. Vsichni jsme byli soucdsti toho a zaroven jsme délali
zabery. Proto to byl takovy mismas.

Role kameramana a jeho spoluprace s rezisérem

Kameraman Adam Kruli§ spolupracoval s rezisérem Vitem Klusdkem na
vizualni podobé¢ filmu. Jak si nastavili vztah mezi kameramanem a reZisérem?

ADAM CERNICH: Jak vnimds svou roli spoluautora ve spoluprdci s Vitem
Klusdkem? Rikal jsi, Ze to nékdy presahuje i do rezie. Plati to i v tomto pripadé?

ADAM KRULIS: No, s Vitem asi uplné ne. Vit ma vzdy jasno, co chce, a rad
mluvi i do obrazku, coz by kameramanovi s vétsim egem mohlo vadit. Ale mné
to vlastné vyhovuje, protoze vime, zZe na konci dne mame to, co jsme chteli.
Neékdy se u toho i pohddame — ja navrhuju néco, on md jiny nazor, ale nakonec
Jjsme spokojeni. Ta diskuze je tam vzdycky. Dokumentarni kameraman musi byt

55



podle mé citlivy clovek, a téch dobrych opravdu neni mnoho. Jsou to lidé, kteri
musi neustdle poslouchat, vnimat, a hlavné porad koukat kolem sebe. Oni
viastné vice pozoruji svét kolem sebe skrze kameru, protoze nikdy nevi, co
prijde dal. Stdle premysli o tom, co bude nasledovat.

4.4.4. Poznatky z praktického workshopu

V ramci kameramanskych workshopii dochéazelo u reflexivniho modu k
Castému zptritomnéni filmového média. Typickym piikladem je studentsky
snimek Nejlepsi barak na svete (2023) rezisérky Nikoly Minarové, kameramana
Daniela Hanslika a zvukafe Vojtécha Knapa. Film sleduje rozklad opusténého
domu — outsidera mezi stavbami — a zaroven reflektuje samotny proces
natdCeni. Pfitomnost filmai neni skryta, naopak vidime nejen rezisérku, ale 1
zvukate zaznamenavajiciho zvuky, které jsou pozdé¢ji upravovany v samotném
filmu.

Reflexivni rozmér je umocnén nejen timto odhalenim nataceciho procesu, ale
1 samotnym vizualnim stylem. Snimek je toCen na star$i digitadlni kameru, coz
podtrhuje jeho estetickou surovost. Rychla montaz a vrstveni obrazli vytvari
pocit vizualniho pfetiZzeni, v némz se film, stejné jako chatrajici dim, postupné
rozpada. Tento princip destrukce a rekonstrukce nejen podtrhuje reflexivni
modus, ale zdroven doklada, jak médium filmu samo mize byt soucasti jeho
sdéleni.

4.4.5. Komparace se zahrani¢nim zastupcem reflexe: Film balkonowy

titul: Film Balkonowy (2021)
rezie: Pawel Lozinski
kamera: Pawel Lozinski
dominantni modus: reflexivni

dopliitkovy modus: participaéni

Ve snimku Film balkonowy (2021) autor Pawel tozinski bezprostredné
reaguje na déni kolem sebe. Jeho pfistup kombinuje reflexivni a participacni
prvky — snimek na svllj vznik neustale upozornuje skrze viditelné pohyby
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kamery, zoom, Svenky ¢i praci s mikrofonem, zatimco interakce s
kolemjdoucimi vytvafi participacni rovinu. Stejné jako Katetina Dudova (Moje
nebe je horsi nez tvoje peklo) nataci sam, ¢imz posiluje vztah mezi autorem a
postavami. V tomto kontextu je outsiderem predevSim kolemjdouci, ktery je
oslovovan autorem a jehoz ucCast ve filmu je zalozena na nahodé a ochoté
komunikovat. Jeho ptfitomnost je neplanovana a zavisi na momentalni interakeci,
coz z n¢j ¢ini cizince v daném prostoru, ktery se zapojuje do filmu pouze skrze
pfimy kontakt s kamerou.

Na rozdil od filmu /3 minut, kde byli protagonisté pfedem znami a vypovédi
strukturovany podle ptipraven¢ho konceptu, ve Filmu balkonowym autor do
posledni chvile nevédél, kdo se v jeho filmu objevi. Setkani s kolemjdoucimi
jsou spontanni a zavisla na jejich ochoté komunikovat. Tento rozdil v ptistupu
zasadné ovliviiuje dynamiku obou snimkl — zatimco /3 minut pracuje s
rekonstrukcemi a promySlenymi inscenacemi, Film balkonowy spoléhd na
nahodilost a moment piekvapeni.

Kamera zde nefunguje jen jako zdznamovy nastroj, ale pfimo ovliviiuje
situace — jeji statickd poloha a promysSlena manipulace s transfokaci proménuji
obyCejny balkon v prostor intenzivniho socidlniho kontaktu. I zde je vSak
mizanscéna, a tedy zakladni rdm obrazu, do zna¢né miry dand, coZ omezuje
moznosti vizualni manipulace. Podobné jako ve filmu /3 minut se kamera stava
komunikaénim prostiedkem, avSak zatimco /3 minut kombinuje rizné vizuélni
pristupy (rekonstrukce, hrané scény, vypoveédi socidlnich hercl), Film
balkonowy sazi na minimalismus a dislednou jednotu prostoru.

Povaha kamer v obou filmech se také 1iSi. V 13 minutach je kamera
dynamicka, ¢asto rucni, sleduje akci z bezprostiedni blizkosti a ptizpisobuje se
riznorodym prostfedim filmu — od stylizovanych rekonstrukci po intimni
vypovédi. Naproti tomu ve Filmu balkonowym je kamera staticka a umisténa na
balkonu, ¢imzZ vytvati pevny ramec, do kterého postavy vstupuji. Tato odliSnost
zdaraznuje rozdil mezi kontrolovanym filmovym prostitedim /3 minut a
otevienym, nevyzpytatelnym prostorem Filmu balkonowego. Jde o rozdilnou
podobu konceptualizace prostoru — zatimco /3 minut nabizi rtiznorodost, Film
balkonowy se sousttedi na jednolitost a stabilitu prostoru.

Navzdory své reflexivité nepracuje snimek s pfiznanym Stdbem — proces
nataCeni zde neni zpfitomnén vizudlng, ale skrze konverza¢ni formu a zplsob
snimani. Pevné dana pozice kamery a aktivni role reziséra, ktery ztélesiiuje
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kompletni §tdb, nahrazuji fyzickou ptitomnost Stdbu v obraze. Tento koncept
posiluje divacke uvédoméni o vzniku filmu a zaroven zdlraziuje samotnou
podminénost dokumentarniho média.

4.5. Participa¢ni modus

4.5.1. Participa¢ni modus v praxi

Participa¢ni modus se vyznacuje aktivnim zapojenim filmovych tvircti do
procesu nataceni, ptfiCemZ jejich interakce s natiCenymi osobami vyrazné
ovlivituje vysledny film. Toto zapojeni mize mit rizné podoby — od piimé
ucasti autori v mizansceéng, pres pokyny zpoza kamery, az po jejich aktivni roli
v utvéfeni situaci. Kamera v tomto modu nejen sleduje déni, ale Casto reflektuje
samotny proces nataceni a pfiznava existenci filmového §tabu, ¢imz dochazi k
naruSeni hranice mezi dokumentaci a tvorbou reality.

V participa¢nim modu kameraman hraje kli€ovou roli nejen jako operator, ale
1 jako aktivni spolutviirce. Muze se rozhodnout zamérné zptitomnit $tdb v
obraze — naptiklad prostrednictvim odrazii v zrcadlech, pfiznanych kamerovych
pohybt sledujicich interakci mezi tvirci a postavami nebo skrze zamérné
pfekomponovavani zabéri. Podobu této choreografie vSak urcuji rezisér a
kameraman pfedem, pfi¢emz situaCnim hybatelem je, ¢1 by mél byt, rezisér(ka),
ktery by mél byt v sepjeti s kameramanem v pribéhu nataCeni a situaci.
Diilezita je pohotovost a schopnost reagovat na vyvoj situace — kamera je ¢asto
neustale zapnutd, aby se zachytily i neCekané momenty a spontdnni reakce
aktér. Kameramanské situacni jednéni, pohotovost a postieh jsou klicové pro
uspéch tohoto pfiistupu.

Vizuélni styl participaéniho modu je ovlivnén charakterem prace bez pevné
daného scénafe ve smyslu detailni struktury, jakd se obvykle vyskytuje u
vykladového modu. I u participacniho modu vSak scéndt v urcité podobé
zpravidla existuje, Casto ve form¢ bodoveého scénafe Ci treatmentu, a jeho
konkrétni podoba zdvisi na ptistupu tvlirci 1 pozadavcich zadavatela. Z tohoto
divodu se nejcastéji pouziva ruéni kamera, ktera umozZiuje maximalni
flexibilitu a pfirozeny pohyb v prostoru. Kameramanské pojeti by mélo
vychazet z komunikace s rezisérem pied natiCenim 1 v jeho pribchu.
Kameraman mé zpravidla volnou ruku a vyuziva plnou Skalu vyjadfovacich
prosttedki podporujicich danou situaci, experimentuje s rakursy, dekompozici
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¢1 zkreslenou perspektivou, ¢imz podtrhuje emocni nebo vyznamovou rovinu
dan¢ho momentu. Vysledkem je filmovd forma, kterd nejen dokumentuje
realitu, ale aktivné ji spoluutvéii a ¢ini divaka svédkem samotného procesu jeji
konstrukce.

Rozdil mezi reflexivnim a participatnim modem spo¢iva v tom, zZe
participa¢ni modus klade diraz na osobnost autora(ky) a jeho/jeji aktivni ticast
v procesu tvorby. Tento pfistup je ziejmy napiiklad ve snimku Moje nebe je
horsi nez tvoje peklo, kde kamera a rezisér pfimo vstupuji do situace a
spoluutvéareji realitu snimanych postav. Rezisér zde neni pouze pozorovatelem,
ale aktivnim ucastnikem, coZ se projevuje v neustalém dialogu mezi tviircem a
postavami, v jejich vzajemné interakci, kterd ovlivituje smér filmu. Kamera,
Casto rucni a flexibilni, podtrhuje tento ptistup, kde je kazdy moment formovan
aktudlnim rozhodnutim reziséra. Naopak v 13 minutich reflexivni modus
zdlraziuje samotny proces filmového vypravéni a jeho konstrukci. Kamera zde
neni nastrojem pro aktivni ucast, ale spiSe pro odhalovani mechanizmi tvorby —
zdlraziuje, jakym zplisobem je realita konstruovana prostiednictvim techniky,
montéze a volby perspektivy. ReZisér zde stoji mimo samotnou situaci, jeho
pfitomnost je vice ukrytd, a film se zamétuje na reflexi procesu a na strukturu
samotného média. Reflexivni modus tedy klade diiraz na odhalovani filmového
média jako takového, zatimco participacni modus se soustfedi na pfitomnost
autora ve filmu a jeho vliv na formovani reality v redlném case.

4.5.2. Participace ve snimku Moje nebe je horsi nez tvoje peklo
titul: Moje nebe je horsi nez tvoje peklo (2023)
rezie: Katerina Dudova
kamera: Katerina Dudova
dominantni modus: participacni

doplnkovy modus: reflexivni

Snimek Moje nebe je horsi nez tvoje peklo mapuje nékolik dni ze Zivota tii
spoleCenskych outsiderti. S kazdym z nich travi rezisérka, kterd je zaroven
kameramankou a zvukatkou, jejich volny ¢as a naturalistickym zplisobem
dokumentuje realitu drogové zavislosti, sebedestruktivnich sklonii ¢i jinych
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problémi. Nezachycuje je vSak jen jako pasivni pozorovatel, ale aktivné
vstupuje do jejich svéta a umoziuje jim ovlivnit podobu filmu.

Kamera je ve filmu zpfitomnéna, je soucasti déni, coz je pravy opak
observace, jakou zndme naptiklad ze snimku Zkouska umeéni. Zde se jedna o
hybrid participacniho a reflexivniho modu — zatimco reflexivni slozka se
projevuje piedev§Sim v obsahové dramaturgii, participacni slozka dominuje
vizualni koncepci. Film na sebe a sviij vznik neustdle upozoriiuje a zaroven
zdlraziuje spolupraci mezi rezisérkou a protagonisty. Dochdzi zde nejen ke
vzajemné konfrontaci, ale 1 ke spoluvytvafeni obrazového (a zvukového)
materidlu, kdy rezisérka dobrovolné pijcuje druhou kameru protagonistim. Tim
dochazi k vymeéné perspektiv, coz je ve stfizné podpoteno klasickym stfihem
zabéru a protizdbéru. Konvenéni postupy hrané tvorby tak pronikaji
nekonvencnim zpisobem do dokumentarniho filmu a zdmérné odhaluji jeho
vznik. Reflexivni princip se vSak dotykd pfedevSim formy a jeji audiovizudlni
povahy, nikoli primarné obsahu.

Film krom¢ samotného tematického zamétfeni pracuje 1 s estetikou trash
zénru, ktery se vyznacCuje syrovosti, zdanlivou neotesanosti a nespoutanosti
formy. Tato estetika, ¢asto vnimana jako outsiderska v kontextu kinematografie,
se zde stava klicovou soucasti vyznamu filmu — nejenze odpovida tematice, ale
zaroven jej Cini jakymsi outsiderem mezi ostatnimi dokumentarnimi snimky.
Rezisérka se sama stavd kamerou — podobné jako Filip ve Zdola (snimek,
kterému se vénuje nasledujici kapitola), ale vizualn€ jinym zplisobem. Na rozdil
od pevné ukotvené kamery na téle protagonisty je jeji kamera neustile v
pohybu, Casto se objevuje v zabéru a zdiraziiuje neformalni, aZz surovou
vizudlni strdnku filmu. Timto zplGsobem je to kamera, kterd se stdva soucasti
déni, a to prostfednictvim jeji aktivni pfitomnosti v zabérech, coz v tomto
ptipadé€ prebira roli rezisérky, nikoliv pouze technického nastroje.

Estetickou vyjimku tvofi linka s Helenou Papirnikovou, kde rezisérka
vyuziva Sirokothlé objektivy, inspirované nejen tvorbou samotné protagonistky,
ale 1 pfistupem jejiho mentora Karla Vachka. Tato volba ma opodstatnéni pouze
u Heleny Papirnikové, ktera poskytla svou vlastni kameru, na rozdil od
ostatnich protagonistli, ktefi 7zadné vlastni kamery neméli. Tento kontrast
podtrhuje pestrost filmu a charakterizuje jeji postavu.
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Obr. 5 - Situace z filmu Moje nebe je horsi nez tvoje peklo (2023) ukazuje

rezisérku pri natdceni diky pouZiti vice kamer najednou, c¢imz se spojuje

participace s reflexi.

4.5.3.Vynatky z rozhovoru s Katefinou Dudovou, kameramankou filmu

Moje nebe je horsi nez tvoje peklo

Participace tviirkyné a spoluautorstvi protagonista

Tato pasaz ukazuje, jak se film védomé otevira spoluautorstvi protagonistu.
Kamera neni pouze nastrojem filmarky, ale v ur¢itych momentech se do procesu
natadCeni zapojuji 1 socidlni herci, ktefi pouzivaji dal$i kamery. Tim se aktivné
podileji na vzniku filmu a jejich perspektiva se stavd neoddélitelnou soucasti
celkového vypraveéni.

ADAM CERNICH: Tuakze ta zdvérecnd kamerova prestielka na konci filmu
byla natocend jen na tvé kamery?

KATERINA DUDOVA: Uz se to opravdu podarilo natocit takhle. Viastné
Jjsme byli vSichni partneri, kameramani. Ale zpocatku to nebylo tak, Ze bychom
méli kamery v rukou pordd. Neékdy si to jen tak vzali do ruky, na chvili, trochu
ledabyle, a pak to predali nekomu jinemu. Ale ke konci filmu uz jsme si opravdu
kazdy zkouseli tocit podle sebe. Samoziejmé to mélo svoje uskali, protoze se pak
ve strizné objevilo obrovské mnozstvi materidlu, ktery se musel prochazet.
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Volba vizualniho stylu a jeho spojeni s participaci

Katefina Dudovd zamérné pracuje s ruénimi kamerami a voli neotesanou
estetiku, ktera odpovida jak tématu, tak charakteru postav. Zaroven reflektuje
svlj ptistup ke kamefte jako intuitivni, improvizovany nastroj participace.

ADAM CERNICH: Znamend pro tebe participace néco jako improvizaci?
Kdyby sis mela popsat estetiku filmu nekomu, kdo ho nevidél, jak bys to
nazvala?

KATERINA DUDOVA: Rekla bych, Ze to je néjaky , white trash”.
Samoziejmé asi protoze to tak prosté je. Jsou to takové jakoby staré,
opotrebované kamery. Myslim si, Ze nemiizu prilis mluvit o kameramanskem
stylu, protoze jsem opravdu tocila v riizném stavu — nékdy to byl alkohol, nékdy
pervitin, jindy to byla obrovska vycerpanost. Kdyz uz jsem tocila tieba paty den
v kuse, tak se mi klepaly ruce. Ale viastné z téch nedostatku — treba kdyz jsem
na alkoholu méla zrychlené vnimani, takze jsem méla pocit, ze zabeér skoncil a
Svenkla jsem kamerou nékam jinam — tak nakonec ve strizné jsem se rozhodla,
Ze ten rytmus filmu postavim praveé na téch nedokonalostech. To se stalo
soucasti filmu.

Ruéni kamery jako kli¢ovy nastroj participa¢niho modu

V této pasazi Dudova reflektuje technologické moznosti svého stylu natdceni
a zdlraziuje, jak ji malé rucni kamery umoziuji reagovat spontanné na situace
a zachytit momenty, které by jinak unikly.

ADAM CERNICH: Co pro tebe znamenaji ty malé rucni kamery — handky?
Neni to uplné nova technologie, ale pred triceti lety bys takhle asi tocit
nemohla. Jak tyhle moznosti ovlivnily tvou metodu natdaceni?

KATERINA DUDOVA: Urcité, kdybych musela ménit objektivy, tak bych asi
vitbec nezachytila néjaky dulezity moment, ktery mi prisel v dané situaci
zasadni. Kdyz uz jsem byla opila, znamenalo to, Ze tireba viibec nevédela, kde tu
kameru mam. Ale s timhle stylem by se mi to natocit na film asi nepodarilo.
Nebo tézko vict... Na Jihlave jsem vyhrala fotoaparat za 120 000, ale chci ho
spis prodat a za to si poridit lepsi rucni kameru. Nedovedu si totiz predstavit, zZe
bych u svého stylu nataceni mela s sebou velké baliky objektivii. To by prosté
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neslo. Musim se soustredit na lidi a zaroven ovladat kameru. Proto tocim rucne,
co nejjednoduseji.

4.5.4.Komparace se zahrani¢nim zastupcem participace: Kix

titul: Kix (2024)

rezic: Balint Révész, David Mikulan
kamera: David Mikulan

dominantni modus: participaéni

doplitkové mody: observacni a reflexivni

Film Kix sleduje ZzZivot spolecenského outsidera Sanyiho, mladika
vyrustajiciho na okraji mad’arské spolecnosti, jehoz zivotni drédha je ovlivnéna
socialni vyloucenosti, nestabilnim rodinnym zazemim a sklony k delikvenci.
Podobn¢ jako snimky Heleny Ttestikové vyuziva ¢asosbérny princip, kdy autofi
Dévid Mikulan a Balint Révész mapuji protagonistiiv zivot vice nez deset let.
Od pocatku je patrna silna pfitomnost kamery jako hybatele déje — Sanyi ji
vnima, interaguje s ni, védomé se natdCeni UCastni a piizplisobuje mu své
chovani. Film tak v prvnich fazich vychazi z participacniho modu, v némz se
postava aktivné vztahuje k nataCeni a kamera hraje roli v utvaieni situaci.
Postupem let si vSak Sanyi na pfitomnost filmafd zvykd a kamera se z jeho
pohledu stava ,,neviditelnou®, coz umoziuje postupny piechod k observacnimu
modu.

Vizualni koncepce obou filml se odviji od participaéniho pfistupu, ktery
ovliviluje nejen styl snimani, ale i celkové estetické vyznéni. Oba filmy
vyuzivaji ruéni digitdlni kamery (handky), které nejsou jen otdzkou
prakti¢nosti, ale védomym estetickym rozhodnutim. Jejich nestabilni obraz a
moznost pohotového pohybu podporuji realisti¢nost a zarovenl umoziuji
filmaiim byt blizko protagonistiim. V Kix postupem ¢asu dochézi ke stabilizaci
obrazu, coZ reflektuje proménu vztahu mezi tvlirci a postavou — kamera
prestava byt soucasti interakce a stdva se pozorovatelem. Naopak v Moje nebe
je horsi nez tvoje peklo kamera zlstava neustale v pohybu, coz odrazi pfimé
zapojeni autorky do situaci a jeji aktivni G€ast v déni. Katefina Dudova
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piizptsobila sviij vybér techniky tomu, Ze sama aktivné vstupovala do déni a v
nekterych situacich natacela ve zménéném stavu védomi.

Absence filmového sviceni je vyraznym formalnim prvkem, ktery podporuje
naturalistickou rovinu obou filmi. V Kix se vizualni kvalita v pribéhu let méni
a zlepSuje, coz podtrhuje dlouhodoby casosbérny charakter projektu. Naproti
tomu v Moje nebe je horsi nez tvoje peklo kamera od zacatku do konce operuje
v low-fi estetice, kterd odpovida nejen metod¢ natadCeni, ale 1 tematickému
zaméfeni na outsiderstvi a subkulturni prostfedi postav. Participace v téchto
filmech funguje odlisné¢ — Kix zacCina jako participacni film, kde kamera aktivné
ovliviluje postavy a déni, ale postupné prechazi k observacnimu modu, kdy se
Sanyi ptizplsobuje pfitomnosti filmaihi a jeho chovani se stavd méné zavislym
na jejich ptfitomnosti. Naopak Moje nebe je horsi nez tvoje peklo nikdy
neopousti participacni rovinu a zaroven presahuje do reflexivniho modu, kdy
kamera nejenze zlstdva soucasti déni, ale aktivné upozoriiuje na svou
pfitomnost, ¢imz dochazi k védomému odhalovani procesu natdCeni a
spoluvytvateni reality mezi filmatkou a postavami.

Oba snimky tak ukazuji riizné ptistupy k participaénimu modu — Kix piechazi
od silné participacni angazovanosti k observa¢nimu pohledu, zatimco Moje
nebe je horsi nez tvoje peklo je od zacatku az do konce hluboce propojen s
realitou postav a zaroven reflektuje vlastni vznik a metody nataceni. SpoleCnym
prvkem je védomé pouziti ruéni kamery, ktera neni pouze technickou volbou,
ale kliCovym nastrojem participace — umoznuje bezprostiedni reakci na déni,
pfirozené pohybové sniméni a posiluje dojem syrovosti reality, kterou se oba
filmy snazi zprostfedkovat.

4.5.5. Poznatky z praktického workshopu

Snimek AleSe Pojara Za okny postaval jerab, tak jsem ho pozval dovnitr
(2023) je ptevazné performativni, ale obsahuje i prvky participace. Nazev filmu
naznacuje osobni angazovanost autora, ktery nejen vstupuje do filmu fyzicky,
ale zéaroven vyuzivd kameru jako nastroj sebepozorovdni a komentaife k
vlastnimu byti. Kamera v jeho rukou neslouzi pouze k zachyceni déni, ale k
aktivnimu vztahovani se k prostoru, coz se projevuje ve sledovani jeho chiize,
odemykani dvefi, vyzouvani bot nebo umyvani nadobi. Tento pfistup vytvaii
dojem pifimé Ucasti na jeho kazdodennich ritudlech. I kdyz je film pfevazné
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performativni, prvky participace, jako je pfitomnost jefabu a jeho interakce s
autorem, odrazeji jeho osobni spojeni s realitou a procesem tvorby.

Tento autoportrétni pfistup se prolind s poetickou linkou filmu, kde
opakovan¢ zabéry pifes okno na jetdb funguji jako metafora neustalého
ocekavani. V téchto momentech se dynamické pfitomnost autora proménuje —
zatimco v kazdodennich cinnostech je pohyblivym prvkem obrazu, pii
pozorovani jefabu se stava stejné statickym jako on. Vizualné je tento kontrast
podpoien rozdilnym zpiisobem snimani — zatimco scény zachycujici autorovu
interakci s prostiedim vyuzivaji ru¢ni, neklidnou kameru a tésné kompozice,
zabéry jetdbu jsou naopak pevné ukotvené, Casto komponované s velkym
odstupem a delSi stopazi.

Mimo statickou kameru pracuje autor i s atmosférou pozdniho odpoledne,
¢imz viditeln¢ estetizuje obraz a posouva jej misty az k meditativnimu presahu
do poetického modu. Proména svételnych podminek v ramci dne a jejich vliv na
vniméani prostoru vytvari filmovy jazyk, ktery se pohybuje na pomezi
dokumentace a introspektivniho ohleddvani reality. Tim se snimek ptiblizuje
ptistupu filmu Frem, kde ne-lidska entita skrze obraz a zvuk zkouma svét kolem
sebe — Pojar naopak ohledava své vlastni byti v interakci s okolnim prostfedim.

4.6. Performativni modus

4.6.1. Performativni modus v praxi

Performativni modus se vyznaCuje osobnim a emocionalnim pftistupem, v
némz se realita stadvd subjektivnim prozitkem propojujicim individuélni
zkuSenost s obecnym tématem. Zatimco vykladovy modus pracuje s
objektivizujicimi tendencemi, performativni modus klade diiraz na cit, expresi a
osobni perspektivu tvirce.

V tomto pfistupu se Casto setkdvame s pfimym vztahem autort filmu k
divakovi, at uz prostiednictvim komentafe, pfimého osloveni ¢i aktivni
pfitomnosti tviirci pted kamerou. Rekonstrukce zde nefunguje jako pouha
ilustrace faktd, ale jako stylizované ztvarnéni reality, Casto doprovazené
osobnim komentafem ¢i subjektivnim hlediskem autora. Inscenované scény
byvaji organickou soucasti filmového vypravéni a Casto slouzi k zdlraznéni
vnitiniho svéta postavy spise nez k popisu vné&jsi reality.
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Na rozdil od participacniho modu, ktery se zamétfuje na pifimou interakci
mezi tviircem a protagonisty, a tim 1 na spoluvytvafeni reality ve filmu,
performativni modus vyuziva stylizaci a expresivni prvky, které divakovi
umoziuji hlubs§i emocionalni propojeni s tématem filmu. Realita zde byva
transformovéna skrze autorskou vizi, ¢imz dochéazi k vytvafeni nové reality,
vychazejici nejen z podstaty piibchu, ale 1 z emocionalniho proZitku postav a
tviirc. Zatimco participatni modus se soustiedi na aktivni zapojeni
protagonisty do déni a jeho vliv na filmovou realitu, performativni modus dava
vEtsi prostor autorskému vstupu a subjektivnimu prozitku, ¢imz vytvari silnéjsi
emocni a interpretativni spojeni s divakem.

Tento modus se tak vyznamné odliSuje od observa¢niho modu, ktery se snazi
realitu zachytit co nejméné ovlivnénym zplisobem. V performativnim modu je
realisticnost naopak védomé naruSovéana umeéleckymi ¢i jinymi stylizovanymi
zasahy, které ovSem neslouZi k manipulaci, ale k hlubSimu porozuméni tématu
filmu.

Navzdory stylizaci a subjektivité vyZaduje performativni modus efektivni
tymovou spolupraci, kterd se 1i$i od jinych dokumentarnich ptistupti. I kdyz je
zaméfen na zaznam nove reality, prace s herci a dynamické promény prostredi
mohou piipominat ptistup k hranému filmu, avSak zde se jednd o aktivni
spoluvytvaieni reality, kterd se v prib&hu nataCeni neustdle méni. Schopnost
rychle reagovat na situaci, pfizpasobit stylizované prvky aktudlnimu déni a
reagovat na improvizované¢ momenty je klicova. Tento ptistup je specificky pro
performativni modus, protoze cilem neni pouze dokumentovani reality, ale jeji
aktivni transformace v souladu s autorskou vizi. Kameraman a reZisér musi
rozumét jak konceptu filmu, tak podstaté piib&hu, aby v dany okamzik mohli
rozhodnout o stylizaci a reakcich v souladu s celkovym vyznénim filmu.
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4.6.2. Performance ve snimku Zdola

titul: Zdola (2022)

rezie: Tereza Vejvodova

kamera: Petr Racek

dominantni modus: performativni

doplitkové mody: observacni a reflexivni

Zdola je experimentalni sonda do zivota lidi bez domova, ktera vyuziva
performativni piistup, kdy autorskd manipulace reality slouZzi k jejimu hlubSimu
prozitku. Hlavnim spoleCenskym outsiderem v tomto piipadé neni pouze
postava bez domova, ale 1 samotny koncept filmu — inscenovana zkuSenost
socialni exkluze. Filip, student z Prahy, se stdva bezdomovcem — alespoil v
ramci filmové performance — a jeho uméle vykonstruované outsiderstvi je
ustfednim prvkem snimku.

Filmafi jej vybavili stokorunou v kapse a skrytou kamerou v ledvince a
vyslali jej do ulic Usti nad Labem, kde mél tyden Zit jako bezdomovec. Tento
zamér vytvaii radikdlni subjektivni perspektivu, kdy je Filip nejen
protagonistou filmu, ale 1 samotnou kamerou. Kamera je upevnéni na télo
postavy, ¢imz se snimek vzdava tradi¢niho filmového zébérovani — kompozice,
pohyb kamery, zorny uhel (rakurs) i prace s prostorem jsou plné urCovany
télesnou dynamikou protagonistova pohybu.

Tento pfistup zasadné ovliviiuje charakter obrazu. Skryta kamera a
neviditelnost filmového stabu podporuji dojem realisti¢nosti, nebot” Filip neni
pozorovan vnéjsi optikou, ale nahlizi svét sam skrze ,,oko* kamery. Pohyb
kamery je pfirozené roztfeseny, s rychlymi zménami perspektivy a obCasnymi
ztratami kontroly nad obrazem, coz odpovida chaoti¢nosti a nejistoté, ktera
provazi zivot na ulici. Barva a svétlo jsou ovlivnény pfirozenymi podminkami
prosttedi — v noci film ziskdva temnou, Sedou paletu, zatimco ve dne dominuji
studené, surové tony odpovidajici atmosfére mésta.

Kameraman Petr Racek osobné nenatocil ani vtefinu tohoto filmu, piesto je
jeho vliv zasadni, nebot” se aktivné¢ podilel na preprodukci filmu, tvorbé
konceptu a konstrukci skryté kamery. Jeho role kameramana zde ptesahuje
tradi¢ni uchopeni profese — nebyl pouze technickym realizatorem, ale i
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dramaturgickym spoluautorem experimentu. Instruktdz protagonisty byla
rovnez kliCovou soucasti jeho prace, nebot v tomto piipad¢ se kameraman
musel stat pedagogem, ktery herci predava kameramanské zkuSenosti, aby byl
schopen snimat realitu dle pozadavkt filmu.

Podobné jako Frem by Zdola pted 20 lety v této podobé nevzniklo, nebot’
vyuziva technologie, které tehdy nebyly dostupné. Tento film ilustruje, ze
technologicky vyvoj neslouzi pouze ke zprostiedkovani efektnich zabérl, ale
muze zasadné¢ zmeénit zplisob filmového vypraveéni. Stejné jako Frem, ktery
pomoci dronové kamery pifehodnocuje vnimani prostoru, Zdola skrze osobni
kameru protagonistu redefinuje perspektivu socidlniho outsidera. Nové

zpusoby uchopeni filmové reality.

Tento pfistup potvrzuje, ze prace kameramana je umélecko-technickd a
vyzaduje otevienost k souCasnym technologiim. Performativni modus zde
nejenze definuje zplsob snimani, ale zdsadné ovliviiuje vnimani prostoru,
dynamiku pohybu a celkovy vyraz filmu. Obraz se stdva nejen dokumentaci, ale
1 soucasti performance — jeho expresivni neklid a omezeny vizudlni rdmec
podtrhuji tematiku izolace a spole¢enského vylouceni.

Obr. 6 - Situace z filmu Zdola (2022) ukazuje skrytou kameru, ktera poskytuje
bezprostredni pohled z prvni osoby na zazivané situace.
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4.6.3. Vynatky z rozhovoru s kameramanem Petrem Rackem k filmu

Zdola

Protagonista jako kamera — pohled prvni osoby

Tato pasdz souvisi s propojenim postavy a kamery. Kamera neni jen
nastrojem, ale souc¢asti performance — divak vidi svét oCima protagonisty.

ADAM CERNICH: Jak a proc jsi volil pravé tento zpiisob natdceni?

PETR RACEK: No, viastné jednoduse. Chtel jsem udélat kameru, kterda bude
vlastné soucasti toho c¢loveka. Mél jsem v planu ji pripevnit na jeho hrudnik, coz
Jje misto, kam se clovéek otaci a na co vénuje pozornost. Na hrudniku, na srdci —
na takovem zranitelnem miste. A co on celi, to celi i divak. Vlastne, co on vidi a
co drzi v rukach, to stejné vidi divik — tedy kdyz prosi a kleci na ulici a Zebra o
penize, divak vidi to samé, co on vidi, a stava se kamerou.

Skryta kamera a realisti¢nost interakci

Tato pasaz vysveétluje, pro€¢ bylo nutné kameru skryt, aby bylo mozné mit
veérohodnou interakci s lidmi na ulici bez jejich védomi o nataceni.

ADAM CERNICH: Bylo pro tebe jako kameramana diilezité skryt kameru?

PETR RACEK: Samoziejme. Pokud by lide vedeli o kamere, ztratila by
Jjakoukoliv diivéryhodnost. Najednou by ten clovek nebyl v prostoru, ktery je
oddeéleny od vétsinove spolecnosti, ale oddéleny i od té spolecnosti, ke které se
priblizuje, od které pravé potrebuje pomoc. Kamera by pak uz byla prekdzkou
Jjakékoliv autenticke interakce. Bylo diileZité, aby o kamere nikdo nevédel a aby
to neovlivnilo chovani lidi kolem Filipa. Kdyby to tak nebylo, neslo by o redlnou
zkuSenost, ale o situaci, kdy si lidé zacnou davat pozor na kameru a jejich
chovani prestava byt prirozené.

Nové technologie jako soucast filmového jazyka

Tato pasaz reflektuje, jak nové technologie méni zpisob vnimani reality a
ovliviiyji filmovy jazyk.

ADAM CERNICH: Jak vnimds néstup novych technologii v dokumentdrnim
filmu?
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PETR RACEK: Myslim, zZe jsme v takové mezifazi. Kdyz se tocily dokumenty
v tiretim svété pred padesati, Sedesati lety a prijel tam nékdo s kamerou, ve které
byl navinuty film, tak lidé pred kamerou chovali prirozené, protozZe netusili, co
to znamend byt natacen. Neuvédomovali si, Ze to, co se natoci, miize videt
miliony lidi. Jakmile si spolecnost zacala uvédomovat moc médii, zacali se lide
pred kamerou chovat opatrnéji a zaznam jejich reality prestal byt tak
presvedcivy. Ted se to ale meéni. Lidé jsou zvykli byt neustdle nataceni — mame
mobily, socialni sité, digitdalni stopy. Jsme v dobé, kdy realita znovu ztraci
kontrolu. V budoucnu se kamery budou miniaturizovat, coz uplné setie hranici
mezi tim, co je a co neni zaznamenano. Dokumentaristé se budou muset
prizpuisobit novemu vizualnimu jazyku, protozZe tem uz nebudou utviret jen
filmari, ale i bezni lidé. Kazdy se stane svym zpiisobem tviircem obrazu.

4.6.4. Poznatky z praktického workshopu

Tendence k vyuzivani performativniho modu se objevovala témét kazdy rok,
kdy studenti pfirozené inklinovali k vétsi stylizaci a pfiblizovani se hranému
filmu. Tento pfistup se projevil uZ v prvnim ro¢niku v rekonstruovaném ateliéru
Fénix, kde studenti zacali instruovat postavy, ¢imz posunuli dokumentarni
vypoveéd smérem k performativni rekonstrukci. V nésledujicich letech se tento
trend dale rozvijel.

Naptiklad ve filmu Voluman (2023) Davida Pirochty se performativni ptistup
promitl nejen do stylizace postavy, ale i do samotné vizualni slozky. Kamerova
prace se zde vyznacCuje expresivnimi kompozicemi, naklonénymi rovinami a
navodnymi Svenky, které podporuji nenormalnost hlavniho hrdiny — zvukate
obsesivné sbirajiciho ruchy a hledajiciho atmosféry. Tento zplisob vizudlniho
vypravéni ukazuje, jak lze performativni prvky vyuzit k prohloubeni subjektivni
perspektivy a vtahnuti divaka do prozitku hlavni postavy.

Nedilnou soucasti vSech workshopti byla kazdoro¢ni diskuze spojena s
projekci nové vzniklych filmia. U performativniho modu v§ak mély tyto diskuze
Casto odliSny charakter — performativni pfistup nezifidka vyvolaval otdzky a
reakce publika vzhledem k inscenaci a stylizaci reality. Zatimco u vykladového
modu se diskuze soustfedily na pienos informaci a jejich srozumitelnost, v
piipad¢ performativniho modu se debaty mnohdy stacely k hranici mezi
dokumentarnim a inscenovanym vypravénim, k otdzkdm subjektivniho prozitku
a zdmérného konstruovani nové vytvoreného svéta.

70



4.6.5. Komparace se zahrani¢nim zastupcem participace:

titul: Varda by Agnes (2019)

rezie: Agnes Varda

kamera: Claire Duguet
dominantni modus: performativni

doplitkovy modus: vykladovy

Ve snimku Varda by Agnes (2019) Agnes Varda nejen Ze vypravi sviyj piibeh,
ale védomé se inscenuje do obrazu a jeji pfitomnost se stava soucasti
performativniho modu. Timto zpisobem se sama autorka stdvd jakymsi
outsiderem, nebot’ komentuje a reflektuje svou vlastni tvorbu z wvné&jsi
perspektivy. V tomto filmovém prostoru, kde je autorka zaroven vypravécem,
dochazi k paradoxni situaci — Varda je soucasti filmu, ale zaroven od n¢j
distancovana, ¢imZ si vytvafi odstup a novy zplsob interpretace své kariéry.
Kamera v tomto ptfipadé€ neni jen nastrojem, ale prosttedkem pro reflexi, kdy se
Varda stava pozorovatelkou vlastniho Zivota a dila.

Ptestoze Zdola a Varda by Agnes pracuji s performativni modalitou, jejich
pfistupy k vizualit¢ a k roli kameramana se zédsadné li§i. Varda vyuZziva
vytvarnou kompozici, peclivé aranzované scény a vyraznou barevnost, ¢imz
pretvaii sviyj zivotni pribéh do filmové performance. Pohybuje se mezi riznymi
vizudlnimi prostfedimi — vypravi na jevisti, pfed zrcadlem, na sloupu — a
védomé pracuje s filmovym ramovanim, ¢asto v duchu svych experimentéalnich
dé¢l. Kamera je zde nastrojem stylizace a poetizace reality. Oproti tomu Zdola
stavi na neinscenovaném, surovém obrazu, v némZ je kameramanova role
pfesunuta na samotnou postavu — Filip je kamerou, kterd snima sviij vlastni
pohled na realitu, a jeji syrovost je podpofena nestabilnim pohybem, zamérné
omezenym zornym polem a nekontrolovanou kompozici. Prace kameramana
Petra Racka spocivala v technologické a konceptudlni ptipravé snimani, nikoliv
v pfimém vedeni kamery béhem natdCeni. Vizualni jazyk zde vznikal spontdnné
a byl do velké miry vysledkem situacnosti, kterd nesla predpoveédét.

Dalsim rozdilem mezi filmy je zpiisob jejich vzniku. Varda by Agnes ma
pevné danou strukturu vypravéni, ktera funguje jako filmovy esej. Varda se jako
pravodkyné védomé inscenuje do piedem promyslenych scén, které propojuje
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do jednotného narativu, jenz je zaroven portrétem jejiho Zivota a tvorby.
Kamera zde reflektuje jeji kreativni ptistup k vizualité, kdy obraz nepopisuje
realitu, ale dotvafi ji prostfednictvim stylizovanych zabéri. Oproti tomu Zdola
vznikalo pfevazné az ve stfizné, kde autofi pracovali s desitkami hodin
materidlu a hledali vysledny tvar ex post. Struktura narativu tedy
vykrystalizovala az v postprodukci, kdy vznikl vysledny tvar vypraveéni.
Zatimco u Vardy kameraman sleduje jeji pec€livé vystavény filmovy svét, ve
Zdola se obraz rodi ptfimo z fyzické zkuSenosti protagonisty, ktery je zaroven
kameramanem.

Oba filmy ukazuji rozdilné ptistupy k performativnimu modu — zatimco
Varda vyuzivé obraz jako prostiedek umélecké sebereflexe a stylizace, Zdola se
opird o nefizenou vizualni performativnost, v nizZ obraz vznika az v disledku
ptimé zkuSenosti postavy.
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5. ANALYZA VLASTNICH FILMU: SROVNANI S
OSTATNIMI SNIMKY Z POHLEDU
KAMERAMANA - AUTORA PRACE

V této kapitole se autor zaméiuje na komparaci vlastnich snimka jak mezi
sebou, tak ve vztahu k filmlim analyzovanym v teoretické Casti prace.
Zkoumani téchto dél prostfednictvim zpétné sebereflexe umoziuje rozkryt
nejen proces jejich vzniku (preprodukce, nataceni, postprodukce), ale takeé
ukazat, jak znalost dokumentarnich modii ovliviiuje jejich realizaci a vyslednou
podobu. Reflexe zde neslouZi pouze k analyze dokon€enych snimki, ale také k
pochopeni vyvojovych tendenci autorovy tvorby a jejiho dal§iho sméfovani.

Analyza zahrnuje Sest autorovych filmi — kombinaci kratkometraznich a
celovecCernich snimkii — které vznikaly v prabéhu uplynulé dekady a ilustruji
nejen proménu tvurciho pfistupu, ale 1 rozvoj filmového jazyka z pohledu
kameramanské prace. Skrze tyto snimky lze sledovat evoluci stylu, pfistup k
vizualnimu vypravéni a praci s vyrazovymi prvky obrazu, jako je kompozice,
svétlo, pohyb kamery ¢i znalost dokumentarnich modii a jejich nasledna
aplikace.

Vzajemné srovnani autorovych film umozni nejen reflektovat technické a
estetické aspekty tvorby, ale také ukazat, jak teoretické znalosti ovliviiuji volbu
vyrazovych prosttedki v nasledujicich projektech. Cilem této kapitoly je
predevsim poukézat na autorsky vyvoj z pozice kameramana, reflektovat vliv
teoretickych poznatkli na praxi a ukazat, jak se postupné méni tvlrci
rozhodovani v ndvaznosti na teoretické znalosti. Analyza tak demonstruje nejen
posun v kameramanském uvazovani, ale i zplisoby, jak védoma prace s obrazem
ovliviiuje vyslednou podobu dokumentarniho filmu. Tento proces sebereflexe
ma vyznam nejen pro autora samotného, ale 1 z hlediska pedagogické praxe —
poskytuje studentlim prakticky vhled do vyvoje filmového jazyka, poukazuje na
chyby, kterych se lze vyvarovat, a zdiiraziuje dilezitost vizualni koncepce v
dokumentarnim filmu.

Dals§im dutlezitym rozpracovanym pocinem je celovecerni film o filozofovi
Miroslavu Pettickovi, podpofeny fondem kinematografie, ktery doklada
pokracovani profesni prace autora i pii dokonc¢ovani doktorského studia. Tento
film, kombinujici participaci, performativnost a observaci, zejména u vefejnych
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udalosti, ukazuje, jak teoretické poznatky o dokumentarnich modech mohou byt
uplatnény v aktualnich projektech a pfispivaji k dalSimu rozvoji autorova
filmového jazyka.

5.1. O Urbexu v Cechach

titul: O Urbexu v Cechdch (2015)
rezie: Boleslav Kerous

kamera: Adam Cernich
prevazujici modus: vykladovy

doplitkovy modus: participacni

Slovo URBEX je zkracend verze anglického souslovi ,,Urban Exploration”,
coz lze do ceStiny preloZit jako méstsky prizkum. V posledni dobé se tato
adrenalinova aktivita stala velmi populdarni a spousta mladych lidi (¢asto také
fotografii) zacala cilené vyhledavat tato opusténa mista. Dokument se zabyva
URBEXem v Cechdch, jednim z jeho hlavnich predstavitelii a jeho aktivitami v
tomto smeéru. laké se snazZi pribliZit zakladni pravidla, myslenku a ideu
URBEXu samotného. (CSFD.cz, bez data)

Tento snimek pifedstavuje autorovu prvni praci, kterou lze zatradit mezi
dokumentarni filmy. Jedenactiminutovy film wvznikl jako absolventsky
(maturitni) projekt studentd Cctvrtého ro¢niku Stfedni primyslové Skoly
sdélovaci techniky v Panské. Vedoucim prace byl Milo§ Kamenik, jehoz
pfipominky mély dramaturgicky charakter pti pritbéZzné konzultaci materialu,
coz vedlo naptiklad i1 k dotackdm na zéklad¢ stiihu.

Film tematizuje fenomén opusténych mist, kterd Ize vnimat jako spolecenskeé
outsidery — budovy, jeZ nem¢ly to Stésti jako pamatkové chranéné objekty typu
véznic (Vezeni déjin) €1 Pamatniku TomdaSe Bati (Zlinsky klenot) a zlstaly
opomijené a ponechané na okraji zajmu Sir$i vetejnosti. Tato mista se postupné
stdvaji obét'mi chatrani a nezajmu, coZ podtrhuje jejich postaveni mimo hlavni
proud historické paméti. Spolecné s témito chatrajicim objekty se v tomto
prostoru pohybuje 1 dalSi outsider — postava Diverzanta, jenZ v téchto
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prostorech hledd unik pfed kazdodenni realitou. Film tak spojuje vizualni
exploraci opusténych budov s osobnim pifibéhem jednotlivce, ktery si tato mista
piivlastiiuje jako sviij doc¢asny ukryt.

Zpétnou reflexi 1ze ve filmu identifikovat praci s vykladovym a participaénim
modem, pfestoze autor v dob¢ vzniku snimku s témito teoretickymi koncepty
védomé nepracoval. Vykladovy modus se projevuje zejména ve formé otazek,
které kladl rezisér protagonistovi pfimo na place, coz souvisi s participacnim
modem, kdy tviirci aktivné zasahuji do vypravéni a vyzaduji pifimou interakei s
postavami. Spole¢né s kameramanem urcili misto umisténi postavy do zabéru,
¢imz vytvotili ramec pro danou vypovéd. V ramci vypovédi se jednalo o
stylizované¢ a svicené situace, do kterych byla postava umisténa, coZz
prohloubilo rozdilnost mezi naturdlné snimanymi situacemi a t€émito rozhovory.
Vypovédi stylizované jako mluvici hlavy jsou ve filmu prokladany zabéry, které
ukazuji prosttedi nebo jsou zachyceny pfii jinych navstévach opusténych budov.
Tento pfistup nese znaky reportdzniho stylu, ktery se projevuje jak v pfimém
vztahu postav ke kamefe, tak v zachyceni aktualnich, nezinscenovanych
momentli. Mira stylizace téchto scén odpovidala fotografiim, které postava
Diverzanta na misté potfizovala. Vysledny film se vSak blizi k celistv€jSimu
filmovému tvaru diky uvazené kombinaci vice kamer — statickych pro vypovédi
a dynamickych pro dokumentarni zabéry okoli, a také diky vyuziti archivnich
materialli, které propojuji soucasné déni s historickym kontextem.

Participacni prvek je patrny v situaci, kdy byl $tab spole¢né s protagonistou
pfistizen a odveden na policii. Tato udalost byla skryt¢ zaznamenana zapnutou
kamerou a nasledné¢ zakomponovana do filmu, ¢imZ autofi usilovali o posileni
pocitu realisti¢nosti. Tento moment také vyjadifuje performativni aspekt, kdy
situace neplanované ptechazi do role vystoupeni, v niz aktéfi, vCetné autora,
ptechéazeji z pasivni pozice do aktivni, ¢imz se jejich osobni pfitomnost stdva
vyrazné viditelngjsi a kli€ovou pro vyznéni filmu.

Vizuélni koncepce filmu je zaloZzena na nefigurativnim snimani opusténych
budov kombinaci stylizovanych vypovédi a dynamické ru¢ni kamery. Tento
kontrast vSak nepodporuje vnimdni nebezpecnosti situaci — namisto toho v
nckterych momentech plisobi nesourodé. Misty ma kamera aZ reportdzni
charakter, coZ se projevuje n€kolika zplsoby: pouzitim doplikového svétla od
kamery, ptimym vztahem postav ke kamefe a jejich zasazenim do konkrétniho
prostiedi. Ve filmu lze zarovenn vysledovat jistou estetickou rozkolisanost,
napiiklad v podobé& zakryvani a nasledné¢ho odkryvani tvatre protagonisty. Na
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druhou stranu, zcela viditelné rozd€leni obrazu do nékolika kategorii —
vypoveédi v podob& mluvicich hlav, Sirokouhla dynamickd kamera a archivni
fotografie — umoznuje zpétné¢ dobie analyzovat tehdejsi tendence v kombinaci s
neznalou praci s vyrazovymi prostiedky a jejich vztahu k dokumentarnim
modim.

Obr. 7 - Situace z filmu O Urbexu v Cechach (2015) ukazuje postavu, kterd

se vztahuje ke kamere a skrze vyklad poskytuje informace k objasnéni situace.

5.2. Rozpitej

titul: Rozpitej (2019)
rezie: Stépan UZdil
kamera: Adam Cernich

ptevazujici modus: participa¢ni

Rozpitej je dokumentarni portrét malire do tviréiho prostredi a Zivota Jiriho
Bakaly. Behem par let, nataci uzky Stab studentii v jeho podnajmu posledni
okamziky tvorby drive uzndvaného regiondlniho malife. V ramci observace
verohodné zachycuje dopady jeho tviirci a osobni krize. Vse vrcholi prodejem
bardku, jeho celoZivotniho dila. (CSFD.cz, bez data)
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Snimek Rozpitej sleduje po dobu tii let pomaly upadek umélecké tvorby.
Film zachycuje proces odcizeni od vlastniho uméni, kdy protagonista s rostouci
intenzitou otevird své vnitini emoce, pficemzZ se zdanlivé vyhyba pifitomnosti
kamery, kterou ignoruje tim, Ze k ni pfimo neodkazuje. Tento proces odcizeni
od uméni a introspekce zaroven podtrhuje roli spolecenského outsidera, kdy
protagonista nevyhledava vefejné uznani a vzdaluje se od SirSiho kontextu, ve
kterém by mohl byt spoleCensky zapojen. Jeho izolace a postupné ztraceni
vztahu k vlastni tvorbé ho stavi mimo mainstreamové kulturni a spoleCenské
normy, coZ jej €ini jakymsi outsiderem, ktery je odtrZzen od svého okoli 1 od
svého uméleckého svéta.

Ruc¢ni kamera se, podobné jako protagonista filmu, potdci a zaroven
proplouvd sklepnim ateliérem, kde zaznamendva nejen umélcovu fyzickou
¢innost, ale 1 ndzory ¢i promény jeho mnohdy opilé mysli. Observacni piistup je
naruSen ve chvili, kdy hlavni postava filmu piestavd komunikovat a tvlirci musi
hledat alternativni zplisoby, jak pokracovat ve vypravéni. Naturalisticky ptistup
snimku je patrny v absenci dodate¢ného dosvétlovani a v tom, Ze postava neni,
na rozdil od Diverzanta (O Urbexu v Cechdch), piedem aranZovana do
kompozic. Neustala ru¢ni kamera navic podporuje dojem spontaneity a zdanlivé
absence pfedem domluvenych obrazovych feseni.

Stab byl vzhledem k intimité nata¢eni slozen pouze z reZiséra a kameramana,
ktefi si mezi sebou piedavali praci se zaznamem zvuku. Tato minimalisticka
produkéni strategie umoznila filmafim zastat co nejblize protagonistovi a
nezasahovat do jeho ptirozeného prostiedi.

Ptestoze film neni rekonstrukci a na prvni pohled plsobi jako observaéni
dokument, nékteré situace by samy od sebe bez pifitomnosti Stabu nevznikly.
Jura by nezacal malovat a jeho matka by neoteviela dvete, pokud by nikdo
nezazvonil. V tomto ohledu snimek sdili podobny pfistup s mad’arskym filmem
Kix, kde je participace filmait skrze celovecerni format filmu okazalejsi 1 diky
délce trvani sledovani postavy. I ve filmu Rozpitej se autotfi snazi zlistavat mimo
obraz, dokud jejich zasah neni nezbytny pro pokra¢ovani nataceni.
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Obr. § - Situace z filmu Rozpitej (2019) ukazuje postavu, kterd s kamerou neprimo

komunikuje, i kdyz ji ocima nereflektuje.

5.3. Car antenna

titul: Car antenna (2020)

rezie: Adam Cernich

kamera: Adam Cernich
pievazujici modus: performativni

doplnkovy modus: poeticky

Auto jako dopravni prostiedek i jako prostiedi pro kratkodobé prezivani.
Snimek sleduje mladou Zenu, ktera se rozhodla stravit narizenou karanténu v
auté. Svou samotu bezmyslenkovité preckava za doprovodu radiovych stanic.
Informace z médii se vSak zacinaji postupné opakovat a v disledku vyusti v
nesrozumitelny hluk. (CSFD.cz, bez data)

Film, do ur¢ité miry koncipovany jako experiment, vznikl béhem karantény v
roce 2020. Autor jej natocil pouze se svou pfitelkyni, pfi¢emZz dodrzoval
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omezeni stanovend v ramci nouzového stavu béhem pandemie Covid-19.
Nataceni probihalo vyhradné v okruhu jednoho kilometru od mista bydlisté, coz
urcovalo ramec moznych lokaci, a zahrnovalo také prostor vymezeny
samotnym autem.

Dlouh¢ statické zabéry doprovazené zvukem radia navozuji dojem nove,
odcizené reality. Na rozdil od jinych autorovych praci byl snimek realizovan na
zakladé¢ bodového scénaie, kterému pifedchazely obhlidky lokaci pii venceni
psa, kdy bylo mozZné opustit bydlisté. Postup je do jisté miry podobny metodé
pouzité ve filmu Zkouska umeéni, nebot’ zahrnuje moznost detailnich obhlidek
presnych lokaci a promysleni konkrétnich kompozic. Spoleénym rysem je takeé
prace se statickymi zdbéry a dlraz na odstfedivy charakter kamery, ktera
neupozornuje sama na sebe, ale spiSe nechdva prostor a postavy vyznit
pfirozen¢ v jejich kontextu. Tento pfistup posiluje dojem izolace a prostoru,
ktery se rozbiha smérem od postavy. Tento formalni pfistup v kombinaci s
délkou jednotlivych zdbéri umoznuje, aby film pusobil 1 poeticky, pfi¢emz
vyuziva prezravajici metodu, ktera divakovi umoziiuje vnimat ¢as a prostor v
Sir§Sim, kontemplativnim rdmci. Filmy se vSak 1i§i v mife realisticnosti — Car
antenna predstavuje kompletni rekonstrukcei, jakoZto inscenaci zazitych situaci
na zakladé¢ bodového scénafe a také moznosti opakovani scén piimo pro
kameru.

V tomto ohledu vykazuje film prvky performativniho modu, ktery lze
porovnat se snimkem Zdola. Zatimco ve Zdola hlavni postava muze ztvariuje
roli osoby bez domova, avSak ve skute¢nosti se mimo film nenachdzela v
socialng¢ slabé situaci, v Car antenna postava Zeny skute¢né prozivala
karanténu, byt ne v tak striktni podobé¢, jak ji definuje film — nebyla omezena
pouze na prostor jednoho auta. Zasadni rozdil tedy spociva v mife propojeni
inscenace s realnou zkuSenosti.

Na druhou stranu, snimek Zdola se odehraval v pfedem nepfipraveném
prostiedi a za absence okolniho S§tdbu, ¢imZ posiloval svou dokumentarni
vérohodnost skrze neinscenované situace. Dokumentarni realistiCnost Car
antenna naopak vychézi primarné ze zvukové slozky, ktera kombinuje zpravy z
radia a vytvari tak specifickou reflexi medidlniho obrazu doby. Do kontrastu s
témito vetfejné¢ dostupnymi zvukovymi materidly autor zamérné vklada
komponovanou hudbu a védomé tak umistuje snimek na pomezi pomysiné
kategorizace hraného, dokumentdrniho a experimentalniho filmu. Outsiderem
ve filmu Car antenna neni pouze postava ve sveé izolované karanténg, ale takeé
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samotné auto, které funguje jako ramec pro tuto izolaci a uzavieny prostor. Auto
se stava prostiedkem pro oddéleni postavy od okolniho svéta a zaroven
symbolizuje jeji uzavienost, coz jeSt¢ vice podtrhuje téma odcizeni a
introspekce.

Obr. 9 - Situace ze snimku Car antenna (2020) zobrazuje auto v neprirozené situaci

v poli, ¢imz klade diiraz na poetiku obrazu v ramci performace.

5.4. Vézeni déjin
titul: Vézeni déjin (2023)
rezie: Jan Gogola ml., Matéj Hrudicka
kamera: Adam Cernich a dalsi
pievazujici modus: reflexivni

doplnkoveé mody: observacni a participac¢ni

Film rezisérti Jana Gogoly ml. a Matéje Hrudicky, poprvé uvedeny na MFDF
Ji.hlava 2023, provazi diviky aredlem uherskohradistské veézmice a skrze
setkani lidi z ruznych generacnich, ideovych a socidlnich svétii propousti déjiny
na svobodu. Desitky let uzaviena véznice na divika dychne atmosférou
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politickych procesu minulého stoleti, ale jeji prazdnotu lze zdroven naplnit
zkuSenosti, zZe dejiny vytvari kazdy z nds. Film o tom, Ze minulost miize byt
klicem ke spolecné budoucnosti. (CSFD.cz, bez data)

Véznice zde slouzi nejen jako ramec piibéhu, ale také jako kliCovy prvek pfi
formovani kolektivniho hrdiny. Ve filmu Veézeni dejin 1ze jako hlavni postavu
vnimat jak samotné lidi, tak 1 budovu véznice. Ani jedna z téchto interpretaci
neni nespravnd. Zaroven vSak véznice funguje jako spoleCensky outsider —
opusténé, chatrajici misto s nejistou budoucnosti, které se ocitd na pomezi
minulosti a soucasnosti, piehlizené¢ a vytésiiované podobné jako mnohé jiné
symboly historické paméti. Pravé tato perspektiva ji Cini soucésti SirSiho
tematického ramce disertani prace, v niz se opakované objevuji postavy ¢i
prostiedi situované na okraj spolecnosti. Podobny pfistup Ize nalézt i ve snimku
Zkouska umeni, kde hlavni postavu ptedstavuji ptijimaci zkousky, prestoze se
film opakované vraci ke stejnym jednotlivetm.

Filmati vstupuji do prostor véznice a spolu s kamerou, nebo v nékterych
pfipadech 1 s vice kamerami, vytvaieji hybridni formu propojujici observaci,
participaci a reflexi. Vézeni déjin v situacich s Annou Stranskou zpfitomiuje
samo sebe a piekracuje roli pouhého pozorovatele ¢i spoluautora vznikajicich
udalosti. Stranska, amatérska historicka a aktivistka, je kliCovou postavou hnuti
za zachranu véznice a usiluje o jeji pfeménu v prostor spolecenské paméti. Je
také producentkou tohoto filmu, k némuz se béhem néj explicitné odkazuje.
Tento piistup se vizualné€ projevuje 1 v zabérech, kde je mozné zahlédnout nejen
tago zvukate, ale 1 druhého kameramana, ¢imz film oteviené pfiznava sviyj
proces vzniku. Dale, postava malého chlapce ve filmu nataci material na
mobilni telefon, ktery je nasledné soucasti sttihu. Vidime tedy pfimy vznik
materidlu za pomoci postavy, ¢imZ dochdzi nejen k reflexi, ale 1 podpofeni
obrazové multiestetiky, ktera reflektuje riizné vrstvy a perspektivy nataceni.

Z vizudlniho hlediska se jednd o pestrou mozaiku, nebot” na natdCeni se
podilelo vice kameramant. Tato riiznorodost se v kombinaci s koncepci stfihu
ukézala jako kliCovy prvek pro odliseni jednotlivych narativnich linii. Ne vzdy
vSak dochazelo k harmonickému propojeni vizudlnich stylti — kombinace ru¢ni
kamery a stabiliza¢niho zafizeni sice nenaruSuje zplisob vypravéni, ale zaroven
postradd vyraznéjsi opodstatnéni, ¢imz z celkové estetické koncepce mirné
vybocuje a do jisté miry narusuje vypraveéni. Tato odliSnost neni vzdy pozitivni
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— misty jsou kontrasty v povaze obrazu pftili§ vyrazné, coz je zplsobeno
nezkusenosti kameramanti, riznymi typy kamer a zménou roc¢nich a dennich
obdobi, kterd ptinasela proménlivé svételné podminky v ramci objektu.

Pivodné¢ mél film vzniknout jako standardné profesiondlni projekt, ale
jakmile se rezisérem stal Jan Gogola ml., pfiSel s ndpadem vytvoftit jej jako
studentsky film v rédmci Ateliéru audiovize. Tento pristup se ukazal jako
spravny, nebot kombinace studenti a pedagogi-profesiondlii se vzajemné
dopliovala nejen mezigenera¢nimi nazory, ale také praktickymi zkuSenostmi.
Film se dostal na jedenact festivali a filmovych piehlidek, vcetné téch v
zahrani¢i. Uvedeni Vezeni dejin na jihlavském festivalu podtrhlo jeho kvality,
ale zaroven ukazalo, ze studentska tvorba muze piekroCit své akademické
hranice a zasdhnout S$ir$i filmovy diskurz. Film byl také uveden na
mezindrodnim festivalu Kino na hranici v obou TéSinech a jeho krats$i verze
bude vysilana v ¢ervnu 2025 na CT. Tento tspéch byl podpofen ojedinélou
medialni reakci, distribuci a desitkami besed, coz cCini tento projekt
vyjimeénym, ale zaroven je tfeba zminit, ze 1 pied tim filmy z Ateliéru
audiovize byly soucasti SirSich kontextii a byly prezentovany na festivalech a v
televizi. S Ceskymi vizemi, kde bude film také uveden, se podet festivalt zvysi

na devét.

Obr. 10 - Situace z filmu Vezeni dejin (2023) zachycuje zvukare, doprovazejici

postavy, pricemz kamera zustavd na miste, coz zpritomnuje Stab a podporuje reflexi.
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5.5. Byt ¢i nebyt

titul: Byt ¢i nebyt (2024)
rezie: Jaroslav Beran
kamera: Adam Cernich

kombinace modu: participaéni a observa¢ni

Casosbérny dokumentdrni snimek zachycuje osudy péti lidi bez domova, kteri
diky projektu Housing First v Otrokovicich ziskali novou Zivotni sanci. Diky
sverenému méstskému bytu a pomoci socialnich pracovnikii se pokouseji znovu
integrovat do spolecnosti, pricemz neprestavaji bojovat s déemony minulosti.
Podaii se jim navrat do Zivota? (CSFD.cz, bez data)

Film Byt ¢i nebyt je hybridem participace a observace. Tviirci plvodné
zamysleli socialni herce sledovat spiSe nezaujatym pohledem, avsak postupné
piistoupili k formé navstév, ktera se podoba praktikdm socialnich pracovnik.
Spolecenskymi outsidery nejsou pouze postavy filmu, ale 1 samotné mésto
Otrokovice, které ¢eli omezenym moznostem pro realizaci tohoto narocného
socidlniho projektu. Systém pomoci se ukazuje jako nedokonaly — naptiklad
¢lovek se spankovou nemoci byl pivodné umistén do bytu, kam nikdy nesvitilo
slunce, a osoba s drogovou historii se ocitla v objektu, kde byly drogy snadno
dostupné. Tyto chyby podtrhuji hlavni téma filmu — jak obtizné je skute¢né
pomoci tém, ktefi se ocitli na okraji spolecnosti. Tento pfistup vyzadoval
interakci s postavami i minimalizaci technického vybaveni pro maximalni
pohotovost.

Filmova estetika kombinuje observacni a participativni ptistup. Ru¢ni kamera
zde funguje jako nenapadny spolecnik, ktery nenarusuje intimitu situaci.
Kompozice reflektuje psychické rozpoloZeni postav — vizualni prostor se méni
podle jejich emociondlnich stavii, od uzavienych rdmi po otevienési,
dynamictéj$i zabéry. Film si také pohrava s kontrastem mezi vizualni a
zvukovou slozkou, kde ne vzdy to, co je slySet, odpovida tomu, co vidime, ¢imz
vytvaii dalsi vrstvu vyznamu.

Podobny daraz na mobilitu mél 1 film Kix, kde se jako kliCovy néstroj
osvédCila ruéni kamera se zoom objektivem. Zasadni rozdil vSak spociva v
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jejich pouziti — zatimco v Kix zoom dynamicky ovliviiuje rytmus scén, v Byt ¢i
nebyt slouzi ptredevsim k nendpadnému pftiblizovani a flexibilni kompozici.
Oproti filmu Zkouska umeni, kde byly zoom objektivy vyuZivany v rdmci
vicekamerové koncepce se statickymi zabéry, Byt ¢i nebyt stavi na pohyblivé
kamefte piirozené reagujici na situace v realném case.

Jako Casosbérny film Byt ¢i nebyt zachycuje nejen vyvoj protagonisti, ale i
jejich vztah k filmaitim, ktefi nejsou pfimo soucdsti filmu jako postavy. Postavy
si postupné zvykaji na pritomnost Stabu, coz ma vliv na jejich otevienost a na
celkovou estetiku filmu. Na zacatku je interakce mezi kamerou a protagonisty
zdrzenlivéjsi a vizudlni styl spiSe observacni, ale jak Cas postupuje, dynamika se
pfirozen¢ vyviji a film se dostava blize ke svym postavam, jak ptibéhove, tak
formalne.

Obr. 11 - Situace z filmu Byt ¢i nebyt (2024) ukazuje postavy, které se kromé

vlastniho dialogu vztahuji i ke stabu a kamere, coz reflektuje participacni modus.
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5.6. Doba, ktera nemiiZe usnout

titul: Doba, kterda nemiiZe usnout (2025)

rezie: Matéj Nemrava, Jan JindFich Karasek
kamera: Adam Cernich

pfevazujici modus: reflexivni

doplikové mody: poeticky

Nekteri lidé dokazi usnout kdekoliv. V metru. Na porade. V kine. Ale néekdo
nedokaze usnout ani ve tri rano ve své vlastni posteli. Kdyz clovék nemiize
usnout, tak se ponori sam do sebe. Snazi se najit reseni, ale hlasitost myslenek
mu v tom brani. Mysli na den, ktery proZil nebo na den, ktery nastane. Mysli na
hudbu, kterou slysel, kdyz mu bylo dvanact a poprvé spal v cizi posteli. Nebo se
snazi najit zpusob, jak usnout. Zacvicit si. Projit se. Uvarit si ¢aj. Stravit vecer u
televize nebo hlitat kontent na internetu. Jeho jedina spolecnost je on sam. V tu
chvili se jeho mysl rozejde viemi sméry. (CSFD.cz, bez data)

Snimek Doba, ktera nemiize usnout je autorovym nejnoveéjSim
dokumentdrnim filmem, ktery vznikl béhem jeho doktorského studia ve
spolupréaci s kolegy z magisterského stupné. Na rozdil od pfedchozich projektii
zde autor védomé pracoval s filmovymi mody uz v ptipravné fazi. Diky tomu
mohl pfedem definovat vizualni koncepci, odliSit jednotlivé piibéhové linie a
aktivné spolupracovat s rezisérskym duem na dramaturgii. Znalost modi
umoznila opustit vykladovy pfistup a oteviit prostor pro hybridizaci a
experiment.

Podobné jako ve snimku /3 minut jsou ptibéhové linie vizualné odliSené.
Film obsahuje ¢tyfi hlavni linie a intermezzo, pficemz kazd4d z nich odradzi
estetiku postav. Postava hlidace je snimdna tak, jako by byla sama sledovana,
coz odkazuje k reflexi. Postava seniorky, vzpominajici na nepékné mladi, je
zobrazena v retro stylu, jehoz estetiku podporuje grading inspirovany
historickymi zdznamy. Postava filosofa Viaclava Janosc¢ika je v neustdlém
pohybu — jeho myslenkové toky se odrazeji v dynamice kamery. Oproti tomu
postava Loly, trpici spankovou paralyzou, je zobrazena v statickych
kompozicich a viceexpozicich, které ilustruji odlouc¢eni mysli od téla.
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VSechny postavy filmu jsou anonymni, coz si vyzadalo peclivou praci se
zabérovanim. Kompozice byly navrzeny tak, aby tvafe postav zlstaly skryté
nebo pouze minimalné viditelné ve vzdalengjSich zabérech. Tento piistup nese
prvky poetického modu, kde postavy nejsou definovany konkrétni identitou, ale
spiSe atmosférou, prostiedim a pocitem, ktery spolecné vytvaieji. Tento
stylizovany pfistup k anonymité postav zaroven podtrhuje jejich roli jako
spoleCenskych outsiderii — jejich anonymita a vzdalenost od divdka je Cini
souCasti SirSiho socidlniho kontextu, ve kterém jsou neviditelni nebo
marginalizovani, a to jak ve filmu, tak ve spole¢nosti.

Cely film se odehrava vyhradné v nocnich hodinach, kdy tviirci zdmérné
travili Cas s protagonisty, aby podtrhli jejich odlisSny Zivotni rytmus. Tento
piistup se podoba metod¢ dokumentaristky Katefiny Dudové a jejimu snimku
Moje nebe je horsi nez tvoje peklo, kterd se svymi postavami travila ¢as v

pozménéném stavu védomi, aby se 1épe vzila do jejich situace.

Obr. 12 - Situace z filmu Doba, kterda nemiize usnout (2025) zobrazuje postavu
nocniho hlidace stejnym zpiisobem, jakym on nazira na svet, spojujici reflexi s

poetickym uchopenim obrazu.
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PRAKTICKA CAST
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6. PRAKTICKY WORKSHOP - DOKUMENTARNI
DILNY

Prakticky workshop dokumentarni kamery navazuje na pedagogickou praxi
autora z prvniho ro¢niku doktorandského studia (2021/2022) a rozSifuje ji o
hlubsi zkoumani kameramanskych pfistupti v dokumentarnim filmu. Workshop
nejenze overil moznosti aplikace rliznych modi dokumentarniho filmu v praxi,
ale zaroven prokéazal, Ze i dokumentdrni film miize disponovat vytvarnou
slozkou srovnatelnou s hranym filmem. Tento poznatek potvrzuje tezi, Ze
vizualita dokumentu je stejné dilezitym aspektem jako jeho obsahovéa stranka.
Béhem této praxe vznikly tii kratké snimky zachycujici rekonstrukei Skolniho
ateliéru Fenix, a to s dirazem na odliSné zachyceni stejné situace —
rekonstrukce. Tyto natoCené situace castecné reflektuji moznosti ptistupil
kameramana ke stejné tematice skrze rozdilné mody na zaklad¢é knihy Billa
Nicholse Uvod do dokumentarniho filmu. Narozdil od budouciho praktického
workshopu zde byli kameramani zaroven reziséry, stihaci i zvukafi, a celd akce
navic prob&hla béhem pouhych nékolika hodin. Jednalo se tak o autorska dila
jednotlivcl,, béhem kterych studentstvo mimo ocekavanou rozdilnost vysledki
(diky zvolenym modim) narazilo 1 na nevyhnutelnou tendenci prolindni
jednotlivych modi. Dale se téméf okamzité vyjevila potteba spoluprace
kameramant s filmovym Stdbem (rezie, zvuk a stiih). Na zaklad¢ této tendence
se autor prace rozhodl celou akci zopakovat a rozsifit ji nejen o cely filmovy
Stab, ale celkové do vice dnil. Vznikly tak miniaturni dilny dokumentéarni
kamery, které autor prace praktikoval po celou dobu svého studia.

Aby se naplno projevila uloha kameramana jakoZto spoluautora dila, bylo
zapotiebi vytvofit rezijné-kamerové tandemy, které budou spolupracovat uz
béhem faze preprodukce (namét / obhlidky / technicky ¢i bodovy scénar).
Béhem procesu se ukézalo, Ze kameraman nejen zajiStuje technickou stranku
snimani, ale svou interpretaci vizualniho stylu zasadné ovliviiuje celkové
vyznéni filmu. Pfi tandemové spolupraci se v nékterych piipadech role
kameramana blizila spolurezijnimu pfistupu, coz dale potvrzuje jeho vyznamny
autorsky vklad. Toto zjisténi se opakované objevovalo i v polostrukturovanych
rozhovorech s kameramany, kteti reflektovali, Ze v urcitych situacich ptirozené
dochézi k rozsifeni jejich plsobnosti smérem k dramaturgickym a rezijnim
rozhodnutim. VSechny tyto faze, pocinaje preprodukci, natdCenim,
postprodukci, ale i projekci a naslednou diskuzi jsou dilezité nejenom pro
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samotné¢ studenty, ale 1 pro tuto teoretickou praci. Jednotlivé faze totiz poméahaji
definovat pozici kameramana v dokumentarnim filmu. Soucasny prakticky
workshop je tak koncipovan jako celorocni akce s daleko vétSim diirazem na
pochopeni principli modi, spolupraci Stabu a naslednou sebereflexi v podobé
projekce a diskuze nad vysledkem.

Prakticky workshop se zaméfenim na rozdilné pfistupy kameramana k
obdobné tematice s ustfednim motivem spoleCenského outsidera probihal
pravidelné¢ ve dvou fazich. V zimnim semestru se autor potkal se studenty
ttetiho ro¢niku oboru kamera, kdy byli rovné€z na celou akci piizvani i studenti z
ostatnich oboru (rezie a scenaristika, zvuk a stfih). V této prvni fazi probéhly
dvé teoretické prednaSky. Byly vedeny formou diskuze, vzijemné vymeény
nazorl — oboustranné¢ho obohacovani k dané problematice ¢i zhlédnuti nékolika
ukézek ¢i celych filmi demonstrujicich archetypy modi. To celé prob&hlo pod
dohledem Skolitele a vedouciho prace, Jana Gogoly ml., ktery se béhem celé
akce aktivné zapojoval a poméhal debaty moderovat. Soucasti teoretickych ¢asti
workshopu byla 1 pfipravend interaktivni prezentace, kterou autor se studenty
spole¢né doplnoval a definovali si tak, co pro né¢ znamenaji jednotlivé mody z
pohledu kameramana (pf.: observacni modus - ztrita vniméani kamery,
participacni modus - $tab jako aktivni aktér, intervence, atd.).

Mezi prvni (teoretickou) a druhou (praktickou) ¢asti workshopu méli studenti
zadané prubézné ukoly v podobé psani kratkych rozborti na vybrané snimky,
pfipravy ndmétl a samotné obhlidky lokaci pro budouci nataceni. To vSe bylo
konzultovano aby do druhé (praktické) casti workshopu ptichdzeli vice
pfipraveni. Cilem této teoretické casti bylo také zdaraznéni faktu, Ze 1
dokumentarni film vyzaduje zna¢nou miru preprodukce.

Ve druhé casti workshopu probéhlo samotné nataCeni. Jednalo se o tfidenni
blok v letnim semestru, skytajici finalni uceleni vizudlni koncepce, nataceni,
postprodukci, projekci a neméné duleZitou zavérecnou diskuzi. Pro samotné
nataCeni a postprodukci méli studenti vzdy pouze dva dny, aneb 48 h po vzoru
svétoveho fenoménu kratkometrazni tvorby v omezeném cCase. V tomto
casovém ramci vzniklo nékolik kratkych filmi / cviceni se stopdzi okolo 5
minut.

Zaveérecna diskuze nad vytvoifenym snimkem probéhla vzdy po samotné
projekci a trvala v fadu desitek minut. Studenti Casto reflektovali, ze si poprveé
uvédomili nutnost pfedem promyslet vizualni koncepci dokumentarniho filmu a
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ze jejich plivodni predstava o spontannim nataCeni byla nahrazena védomym
rozhodovanim o tom, jakym zpusobem vizualita ovliviiuje vnimani reality.
Béhem této debaty dochazelo nejen ke kritickému smysleni nad sdélenim filmu,
ale 1 k uceleni definic samotného modu na zakladé€ jiz vzniklého materialu.
Takzvané ovéfeni teorie v praxi se mnohdy ukdzalo jako kliCcové pro pochopeni
dané problematiky, pfi¢emz se potvrdilo, Ze jednotlivé dokumentarni mody se
témet vzdy prolinaji.

Na zaklad¢ poznatkli autora ¢i z fad studentii a pedagogli se workshop v
prubéhu let rozvijel a nabiral ucelenou formu. ViceCetnost udéalosti pomohla
scelovat jednotlivé pojmy, definovat problematiku, ale i nastavit workflow celé
akce, ktera vyustila az v moznost samostatn¢ho, volitelného predmétu (pro
autora prace po dokonceni doktorandského studia). Mimo ptinosy pro tuto
teoretickou praci se workshop opakované ukazal jako velmi pfinosny a autor
ma v umyslu jej praktikovat i po skon€eni doktorského studia. Zaroven se jedna
o zé&sadni ptipravu studentii tfetiho ro€niku na navazujici magisterské studium,
kde je dokumentarni film soucasti rozvrhu.
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7. EXPLIKACE KAMERAMANA KE SNIMKU
BYT CI NEBYT (2024)

Snimek Byt ¢i nebyt je autortiv prvni celoveCerni dokumentéarni snimek, na
kterém participoval od samého zacatku az do konce. S reZisérem Jaroslavem
Beranem se podilel na pripravach, obhlidkach ¢i vSech 32 natacecich dnech. Na
podzim 2024 m¢l film premiéru na mezinarodnim festivalu Astra Film v
rumunském Sibiu, kam jej doprovodil rezisér s kameramanem a dramaturgem.

Ptipravy na filmu zacaly na jafe v roce 2020, kdy se autor setkal se svym
kolegou z ateliéru rezie, Jaroslavem Beranem, ktery mél toto téma jiz
vytipované. Pivodné se mélo jednat o kratkometrazni snimek s horizontem
jednoletého nataceni, avSak téma filmu a samotné nataCeni bylo natolik
intenzivni, Ze se autofi filmu, s podporou celého ateliéru, rozhodli postavy filmu
sledovat déle, a vytvofit tak plnohodnotny celovecerni film.

Autor prace mél tou dobou jiz malé, avSak nezanedbatelné zkuSenosti s
natd¢enim dokumentarniho filmu (O Urbexu v Cechdch, Rozpitej a Car
antenna) a bylo pro n¢j velmi dualezité, aby se k tématu ptistupovalo s podobné
komplexnim rozmyslenim, jako je tomu naptiklad u hraného filmu. Béhem
piipravnych schlizek se rezisér a kameraman shodli na tom, Ze se pokusi co
nejvice omezit reportdzni styl nataceni a klasické pouzivani mluvicich hlav. I
pies dominantni participatni modus, ktery spocivd ve vztahovani postav k
rezisérovi ¢i kamefte, se rozhodli k tématu pfistupovat také vice observacné, ve
snaze snizit tuto miru vniméani kamery ze strany postav. Cilem bylo, aby
samotné nataceni probihalo formou navstév, podobné jako tomu je naptiklad pti
setkani socidlnich pracovnic s klienty. Budovani vztahu s postavami filmu bylo
klicovou soucasti natdCeni. Jako kameraman si autor musel ziskat divéru
socialnich hercii, aby se pfirozené¢ pohybovali pifed kamerou a umoZnili
pfirozeny zdznam svého Zivota. Nasledovaly debaty nad moZznostmi vizualniho
zpracovani, které nakonec casteCné ustoupily nutnosti byt ,,pohotovy*. Z toho
divodu autofi zcela eliminovali stativ a zvolili Cisté rucni kameru spolecné se
zoom objektivem, nebot’ jim umoziovala pohotové reagovat a zaznamenavat
rychle se ménici situace. To se po prvnim natacecim dni ukazalo jako funkéni a
autofi v této tendenci pokracovali nadale.

V prubéhu filmu se autor prace snazil jednotlivé linky vizudlné rozliSovat na
zaklad¢ psychického rozpolozeni postav. Kompozice byla urCovéana jak danym
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prostorem, tak rozpoloZenim postav, pfi¢emz ve filmu dochézelo k dekompozici
v momentech psychickych zmén protagonistii. Velikost zabéru byla casto
ovlivnéna prostorem, zaroven vsak bylo diilezité klast diiraz na detaily a hledat
vizualni protiklady k tomu, co zazniva ve zvuku. Kamerovy pohyb byl vétSinou
pfirozené¢ veden pohybem postav, coZz podporovalo observacni pftistup. V
momentech participace, kdy se postavy vztahovaly k rezisérovi nebo piimo ke
kamefe, se objevoval planovanéjsi kamerovy pohyb, kdy kamera vstupovala do
prostoru spolu s postavou.

Cely film byl natacen jednim zoom objektivem 24—70 mm, ktery poskytoval
dostatenou flexibilitu pro vétsinu situaci. Sirokotthla ohniska byla vyuzivana
nejen k zdlraznéni prostoru, ale také k deformaci postav, kterd spocivala jak v
ubihajici perspektivé umociiujici zakotveni postav v prostoru, tak v mirném
zkresleni jejich tvaii. Uz$i ohniska byla volena pro diraz na detaily. Svételna
koncepce filmu byla zaloZena na syrovém naturalismu — ve filmu se
nepracovalo s dosvécovanim, protoze $§tdb musel byt kvili intimité¢ velmi maly
a nebyl Cas ani prostor pro dodatecné osvétleni. Tento naturalismus zaroven
podporoval piibéhovou realisticnost, pfiCemz absence dosvécovani zajistila, ze
postavy zustaly pfirozené a nenaruSené. Rakurs byl vyuzivan k podtrzeni
emocionalniho stavu postav — podhledy podporovaly momenty jejich sily ¢i
dominance, zatimco nadhledy zdaraziiovaly momenty slabosti nebo
zranitelnosti.

Z technologické workflow se autor dale zabyval moZnostmi zaznamu
poskytujici dostatecny prostor pro obrazovou postprodukci. Nejednou se autor
prace v pozici kameramana dostal do situace, kdy se ménily svételné podminky,
natdCeni pfechdzelo ze dne do noci, v disledku ¢ehoz byl obraz pfilis
podexponovany, ¢i naopak za okny dochazelo k pteexpozici. Vzhledem k
formatu filmu nebylo mozné scény jakkoliv dosvicovat a autor tak byl odkazan
na praci s redlnym svétlem. K tomu bylo zapotiebi, aby autor znal krajni
moznosti zvolené kamery. Nedalo se tak spoléhat na situace, Ze bude k dispozici
vzdy stejna Skolni technika, nebot’ 1 samotné natdeni se mnohdy vyjevilo jen
par dni pfedem. Autor se tak rozhodl film natd¢et na vlastni kameru, pfestoze
a skrze dlouholeté zkuSenosti mu davala moznost nemyslet na ,technické
parametry* a soustfedit se maximalné na zaznamenavany obsah.

Dalsi nezbytnosti bylo zapojeni profese zvukate na place, prestoze piredchozi
snimek Rozpitej si autor prace snimal zvukové do kamery sam. V ptipadé
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snimku Byt ¢i nebyt se oCekavalo, Ze by se pifed kamerou mohlo objevit 1 vice
postav (viz manzelé Hummelovi ¢i socidlni pracovnice) a z toho ditvodu bylo
zapotiebi S$tab na tkor intimnosti rozsifit o dalSiho, stejné potfebného ¢lena —
zvukare. Spoluprace kameramana se zvukafem na dokumentarnim a tedy meéné
piedvidatelném nataceni byla pro autora prace novou situaci a ptiliSné stiidani
zvukaifli mu situaci neulehCovalo. S postupem ¢€asu si vSak domluvili skryta
gesta, se kterymi se vzajemné neomezovali a naucili se vzdjemnému pochopeni
a vychazeni si vstfic.

Béhem celého procesu byly potizovany priibézné sestiihy materialu pro tcely
prezentace filmu. Tyto sestfihy slouZily nejen k internim konzultacim v ramci
Stabu, ale také umoznily reflektovat vyvoj piibéhu a zaroven dochéazelo k
prubéZznému gradingu a hledani barevné tvate filmu skrze sekundarni barevné
korekce. Na zdklad¢ zpctné vazby bylo mozné identifikovat slabSi mista,
rozhodnout, co dotocit, a zdroven precizovat tempo a rytmus vysledného stiihu.
Diky tomuto procesu se vizudlni koncepce filmu postupné formovala a
pfizplisobovala nejen dramaturgickym potfebam, ale také ptirozenému vyvoji
postav a jejich piib&éhl. Tyto sestfihy umoznily autorovi a celému Stabu zjistit,
co ve filmu funguje a nefunguje, jakym zptisobem natéacet jinak, co dotoc€it a na
které aspekty vice apelovat.
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ZAVER

Disertacni prace se zaméfila na roli kameramana v dokumentarnim filmu, s
dirazem na razné pfistupy ke snimdni a jejich vliv na vyslednou vizudlni
podobu filmu. Klicovym vychodiskem byla teorie dokumentarnich modi Billa
Nicholse, tedy vykladovy, poeticky, observacni, reflexivni, participacni a
performativni modus, a jejich aplikace v praxi. Text se rovnéz pritbézné zabyval
Sesti vyrazovymi prvky — kompozice, velikosti zdbéru, kamerového pohybu,
ohniska, svétla a rakursu — které hraji roli pfi utvafeni vizudlniho stylu
dokumentarniho filmu. Hlavnim cilem bylo nejen analyzovat, jak jednotlivé
mody ovlivituji obrazovou stylizaci, ale také ukazat, jak kameraman miize svym
rozhodovanim aktivné ovlivnit divacké vnimani reality. Tento text pfispél k
hlubsimu pochopeni vztahu mezi dokumentdrni estetikou a autorskym
pfistupem kameramana. Vyznamny prostor byl vénovan workshopu, v ramci
kter¢ho byly aplikovany konkrétni metody a techniky, jeZ umoznily zkoumat,
jak se teorie modli promitd do praxe a jak vznikajici dokumentarni material
ovliviiuje divackeé vnimani.

Na zdkladé¢ komparativni analyzy Sesti vybranych filmi bylo mozné
demonstrovat rizné zplsoby obrazového uchopeni tematicky podobnych
snimkii zamétenych na spolecenské outsidery. Tato analyza ukézala, ze formalni
prosttedky, jako je kompozice, pohyb kamery, prace se svétlem ¢i ohniskem,
zasadné€ ovliviiuji vyznéni filmu a jeho Gc¢inek na divaka. Soucasné se potvrdilo,
7ze dokumentarni mody se témét vzdy prolinaji, pfiCemZ kameraman casto
intuitivné voli kombinaci riznych pfistupi na zdklad¢ situace a specifik
natacen¢ho prostiedi. Tento text také odpovedél na otazky tykajici se promitani
modli do obrazové podoby filmu a jejich vlivu na pfistup kameramana. Z
analyzy jednotlivych fazi vyroby dokumentarniho filmu vyplynulo, Ze znalost
téchto modli a jejich zamérna aplikace nejenze zjednoduSuje nataCeni, ale
zédroven umoziuje kameramanovi lépe planovat vizudlni strukturu filmu.
Potvrdilo se, ze mira preprodukce u dokumentarniho filmu mtize byt na trovni
hraného filmu, prestoze samotné nataceni probiha odliSnym zplisobem.

Vyznamnym prvkem prace bylo propojeni teoretického badani s praktickou
zkuSenosti autora. V priib¢hu analyzy bylo mozné ovéfit, zda je mozné mody
klasifikovat pevn¢, nebo zda jsou spiSe dynamickymi kategoriemi, které se
prolinaji na zaklad€ zvolenych vyrazovych prostfedkii kameramana. Reflexe
nataceni celovecCerniho filmu Byt ¢i nebyt poskytla konkrétni ukéazky
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rozhodovacich procesti kameramana v terénu a jejich dasledka pro vyslednou
podobu filmu. Srovnani autorovych filmad ukazalo vyvoj prace s
dokumentarnimi mody — zatimco ve snimku O Urbexu v Cechdch kameraman
neznal Zadné teoretické koncepty dokumentarnich modu, u filmu Doba, ktera
nemiize usnout védomé pracoval s vizualitou filmu a s aplikaci jednotlivych
modu v praxi. Tento rozdil ukazuje, ze uvédomélé rozhodovani o vizualni
koncepci mize zasadné ovlivnit vysledny film 1 divacky zéazitek. Zasadnim
pfinosem byla také pedagogicka dimenze disertacni prace v podobé& praktického
workshopu dokumentarni kamery. Tento workshop umoznil ovéfit teoretické
poznatky v praxi, pficemZ studenti si mohli vyzkouSet rlizné¢ kameramanskeé
pristupy a ziskat zkuSenosti s aplikaci dokumentarnich modd v konkrétnich
situacich. Ackoliv studenti pracuji analyticky ¢1 do jisté miry intuitivné, Casto
neznaji teoretické koncepty Nicholsovych modt. Diky této praci vSak mohou
tyto mody poskytnout sevienéjSi, jasn€jSi a strukturovanéj$i vhled do
problematiky. Vysledky workshopu ukézaly, Ze studenti, ktefi si prakticky
vyzkousSeli rlizné mody dokumentarniho filmu, ziskali hlub$i porozuméni
vizualnim strategiim a jejich vlivu na vniméni reality. Z jejich zpétné vazby
vyplynulo, Ze uvédoméla prace s obrazem a vyrazovymi prostiedky vede k
preciznéjSim a promyslenéjSim rozhodnutim v pribéhu nataceni, coz zasadné
ovliviiyje vyslednou podobu dokumentu.

Dalsim dualezitym vystupem disertaCni prace byly polostrukturované
rozhovory s etablovanymi kameramany, které poskytly cenny vhled do zplisobu
uvazovani a rozhodovani profesionalnich tvlircti. Ukézalo se, Ze vétSina z nich
pracuje s modalni estetikou intuitivng, aniz by si byla védoma jejiho
teoretického vymezeni. To doklada uziteCnost této prace pro akademickou sféru,
ale 1 jeji pfinos pro samotné kameramany, ktefi mohou skrze hlubsi reflexi
svého piistupu ziskat nové moznosti pro rozsifeni svého vyrazového rejstiiku a
vyhnout se rozkolisanosti vizualni estetiky.

Disertacni prace tak propojila teorii s praxi a nabidla jak analyticky pohled na
dokumentarni vizualitu, tak prakticky ndvod pro kameramany, ktefi se chtéji
védom¢éji zabyvat formdlni strdnkou své tvorby. Vysledky této prace vyvraceji
zavedenou predstavu o dokumentarnim filmu jako form€ s omezenymi
vizualnimi moznostmi a ukazuji, ze kameraman mé zésadni vliv na vyslednou
podobu filmu. Prace prokazuje, Ze dokumentarni film neni pouze o zachyceni
reality, ale Ze samotnd realita je vzdy interpretovana skrze autorsky ptistup
tvlircl. Dokumentarni film doklada, Ze realitu nelze objektivné zaznamenat,
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nebot’ uZ samotna pritomnost kamery a Stabu proménuje situaci pied kamerou.
Kamera je nejen zaznamendvacim nastrojem, ale 1 tvar¢im médiem, které
spojuje technologicky a umélecky pfistup. Volba technologie a jeji uvazené
vyuziti zasadné ovliviiuje vizualni vyznéni filmu. Soucasné technologické
moznosti umoziuji natdCet filmy jinym zptisobem nez pted dvaceti lety, coz
doklada naptiklad film Frem, jenZ vyuZiva inovativni zplisoby snimani dronem
k vytvofeni hypnotického efektu a zdlraznéni tematické roviny filmu. Pravé
kameraman se svymi tvir¢imi rozhodnutimi zasadné podili na tom, jaka realita
je konstruovana a jak je divakem vnimana.

Tato prace je urCena nejen samotnym kameramaniim, ale 1 studentiim filmu a
filmovym tvircim obecné. Nabizi uceleny pohled na mozZnosti vizuality
dokumentarniho filmu a jeji vliv na vnimani reality. Diky propojeni teorie s
praxi slouzi jako podklad pro hlubsi porozuméni tomu, jak védoma volba
vyrazovych prostiedkil a znalost dokumentarnich modii umoZznuji dosdhnout
promyslené vizudlni stylizace. Zarovei prace poskytuje nahled na proces tvorby
dokumentarniho filmu z pohledu kameramana a zdtraziuje, Ze 1 dokumentéarni
film si zaslouZzi stejnou miru vizualniho zpracovéani a preciznosti jako hrana
tvorba. Tento pfistup vyvraci pfedstavu o dokumentarnim filmu jako o pouhém
zdznamu uddlosti a ukazuje jej jako promyslenou vizualni formu s vyrazovymi
moznostmi srovnatelnymi s hranym filmem.
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SEZNAM FILMU

13 minut (rezie Vit Klusék, 2021)

Act of Killing (reZie Joshua Oppenheimer a Christine Cynn, 2012)

Byt ¢i nebyt (rezie Jaroslav Beran, 2024)

Can Antenna (reZie Adam Cernich, 2020)

Doba, ktera nemiize usnout (rezie Mat¢j Nemrava a Jan Jindfich Karasek,
2025)

Film balkonowy (reZie Pawet Lozinski, 2021)

Frem (reZie Viera éékanyové, 2019)

Jakym smérem ted’ (reZie Ivana Dzhanovskd, 2024)

Kiss the Ground (reZie Joshua Tickell a Rebecca Harrell Tickell, 2020)
Kix (rezie Balint Révész a David Mikulan, 2024)

Manakamana (reZie Stephanie Spray a Pacho Velez, 2013)

Mountain (rezie Jennifer Peedom, 2017)

Muz s kinoaparatem (rezZie Dziga Vertov, 1929)

Nadro (rezie Jan Ryba, 2024)

Nejlepsi barak na svété (rezie Nikola Minarova, 2023)

O Urbexu v Cechédch (rezie Boleslav Kerous, 2015)

Outsider (rezie Karolina Hlavickova, 2024)

Rozpitej (rezie Stépan Uzdil, 2019)

The Thin Blue Line (rezie Errol Morris, 1989)

Untitled (reZie Stephanie Spray, 2010)

Varda by Agnes (rezie Agnes Varda, 2019)

Vézeni déjin (reZie Jan Gogola ml. a Maté¢j Hrudicka, 2023)

Voluman (rezie David Pirochta, 2022)

Za okny postaval jerab, tak jsem ho pozval dovnitt (rezie Ales Pojar, 2023)
Zdola (rezie Tereza Vejvodova, 2022)

Zkouska uméni (rezie Adéla Komrzy a Tomas Bojar, 2022)

Zlinsky klenot (rezie Jakub Motejzlik, 2019)
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SEZNAM OBRAZKU

Obr. 1 - Situace z filmu Zlinsky klenot (2019) zobrazujici historickou
rekonstrukci jako standardni postup ve vykladovém modu.

Obr. 2 - Situace z filmu Frem (2019) zobrazuje poetiku obrazu pii kombinaci
reality a fikce, pfi¢emz pohled dronu jako by umél vidét minulost.

Obr. 3 - Situace z filmu Zkouska umeni (2022) zachycuje situaci skrze
nehybnou kameru na stativu, ktera neni zpfitomnéna, ale pouze neteéné sleduje
déni v rdmci observace.

Obr. 4 - Situace z filmu /3 Minut (2021) ukazuje druhého kameramana a
zvukare, pfiCemz opakované zptitomnéni Stabu v obraze funguje jako prvek
reflexe v rdmci rekonstrukce v reflexivnim modu. Reflexe zde spociva také ve
zméng¢ rakursu a ptfiznani prosttedi z odlisSného pohledu.

Obr. 5 - Situace z filmu Moje nebe je horsi nez tvoje peklo (2023) ukazuje
rezisérku pfi nataCeni diky pouziti vice kamer najednou, ¢imz se spojuje
participace s reflexi.

Obr. 6 - Situace z filmu Zdola (2022) ukazuje skrytou kameru, ktera poskytuje
bezprosttedni pohled z prvni osoby na zaZivané situace.

Obr. 7 - Situace z filmu O Urbexu v Cechdch (2015) ukazuje postavu, ktera se
vztahuje ke kamete a skrze vyklad poskytuje informace k objasnéni situace.

Obr. 8 - Situace z filmu Rozpitej (2019) ukazuje postavu, kterd s kamerou
nepiimo komunikuje, 1 kdyZz j1 o¢ima nereflektuje.

Obr. 9 - Situace ze snimku Car antenna (2020) zobrazuje auto v nepiirozené
situaci v poli, ¢imz klade diiraz na poetiku obrazu v ramci performace.

Obr. 10 - Situace z filmu Vezeni dejin (2023) zachycuje zvukatre, doprovazejici
postavy, pficemz kamera zlstdva na misté, coz zpfitominuje Stab a podporuje
reflexi.

Obr. 11 - Situace z filmu Byt ¢i nebyt (2024) ukazuje postavy, které se kromé

vlastniho dialogu vztahuji 1 ke Stdbu a kamete, coz reflektuje participacni
modus.

Obr. 12 - Situace z filmu Doba, kterda nemiize usnout (2025) zobrazuje postavu
no¢niho hlidace stejnym zplisobem, jakym on nazird na svét, spojujici reflexi s
poetickym uchopenim obrazu.
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SEZNAM PRILOH

Ptiloha 1: Prakticka Cast disertacni prace - celovecerni dokumentarni film By¢ ¢i
nebyt (2024)

Ptiloha 2: Kompletni znéni rozhovorii s kameramany

(Rozhovory s: Martin Stépdanek, Tomds Klein, Simon Dvordcek, Adam Krulis,
Katerina Dudova a Petr Racek. V textu disertacni prdce jsou uvedeny pouze
vybrané casti.)

Viz elektronicka ptiloha ve Skolnim systému.
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SEZNAM POUZITYCH SYMBOLU A ZKRATEK

CSFD - &esko slovensk filmova databéze
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PUBLIKACNI AKTIVITY AUTORA

Publikaéni ¢innost autora zahrnuje celovecerni dokumentarni snimek Byt ¢i
nebyt (2024), ktery zaroven predstavuje praktickou ¢ast disertacni prace, a dale
fadu dalSich snimki, jeZ jsou v této praci pribézné analyzovany.
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