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ABSTRAKT - (RESUME)

Disertacni prace se zamétuje na piistupy a postupy kameramana pii natdceni
dokumentarniho filmu s diirazem na aplikaci dokumentarnich modt podle Billa
Nicholse. Autor analyzuje, jak tyto mody ovliviiyji vysledny dojem filmu a
zobrazovani spoleCenského outsidera a jak mohou kameramanské prostiedky
podpofit dojem realisticnosti. Prostfednictvim komparativni analyzy Sesti
vybranych snimki a dalSich ptikladl zkoumad, 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 dokumentérnich filmti a pedagogickych cvi€eni, coZz umoznuje ovefit
praktickou aplikaci teoretickych poznatkl v redlnych podminkach. Vyznamnym
prvkem je také provedeni polostrukturovanych rozhovorti s etablovanymi
kameramany, které obohacuji analyzu o odborné nézory a zkuSenosti
profesionali. Tento pfistup ma inovativni pifinos pro pedagogiku, védeckou
komunitu a filmovou praxi, zejména pro zaCinajici tvirce, kterym poskytuje
konkrétni navod, jak védomé uchopit vizualitu dokumentarniho filmu a jak
vyuzivat dokumentdrni mody pro dosazeni zamysleného estetického ucinku.
Prace tedy pfinasSi nejen teoretické, ale 1 praktické nastroje 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 (CELA KAPITOLA)

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.



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



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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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.
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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 chéapén jako kliCovy spoluautor filmu, ktery zasadnim zpiisobem
ovlivituje vyslednou vizualni podobu snimku. Jeho priace zacina jiz v
preprodukéni fazi a ¢asto nekonci ani po poslednim nata¢ecim dni.

Vyroba dokumentarniho filmu probiha ve tfech hlavnich fazich -
preprodukci (pfiprava), produkci (naticeni) 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 ptfedevsim jeho divacky dosah.

2.1. Preprodukce - pripravy

V ptipravné fazi se kameraman casto GcCastni debat o tématu a vizudlnim
stylu filmu, pfi¢emz to nemusi vzdy nutné€ souviset s dokumentarnimi mody, ale
spiSe s celkovou vizualni dramaturgii. Konzultuje své tvahy s rezisérem, coZ
vede k tvorbé podkladovych materiald, na jejichz zakladé formuluje sviij osobni
piistup k tématu. V ramci pfiprav je béZzné vyuzivat i1 jiz hotove filmy jako
referenci pro inspiraci nebo definovani konkrétniho stylu. Autor této prace se
v8ak snazi mody brat v potaz jiz od samého zacatku, a to nejen v ramci své
vlastni tvorby, ale 1 pedagogického plsobeni. Tento pfistup Cini tuto préci
dualezitou.
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3. DEFINICE DOKUMENTARNiICH MODU PODLE
BILLA NICHOLSE

V knize Uvod do dokumentdrniho filmu definuje Bill Nichols Sest zakladnich
dokumentarnich modi, které riznymi zplisoby pracuji s realitou a pouZzivaji
odlisné filmové techniky. Tyto modusy, pfestoze maji spolecny zaklad v
dokumentarni tvorbé, se 1i$i v pristupu k zobrazované realit¢ a v roli autora v
procesu vypraveéni. Jednd se o vykladovy, poeticky, observaéni, reflexivni,
participacni a performativni modus, pii¢emz nékteré z téchto modl se mohou
navzajem prolinat a dopliiovat.

3.1.Vykladovy

Vykladovy modus, jak jej popisuje Bill Nichols, je ptistup, ktery klade diiraz
na piimé podani informaci, prevazné skrze komentar. Tento modus je
charakteristicky snahou o objektivitu, pfiCemZ komentaf, Casto provadény
profesionalnimi dabingovymi herci, poskytuje kontext k zobrazenému déni na
platn€. Filmy tohoto typu se zamé&fuji na historické udalosti, portréty osobnosti
nebo socidlni a environmentalni témata.

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 doymy k vytvoreni komplexni
vizualni a zvukové zkuSenosti. Realita je zde konstruovana autorovymi
predstavami, coz otevira prostor pro vicezna¢nost a interpretaci.
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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.

4.1. Vykladovy modus (cela kapitola)
4.1.1. Vykladovy modus v praxi

Vizualni sdéleni ve vykladovém modu pievazné dokresluje zvuk (komentar).
Kameraman mnohdy hleda zabéry, které co nejlépe podpoii informace
sdélované zvukem. Byvaji zpravidla dobfe komponované, exponované a
nebyvaji v rozporu se zvukovou slozkou filmu. Je zde kladen diiraz na
srozumitelnost obrazu, aby nebyl divdk zmaten, ale spiSe veden k porozuméni.
Zpravidla se jednd o nékolik samostatnych vizudlnich linek, jmenovité
naptiklad: rozhovory, archivni materidl ¢i forma znovuvytvoreni probé¢hlé
udalosti — rekonstrukce, které jsou ndsledné¢ ve stifizné pospojovany ve
srozumitelny celek.

Cilem kameramana v tomto modu je vzbudit dojem objektivity, ktery
podporuje vypraveéni ptibehu a zaroven upozad'uje pritomnost kamery. To Casto
souvisi s formalnim minimalismem, kdy kamera ziistava co nejvice nenapadna.
Kameraman musi nejen rozumét tématu, ale také dramaturgii a mife sdélovani
informaci, které¢ jsou zamérné pritomny. Tento modus byva Casto provazan s
pfedem danym scéndiem, at’ uz v bodové formé, a jeho pribéh (preprodukce,
nataCeni, postprodukce) se nejvice podoba vyrob¢ hran¢ho filmu.

14



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 klenot sleduje zrod, osud a promény Pamatniku TomaSe Bati —
architektonického dila, které dlouhodobé neslouzilo svému ptivodnimu ucelu.
PtfestoZze bylo navrZzeno jako symbol Batovy vize, historické a politické
okolnosti postupné oslabily jeho funkci pamdatniku a proménily jeho vyuZiti.
Jeho proménény status odrdzi promény pristupu k architektonickému dédictvi a
ideologickym odkaziim, ¢imZ se stavba stdva outsiderem pravé ve vztahu ke
svému pluvodnimu 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
vyuziva kombinaci archivnich z&béri, vypovédi odborniki, inscenovanych
pasdzi a komentafe, ¢imZ sleduje chronologii vzniku a obnovy pamaétniku.
Vykladovy modus je zde dominantni, protoze piedava jasné¢ formulované
informace a propojuje historickou a souc¢asnou rovinu ptibéhu.

Hrané rekonstrukce, zobrazujici naptiklad 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 emocionalni a subjektivni prozitek, ale tento prozitek nemuze
mit rozmér osobni perspektivy jako tomu je v ptipadé 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 /3
minut, kde jsou rekonstrukce provazany se zpiitomnénim filmového Stabu.
Naopak Zlinsky klenot tento prvek nevyuzivda — 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 tteba 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 spocivd 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 presnost a Casto vyuziva ustalené vizualni formy,
které¢ podporuji jasné a prehledné sdéleni. Prace s vyrazovymi prvky se zde
vyhyba extrémim — misto stylizace ¢i narativnich experimentii voli
standardizované postupy, coz je Casté i u observace a participace. Je vSak tfeba
zdlraznit, Ze Zlinsky klenot uziva rizné postupy, ale ve standardizované
podobé, na rozdil od Fremu, kde je vyrazovd forma oteviengj$i. Opozitum
standardniho pfistupu nemusi nutn¢ spocivat ve svérdznych prvcich, ale v
osobitosti, kterd mize ptinést unikatni charakteristiky.

Reflexivita filmu spociva piedev§im ve vyuziti archivnich zabéra a fik¢énich
postuptll, které ilustruji rtizné 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 audiovizudlnich
prostiedkt. Tim divédka nenasilné vede k zamySleni nad samotnymi metodami
filmoveého vypravéni a konstrukce historickych udalosti. Presto zde reflexivni
sloZka neni dominantni, nebot’ film ji nevyuziva k pfimé analyze vlastnich
postupll — pouze ji zacleniuje jako soucast celkoveho vypraveéni.

Esteticka stranka filmu obsahuje prvky poetického modu, které se projevuji
jak v atmosférické kompozici obrazu, tak v samotném pftistupu kameramana
Martina Stépanka k vizualité prostoru. Zamérné nevyuzival Sirokouhlé
objektivy, aby nenaruSoval perspektivni proporce interiéru a tim 1 Gahurovu
architektonickou vizi. Ve filmu nejsou aplikovany zddné extrémni rakursy, které
by jakkoliv zptfitomnovaly kameru ¢&i délaly postavy vyraznéj§imi. V
rekonstrukcich jsou vSak vyuzity mirné podhledy na Bat'u, coz umocnuje jeho
autoritu. Kameraman Stépanek se v$ak snazi geometricky nezkreslovat
architekturu, coz pozménény rakurs v kombinaci s Sirokouhlym 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 vizualni
pojeti filmu tak casto piesahuji pouhou dokumentacni funkci a vytvareji
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 zabéri budovy, abstrahujicich detaily svételné plastického skla
¢i monumentalizujicich podhledii, které zdlraziuji estetiku a abstraktni krasu
pamatniku. Budova je zde navic stylizovana jako postava, pticemz jeji télesnost
je vystizena prostiednictvim téchto stylizaci, coz umociiuje jeji monumentalitu

a vnimani jako Zivouci entity.

Situace z filmu Zlinsky klenot (2019) zobrazujici historickou rekonstrukci jako

standardni postup ve vykladovém modu.

4.1.3.Vyhatky z rozhovoru s Martinem Stépankem, kameramanem filmu

Zlinsky klenot

Vizualni pristup a respekt k architekture pamatniku

Tato pasdz se soustiedi na ¢ast kapitoly ,,Poeticky modus a vizuélni styl* a
reflektuje rozhodnuti kameramana nevyuzivat Sirokouhlé objektivy, aby se
respektovala architektura Gahurova pamatniku.
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ADAM CERNICH: Jak kameraman pristupoval k vizudlnimu ztvdrnéni
pamadtniku 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, zZe tam mdme
archivni materialy, potom néjaké hrané scény, které se tvari jako rekonstrukce
dokumentu, kde bylo jasné, zZe divak okamzité pochopi, Ze to neni skutecné. A
pak tu mame klasické vypovedi ruznych tvircii. A nakonec samotny priibeh
rekonstrukce pamdtniku. To bylo pro mé zajimavé sledovat a oddélovat. A hned
na zacatku jsme se s reziséerem shodli, Ze pro mé bylo klicové, aby jsme pri
nataceni pamdtniku 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 vyuzitim rekonstrukci jako vykladoveého 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, rizna preostieni — prosté to muselo byt uplné jiné nez ostatni casti. Aby
byl kontrast mezi témi scénami jasny a aby divak okamzité vedel, kdy sleduje
rekonstrukci a kdy dokumentarni vypoved. Dulezite bylo se s reZiserem
domluvit, kde je hranice mezi tim, co je cisté, a co uz by divaka zmatlo. Takze
kdyz to shrnu, bylo tam mnoho riznych prvki — pamatnik, modely, archivy,
rozhovory a hrané rekonstrukce. A ja jsem chtél, aby ty hrané Ccasti 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
vnimani pamatniku jako aktivniho prvku filmového vypravéni.
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ADAM CERNICH: Miize byt pamdtnik v tomto filmu vnimdn jako hlavni
postava? Jak k nému kameraman pristupoval z hlediska vizualniho vyprdveni?

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

VSechny rozhovory jsou soucdasti prilohy disertacni prdce

4.1.4. Poznatky z praktického workshopu

Teorie modl byla ovéfovana predevSim v rdmci praktické ¢asti této prace,
tedy ve snimku Byt ¢i nebyt, stejné jako v dalSich filmech autora. Vedle téchto
projektll byla testovana také prostiednictvim workshopl se studenty tfetiho
ro¢niku kamery. Tyto workshopy byly organizovany opakovan¢ po dobu c¢tyft let
autorova doktorského studia a jejich cilem bylo zjistit, zda lze postupy popsané
v teoretické literatufe védomé uplatnit pfi nataCeni a jaké benefity muze jejich
aplikace pfinést.

Z praktickych zkuSenosti vyplynulo, ze vykladovy modus, ackoli je
charakterizovan objektivizujicimi tendencemi, v praxi Casto vykazuje urcité
paradoxy. Ackoliv se studenti snazili udrzet potiebny odstup, mnohdy
dochézelo k prekracovani tradiéné stanovenych hranic tohoto modu. Tento jev
naznacuje, Zze témeét vSechny filmy — nejen studentské, ale 1 celovecCerni dila
renomovanych autort — lze povazovat za hybridni formaty, ve kterych se
prolinaji razné mody. Z tohoto divodu by mody nemély byt vniméany jako
pevné vymezené mantinely, ale spiSe jako subzanry, jejichZ kombinace
vyzaduje promysleny pfistup.

Jako piiklad 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 spolec¢ensky outsider. Toto misto je
charakteristické neustalym misenim lidi z riznych spoleCenskych vrstev, od
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cestuyjicich délnikli a studentd aZ po osoby bez domova. Jeho fyzicky stav
zaroven tuto outsiderovskou pozici podtrhuje, nebot’ chatrajici architektura a
atmosféra docasnosti evokuji urcitou perifernost jak v socidlnim, tak v
doslovném smyslu.

Tento koncept byl podpofen specifickou kamerovou praci. Vypoveédi
kolemjdoucich, které tvorily zdklad vykladoveého 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 respondenti byly
komponovany klasicky do zlatého fezu, samotna autorka byla v zabé&rech asto
situovana do stfedu obrazu, ¢imz vznikal vyrazny kontrast mezi obé&ma
modalnimi ptistupy. Autorka sebe sama tocila pomoci kamery na stativu, ¢imz
védomé oddé¢lila vizudlni rovinu zamétfujici se na ni samotnou, coz podpotilo
kontrast mezi vykladovym modem a poetikou a umoznilo ji zdlraznit sviyj
vlastni pohled na déni.

Béhem workshopu byla také identifikovana tada vyrazovych prostfedkli
typickych pro vykladové filmy. Mezi né patiily komentaf, mluvici hlavy,
titulky, statickd (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 obezndmena vyhradné s vykladovym
modem, piiCemZ teprve ndsledné seznameni s dalSimi mody piispélo k
prohloubeni jejich porozuméni filmové tvorbé, a to 1 z hlediska udrzeni
estetickych tendenci v rdmci 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 muze vypadat
vykladovy modus v rdmci zahrani¢ni a vyrazné ndkladngjsi produkce. Ani jeden
z porovnavanych snimkl nema tradi¢ni hlavni postavu v podob¢ lidské bytosti.
V ptipadé Kiss the Ground se jedna o nemocnou planetu, zatimco ve Zlinském
klenotu tuto roli outsidera piebird budova zlinského pamatniku.

Oba filmy pracuji s kombinaci archivnich materialli a nové natocenych
zabéri, nicméné Kiss the Ground se oproti Ceskému zdstupci prezentuje
rozmanitéjSi 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 zabéry, nenesou hlubsi vyznamovou rovinu a slouzi primarné ke
zvySeni vizudlni atraktivity filmu. Zpomalené zabéry napiiklad nezkoumaji
charakter pohybu ani neslouzi k akcentovani specifickych detailt, ale
upozoriuji predevsim samy na sebe svou odliSnosti oproti standardnimu tempu
filmu. Zpomaleni je zde tedy spiSe standardnim projevem dramatizace formou

pozastaveného Casu, ktery mé zvyraznit emociondlni ndboj daného okamziku.

Podobné 1ze analyzovat 1 technické prostredky, 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 produk¢ni trendy. Tyto prostiedky vSak nejsou soucasti esteticko-
obsahové vystavby, ale spiSe slouzi k dosazeni efektnosti a vizualni ptitazlivosti
pro divaka. Napfiiklad dronové zabéry zde nejsou vyuzity k vytvoreni nového
zpusobu vnimani prostoru, jak tomu bylo ve filmu Frem, kde kamera sama o
sobé 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
z4dzemi nejsou samy o sob¢ zarukou toho, Ze jednotlivé vyrazové prostiedky
budou aplikovany s esteticko-obsahovym piesahem. Kiss the Ground vyuZziva
bohatSi vizualni prosttedky, avSak stile v ramci vykladového modu bez
vyznamove hlubsi reflexe, zatimco Zlinsky klenot s vyrazné omezenéjSimi
moZnostmi zistava vérny svému tématu a jeho estetika neodvadi pozornost od
obsahu.

Zlinsky klenot m¢l skromnéj$i podminky pro realizaci a jeho vizudlni styl je
pfizpisoben samotnému pamatniku. Kameraman Martin St&panek se pii tvorbé
obrazu vyvaroval pouziti filtri a zkreslujici optiky, aby zachoval vizudlni
Cistotu odpovidajici architektufe FrantiSka L. Gahury. Diky tomuto pfistupu si
snimek udrZzuje nadCasovou estetiku — muzeme 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
pfipad¢ realizovéna odliSnym zplisobem. V Kiss the Ground je patrné piimé
zébérovani pro kameru — postavy vstupuji do prostoru, zatimco kamera je jiz v
pfipravené pozici, ¢imz se zvySuje pocit kontrolované kompozice. Dronové
pielety sleduji jasnou trajektorii a podporuji ptedem danou narativni strukturu.
Ve Zlinském klenotu inscenace funguje na jiné Urovni — nikoliv skrze fizeny
vstup postav do zabéru, ale prosttednictvim kompletni rekonstrukce
popisovaného obdobi, coz koresponduje s jeho historickym zaméfenim.

Oba filmy také sdileji prvky jako nediegetickd hudba, edukativni podtext a
rytmické stfiddni jednotlivych tematickych sekvenci. Piestoze tato struktura
pfispiva k prehlednosti a udrZeni informacni hodnoty, zaroven potvrzuje, Ze 1 v
rdmci odlisné estetické stylizace zlstdvaji oba snimky pevné ukotvené ve
vykladovém modu.

Dalsim rozdilem mezi filmy je forma vypravé€e. Piib¢h Kiss the Ground je
vypravén Woodym Harrelsonem, znamym hercem a zkuSenym te¢nikem, jehoz
profesiondlni pfednes davkuje informace s jistou mirou hereckého prociténi.
PtestoZze se stile jedna o objektivni komentaf, nejde o piimého UcCastnika
popisované problematiky, nybrz o najatého interpreta. Naopak Zlinsky klenot
vyuziva vypoveédi odbornikll a lidi z dané¢ho prostiedi, coz piinasi realisticky,
byt méné rétoricky propracovany projev. Z tohoto pohledu Ize fici, ze zatimco
Kiss the Ground se spoléhd na profesiondlni vykladovou strukturu, Zlinsky
klenot uptednostnuje 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 vic¢i tradiénim
zpusobim zpracovani reality, jaké nabizi vykladovy modus, tedy viici
faktickym informacim a kauzalnimu narativu. Misto informovéni ¢&i
vzdélavani divaka klade diiraz na estetickou stranku a atmosféru snimku,
piicemz vytvarné vyznéni Casto pievazuje nad konkretizaci a fakty.
Poeticky modus vyuZivd obrazovou a zvukovou stylizaci, metafory,
podobenstvi, rytmickou montaz ¢i abstraktni kompozici, ¢imZ se
ptiblizuje avantgardnimu filmovému jazyku, jenz se vzdava narativnich
konvenci a otevira prostor volnym asociacim. Na rozdil od vykladového
a observacniho modu, které se zamétuji na zneviditelnéni autorského
postoje, poeticky modus naopak zdiraznuje autorsky zasah. Realita je
zde ptetvarena prostrednictvim umeéleckého zpracovani, coz umoziuje
vznik novych vyznaml a riznych interpretaci. Namisto piesné
dokumentace skutec¢nosti jde o jeji subjektivni ztvarnéni, které miize byt
stylizovano az do symbolické roviny. Tento pfistup lze chapat jako
realistiCnost stylizace, tedy jak piesvédCivé zvolena forma podporuje
téma a ovliviiuje jeho vnimani.
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5. ANALYZA VLASTNICH FILMU: SROVNANI S
OSTATNIMI SNIMKY Z POHLEDU
KAMERAMANA - AUTORA PRACE

V této kapitole se autor zaméfuje na komparaci vlastnich snimki jak
mezi sebou, tak ve vztahu k filmim analyzovanym v teoretické casti
prace. Zkoumani téchto d¢€l prostiednictvim zpétné sebereflexe umoziiuje
rozkryt nejen proces jejich vzniku (preprodukce, natd€eni, postprodukce),
ale také ukazat, jak znalost dokumentdrnich modi ovliviiuje jejich
realizaci a vyslednou podobu. Reflexe zde neslouzi pouze k analyze
dokoncenych snimki, ale také k pochopeni vyvojovych tendenci
autorovy tvorby a jejiho dalSiho sméfovani.

5.1. O Urbexu v Cechach (cela kapitola)

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 smeru. laké se snazi pribliZit zakladni pravidla, mysSlenku 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
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(maturitni) projekt studentii c¢tvrtého roc¢niku Stredni pramyslové Skoly
sdélovaci techniky v Panské. Vedoucim prace byl Milo§ Kamenik, jehoZz
piipominky mély dramaturgicky charakter pfi pribézné konzultaci materialu,
coZ vedlo naptiklad 1 k dotackam na zaklad¢ sttihu.

Film tematizuje fenomén opusténych mist, kterd Ize vnimat jako spolecenské
outsidery — budovy, jeZ nem¢ly to Stésti jako pamatkové chranéné objekty typu
veéznic (Vezeni déjin) €1 Pamatniku ToméasSe Bati (Zlinsky klenot) a zlstaly
opomijené a ponechané na okraji zajmu Sirsi verejnosti. Tato mista se postupné
stavaji ob&t'mi chatrani a nezdjmu, coz podtrhuje jejich postaveni mimo hlavni
proud historické paméti. Spole¢né s témito chatrajicim objekty se v tomto
prostoru pohybuje 1 dal§i outsider — postava Diverzanta, jenz v téchto
prostorech hleda unik pted kaZzdodenni realitou. Film tak spojuje vizualni
exploraci opusténych budov s osobnim piibéhem jednotlivce, ktery si tato mista
piivlastiuje jako sviij do¢asny ukryt.

Zpétnou reflexi 1ze ve filmu identifikovat praci s vykladovym a participaénim
modem, pfestoZe autor v dobé vzniku snimku s témito teoretickymi koncepty
védomé nepracoval. Vykladovy modus se projevuje zejména ve formé otazek,
které kladl rezisér protagonistovi piimo na place, coZ souvisi s participacnim
modem, kdy tvilrci aktivné zasahuji do vypravéni a vyzaduji pfimou interakci s
postavami. Spole¢n€ s kameramanem urcili misto umisténi postavy do zébéru,
¢imz vytvoftili rdmec pro danou vypovéd. V rdmci vypoveédi 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 prostedi nebo jsou zachyceny pfi jinych navstévach opusténych budov.
Tento ptistup nese znaky reportdzniho stylu, ktery se projevuje jak v pfimém
vztahu postav ke kamete, tak v zachyceni aktualnich, nezinscenovanych
momentll. Mira stylizace téchto scén odpovidala fotografiim, které postava
Diverzanta na misté¢ potfizovala. Vysledny film se vSak blizi k celistvéjSimu
filmovému tvaru diky uvazené kombinaci vice kamer — statickych pro vypovéedi
a dynamickych pro dokumentarni zabéry okoli, a také diky vyuziti archivnich
materiall, 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 skryté zaznamenana zapnutou

kamerou a nasledn¢ zakomponovana do filmu, ¢imz autofi usilovali o posileni
pocitu realistiCnosti. Tento moment také vyjadiuje performativni aspekt, kdy
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situace nepldnované piechazi do role vystoupeni, v niz aktéfi, vCetné¢ autora,
ptechazeji z pasivni pozice do aktivni, ¢imz se jejich osobni pfitomnost stava
vyrazné viditelng;si a kliCovou pro vyznéni filmu.

Vizualni koncepce filmu je zaloZena na nefigurativnim snimani opusténych
budov kombinaci stylizovanych vypovédi a dynamické ru¢ni kamery. Tento
kontrast vSak nepodporuje vnimani nebezpecnosti situaci — namisto toho v
nékterych momentech ptlisobi nesourod¢. Misty ma kamera az reportazni
charakter, coZ se projevuje n€kolika zplisoby: pouzitim doplitkového svétla od
kamery, pfimym vztahem postav ke kamete a jejich zasazenim do konkrétniho
prosttedi. Ve filmu lze zarovenn vysledovat jistou estetickou rozkolisanost,
naptiklad v podobé zakryvani a nasledného odkryvani tvare protagonisty. Na
druhou stranu, zcela viditelné rozdéleni obrazu do nékolika kategorii —
vypovédi v podobé mluvicich hlav, Sirokotihld dynamicka kamera a archivni
fotografie — umoznuje zpétné dobie analyzovat tehdejsi tendence v kombinaci s
neznalou praci s vyrazovymi prostiedky a jejich vztahu k dokumentarnim
modim.

Situace z filmu O Urbexu v Cechdch (2015) ukazuje postavu, kterd se vztahuje ke

kamere a skrze vyklad poskytuje informace k objasnéni situace.
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5.2. Rozpitej

Snimek Rozpitej sleduje po dobu tii let pomaly tpadek umélecké tvorby.
Film zachycuje proces odcizeni od vlastniho uméni, kdy protagonista s rostouci
intenzitou otevird své vnitini emoce, pficemz se zdanlivé vyhyba piitomnosti
kamery, kterou ignoruje tim, Ze k ni pfimo neodkazuje. Tento proces odcizeni
od umeéni 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 i od
svého uméleckého svéta.

5.3. Byt ¢i nebyt

Film Byt ¢i nebyt je hybridem participace a observace. Tviirci plvodné
zamysleli socialni herce sledovat spiSe nezaujatym pohledem, avSak postupné
piistoupili k forme 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
socialniho projektu.
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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.
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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.
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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 PRILOH

Ptiloha 1: Prakticka ¢ast disertacni prace - celoveCerni dokumentarni film Byt ¢i
nebyt (2024)

Ptiloha 2: Kompletni znéni rozhovorii s kameramany

(Rozhovory s: Martin Stépének, Tomas Klein, Simon Dvoifaéek, Adam
Kruli§, Katefina Dudova a Petr Racek. V textu disertani prace jsou
uvedeny pouze vybrané casti.) Viz elektronickd ptiloha ve Skolnim
systému.
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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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