AKADEMIE MUZICKYCH UMENI V PRAZE
FILMOVA A TELEVIZNI FAKULTA
Filmové, televizni a fotografické uméni a nova média

Dokumentarni tvorba

BAKALARSKA PRACE

Kiruna - hranice observace

Greta Stocklassa

Vedouci prace: MgA. Jaroslav Kratochvil
Oponent prace: MgA. Vit Klusak
Datum obhajoby: 13. 9. 2017

Pridélovany akademicky titul: BcA.

Praha, 2017



FILM AND TV SCHOOL

OF ACADEMY OF PERFORMING ARTS IN PRAGUE

Film, television and photographic art and new media

Documentary film department

BACHELOR THESIS

Kiruna — The Limits of Observation

Greta Stocklassa

Thesis supervisor: MgA. Jaroslav Kratochvil
Reader: MgA. Vit Klusak
Defense date: 13t September

Title assigned: BcA.

Prague, 2017



V4

Prohlaseni

Prohlasuji, Ze jsem bakalarskou praci na téma

Kiruna - hranice observace

vypracovala samostatné pod odbornym vedenim vedouciho prace a s pouzitim
uvedené literatury a pramend.

Praha, dne 4. 9. 2017 M ﬂ@VL——

U
apodpis diplomanta

Upozornéni

Vyuziti a spoledenské uplatnéni vysledkd bakalafské prace nebo jakékoliv
nakladani s nimi je mozné pouze na zakladé licen¢ni smlouvy, tj. souhlasu autora
a AMU v Praze.




Podékovani

Dékuji rezisérovi Danielu Bergmanovi za inspirativni diskuzi, kterd byla
impulzem k napsani této prace a vedoucimu prace MgA. Jaroslavu Kratochvilovi za

pripominky, kterymi korigoval jeji smérovani.

Dékuji také filmovému sStabu Stanislavu Adamovi, Pavlu Janovi a Hané

Dvorackové za spolupraci pri vzniku filmu Kiruna 2.0.



Abstrakt

Bakalarska prace Kiruna - hranice observace se zabyva stylizovanou
observa¢ni metodou uzitou v dokumentarnim filmu se zamérenim na vznik
bakalarského filmu Kiruna 2.0 rezisérky Grety Stocklassy. V prvni c¢asti prace
objasnuje pojem stylizované observace a schéma vztahu fikce a nonfikce podle
Billa Nicolse. P&t filmQ na pomezi hraného a dokumentarniho filmu (Hra, V moci
davu, Vyssi moc, Oheri na mofi, K oblakim vzhlizime) je rozebrano a dle svych
charakteristik umisténo do grafu, ktery autorka prace pripravila modifikaci

plvodniho Nicolsova schématu

Druhd c¢ast prace popisuje pripravu a samotnou tvorbu bakaldfského filmu
Kiruna 2.0, popisuje rozhodnuti a volby, které autorka musela béhem nataceni
Fesit. Skrze rozhovory se soudasnymi filmovymi tvlrci a na zdkladé autoréiny
vlastni zkugenosti z prib&hu nataéeni jsou diskutovany vyhody a limity spoleéné s
formalistickymi i etickymi Uskalimi této metody. Na zavér je z vyvozenych
dUsledk{ sestaven navod pro budouci filmare, ktefi se pro stylizovanou observaéni

metodu rozhodnou.

Abstract

Bachelor thesis Kiruna — The Limits of Observation deals stylized observation
method used in documentary film focussing on production of bachelor movie
Kiruna 2.0 directed by Greta Stocklassa. The first part of thesis deals term stylized
observation and the Nichols” diagram of relationship of fiction and nonfiction. Five
movies (Play, Involuntary, Turist, Fire at Sea, Into the Clouds We Gaze) lying on
the border between fiction and nonfiction are discussed, classified based on their

characteristics and placed in the modified diagram prepared by author.

Second part describes the preparation and production of the bachelor movie
Kiruna 2.0, it describes decisions and choices author had to make and dealt with
during filming. Advantages and limits together with formal ethical aspects of
observation are then discussed based on opinions of other directors and authors’
experiences. Last part is a brief manual for other future directors who will decide

to use observation in their movies.
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Uvod

Za kazdym filmovym pribéhem se skryva dlouhd rada rozhodnuti a voleb
a kazdé téma vyzaduje odlisny pristup. Pfi sledovani filmu, at uz jde o sci-fi,
romantickd dramata ¢i investigativni dokumenty, je divak na dvé hodiny ponoren
do svéta hlavnich postav a odchazi s pocitem nového objeveni, zazitku a poznani.
Ackoli se film jevi jako samostatny komplexni svét, dvouhodinovému zazitku
predchazely mésice i roky priprav, rozhodovani, komplikaci a voleb, které autofri
museli udélat, aby byl vysledek takovy, jaky predkladaji divakovi. Tento vybér
zacal uz u volby tématu a pokracoval volbami o tom, kdo ve filmu bude vystupovat
a kdo ne, co do filmu zahrnout a co ne, jaké budou vyuzity objektivy a Sitky zabé&rl

pri nataceni, jaké scény budou z filmu s velkou bolesti vystfizeny,...

Existuje Fada knih, které mapuji vznik filmQ, monografie tvirci i navody,
kterymi se jako zacinajici filmovy autor fidit. Jsou vSak situace, na které teorie
nevystaci a budouci autor si nutné musi védomosti ziskat Cisté empiricky. V této
praci poskytuji vhled do procesu vzniku mého filmu Kiruna 2.0 a na konkrétnich

pripadech seznamuji Ctenare s vyhodami a limity stylizované observace.

Predmétem této prace je hranice fikce a nonfikce, stylizace a observace,
to v8e uvadéno na ptikladu mého bakalafského filmu Kiruna 2.0 a hybridnich filmag,
které pro mé byly béhem priprav i samotného nataceni inspiraci. Jak ukazu dale v
této praci, je tato hranice mezi fikci a nonfikci pohybliva a stézi definovateln3,
presto v&fim, Ze Gvaha nad jejim umist&ni mdze vést k hlubdimu pochopeni prvkd

filmové redi.

S vychodiskem v definici filmového teoretika Billa Nicholse a jeho schématu
fikce a nonfikce jsem vytvorila modifikovany, vice konkrétni graf, ktery
reprezentuje spektrum hrani¢nich filmd, s dodatkem vztahu stylizace/rezie
a improvizace/observace. Toto vertikdlni rozrazeni je z mého hlediska klicové pro
presnéjsi definovani této hranice a nepostradatelné v diskuzi o observacni metodé,
kterd vyuZiva prvkd hraného filmu. Tuto metodu ve své praci nazyvam stylizovana

observacni metoda.

Referencnimi filmy béhem vzniku Kiruny 2.0 byly pro mé V moci davu, Hra a
Vy$si moc Svédského reziséra Rubena Ostlunda, K oblakim vzhlizZime &eského

reziséra Martina Duska a PoZar na mofri italského reziséra Gianfranca Rosiho. Tyto
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filmy umistim do mého grafu, podklady pro jejich umisténi ¢erpdm z rozhovord s
reziséry. V nasledujici ¢asti prace popisuji vznik filmu Kiruna 2.0 od vybéru tématu,
volby postav, rezijni metody, kamery a zvuku az po komplikace a limity, které
stylizovana observacni metoda ma a na které jsme béhem nataceni narazili. Na

konec umistim Kirunu 2.0 do mého grafu.

Zavérem prace je orientacni manudl, ve kterém shrnuji vysledek prace
do bodl, kterymi se budouci observanti pFi natdeni stylizovanou observaéni

metodou mohou Fidit.

Motivace vénovat se stylizované observacni metodé a zejména vzniku mého
bakalarského filmu Kiruna 2.0 vychazela ze zkusenosti, které jsem béhem nataceni
nabyla a které jsem chtéla reflektovat. Potvrdilo se mi, ze ac pfi studiu Clovék ziska

fadu uziteCnych teoretickych znalosti, praktickd zkusenost je nenahraditelna.

11



1 Synopse - Kiruna 2.0

Mésto Kiruna (obrdzek 1) balancuje na hrané pokroku a zkazy. Kvili t&zbé
zelezné rudy hrozi Svédskému polarnimu méstu propad a bude se stéhovat o tfi
kilometry dale na vychod. Vybuduje se nova Kiruna - jesté lepsi, modernéjsi,
integrovanéjsi. Je ale budoucnost Kiruny tak jasna, jak tvrdi politici a tézebni

spolec¢nost LKAB?

Na pozadi presunu tohoto nejsevernéjSiho Svédského mésta mésta se
odehravaji mensi i vétsi dramata vSedniho zivota. Jemensky uprchlik Abdalrahman
¢eka na pohovor o azyl, gymnazistka Maja se vraci ke svym sdmskym kotenim a
ucitel a aktivista Timo se zda byt poslednim obyvatelem, kterému na staré Kiruné
jesté zalezi. Skrze na prvni pohled rlznorodé postavy, které spojuje jen misto, v
Kirunou i celou soucasnou Evropou hybaji. Hlavnim tématem filmu je definovani
identity a patrani po ni - poklada otazky ,co nas déla tim kym jsme?" a ,existuji

véci, které se nedaji jen tak presunout?".

Obrazek 1 Mésto Kiruna (archiv autorky)

Pracovni nazvy:
Kiruna 2.0
Kiruna - pohyblivé mésto

Kiruna — prekrasny novy svét

12



2 Hranice fikce a nonfikce

V diskuzich o dokumentarnim filmu a jeho roli na poli kinematografie je
obtizné vyhnout se porovnavani s filmem hranym. Obé formy jsou ¢asto vnimany
jako protiklady, prestoze se vnimani toho, co je povazovano za dokument, mezi
kritiky i divaky liSi. Hranice mezi témito dvéma smeéry je ¢im dal tim vice
rozostifovana a védomé zkousSena reziséry, ktefi se neboji tyto dva Zzanry
zkombinovat. Jak pie Bill Nichols v Uvodu do dokumentéarniho filmu: ,Proménlivé,

neostré hranice svédéi o ristu a Zivota Zivotaschopnosti®l.

2.1 Schéma Billa Nicholse a jeho limity
Vztah fikce a nonfikce neboli hraného a dokumentarniho filmu zndzornuje

Nichols v schématu sestavajiciho z dvou pFekryvajicich se kruhd (obrazek 2).

nonfikce

Obrazek 2 Nicholsonovo schéma vztahu fikce a nonfikce?

V priniku kruht Nichols uved! ty formy filmu, které vychazeji z obou tradic a
které na zdkladé jejich charakteru nelze jednoznacné priradit pouze k fikci
¢i nonfikci. Jedna se o neorealismus, rekonstrukci, mockumenty a dokudramata.

AZ na zminku, ze neorealismus je vétSinou povazovan za fik¢éni zanr a zbylé formy

1 NICHOLS, B., Uvod do dokumentéarniho filmu. Praha: NAMU a JSAF, 2010, s. 159.
2 Tamtéz, s. 160.
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za dokumenty, neposkytuje Nichols presné&jsi rozfazeni ani jeho oddvodnéni.

Stejné tak zde neni rozvrzen vztah riznych dokumentarnich modell a moda.

AZ na zminku, Ze neorealismus je vétSinou povazovan za fikéni zanr a zbylé
formy za dokumenty, neposkytuje Nichols presnéjsi rozfazeni ani jeho odGvodnéni.

Stejné tak zde neni rozvrzen vztah riznych dokumentarnich modell a méda.

2.2 Modifikace Nicholsova schématu

Pro zafazeni filmQ, které byly pfi vzniku mého filmu inspiraéni, i pro
definovani, do jaké kategorie spada Kiruna 2.0, je toto schéma nedostacujici.
Z tohoto dlvodu jsem se rozhodla intersekcionalni oblast Nicholsova schématu
rozvinout a pokusit se v ném urcit pozici svych referenénich filmG a Kiruny 2.0.
Nejprve je tedy nutné vyjmenovat nékteré rysy, které jsou charakteristické pro

dokumentarni, respektive fik¢ni filmy.

Absolutni oddéleni dokumentu od fikce neexistuje. Pouze generalizaci by bylo
mozné nalézt prvky, které by mohly byt pro oba sméry charakteristické. Nichols
priznava, Ze je sice mozné vytvorit stru¢nou definici dokumentarniho filmu, ale

skryje toho pravé tolik, kolik toho odhali. Pfesto se o takovou definici pokousi?.

Pro definici dokumentu je wurcujici kontext jeho vzniku. To, co je
za dokumentarni film povaZovano, je souhra predstavy, instituci, tvdr¢iho usili
filmard a ocekdvani divakd. Nichols se ve své knize pokousi o definici, vychazejici
z vyrok( laikd: ,Dokumentérni film vypravi o situacich a uddlostech tykajicich se
skuteénych lidi (socialnich herct), ktefi ndm predstavuji sami sebe v ptibézich, jez
nam priblizuji vérohodnou predstavu o zobrazovanych Zzivotech, situacich
a udalostech ¢&i pohled na né. Specifické hledisko filmového tvirce nevytvafi fikéni

alegorii, ale spiSe zprostredkovava primy vhled do zitého zivota*.

Charakteristicka je pro dokumentarni filmy jejich schopnost vyvolat dojem
autenticity®. Formalistické prostredky, které k tomu pouzivaji, je nataceni
autentickych postav (socidlnich hercl) na autentickych mistech, v pfirozeném
svétle a s dlrazem na zachyceni informace pred estetickou dokonalosti. Vazba
k zitému svétu je hluboka a autofi viéi nému skrze dokumentarni filmy, at uz jde

o investigativni i poetické dokumenty, primo &i neprimo zaujimaji urcity postoj.

3 NICHOLS, B., Uvod do dokumentarniho filmu. Praha: NAMU a JSAF, 2010, s. 26.
4+ Tamtéz, s. 4.
5> Tamtéz, s. 15.
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Dokumentarni stfih je spise dikazni nez kontinuitni - ,,...zobrazované skute&nosti
sdileji casoprostor nikoli diky stfihu, avsak diky opravdovym historickym

vazbam"e,

Pro fikci je typické, ze si skutecni lidé (herci) prisvojuji role a vstupuji do
povédomi divaka jako postavy obyvajici fikéni svét. Herec potlacuje své osobni
vlastnosti ve prospéch ztvarnéni specifické postavy. Herec prechazi z role do role
a zUstava nezménén, prestoZe postava se mize zménit dramaticky. Formalistické

Ve w 7 7 . [o] . v v 7 7 o 7 7
aspekty pripisované hranym filmum jsou, krome angazovani hercu, také prace
podle predem dlkladné propracovaného scénare a re¢ kamery, kterd vétinou

funguje jako neviditelny pozorovatel’.

Existuji ovSem dokumentarni filmy, které se stylizaci bézné pracuji, at uz
s dikladnou pfipravou scén, natdcenim podle scénare & s rekonstrukcemi, které
jsou vétSinou spojovany s hranym filmem. Stejné tak nékteré hrané filmy pracuji
s dokumentarnimi konvencemi, jako jsou napfriklad nataceni na autentickych
mistech, prace s neherci, ruéni kamery, pfirozené svétlo, improvizace

a v neposledni radé s vychodiskem v opravdovych udalosteché®.

Ve svém grafu jsem vychazela z Nicholsova schématu a zachovala fikci
a nonfikci jako dva protipdly. Kromé vztahu fikce a nonfikce povazuji za dlleZity
vztah/z&mér reZziséra vUc&i natdcenému, at uz jde o herce, socidlniho herce
Ci prostredi. Tento vztah jsem se rozhodla pro hrany film definovat vertikalnim
spektrem, na jehoz jednom konci se nachazi rezie a na druhém improvizace.

Pro dokumenty jsem zvolila terminologii stylizace a observace.

Observaci je mysleno sledovani zitych udalosti, a to zcela spontanné
a bez jakychkoli forem inscenovani nebo zasahl ze strany filmafe, jako jsou
napfiklad komentar ¢i rozhovor. Filmar tedy ustupuje na pozici pozorovatele®. Mezi
klasické observace se radi napriklad filmy Primarky (Primary - Robert Drew,
1960)1° a Stredni skola (High School - Frederick Wiseman, 1969)!,

6 NICHOLS, B. Uvod do dokumentéarniho filmu. Praha: NAMU a JSAF, 2010, s. 43.
7 Tamtéz, s. 29.
8 Tamtéz, s. 13.
° Tamtéz, s. 189.
10 Primary. In: IMDb [online]. 1999 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/title/tt0054205/.
1 High school. In: IMDb [online]. 1999 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/title/tt0064429/.
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Urcit protipdl k observaci neni zcela jednoduché. Existuji totiz filmy,
jejichz zplsob vypravéni je observadni, ale v jejich pozadi dochazi k védomému
zasahu filmare pomoci rekonstrukce, inscenace i manipulace. Pojem, ktery nejlépe
vystihuje tento rezisérsky zasah, je stylizace. Jednd se o ,...osobity zplsob
zjednodudeného zobrazeni osoby nebo pfedmétu, v némz se naopak zdUrazfiuji
jeho charakteristické rysy”!?2. Synonymy mohou byt formulace, Uprava a

sestavovani.

2.3 Referencni filmy a jejich zarazeni do schématu

Filmy V moci davu (De ofrivilliga, 2008), Hra (Play, 2011) a Vyssi moc (Turist,
2014) Rubena Ostlunda pro mne byly pfi Uvaze nad volbou metody u Kiruny 2.0
zejména vizudlni inspiraci. Ruben Ostlund je ¢&asto povazovan za sociologa
Svédského filmu - jeho snimky se tematicky dotykaji aktualnich témat a
spoleCenskych otazek, ve svych hranych filmech zkouma nejzakladnéjsi lidské

chovani ve stretu s kulturni konvenci.

Ackoli jsou mé referencni filmy vétSinou oznacované jako fikéni Ci hybridni,
jejich formalni stranka pripomina dokumentarni observaci. Maji spolecnou inspiraci
skandindavskou kulturou a odkryvaji odvracenou stranku navenek fungujici
spole¢nosti — zjednodugené feceno poukazuji na to, o ¢em Svédi nemluvi. Tato

témata jsou mi blizkd a zabyvam se jimi také v Kiruné 2.0.

rv s

Cesky dokumentarni film K oblakim vzhlizime (2014) reziséra Martina Duska
byl pro mé referenci v praci s observacni metodou. Inspiroval mé pri hledani
zplsobu, jak dostat do filmu dilezité informace, aniz by postavy musely mluvit na
kameru. Martin Dusek Usp&sné vyuzil mikroportl, celkld a dialogd mezi dvéma

postavami a ja se rozhodla pracovat v Kiruné 2.0 podobné.

Dokumentarni snimek Pozar na mori (Fuocoammare, 2016) italského reziséra
Gianfranca Rosiho je podle mého nazoru vybornym prikladem, jak odvypravét déj
s co nejmensim poctem dialogl a skrz filmovou naraci, o coZ jsem se chtéla v

Kiruné 2.0 také pokusit.

12 | INHART, J., PETRUSEK, M., VODAKOVA, A. et al.1996. Velky sociologicky slovnik.
Praha: Karolinum. ISBN 80-7184-310-5.
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V moci davu (De ofrivilliga - Ruben Ostlund, 2008)

Ve snimku je zachyceno $est pfib&hd - z pozice ndhodného kolemjdouciho
jsou pozorovany rlzné situace a tematizujici chovani jedince v davu. Umisténi
kamery pUsobi témé&F nahodile, zab&ry jsou dekomponované nebo jsou postavy ve
tmeé Ci ve vétsi dalce. Neni jim tak vidét do tvari, je slySet pouze jejich dialog.
Postavy také Casto opoustéji zabér (obrazek 3) a déj posouva dopredu pouze zvuk
- podle Ostlunda je ale napéti filmu ukryto pfesné v téchto momentech, kdy se

déj presouva mimo zabér kamery a divak musi aktivovat svou fantazii3.

Obrazek 3 V moci davu (De ofrivilliga — Ruben Ostlund, 2008)

Dalsim dokumentarnim prvkem snimku je vztah k realité. Ostlund pfiznava,
Ze vétSina scén jsou rekonstruované situace, které sam prozil nebo mu byly
prevypravény. Prikladem situace ve skolni tridé, kdy ucitelka s zaky na jedné
studentce vyzkoudi Aschiv experiment!4. V realitd to byla Ostlundova matka,
ucitelka, kterd v mladi pouzila na tridé déti tento psychologicky test konformity,

aby poukazala na to, jak je nazor jednotlivce ovlivnén tlakem skupiny?>.

13 Walker Art Center. In Case of No Emergency: The Films of Ruben Ostlund

[dokumentarni film]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=W32Eym3NKk1Y.

14 Jedna se o test provedeny poprvé v roce 1951 psychologem S. E. Aschem. Ukazuje, Ze

jedinec, je-li pod tlakem nazort a chovani spoleénosti, tihne k adaptaci a ptehodnocovani

svych nazorl a myslenek, tak aby byly totozné s vétsinou. (KUCERA, D. Moderni

psychologie: hlavni obory a témata soucasné psychologické védy. Praha: Grada, 2013.

ISBN 978-80-247-4621-0.)

15 Walker Art Center. In Case of No Emergency: The Films of Ruben Ostlund

[dokumentarni film]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=W32Eym3NKk1Y.
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Snimek V moci davu jsem umistila do horniho levého sektoru, jelikoz je film
v médiich, obecenstvem i rezisérem samotnym definovan jako fikce. Ve filmu jsou
angazovani herci, a prestoze dlouhé zabéry zvysSuji miru autenticity, je film

natocen dle propracovaného scénare a s pevnou rezisérskou vizi'é.
Hra (Play - Ruben Ostlund, 2011)

Impulzem ke vzniku filmu Hra byla Ostlundova osobni zkusenost, kdyzZ se stal
svédkem ozbrojené loupeze. Byl fascinovan reakci ostatnich pfitomnych i svou
neschopnosti zasdahnout a pouze sledovat situaci zpovzdali a rozhodl se timto tzv.

efektem prihlizejiciho” zaobirat i ve své filmové tvorbé.

Ve svém hybridnim snimku Hra vychazel Ostlund ze skuteénych udalosti,
které se odehravaly v mésté Goteborg kolem roku 2010. Tisk psal o skupinach
teenager(, ktefi propracovanou psychologickou hrou okradali mladsi chlapce
o mobilni telefony. Kradeze probihaly za bilého dne; pachatelé byli cerné pleti,

zatimco jejich obéti byli béloSi (obrazek 4).

Obrazek 4 Hra (Play - Ruben Ostlund, 2011)

16 De ofrivilliga. In: IMDb [online].2008 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/title/tt1232826/
17 Efekt prihlizejiciho (bystander effect) je situace, kdy pfitomnost dalSich lidi na misté
snizuje aktivni zapojeni jedince a tim i pravdépodobnost poskytnuti nutné pomoci.
(KUCERA, D. Moderni psychologie: hlavni obory a témata soucasné psychologické védy.
Praha: Grada, 2013. ISBN 978-80-247-4621-0.)
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Ostlund z novinovych ¢lankd, soudnich spist a posléze irozhovord
s pachateli, obétmi, policisty a psychology, ktefi se kradezemi zabyvali, sestavil

studii o mechanismech spolec¢nosti, ktera pfihlizi a neni schopna zasahnout!®,

Stejné jako ve filmu V moci davu ma film po formalni strance prvky typické
pro dokumentarni film. Snimek se sklada ze 42 zabérl v redlném &ase, divak je
znovu zasazen do role chladného pozorovatele a nucen k aktivnimu c¢teni situace,

velky prostor je dan jeho fantazii (obrazek 5).

v 3 :;
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Obrazek 5 Hra (Play - Ruben Ostlund, 2011)

Sirokym rdmovanim odvadi pozornost od postav a zdlraziuje kontext
a okoli. Ostlund tuto volbu zdlvodfiuje tim, Ze jej vice neZ osobni aspekt situace

zajima ten sociologicky, tedy jak se ¢lovék v dané situaci zachova?®.

Kontroverzni byl fakt, Zze vSichni chlapci ve filmu uzivaji sva opravdova jména,
coz dodava snimku autenticitu a dokumentarnost. V rozhovoru pro Cineuropa
Ostlund uvedl, Ze casting probihal devét mésicl, a na otazky, zdali si chlapci byli

v&domi jeho cilG, odpov&dél: ,I am not sure that they all understood my deepest

18 JENSEN, J. R. We humans are so afraid of questioning the rules: Interview with

director Ruben Ostlund. In: Cineuropa - Film Focus [online]. 2011-08-28 [cit. 2017-08-

12]. Dostupné z: http://cineuropa.org/ff.aspx?t=ffocusinterview&l=en&tid=

2282&did=208663

19 Walker Art Center. In Case of No Emergency: The Films of Ruben Ostlund

[dokumentarni film]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=W32Eym3NKk1Y.
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intentions, and to set them up for an eight-minute choreographed shot is probably

my hardest effort so far. It is difficult enough with adult actors"?°.

Kromé psychologickych témat se ale film dotykd i aktudlnich ozehavych
spole¢enskych problém{, a to tiidnich rozdil( a rasovych predsudkd. Ve $védskych
mediich se po uvedeni snimku strhla debata mezi kulturnimi recenzenty praveé kvdli
jeho dokumentdrnimu vyznéni. Spisovatel marockého plvodu Jonas Hassen
Khemiri v reakci na film sepsal debatni ¢ldnek s ndzvem 47 divodd, pro¢ jsem
brecel, kdyZ jsem vidél film Rubena Ostlunda Hra, jimz odstartoval tzv. Play-
debatten (Debaty o Hre). V ¢lanku mimo jiné uvadi, ze ,,...5. Brecel jsem, protoze
Svédské noviny film vyzdvihuji za jeho dokumentarni trefnost, za jeho
komplexnost, za to, jak efektivné zpochybriuje stereotypy; 6. BrecCel jsem, protoze

mé pripadal rasisticky”?!.

Dokumentarnost filmu spociva téz v aktualnosti tématu i jeho resonanci
v realném svété. Presto jsem Hru ve svém grafu umistila do levého sektoru fikce,
a to ze stejnych dlvod@ jako u snimkl V moci davu. PrestoZe byl film natocen
podle scénare, byla kvili dlouhym zab&rim a také kvdli praci s mladymi neherci,
ktefi si dialogy pFizplsobili svému jazyku, Ostlundova moznost rezie do jisté miry
omezena. Prostfedkem rezie se stala reC kamery, ktera je oproti snimku V moci
davu narativnéjsi, zoomy a pohyby kamerou svéd¢i o predem vymyslené
dramaturgii scén. Z t&chto dlvodd jsem Hru umistila pfesné na horizontalni

rameno grafu, mezi rezii a improvizaci.
Vys$$i moc (Turist - Ruben Ostlund, 2014)

Snimek Vy$&i moc se od prededlych Ostlundovych filmd neli&i pouze
podstatné vy$sim rozpoctem (36 miliénd $védskych korun oproti 11 miliénim,
které méla Hra), ale i k uchyleni se ke konvencnéjSimu vypravéni pro hrany film.
Impulzem pro jeho vznik byla statisticky vy3$i rozvodovost u part, které spolu

proSly néjakym traumatickym zazitkem.

20 JENSEN, J. R. We humans are so afraid of questioning the rules: Interview with
director Ruben Ostlund. In: Cineuropa - Film Focus [online]. 2011-08-28 [cit. 2017-08-
12]. Dostupné z: http://cineuropa.org/ff.aspx?t=ffocusinterview&l=en&tid=
22828&did=208663

21 KHEMIRI J. H. 47 anledningar till att jag grat nér jag sag Ruben Ostlunds film Play. In:

DN.Kultur [online]. 2011-11-18 [cit. 2017-08-18]. Dostupné z: http://www.dn.se/kultur-
noje/film-tv/47-anledningar-till-att/
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Volnou inspiraci Ostlundovi poslouzil i pfibéh jeho vlastnich pratel - ti byli
v Jizni Americe prepadeni a béhem této situace se manzel se schoval svou zenu.
Ostlund si v8iml, Ze tento incident Zena &asto zmirfiovala, kdyZ byla pod vlivem
alkoholu??. Pri reserSich se pak zaméril na psychologii lidi pfi katastrofach
a zjistoval si jejich nasledky. Zarazilo jej, ze napfiklad pFi ztroskoténi lodi jako byly
Titanic nebo Estonia, byla vétSina prezivsich muzi, prestoze spolec¢enskd norma
kdze zachranit jako prvni déti a zZeny. Pravé tento konflikt mezi normou

a instinktem se stal hlavnim tématem ve snimku Vyssi moci?3.

Vyssi moc je drama o limitech normalni rodiny a problémech, které nastanou,
kdyZ se jedinci nepodafi splnit svou genderovou roli. Ostlund déj zasadil do jemu
blizkého prostfedi do lyzafského stiediska v Alpach (Ostlund se totiz k filmu dostal
skrz nataceni lyzarskych videi). Tuto svou zkusenost vyuzil i ve své filmové reci. V
rozhovoru popisuje, jak lyzarské zabéry fungovaly nejlépe, kdyz byly pouzity v
celé své délce a bez zbytednych stfihl. Tento aspekt vyuzil i ve Vy$&i moci - situace
nechdva doznit jesté chvili po hlavnim dramatu, tam, kde by uz vétsina rezisérd
rekla stop. Jako priklad uvadi scénu, ve které manzel Thomas pfichazi se svou
Zzenou Ebbou v naruci, ktera se predtim ztratila v mlze. V tomto misté by vétsina
rezisérll zabér ukondila stfihem, ale Ostlund mini, Ze teprve nyni nastavd moment
ukazujici trivialitu a absurditu vsSedniho zivota - manzel pfinese svou manzelku,
dojde ke Stastnému znovushledani rodiny a divak uz ocekavéd ukondeni situace.
Ostlund jej ale nechd prihlizet i dal$i konverzaci, kdy si rodina spoleéné Fekne:
»~Tak jedeme dal?" Ebba na to ale odvéti: ,Jo, jen si dojdu pro lyze,” a sama se
vydava zpét do mlhy. Timto setrvdnim v situaci Ostlund dekonstruuje divékem
ocekavané filmové i zivotni role a vyuziva (a€ inscenovaného) momentu ,co se
déje po vypnuti kamery”, ktery je jinak bézny v dokumentarnich filmech pro
odhaleni pravé podstaty véci. Prikladem tohoto fenoménu je observacni dokument
Vitalyje Manského V paprscich slunce (B nyyax conHua, 2015) natoceny v Severni
Koreji. Mansky mezi jednotlivymi scénami kameru nevypinal a porizenymi zabéry
tak odkryl zakulisi pIné aranzovani a manipulace severokorejskymi ideologickymi

reziséry?4.

22 Ruben Ostlund: Jag séker upp motstand. In: DN.Kultur [online]. 2012-01-09
[cit. 2017-08-18]. Dostupné z: http://www.dn.se/kultur-noje/film-tv/47-anledningar-till-
att/.
23 Walker Art Center. In Case of No Emergency: The Films of Ruben Ostlund
[dokumentarni film]. Dostupné z: https://www.youtube.com/watch?v=W32Eym3NKk1Y.
24 \/ paprscich slunce. In: Ceskoslovenskd filmové databéze [online]. 2015 [cit. 2017-08-
22]. Dostupné z: https://www.csfd.cz/film/79441-v-paprscich-slunce/prehled/.

21



Na rozdil od snimk{ V moci davu nebo Hra méa Vy$$i moc narativni zab&rovani.
Zabéry jsou stale dlouhé a statické, kamera neni ale jiz pouze vzdalenym
pozorovatelem, nybrz radmuje postavy casto v polocelcich a polodetailech. Toto
priblizeni odlvodfiuje Ostlund vyb&rem tématu a piib&hu. U predeslych filmd
ukazoval postavy jako soucasti vnéjsiho svéta a velkou roli u nich hrdla rec téla.
Ve Vyssi moci se hlavni konflikt odehrava uvnitf postav, a proto je kladen vétsi

dlraz na jejich emoce a mimiku.

Ostlund se netaji tim, Ze inspiraci nachdzi ve videoklipech na YouTube?®.
PFri nataceni snimku Ve vyssi moci zde hledal inspiraci na vytvoreni lavinové scény

nebo pro Thomasuv hystericky pla¢ (obrazek 6).

P » o) 032/0

Obrazek 6 Vys$i moc (Turist - Ruben Ostlund, 2014) - inspirace pro ThomasQv hystericky pla¢
(vpravo) ve videoklipu Best Cry Ever?® na YouTube (vlevo)

Jednu z poslednich scén ve filmu, v niz dojde k panice, kdyz fidi¢ autobusu
neni schopen zvladnout Ffizeni v ostrych zatackach, Ostlund pfiznava, Ze témér
zkopiroval. Inspiraci mu opét byl videoklip z Youtube - jde tedy o rekonstrukci

realné situace (obrazek 7).

25 PERRSON, E. Nobody puts Ruben in a corner: Interview with director Ruben Ostlund.
In:Café [online]. 2011-08-28 [cit. 2015-10-29]. Dostupné z: http://www.cafe.se/ruben-
ostlund-om-succearet-skilsmassan-och-nya-filmen/
26 Best Cry Ever. In: YouTube [online]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=W32Eym3Nk1Y.
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Obrazek 7 Vyssi moc (Turist - Ruben Ostlund, 2014) - inspirace pro scénu jizdy autobusu (vlevo)
ve videoklipu Idiot Spanish Busdriver almost Kills Students?” na YouTube (vpravo)

Snimek Vyssi moc jsem umistila do sektoru fikce-rezie. Podobné jako dalsi

Ostlundovy filmy vyuzivd prvkQ dokumentarni estetiky, v tomto svém
vysokorozpoctovém dile se vsak rezisér uchylil ke konvencénéjsi naraci a az na

rekonstrukce realnych situaci z YouTube je vazba k realité minimailni.

27 1diot Spanish Busdriver almost kills Students. In: YouTube [online]. Dostupné z:

https://www.youtube.com/watch?v=y-nkUnAcZtA.
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K oblakiim vzhliZime (Martin Dusek, 2014)

Podobné jako ja byl i Martin Dusek zprvu fascinovan tuningarskym
prostifedim. Hlavni postavou jeho filmu s touto tematikou se stal Radoslav Pesek
v severnich Cechéach, stejné tak by ale bylo mozné ji nalézt i v jinych koutech
Evropy.

Svou volbu filmové reci popisuje Dusek jako vysledek detektivniho zkoumani,
jak téma uchopit, aby obsahl podstatu pribéhu. Ve filmu K oblakim vzhliZime se
rozhodl drzet v pozadi a observovat, nechal scénu zcela volnou pro Radu a ostatni.
Jak Fekl v rozhovoru pro Ceskou televizi ,...celd véc je ptili§ kiehkd na to, aby se
pred kamerou pohyboval jesté egomanicky moderator ve vlastnim kroji“?¢. Narazi
tak na svij kratky film Mein kroj (2011), ve némz jezdi na srazy sudetskych Némct

oblecen ve vlastnoru¢né navrzeném kroji.

Z formalni stranky nese film znaky typické pro hrany film. V rozhovoru rezisér
zminuje, ze Slo o ,docela velké nataceni: dobra kamera, filmové objektivy,

asistenti kamery i zvuku, jerab..." (obrazek 8).

Obrazek 8 K oblakim vzhlizime (Martin Dusek, 2014)2°

Na otazku, do jaké miry byly postavy ve filmu rezirovany ¢i manipulovany,
odpovida, zZe ,...nasi hrdinové nikdy nic vylozené nehrali, kromé obvyklych véci
jako Ze Clovék potrebuje, aby zaparkovali auto tak, aby bylo hezky v zabéru.
My jsme nasli dobré stanovisté pro kameru, aby zabér mél vypovidajici hodnotu,
tim jsme vymezili néjaké pole a pozadali je, jestli by v tom poli nemohli chvili

s mikroporty existovat. Inscenace ve stylu ted’” délejte tohle a tohle bez toho,

28 K oblakdm vzhlizime: Rozhovor s reZisérem Martinem Duskem. In: Ceskd televize
[online]. Dostupné z: http://bit.ly/2geO4fL
29 Fotografie z nataceni K oblakdm vzhlizime. Dostupné z: https://www.facebook.com/K-
oblak%C5%AFm-vzhl%C3%AD%C5%BE%C3%ADme-Into-The-Clouds-We-Gaze-
1432296280383107/
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aby to skutecné prozivali - tak téch je tam minimum. Pravda, Ze u klicové scény
s matkou jsme iniciovali, aby se s ni Rada sesel, ale oni béhem dvou minut Uplné
zapomnéli na kameru, a to co s nim matka fesi, je autentické, i kdyz jsme tomu

ten den mozna zavdali pricinu“3°.

K oblak@m vzhlizime jsem v grafu umistila do nonfikéni ¢asti spektra, postavy
i situace jsou redlné. Technickd narocnost a autorovi priznana role katalyzatoru

situaci posouvaji snimek do stylizované observace.
Pozar na moFi (Fuocoammare - Gianfranco Rosi, 2016)

Snimek Pozar na mori italského reziséra Gianfranca Rosiho vyhral Fadu
ocenéni na mezinarodnich festivalech, mezi nimi i Zlatého medvéda
na Mezinarodnim filmovém festivalu v Berliné jakozto prvni dokument v historii.
Taktéz byl vybran jako italsky film do uzsi selekce nominaci na Oscara za nejlepsi
cizojazyCny film. Formalni stranka filmu stoji za jeho Uspéchem a je také jednim z
dlvodl, pro¢ mohl dokument z italského ostrova Lampedusy soutéZit ve stejné
kategorii s fikénimi filmy. Dlouhé, statické zabéry observujici zivot malého chlapce,
lékaFe (obrazek 9) a uprchlikd, pFijizd&jicich na ostrov a nonverbalni narace divaka

uchvati natolik, Ze o autenticit® pfib&hd zaéne pochybovat.

Obrazek 9 Pozar na mori (Fuocoammare — Gianfranco Rosi, 2016)

30 GREGOR, J., HADRAVOVA, T. Vitéz Dusek: Natodil jsem film o ztracené evropské
generaci. In: Aktualné.cz [online]. 2014-10-27 [cit. 2017-08-15]. Dostupné z:
http://bit.ly/2geBL2T
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Rosi ovSem tvrzeni o manipulaci vyvraci v rozhovoru pro No Film School
a osvétluje Casti z procesu vzniku filmu3!. Své filmy se snazi tocit v co nejmensim
Stabu a na ostrové Lampedusa si vystacil zcela sém s novou kamerou ARRI Amira
(obrazek 10).

Obrazek 10: PoZar na mofi (Fuocoammare - Gianfranco Rosi, 2016) — Rosi pfi praci

Nataceni vSak predchazely mésice pouhého pozorovani - jak sam Rosi uvadi
»...my biggest investment is time... I need to stay two, three, four years in a place,
and still just grab special moments. My work is about constantly losing moments,

because if I lose something, something else good will come which is stronger"32.

V rozhovoru pro IndieWire fika, Ze na Lampeduse byl poprvé a vstupoval tam
bez ocekavani a ptredsudkl, pouze se snazil misto poznat a uchopit. V prostiedi
ostrova nasel par postav, které byly do urcité miry archetypalni a ztélesnovaly jak
svlj osobni vnitfni svét, tak i tendence panujici mezi véemi obyvateli ostrova.
Dokonalé situace byly vysledkem dlouhého vyckavani a pozorovani. Nedokazal
psat scénar a radéji byl vazan k realité, nevédouce, co se presné bude dit.
PFiznava, Ze ve filmu jsou dva rlzné pfistupy: prvni v situacich s hlavnimi
postavami, jako je chlapec Samuel a jeho rodina, kde byly situace viceméné dané
a predvidatelné, Casto se opakujici. Druhy byl pfi nataceni s uprchliky (obrazek

11). Lidé, ktefi dorazili na ostrov, zde vétsSinou stravili jen kratkou dobu a Rosi tak

31 NORD L. Fire at sea: How Gianfranco Rosi Made an Anti-Documentary. In: No Film
School [online]. 2016-10-21 [cit. 2017-08-19]. Dostupné z:
http://nofilmschool.com/2016/09/fire-at-sea-gianfranco-rosi-interview
32 Tamtéz
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nemél moznost se s nimi blize poznat a vybudovat si hlubsi vztah jako s ostatnimi
postavami. Nataceni téchto scén, napriklad na zachranné lodi, muselo probihat
intuitivné a improvizované, tedy vice dokumentarné. Pro vSechny scény je ale
spole¢né uvazovani reziséra zplsobem ,,...jak malo toho musi byt Feeno, aby film

daval smys|"33,

-

Obrazek 11: PoZar na mofi (Fuocoammare - Gianfranco Rosi, 2016)

Rosi svou metodu prace popisuje takto: “The frame is always important—and
good light and good composition—and then within this frame things have to
happen. When I start a story, everything is isolated around me, and I'm only
viewing it through the eyepiece. It's like a scientist with a microscope. At first, you
don't see anything, and then you put your eye in the microscope and you discover
a new world there, with its own worth, and its own narration. I start with a frame,
a world that is narrated within this limit. Once I have that, I always have to find a
beginning and end to a story within that same shot. It has to happen within one
piece. I don't want to look for that in the editing. It has to happen in reality. Then,

in the editing, I can create that association [between scenes]".

Zaroven tvrdi ,..My films are documentaries because everything that's

happening is real. I never manipulate things". To potvrzuje i Iékar Bertolo, jedna

33 O'FALT, Ch. Filmmaker Toolkit Podcast: ,Fire at Sea' Oscar Contender Gianfranco Rosi
is a Documentary Auteur You Need to Know (Episode 9). In: IndieWire [online]. 2016-
10-14 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z: http://bit.ly/2dhPi2B
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z hlavnich postav filmu. Na otazku, jestli jej nataeni neobtézovalo pfi praci,
odpovédél ,....I was just doing my normal job. It’s not acting, it’s not fiction. So I

never felt the weight of the camera following me around"34.

PozZar na mofi jsem v grafu umistila do nonfikéni ¢asti spektra. Svou filmovou
Fe¢i a pUsobi jako hrany film, presto je reZisérlv zasah minimalni. Situace, které
by Martin Dusek rekonstruoval, by Franco Rosi ozelel a pockal si na dalsi. Jde tedy

o pomérné Cistou observaci.

Po zvaZeni rlznych aspektd snimkl jsem je zakreslila bodové do grafu

vychazejiciho z modifikovaného Nicholsova schématu (obrazek 12).

rezie / stylizace

Vy$si moc K oblakim
L] vzhlizime
®

V moci davu
[ ]

Hra

fikce nonfikce

Pozar na mofi
.

improvizace / observace

Obrazek 12: Vysledné zaneseni film& do grafu
Je tfeba ovSem zminit, ze vSechny filmy v sobé obsahuji do urcité miry rezii
i improvizaci, stylizaci i observaci. Jejich umisténi je tedy vyvozeno

z dominujiciho faktoru a téZ ve vztahu k ostatnim vyznacenym filmGm.

34 KOHN, E. How Oscar-Nominated ,Fire at sea' Changed the Life of Its Heroic Doctor. In:
IndieWire [online]. 2017-02-22 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z: http://bit.ly/2m8Usal
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3 Kiruna 2.0 - ma metoda, zasazeni filmu do schématu

3.1 Reserse a definice tématu

Nataceni se sStabem v Kiruné predchazela priblizné dvouletd reserse.
PFi redersi jsem zkousela rGzné zplUsoby nataceni a ptistupy k postavam. Prvnim
krokem byly rozhovory na kameru s obyvateli mésta. Jelikoz jsem ke Kiruné
predtim neméla zadné vazby, snaZila jsem se poznat prostiedi z co nejvice GhlG.
Na podzim roku 2016 jsem si na necelé dva mésice pronajala pokoj u mistnich
a dny travila chozenim po mésté a pozorovanim vsedniho dne jeho obyvatel. Skrze
rozhovory s bytnymi a s jejich prateli se téma filmu zacalo presouvat a rozvijet.
M& idea o velkém boji mezi starousedliky, ktefi jsou donuceni proti své vdli
opoustét své domovy, a tézebni spole¢nosti LKAB ignorujici ndzory obycejnych lidi

se brzy ukazala byt mylna a zaujata.

Cim vice jsem se s méstem seznamovala a pronikala do jeho problematiky,
tim vice dllezitych témat jsem v prostiedi vnimala. Obezndmila jsem se
s aktualnimi socio-politickymi problémy, kterym celi toto malomésto zavislé na
jednom prdmyslu. Jednémi z nich jsou vysidlovani a nepomé&r v muzské a zenské
populaci. Jako dusledek zde Zije pomé&rné velka komunita thajskych Zen, které se
do Kiruny provdaly za lepSim zivotem. Obraz machistického mésta se Kiruna snazi
kompenzovat progresivni politikou, mistni hokejovy tym hraje v duhovych dresech

na podporu queer-komunity®> a kazdoro¢né mésto porada festival Kiruna Pride?®.

Soucasné resSi Kiruna problémy spolecné pro soucasnou Evropu, jako jsou
dopady uprchlické krize, rostouci rasismus nebo dlouholety konflikt mezi pdvodnim
obyvatelstvem a majoritni populaci. Nad témito konkrétnimi problémy se klenou
otazky abstraktnéjsiho charakteru, napf. konflikty mezi starym a novym, mezi

malym cClovékem a velkou spolecnosti nebo mezi a ¢lovékem prirodou.

Abych se vyvarovala mozaice zajimavosti, potfebovala jsem najit spole¢ného
jmenovatele pro vsechny tyto aspekty. Timto stéZzejnim tématem se nakonec stala
identita - jak ji definujeme, jak ji hleddame a jakou ma vahu v nasich Zivotech.
S tématem identity se pak pojily i otazky: Co nas déla tim, kym jsme? Je to misto,

krev nebo vzpominky?

35 Kiruna IF: Mer an ishockey [online]. ©2017 [cit. 09-01] Dostupné z:

http://www.kirunaif.se/.

36 KIRUNA PRIDE [online]. ©2017 [cit. 09-01]. Dostupné z: http://www.kirunapride.se/.
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Obraz vykorenéného meésta, kopajici si jamu pod nohama, prestal byti
tématem, ale metaforou pro nahlizeni na osudy mistnich obyvatel. Zacala jsem se

ptat, jaké postavy Kirunu charakterizuji a jak se Kiruna zrcadli v téchto postavach.

3.2 Volba postav

MUQj postup pfi volbé postav se podobal postupu u hraného filmu. Na podatku
byla idea urcitého archetypu postavy nasledovana hledanim konkrétniho ¢lovéka
- proces by se dal nazvat castingem, jehoz cilem bylo nalézt postavy, které by
nejkomplexnéji pojaly tématiku mésta Kiruna. Zprvu jsem se uchylovala k urcité
stereotypizaci — hledala jsem rodinu, kterd se bude stéhovat, délnika v dole,
bojovnika/bojovnici proti presunu, Sdma/Samku3’, uprchlika, Thajku ¢i Urednika

reprezentujiciho mésto nebo LKAB.

Zamérem nebylo najit Clovéka, ktery by presné naplhoval ma ocekavani,
abych jej mohla vyuZit jako ndstroj svého vlastniho hlasu. Slo o to, co dany ¢lovék
reprezentuje a jaké je jeho vychodisko. Méla jsem predstavu o tom, jaky bude
zacCatek postav a jejich pozadi, ale nemohla jsem tusit ani nijak ovlivnit smér,
jakym se jejich osobni linie budou vyvijet. Nebylo jasné, jakym problémim
postavy budou celit a jaka rozhodnuti budou muset udélat, jaké zmény od nich

muzeme v daldich letech ocekavat.

Postupem casu jsem vyradila tematicky podobné ¢i nedynamické postavy3%,
popf. také ty, které nakonec v dokumentu odmitly z jakychkoli dGvodd

vystupovat3°.

3.2.1 Metody hledani
Zkousela jsem rizné metody, jak postavy najit. Nejprve jsem navétivila rdzné

instituce a setkala jsem se s reprezentanty mésta a tézebni spolecnosti, abych

37 Samové - domorodi obyvatelé arktické oblasti Laponska rozprostirajici se na Gzemi
Svédska, Norska, Finska a Ruska (MAREK, V. Zivot Sdm{ [online]. Severské listy, 2001
[citovdano 17-08-2017]. Dostupny z: http://www.severskelisty.cz/saam/sami0001.php)
38 Nataceli jsme napr. také s délnikem Patrikem, velice pasivnim a negativnim ¢lovékem,
ktery takto plsobil a tragikomicky. Ve snaze ztvarnit Patrikovu dugevni nehybnost ale
vznikaly pouze scény, v nichz si Patrik ve svém byté povida s kamaradem. Impulzy
k dynamickym situacim kategoricky odmital. VSe vyvrcholilo ve chvili, kdy jsme mu
neumysiné zkazili vecer s jistou némeckou divkou, kterd u néj prebyvala pres
couchsurfing, a my jsme stali o natoceni tohoto setkani. Némka s tim souhlasila, nebot
nechtéla zUstat s Patrikem o samoté&, ale Patrikovi se na$ postup nelibil a nasledné zcela
prestal komunikovat. Nataceni s nim jsme tak ukondili.
39 prikladem byla rodina z Hagg, kterd se méla odstéhovat. Nataceli jsme s nimi tfikrat
v prib&hu pll roku, k projektu se stavéli velice vstficné a angazované. V ¢ervenci 2017
nam ale nahle a bez varovani oznamili, Ze se dalSiho nataceni jiz nebudou ucastnit.
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ziskala dobry prehled o aktudlni situaci. VSichni pracovnici si drzeli odstup, nechtéli
vystoupit ze své role reprezentantd vy&$i struktury - snahu se jim pfiblizit jsem

tedy po nékolikamési¢nim usilovani vzdala.

Dal$im krokem bylo hledani na socidlnich sitich. Zac¢ala jsem sledovat rlizné
skupiny tykajici se Kiruny a zpovzdali jsem takto pozorovala zZivot ve mésté. Dale
jsem zacala oslovovat lidi na ulici, v obchodech a restauracich, kterych jsem se
ptala, kdo by dle jejich ndazoru mél ve filmu vystupovat a s kym bych se urcité
méla seznamit. Na zakladé jejich doporuceni jsem vytvorila retézec osob, které mi
jednak pomohly nalézt mé klicové postavy, jednak mi ukazaly, co obyvatelé mésta
povazuji za dulezité. Takto jsem poznala uéitele-aktivistu Tima, ktery se stal
prvni hlavni postavou filmu. Mistni lidé jej vnimali jako idealistu neustdle
smérujiciho proti proudu a také trochu jako podivina, ale pro mé predstavoval
¢lovéka se silnymi emocemi vztahujicimi se proti pfesunu obyvatel - v situaci byl

osobné zainteresovan a snazil se ke stejné angazovanosti vyburcovat i své okoli.

Pro hledani postav se jako velice dobra mista ukdzaly knihovny, muzea
a kavarny. Na kavarnu Metropol mé navedl informacni letak na nasténce
u obchodu s potravinami - Metropol usporadal integracni projekt, kde se mohli
pristéhovalci mohli sejit s mistnimi obyvateli, dozvédét se vice o mésté a zaroven
zdokonalit své znalosti Svédstiny. Do kavarny jsem zacala pravidelné dochazet
a zacCala jsem se podilet na jejich programu. Seznamila jsem se takto s Yaserem,
Mohammedem, Abdalrazagem ze Syrie a Abdalrahmanem z Jemenu. VSichni pfrisli
do Svédska sami, bez rodiny. Zaujala mé tato zvl&stni ¢tverice muzt rdzného véku,
ktefi si navzajem nahrazovali rodinu, predevsim 17lety Abdalrahman, nejmladsi
ze skupiny. Ve Svédsku byl stejné jako ostatni pfiblizné rok, ale §védsky mluvil
vyrazné lépe neZ ostatni a chovanim i vzhledem pusobil jako typicky mistni
teenager. Vice neZ ostatnim mu zaleZelo na tom, aby mohl ve Svédsku zlstat a na
jeho pribéhu jsem chtéla zachytit slozitou cestu k nabyti Svédské identity, a to jak
z legislativniho, tak z psychického hlediska. Stal se tak druhou hlavni postavou

snimku.

Z rozhovoru s bytnymi jsem zjistila, Zze konflikt mezi plvodnimi obyvateli
Samy a etnickymi Svédy stale neni zcela zaZehnan, byt uZ jsou zcela integrovani
a k politické diskriminaci jiz nedochazi. Sttedem konfliktu je zejména chov sobl a
s nim spojeny narok na Uzemi. Trasy, kterymi sobové putuji, se kazdym rokem

kvali rozpinajicimu se t&Zebnimu primyslu zuzuji. Daldim divodem je narok na
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Uzemi z ¢&ist& ideologického hlediska. V&tdina S&mG samu sebe vnima jako indiany
Svédska a maji pocit, ze jejich Uzemi bylo kolonizovano. Ti radikalnéjsi usiluji od

autonomii Laponska.

Zajimal mé pohled nékoho, kdo se na Kirunu diva z dlouhodobého hlediska a
zpochybnuje nejen jeji presun, ale jeji existenci celkové. Inspiraci pro mé byla
vystava Interruption fotografek Cooper & Gorfer (obrazek 13) na radnici a s ni

spojena série prednasek.

Obrazek 13 Ukazka fotografii z vystavy Interruption (Cooper & Gorfer)
Z vypovédi posluchacek vySlo najevo, Ze samska tradice Uuplné
nekoresponduje se Svédskou feministickou politikou a Ze uplatnit se napf. jako
chovatelka sobl neni lehké. Zajimal mé& pohled mladé sémské divky na identitu

a dalsi problémy, kterym celi.

Cesta ke treti hlavni postavé Samce Maje byla nejkomplikovanéjsi a je
dUkazem, jak je nékdy ddleZité se oprostit od své pldvodni idey a o¢ekdvani. Diky
kontaktu s Timem jsem se seznamila s mladymi Samkami, které studovaly na
mistnim gymnaziu. Byla jsem domluvena na nataceni se dvéma divkami pred
maturitou, které se angazovaly v samskych otazkach a obé se chtély zivit chovem
sobU. Rodi¢e obou ale s nata¢enim nesouhlasili - bali se, jakym zplsobem ve filmu

budou zobrazeni.
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Dale jsem vyuzivala socidlnich siti, komunit pro mladé Samy i svych znamych,
ale dalSi mésice se mé snahy o proniknuti do sdmské komunity mijely acinkem.
Zajimavym paradoxem bylo, Ze lidé byli otevienéjsi nataceni, kdyz jsem je oslovila
jako Ceska, nez kdyz jsem se predstavila jako Svédka. Druhd nadéjnad sle¢na
Therese mne nakonec odmitla, ale doporucila mi svou nejlepsi kamaradku Maju,
ktera méla byt podle jejich slov aktivni a bez ostychu vystupovat pred kamerou.
Na spole¢né schlizce mi Maja vyli¢ila svij prib&h - pochdzela ze smigené rodiny,
k samské tradici, kultufe a identité si cestu nasla sama v obdobi puberty. Zacala
se udit sdmské, planuje chov sobl a chce se angaZovat v komunité lidi, ktefi i pres

sdmsky plvod vyrdstali mimo komunitu.

U Maji byl fenomén hledani identity jasné patrny — mluvila a rozpolceni a
pocitu, Ze nepatfi ani do jedné komunity. Pocitovala ob¢asné vylu¢ovani Samu ze
Svédské spolecnosti, na druhé strané ale pocitila, ze ji S@mové neberou jako
pravoplatnou clenku svého spolecenstvi. Na takovouto rozpolcenost jsem pri
hledani postav narazila poprvé a dotkla se mé, jelikoz jsem podobné pocity
vykorenéni zazivala také. Maja pro mé zacala ztélesnovat konflikt tradice

v modernim c¢ase a stala se mou treti hlavni postavou.

Béhem resSerSe a pfi vybéru hlavnich postav jsem se seznamila s také lidmi,
u nichz mé zaujal jeden rys nebo aspekt jejich Zivota. Prikladem jsou Alf
a Madeleine. Alf je byvaly spravce radnice a ma na starost péci o 60 let stary model
Kiruny, ktery posledni mésice musi v souladu s demolici a pfesunem domd
aktualizovat. Oproti tomu Madeleine je obyvatelka Kiruny, které se pomalu borti
dim - LKAB jej ale stale odmitd odkoupit a ona nema $anci se odst&hovat.
Po rozhodnuti ucinit z Abdalrahmana, Majy a Tima hlavni postavy a vymysleni klice
k natdeni s nimi zbyvalo najit zplsob, jak uchopit tyto vedlejsi pFib&hy.

V nasledujicich podkapitolach rozvijim jak.

3.3 Rezie

K stylizované observaéni metodé jsem se uchylila ze dvou ddvodu. Pti reSersi
jsem zkoudela rlzné zplsoby nataéeni a pristupy k postavam. Volba médu zrcadli
nejen pristup reziséra k natacenému objektu, ale i jeho roli v kontextu vzniku
filmu. Jak popisuje ve své knize Nichols, u observacniho, participacniho a
performativniho médu ,,...divak citi, Zze obraz neni pouze indexovou reprezentaci

néjaké casti zitého svéta, ale rovnéz indexovym zaznamem konkrétniho setkani
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filmafe a subjektu"*. Slo tedy o nalezeni mé pozice jakozto rezisérky vaci

prostredi, které chci uchopit.

Vykladovy modus mi byl nejvice vzdaleny (jak mohu komentovat situaci
v misté, kde neziji?) Fakt, ze jsem ,cizinec”, ktery do mikrokosmu Kiruny vzdy
vstoupi pouze na par dni a potom zase odjede, byl urlujici i pfi volbé formy.
Kdybych na misté Zila, méla k méstu sentimentalni vazby a prozivala vsedni den s

ostatnimi obyvateli Kiruny, jevil by se participacni modus prirozenéjsi.

V mé pozici jsem se citila ovSem spiSe jako observant, chtéla jsem realitu
mistnich pozorovat a nechat pfed kamerou plynout zplsobem, jakym by plynula
bez mé pritomnosti (do jaké miry je toto mozné, je diskutovano nize). Vzhledem
k mému odstupu, zemépisnému i osobnimu, se tedy observacni metoda jevila
jako nejprirozenéjsi. Necitila jsem pravo pfrijit a poukazat na vse, co je zde Spatné,
ani vyprovokovat mistni k aktivismu. MQj pfinos jakozto outsidera tkvi v tom,
Ze realitu mistnich zasazuje do jiného kontextu, nez ve kterém ji vnimaji lidé, kteri

v ni Ziji @ nemaji moznost z ni vystoupit.

Dllezitym aspektem byla pFi nata¢eni jeho geografickd poloha - vzdalenost
deldi 2 000 kilometrd znemoZfiovala navétévovat Kirunu dastdji neZ
s nékolikamési¢nimi odstupy. Tim ale bylo velmi tézké (témér nemozné) zachytit
véechny situace, které byly pro vyvoj mésta i vyvoj filmu ddlezité. Velké udalosti,
tykajici se celého mé&sta (napf. demolice & pfesouvani domd nebo dilezité politické
schiize) byly oznamovany s predstihem, ale stavalo se, Ze pravé v té&chto obdobich
se v Zivoté protagonistd neodehravalo nic pfevratného. Z tohoto divodu jsme se

rozhodli uchylit se v osobnich linkach postav k rekonstrukci.

Inspiraci, jak vizualné pracovat s mistem ve vztahu k postavam, pro mé byl
snimek Vyssi moc. Vizualné podmanivé zabéry na zasnézené alpské hory zde
vytvareji kontrast s dekomponovanymi zabéry situaci s postavami. Ostlund tyto
zabéry pouziva jako intermezza mezi dramatickymi scénami a necha tak divaka na
chvili vydechnout. Rizené odstfelovani lavin mi velmi pripominalo podzemni
vybuchy v dolech v Kiruné, které kazdou noc otrasaji méstem. Rozhodla jsem se
tedy zabéry na mésto, krajinu a na ddl pouzivat podobnym zptsobem jako Ostlund
(obrazek 14).

40 NICHOLS, B. Uvod do dokumentarniho filmu. Praha: NAMU a JSAF, 2010, s. 171.
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Obrazek 14 Kiruna 2.0 - zabéry krajiny a mésta inspirované Ostlundem
PFfi nataceni si kazdad postava vyzadovala jiny pristup komunikace. Vzdy
jsem vychazela z pfirozeného chovani postav a probirala s nimi jednotlivé scény.
Nikdy jsme nenataceli néco, k cemu by postava nedala souhlas, a snazila jsem se
s postavami jednat co nejtransparentnéji. Vyjimkou bylo nataceni se zastupkyni
LKAB, kterda nam poskytla rozhovor na kameru (obrazek 15).

Obrazek 15 Kiruna 2.0 - rozhovor se zastupkyni LKAB

Nedokdazala ovSem predpokladat dopad celého rozhovoru, o némz si myslela,
ze je publicistického charakteru. Scénu jsme natocili v Sirokém celku - takto je

35



patrna ironizace celého jejiho vyliceni nové a skvélé Kiruny (obrazek 16). Tento
postup povazuji za hranici mé etiky, zabér byl nicméné klicovy, protoze rozkryl

iluze, které tézarska spole¢nost o celém presunu meésta vytvari.

Obrazek 16 Kiruna 2.0 - rozhovor se zastupkyni LKAB v Sirokém celku

Co se tyce komunikace s hlavnimi postavami, Timo byl velmi otevreny
a ochotny, spolecné jsme vymysleli situace, které by se mohly do filmu hodit. U né&j
jsem dasto pUsobila jako katalyzator, napf. scéna, ve které rozndsi letaky
s dotazem na mistni, co si o soucasné situaci mysli. Konkrétné tato scéna vznikla
potom, co se mi Timo svéroval, ze by chtél vytvofit smlouvu, kterou by mu
obyvatelé Kiruny museli podepsat, jsou-li spokojeni se svou budoucnosti
a s budoucnosti mésta. Prestoze jsme této situaci zavdali pfi¢inu, vychazela
z autentického rozpolozeni postavy. V tomto ohledu jsme se priblizili

performativnimu maédu.

S Majou byla situace podobna, méli jsme moznost rozzabérovavat scény
a byla ochotna rovnéz zadbéry opakovat. VétSinou vsSak prevazovala observace.
Maja ndm poskytla sv{j pracovni a kolni rozvrh a my ji sledovali v autentickych

situacich.

Z hlediska rezie byla prace s Abdalrahmanem podobna pfistupu k Maje.
Vyuzivali jsme téz rekonstrukce, napf. u scény navstévy migracni kancelare.
Abdalrahman tam chodil pravidelné nékolikrat do tydne a v dobé, kdy jsme byli

v Kiruné, zrovna védél, jak jeho azylova situace vypada. Na kameru ale posledni
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navstévu zrekonsturoval. Nataceni s Abdalrahmanem bylo vSak komplikované,

divody jsou rozvinuty v dalsi kapitole.

MUQj rezijni ptistup bych shrnula tak, Ze jsme se snazili informace primarné
sdélit situaci, nikoliv dialogem. Jako priklad poslouzi vyse zminéna situace
s Abdalrahmanem. Védéla jsem, ze pravidelné chodi na migracni se ptat na svou
situaci, a tudiz existovaly dva zplsoby, jak tuto informaci predat ve filmu: budto
nechat Abdalrahmana, aby se nékomu svéroval nebo (jak jsme zvolili my) jej pfi
navstévach pravidelné natacet. Druha varianta si vyzadovala vice rezisérské
stylizace a rekonstrukce, ale preferovala jsem ji, jelikoz aktivuje divakovu fantazii

a dedukaci.

Urcité informace ovSsem Sly predat pouze skrze dialog. Abych nevstupovala
do nataceni, volili jsme nataéeni dialogl postav s nékym jinym, napf. kamaradem,
kolegou ¢i urednikem. Takto se z rozhovoru stava nejen informacni prostredek, ale
také situace. Celkové byl rezijni pristup takovy, ze jsem béhem dialogickych scén
casto byla pritomna, aby se postavy citily uvolnéné a zapomnély na kameru.

Sedéla jsem mimo zabér a v obraze byly vidét maximalné mé nohy ¢i ruce.

Ke konci kazdého nataceciho dne jsme si poustéli denni prace a ja stabu
tlumodila dialogy, aby méli absolutni prehled o tom, co jsme natodili a v jaké situaci
se film nachazi. Tento zvyk jsme se snazili co nejpeclivéji dodrzet, pomohl nam

|épe se orientovat v materidlu a planovat budouci nataceni*!.

3.4 Postavy v prostredi, prostiredi v postavach

Po reSersSi, definovani tématu a po nalezeni postav jsem stdla pred
rozhodnutim, z jaké vzdalenosti postavy sledovat. Vzdalenosti myslim jak
zemepisnou, kterd se projevi ramovanim, tak i osobni, kterd se tyka intimity
situaci, ve kterych socialni herce sledujeme. Béhem nataceni jsem Zzjistila, jak je
volba vzdalenosti intuitivni a jak spolu v tomto ohledu formalni a obsahova stranka

Uzce souviseji.

Natd¢enim vstupujeme do osobni sféry socidlnich hercl a filmovou fteéi

ovliviiujeme divdklv pocit z tohoto setkdni. MUZe jit o sZiti nebo naruseni.

41 D{vodem bylo to, Ze kdyZ jsme jednou denni prace vynechali, omylem jsme smazali
natoceny materidl z pamétové karty.
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S hlavnimi postavami chceme byt prirozené blizko, chceme zachytit jejich reakce

a emoce.

PFi nataceni jsem ovSem zjistila, Zze pristoupit blize je tézsi, nez jsem si
myslela. Tento mdj blok se nevédomé& promitl i ve filmové teéi. Z prvni cesty v
dennich pracich dominuji celky, postavam casto neni vidét do obli¢eje, nehledé na
to, o jakou situaci se jedna. Tento odstup nezavisel vyrazné na sociadlnich hercich,
ale na mé. Postupem casu, ¢im vice jsme se v osobnim Zivoté sblizovali, tim blize
jsme se intuitivné dostavali i s kamerou. Prestoze ve volbé rdmovani prevazovali

celky, vzdy jsme v kazdé situace natocili i detaily hlavni postavy, kdyz mluvi i kdyz

je zticha (obrazek 17).

Obrazek 17 Kiruna 2.0 - detaily postav

Kdyz Slo o intimni situace, snazili jsme se byt co nejblize a pokud to neslo
fyzicky, nataceli jsme detaily pomoci teleobjektivu. Sledovanim tvare a mimiky
pronikneme do vnitifniho svéta postav a skombinujeme tyto zabéry s celky, které
uvadéji situaci do kontextu, vidime, jak se prostredi zrcadli v postavach. Tuto

metodu jsem nazvala prostredi v postavach (obrazek 18).
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Obrazek 18 Kiruna 2.0 - prostiedi v postavach

Jina situace nastala s vedlejSimi postavami. Védéla jsem, Zze pokud se k nim
priblizim ve stejné mire, jako ke hlavnim postavam, uberou jim prostor, ve kterém
si k nim divak vytvari vztah. Abych do filmu mohla pfibéhy vedlejsich postav
spravné zakomponovat, nechala jsem se inspirovat danskym strihacem Jesperem
Osmundem, s kterym jsem se seznamila na workshopu IDF Academy
v Amsterdamu. Prfi nasich cestach do Kiruny jsme vzdycky nataceli stejnou
atmosféru a stejnd mista ve mésté (stejné budovy, vyhledy, cesty apod.), z nichz
byl potom patrny postup a priib&h pfesunu mésta. Takto jsme se nakonec rozhodli
natacet i vedlejsi postavy, tedy jako mikropribéhy, u kterych jde vice o kontext
nezli o jeho samotnou napli. Zvolili jsme u téchto postav jinou vzdalenost,
ramovali jsme je v celcich nebo jsme zabirali pouze detaily ¢innosti, kterou zrovna
vykonavaly (napf. Madeleine, kdyz si vodovahou méfila sklon verandy - obrazek
19).

Obrazek 19 Kiruna 2.0 - postavy v prostifedi, mikropfibéh Madeleine
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Jakmile bychom délali detaily tvari, pronikli bychom do jejich vnitfniho svéta
a emoci, a to v tomto pripadé nebylo zadouci. Tuto metodu jsem nazvala postavy

v prostredi.

3.5 Kamera

Z pocatku jsem kameru obsluhovala sama, ale zjistila jsem, Ze tak pfichazim
o interakci s postavami a vzdaluji se jim - kamera zacala fungovat jako bariéra
mezi nami. Byla patrna touha postav reagovat na mne, ale prestoze se chovaly
prirozené, v okamziku =zapnuti kamery zacaly byt prkenné nebo naopak
prehravaly. I ja jsem pochopila, Ze se nedokdazi soustredit na komunikaci s
postavami a na vizualni stranku soucasné, a proto jsem se rozhodla pro spolupraci

s kameramanem.

Pri vybéru kamery jsem vychazela nejprve z omezeného rozpoctu, ktery nam
nedovolal natacet na vicero kamer sou¢asné a v ndmi 2adané kvalité. DlleZitou
podminkou kamery byla jeji svételna citlivost - Kiruna se nachazi za severnim
poldrnim kruhem, coZ znamend né&kolik mésicli, kdy slunce témér nezapadd, a
oproti tomu obdobi polarni noci. Z toho divodu jsme zvolili digitalni kameru SONY
Alpha 7S, ktera zvlada i nizké svételné podminky. Nevyhodou této kamery bylo,
e jelikoZ jde o fotoaparat, hife se s ni manipulovalo p¥i natd¢eni z ruky - proto
jsme se snazili obsluhovat ji na stativu. K rozhodnuti drzet se statickych zabérd
nas vedl i fakt, ze kameraman nerozumél, o ¢em mezi sebou postavy mluvi
(vétsinou mluvily Svédsky, jindy arabsky nebo samsky) a nebyl schopny vyuzivat
intuitivné a vyznamové pohybovat kamerou dle vlastniho uvazeni s takovou
samozrejmosti, jak by tomu bylo v Ceském prostredi. Tento handicap ved! k tomu,
7e musel byt kameraman o to vnimavé&;jsi ke gestim a k atmosféfe situace a snaZil
se vyéist dllezité momenty z neverbdlni komunikace. Pozitivhim vedlej$im
vysledkem byla také uzsi spoluprace kameramana a mne jakozto jediného Svédsky
mluviciho ¢lena Sstabu. Museli jsme byt v neustalém oc¢nim kontaktu a postupem
¢asu jsme si vybudovali zplsob komunikace gesty a pohledy, ktery mi umozfioval

ho rezirovat, aniz bychom narusili probihajici scénu.

Scény jsme zprvu zabirali v dlouhych celcich a podle toho, jak se situace
odvijela, jsme se zamé¥ili na urcité postavy a vytvareli uzsi zabéry. Slo-li o scénu
s vice postavami, napriklad ve skole nebo v kavarné Metropol, kde uprchlici travili
hodné casu, zamérili jsme se na hlavniho protagonistu a nataceli jej v uzsich

zabérech nez ostatni socialni herce. S postupem c¢asu byly nase postavy na nas i
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na kameru zvykli a plsobili dojmem, Ze na nataéeni zapomnéli, coZz ndm umoznilo
se k nim priblizit. V urcitych pfipadech Slo i o intimni situace, zejména
s Abdalrahmanem (viz nize), a pritomnost kamery viditelné narusovala jejich
pribéh. V takovych pfipadech jsme zvolili dlouhd skla - tak jsme se od postav
vzdalili a nechali jim soukromi, ale zarover jsem jim zUstavaly pocitové nablizku.
Ve filmu prevazuji zejména velké celky, které ukazuji okoli, které postavy

obklopuje a je tim kladen dlraz na kontext ve kterém se nachazi.

3.6 Zvuk

Tento zplsob natdéeni ovlivnil zplsob zaznamenavani zvuku a zvukovou
dramaturgii. Pro nahravani synchronniho zvukového materidlu bylo kromé
standartniho pouziti sm&rového mikrofonu zésadni uziti bezdratovych mikrofonQ
(mikroport(), které ndm umoznily se od postav vzdalit (jak bylo zminéno jiz vyse)

bez ztraty moznosti poslechu dialogu, a to i v hlu¢néjsSim prostredi.

Jazyk byl prekazkou i pri zaznamenavani zvuku. Prestoze se zvukar
s pokrocilym natacenim orientoval ve Svédstiné ¢im dal 1épe, nemohl odhadnout
pfesny vyznam rozhovor{ ani jejich dilezitost. BEhem dialogickych scén jsem tedy
uzivala odposlech a byla jsem tak schopna rezirovat zvukare podle vyvoje situace.
V situacich, kdy jsem odposlech mit z praktickych divodd nemohla (napt. pfi
velkych celcich, u kterych jsem stadla za kamerou), jsme nahravali zvuk

nepretrzité.

Pri premysleni nad koncepci celkové zvukové dramaturgie jsme uvazovali nad
principem, ktery by zvukoveé propojil cely film. Ukazalo se, Ze pro film bude zasadni
pouziti elektrosluchu, coz je nastroj, ktery dovede poslouchat elektromagnetické
viny#?, Svét elektromagnetického vinéni se stejné jako zelezna ruda nachazi kdesi
pod povrchem, a bezprostfedné ovliviuje nasi existenci (v tomto pripadé lidi v
Kiruné). S elektrosluchem jsme nataceli na vétsiné lokacich, véetné dolu, a tento
neskutecné barevny material se stal zakladem pro praci s hudebné-ruchovou

slozkou filmu.

3.7 Strih
Prvni faze strihu (prohlizeni veskerého do té doby nasnimaného materidlu)
probihala bez titulkd za mého simultdnniho prekladu, stfihacka v této chvili neméla

jinou moznost nez vnimat rec téla jednotlivych postav a atmosféru jednotlivych

42 Elektrosluch 3+. Dostupné z: https://lom.audio/product/elektrosluch-3-plus/
41



zabé&rl, vyznamnou roli hrdla i velikost zab&ru. V této situaci se oteviela moznost
vice zkoumat filmovy jazyk, vnimat kontext kazdého zabéru a vizudlni motivy

VvV ném obsazené.

Ve druhé fazi jsme na barevné papiry (kazdé postavé byla pfirazena jina
barva) psali jednotlivé, doposud natocené scény. Sestavili jsme tak vyvojovou linii
kazdé z postav a definovali vztah této linie k vizualni transformaci mésta. Maja
jakozto sdmska divka reprezentuje pUvodni obyvatelstvo se vztahem k tradi¢nim
hodnotdm a k chovu sobd. V pfipadé, Ze se té&Zba rudy v Kiruné bude rozéitovat,
Sdmové na tomto Uzemi nebudou moci ve svych tradicich a zplsobu Zivota
pokracovat. Timo predstavuje obyvatele Kiruny, ktery v ni prozil svQj Zivot, a
sleduje, jak jeho historie mizi spolu s mé&stem. Jiz neexistuje dim v némZ
vyrlstaly jeho déti, LKAB slibuje lepsi budoucnost a nové mésto, ale aktudlné
neexistuje ani jedno - nové mésto nestoji, ale staré mizi. Abdalrahman se snazi
dostat azyl ve mésté, které je stale v pohybu a za néjakou dobu ani nemusi

existovat.

Z téchto barevnych archi jsme nasledné sestavili scénaf. Systém v barvéch
nam umoznil mit pfribliznou predstavu o budoucim rytmu stfihu a prolinani
jednotlivych dé&jovych linii. Razeni scén bylo ovlivnéno také roé¢nim obdobim a tim,
byl-li materiadl nasnimdn béhem polarniho dne ¢&i noci. Zvlast tento aspekt mél

zasadni vliv na praci s temporytmem.

V samotném strihu jsme se pak v nékolika formalnich prostredcich uchylili
k vyraznéjsi stylizaci, ktera se blizi z vétsi casti k fikci nez k realité. Jednim z téchto
prostfedkd je stylizovany zvuk odstielovani dolu, ktery je samozfejmé& nasazovan
dramaturgicky na vhodna mista ve filmu (v realité se tento zvuk v materidlu
neobjevuje). Tento zvuk nam pomaha provazat hlavni postavy se samotnym
méstem a zpritomnit pomijivost a transformaci mésta v pribéhu jednotlivych

postav.

Stfihatka Hana Dvofakova svij vztah k autenticité popisuje tak, Zze ,...pfi
praci s témito formalnimi prvky vnimam vérnost realité tak, ze tlumocime déni
v Kiruné do filmové Feci, mdzeme tedy pouZit tento zvuk jako jeden z ndstrojl
filmového jazyka v pripadé, ze tlumocime to, co se redlné skutecné déje, tzn. je-li
pravda, Ze se v dole v Kiruné odstreluje a je to soucast Zivota nasich respondentd,
pak se domnivam, ze mam pravo tento formalni prvek vyuzit. Pfi mé praci a
frekvenci pouziti tohoto zvuku v ramci samotného pribéhu se na néj uz vsak
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nedivam pouze jako na odstrel dolu, ale jako na metaforu pohybu a promény, a to

at uz se jednd o fyzickou podobu mésta nebo dudevni stav hrdind“+3.

3.8 Zasazeni do grafu

PFi tvorbé Kiruny 2.0 jsme béhem priprav, nataceni i ve stfizné vyuzivali
formalnich prvkl a praktik b&znych u fikéniho filmu. Vztah k Zitému svét je viak
natolik vyrazny, ze film definuji jako dokumentarni film. Socidlni herci se pohybuji
ve svém prirozeném prostredi a zazivaji situace, které by nastavaly, nebo jiz drive

nastaly, i bez pritomnosti kamery.

Na zakladé t&chto aspektl jsem Kirunu 2.0 zasadila do grafu (obrazek 20).

rezie / stylizace

Kiruna 2.0
)
Vy$8i moc K oblakim
° vzhlizime
[ ]
V moci davu
L ]
Hra
fikce ° nonfikce
PoZar na mofi
L ]

improvizace / observace

Obrazek 20: Kiruna 2.0 - zasazeni do grafu

43 Téma: Zvukové kulisy ve filmu. Rozhovor s Hanou DVORACKOVOU, stfihackou filmu.
Praha, 2017-07-08.
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4 Limity stylizované observacni metody

v

K observaéni metodé se vaze Fada problémdu. Problematika observaéni
metody je zejména etického charakteru vi¢i natd¢enému subjektu, ale také vi¢i
divakovi. Divak se stava svédkem intimnich zalezitosti konkrétnich lidi a tato

. . 7 . O v 7 v . V7. v .vrs v V. 7 Vé Ve
voyeristicka pozice muze byt pro nej neprijemnejsi nez pri sledovani hraneho

filmu4.

Neprimé osloveni divaka vyvolava dojem, ze observace je objektivnéjsi nez
napriklad participacni modus. Tento dojem je mylny, jelikoz nataceni samo o sobé
ovliviiuje Zitou realitu. Nichols o tomto jevu piSe, ze ,,...oCekdvame, ze socidlni herci
v dokumentarnich filmech budou vystupovat pravé takto, ze nebudou hrat postavu
stvofenou filmovych tvircem, ackoli ma nataceni nesporny vliv na to, jakym

zpUsobem se lidé prezentuji™4.

Z formalniho hlediska je nejvétsim Uskalim ziskani potiebnych informaci. Bez
pritomnosti reziséra, ktery by s postavou komunikoval nebo komentare
vysvétlujiciho situaci jsou moznosti omezené. V Kiruné jsme takové situace resili
pomoci druhé postavy, ktera zastupovala mou roli a vedla s prvni postavou dialog.
Rezisér Andran Abramjan ve svém absolventském filmu podobnou situaci vyresil
originalnim zptsobem: protagonista z legrace nadhodil, Ze pokud nechce reZisér
ve filmu vystupovat, mdZe se vzpovidat tfeba figurce Zabdka Pepeho, coZ je
internetovy meme a symbol alt-rightu. Abramjanovi se napad zalibil a zinscenoval
scénu, ve které se protagonista vyzpovida prfimo Abramjanovi, ktery ma na sobé
ale kostym Zabaka. Protagonista pies kostym nemUze reZiséra poznat, ale vede
s nim rozhovor. Tento zpUsob fizené improvizace je ovéem naro&né v pribé&hu
situace ovliviiovat a mize vést k problémdm ve stfizné& a k zahlceni zbyteénym

materialem.

Problematické mdZe byt také kombinovani stylizované a nestylizované
(reportazni) observace. Abramjan to prirovnava ke strfidani spisovného
a nespisovného jazyka v jedné vété - rika, ze ,...postaveny vedle sebe se mohou
obé podoby autenticity vzajemné rusit, a to spisS ve prospéch nestylizovanych scén.
Mam za to, ze kdyz se divak béhem projekce zarazi, protoze mu dojde, ze néjaka

scéna je autenticka/neiscenovana, tak ho to zasahne vic, nez kdyz bude pfri

44 NICHOLS, B., Uvod do dokumentéarniho filmu. Praha: NAMU a JSAF, 2010, s. 189.
4 Tamtéz, s. 30.
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sledovani "dokumentu" neustale pochybovat, jestli je scéna nahrana.” (viz pfiloha
1).

PFi natdeni mdze byt ruSivym momentem nasazovani mikroportd, jelikoz
jsou postavy vytrzeny z autentického kontextu a pripraveny na kontext filmovy.
Jejich vyhodou vsak je, ze na né socialni herci ¢asto po chvili zapomenou a chovaji

se prirozené. To ovSem nastoluje jiné otazky, tykajici se etiky nataceni.

Stylizovana observacni metoda vytvari casto dilemata tykajici se vztahu
reziséra a socidlniho herce. Socidlni herec ve filmare vlozi divéru a doufd, Ze filmar
vytvori jeho co nejadekvatnéjsi filmovy otisk. Co kdyzZ je vSak postava zaporna Ci

komicka?

DuleZitou otazkou je téz, kdy ma filmaF odpovédnost zasédhnout. Co kdyz se
socidlnim hercim dé&je bezpravi nebo jsou v ohrozeni? Co kdyz muzZe nataceni filmu
postavé uskodit*¢? Nebo co kdyz se nechce nechat natacet, kdyz by filmar natacet
chtél? Existuji situace, kdy je manipulace v poradku? Mnoho z téchto otdzek jsem

reSila pri nataceni s Abdalrahmanem.

4.1 Pripad s pohovorem o azyl Abdalrahmana

Jiz zpoc&atku bylo pro mé dilezité se s postavami sblizit, ale soucasné byt
upfimna. Kdyz jsem se s Abdalrahmanem seznamila, okamzité jsem zminila,
7e jsem v Kiruné kvuli nataceni filmu a snazila jsem se drzet si odstup. Travili jsme
spolu hodné &asu a ziskala jsem si jeho dlvéru. SnaZila jsem se byt oviem
opatrna, védéla jsem o jeho traumatizujici minulosti a byla si védoma jeho
zranitelnosti. Prestoze nas vztah byl brzy upfimny a pratelsky, priSel mi
nevyvazeny, a to uz jen z toho dlvodu, Ze j& z Kiruny mohla kdykoli odjet, ale on
tuto moznost nemél. Nehledé na fakt, ze si beru do rukou jeho osud, abych ho

pretlumocila divdkim z mé perspektivy.

Abdalrahman nechtél, abychom nataceli jeho pohovor o azyl. Slo o jednu
z nejdllezitéjdich scén filmu a opravdu jsem stdla o to, abychom s nim
pri pohovoru mohli byt. Snazili jsme se vymyslet, jak situaci natocit co nejcitlivéji,
Abdalrahman byl v8ak od za¢atku velmi dlrazny v tom, Ze si to nepfeje. Ani po
meésicich opatrného presvédcovani na nataceni nepfristoupil a ja citila, Ze jsem
dosahla své etické hranice. Urcité by existovala moznost, jak se k pohovoru dostat

(budto komunikovat s Abdalrahmanovou porucnici nebo migracnim uUradem i

46 NICHOLS, B., Uvod do dokumentéarniho filmu. Praha: NAMU a JSAF, 2010, s. 190.
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zmanipulovat Abdalrahmana neovérenym tvrzenim, ze by jeho pfipadu mohlo
nataceni pomoci, také jsme mu mohli za nataceni zaplatit) - ani jedna varianta
pro mé nebyla ale prijatelna. V tomto ohledu méla realita prednost pred filmem,
etika pred autenticitou. Spolecné jsme se s Abdalrahmanem domluvili, Ze po

vysledcich pohovor zrekonstruujeme.

V dobé konani pohovoru jsme do Kiruny odjeli a byli jsme s Abdalrahmanem
domluveni, ze budeme natacet jeho odjezd i bezprostredni prijezd z pohovoru,
ktery se konal v jiném mésté. Skrze dialogy s kamarady pred a po se nam podafrilo

informaci o situaci do scén dostat.

Pri Abdalrahmanové navratu z pohovoru nastal ovSsem zvrat. Pohovor, ktery
b&Zné& trva hodinu a pul, Gdajné trval tfi hodiny a nakonec byl Abdalrahman
pozadan, aby se na pohovor dostavil jesté jednou. Drive jsem se s podobnym
pristupem nesetkala a zasel ve mé pochybnosti, zdali nejde o strategicky tah.
Abdalrahmanovi bude v listopadu 18 let a jeho statut uprchlika se vyrazné zméni.
Déti bez doprovodu dostavaji trvalé povoleni k pobytu, dospély vsak pouze
docasné, nehledé na to, kolik jim bylo let, kdyz o azyl pozadali (Abdalrahmanovi
bylo 16). Zdali jde pouze o spekulace, to zatim nevime, Abdalrahman ¢eka na dalsi

predvolani a opét se nachazi v nejistoté.

V tento moment se pro mé otazka na autorovu zodpovédnost zménila z “Mize
snimek postavé uskodit?” na “MdzZe snimek postavé pomoci?”. Odpovédi bohuZel
zatim neodkdzu predpovédét. Pravdépodobnost, Ze by medializace
Abdalrahmanova ptipadu poslouzila v jeho prospéch, je velika, vysledek véak mize
byt opacného razu. Rozhodnuti vystoupit z observace do participace by zménil
vypovédni hodnotu situace, z mého pohledu jde vSak otdzka autenticity v tento
moment stranou. Abdalrahman neni pouze socialnim hercem, nybrz soucasti mého

Zivota, stejné tak jsem ja soucasti jeho.

V okamziku psani této prace ¢eka Abdalrahmana na dalsi kolo slySeni o azyl.
Budu jej nadale sledovat a respektovat jeho prani slySeni nenatacet, ale v pripadé
pozitivniho vysledku slySeni zrekonstruujeme. V pripadé negativniho vysledku

jsem pripravena se v jeho pripadu aktivné angazovat i mimo filmové nataceni.
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Zaveér
Vérim, ze ma bakalarska prace zprostredkovala blizsi vhled do procesu vzniku
filmu Kiruna 2.0 a do problematiky stylizované observac¢ni metody. Na konkrétnich

pripadech z vlastni praxe jsem ukdazala formalistické i etické limity, na které

mUZeme pfi nataéeni touto metodou narazit.

Dale jsem nastinila jeden ze zplsobd nahlizeni na vztah fikce a nonfikce.
Pfestoze jednoznacnou odpovéd na otazku, kde konci dokumentarni film a kde
zacind hrany, jsem neformulovala, doufdm, ze ma Uvaha mUiZe pomoci ostatnim
ve vlastnim patrani. Tato hranice je pohybliva, subjektivni a zavisi na smlouveé
reziséra se subjektem i divakem. Tento dialog Cini dokumentarni film a zejména

observacni metodu dle mého nazoru znacné dynamickou.

Vznik této prace byl i velmi pfinosny pro mé jakozto filmarku s prvni
zku&enosti s celoveéernim filmem. Méla jsem Sanci reflektovat svij zptsob prace
a volby, které jsem béhem ni musela udélat. Dostala jsem tak prilezitost svou
zprvu intuitivni metodu s odstupem analyzovat. Do budoucna bych doporucovala
ostatnim zadinajicim filmaiim napsat podobného privodce & explikace ke svému

filmu.

Na zavér jsem sestavila kratky manudl pro ty, ktefi se pro stylizovanou
observaéni metodu rozhodnou. Vychazela jsem ze zvy$e zminénych rozhovorl
s filmafi, z bibliografickych zdroji a zejména ze své vlastni zkudenosti. Neni to
dogma ani presny navod, jak spravné pouzivat stylizovanou observacni metodu,

ale pouze orientaéni pomucka:

. Observace je svét implikaci: pri observaci se filmar védomé vzdava své
rezijni moci a predava ji divakovi, aby byl aktivni. Je tedy dilezité dat si pozor

na priliSnou doslovnost a vysvétlovani.

. Nejveétsi investici je ¢as: abychom mohli podat co nejvystiznéjsi vypovéed
o misté, situaci Ci ¢lovéku, musime se jim priblizit, investovat do nich cas.
Absence reZiséra v zabé&ru, &ini observaéni metodu chladnou. Kdyz nemize
autor pri nataceni primo reagovat, musi se prostredi naucit zevrubné, ziskat

. o v e V4 o] 7 4 .
si duveru socialnich hercu a vypozorovat spravné situace.

. Observace je zodpovédnost: vztah reziséra a subjektu je vzdy

nevyvazeny. RezZisér je Casto schopen dohlédnout, jaky bude film mit dopad,
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zatimco postavy ne - ty Ziji jen sv{j zivot. Ztvarnit pfib&h nékoho druhého je
zavazek. Film neni nikdy jen film. Je tfeba se snazit dohlédnout i dale, do
budoucnosti a mimo ramec filmu. Jsem schopnd/y se s postavami sblizit i
mimo film? Nebo jsou pro mé dileZiti jen jako socidlni herci? Citi§-li, ze nemas

kapacitu na zavazek mimo nataceni, drz si odstup uz od zacatku.

Definice vzdalenosti: pri volbé& formalniho zpracovani je ddlezité si
definovat vzdalenost, z které budeme socialni herce snimat. Takovou k nim
pak totiz bude mit i divak. Budeme-li natacet socialni herce v celcich, aniz

bychom sledovali jejich emoce, divak jim zlstane vzdalen.

Sila nahody: nahoda skyta nékdy jesté zajimaveéjsi témata, ktera jsme si
nebyli ani schopni predstavit. Je vSak dobré se béhem procesu navracet
i k pGvodnimu ndmétu. Nékdy se ¢lovék ve smési véech novych vieml zaéina
ztracet a navrat k prvnimu napadu nam pripomene, co nas na tématu zaujalo

ze zatatku a mize ndm pomoci si mys$lenky vytfibit.

Kompromis mezi vlastni ideologii a faktem: nékdy je tézké ztvarnit to,
co vidime, a ne to, co bychom chtéli vidét. V. mém pripadé jsem si prala mit
ve filmu vice Zen, ale vzhledem k tématu filmu a pfevaZujici populaci muzt
ve mésté by to bylo naroubované. V pripadé Maji tomu tak nebylo,
ale kdybych se napriklad rozhodla pro mladou divku zadajici o azyl, uz by se
ztratila vypovédni hodnota o tom, Ze vétdina uprchlikd jsou mladi muZi

prichazejici sami.

Informace ze situace: zkus si napsat jednou vétou, jakou informaci/emoci
chces zprostredkovat. Nasledné zkus vymyslet situaci, ktera by ji nesla.

K vypovédi se uchyluj az v posledni radé.

Dialog mezi postavami: kdyzZ potrebujes, aby postavy konkrétni myslenky
formulovaly, nech je tyto myslenky fici v pfirozeném setkani fizenou

improvizaci.

Dokumentarni film je preklad zité reality do filmové reci: kazdy zabér
maZe zménit vyznam, stejné jako volba slova. Stejné tak mlZe byt néco
v prekladu ztraceno. Z toho divodu nejde od dokumentérniho filmu ocekavat

absolutni autenticitu.
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Radéji prekvapeni z autenticity, nez zklamani ze stylizace: co je
dokument a co hrany film, je ustanoveno dohodou mezi autorem a divakem.
Tento vztah je oboustranny a jeden nemUze ignorovat nézor druhého. Paklize
divaci pochybuji o autenticité zabérd ve snimku, ktery je prezentovan jako
dokument, budou se citit obelhani a autor nepochopen. Naopak, bude-li mit
film, uvadény jako hrany, dokumentarni prvky, v divakovych oci bude mit

pridanou hodnotu.

49



Seznam pouzité literatury

NICHOLS, B., Uvod do dokumentérniho filmu. Praha: NAMU a JSAF, 2010, s. 26.

GREGOR, J., HADRAVOVA, T. Vitéz Dudek: Natocil jsem film o ztracené evropské
generaci. In: Aktualné.cz [online]. 2014-10-27 [cit. 2017-08-15]. Dostupné z:
http://bit.ly/2geBL2T

JENSEN, J. R. We humans are so afraid of questioning the rules: Interview with
director Ruben Ostlund. In: Cineuropa - Film Focus [online]. 2011-08-28 [cit.
2017-08-12]. Dostupné z:
http://cineuropa.org/ff.aspx?t=ffocusinterview&l=en&tid= 2282&did=208663

KHEMIRI J. H. 47 anledningar till att jag grat nar jag sag Ruben Ostlunds film
Play. In: DN.Kultur [online]. 2011-11-18 [cit. 2017-08-18]. Dostupné z:
http://www.dn.se/kultur-noje/film-tv/47-anledningar-till-att/

KOHN, E. How Oscar-Nominated ,Fire at sea' Changed the Life of Its Heroic
Doctor. In: IndieWire [online]. 2017-02-22 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z:
http://bit.ly/2m8Usal

NORD L. Fire at sea: How Gianfranco Rosi Made an Anti-Documentary. In: No
Film School [online]. 2016-10-21 [cit. 2017-08-19]. Dostupné z:
http://nofilmschool.com/2016/09/fire-at-sea-gianfranco-rosi-interview

O’FALT, Ch. Filmmaker Toolkit Podcast: ,Fire at Sea' Oscar Contender Gianfranco
Rosi is a Documentary Auteur You Need to Know (Episode 9). In: IndieWire
[online]. 2016-10-14 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z: http://bit.ly/2dhPi2B

PERRSON, E. Nobody puts Ruben in a corner: Interview with director Ruben
Ostlund. In:Café [online]. 2011-08-28 [cit. 2015-10-29]. Dostupné z:

http://www.cafe.se/ruben-ostlund-om-succearet-skilsmassan-och-nya-filmen/

Elektrosluch 3+. Dostupné z: https://lom.audio/product/elektrosluch-3-plus/

K oblakdm vzhlizime: Rozhovor s reZisérem Martinem Dugkem. In: Ceskd

televize [online]. Dostupné z: http://bit.ly/2geO4fL

50



Ruben Ostlund: Jag séker upp motstand. In: DN.Kultur [online]. 2012-01-09
[cit. 2017-08-18]. Dostupné z: http://www.dn.se/kultur-noje/film-tv/47-

anledningar-till-att/.

Walker Art Center. In Case of No Emergency: The Films of Ruben Ostlund
[dokumentarni film]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=W32Eym3Nk1Y.

De ofrivilliga. In: IMDb [online].2008 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/title/tt1232826/

High school. In: IMDb [online]. 1999 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/title/tt0064429/.

Primary. In: IMDb [online]. 1999 [cit. 2017-08-20]. Dostupné z:
http://www.imdb.com/title/tt0054205/.

V paprscich slunce. In: Ceskoslovenskd filmové databdze [online]. 2015 [cit.
2017-08-22]. Dostupné z: https://www.csfd.cz/film/79441-v-paprscich-

slunce/prehled/.

Kiruna IF: Mer an ishockey [online]. ©2017 [cit. 09-01] Dostupné z:
http://www.kirunaif.se/.

KIRUNA PRIDE [online]. ©2017 [cit. 09-01]. Dostupné z:
http://www.kirunapride.se/.

Best Cry Ever. In: YouTube [online]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=W32Eym3Nk1Y.

Idiot Spanish Busdriver almost kills Students. In: YouTube [online]. Dostupné z:

https://www.youtube.com/watch?v=y-nkUnAcZtA.

51



MAREK, V. Zivot Sdm& [online]. Severské listy, 2001 [citovano 17-08-2017].
Dostupny z: http://www.severskelisty.cz/saam/sami0001.php

LINHART, J., PETRUSEK, M., VODAKOVA, A. et al.1996. Velky sociologicky
slovnik. Praha: Karolinum. ISBN 80-7184-310-5.

KUCERA, D. Moderni psychologie: hlavni obory a témata soucasné psychologické
védy. Praha: Grada, 2013. ISBN 978-80-247-4621-0.)

52



Prilohy
Pfiloha 1 Vzor rozhovoru pro observaéni metodu (pGvodni zné&nf)

1. Jakym zplsobem pfistupujes k stylizované observacni metodé? Proc ses pro
ni, napf. v tvém absoventaku rozhodl? Jaké jsou jeji vyhody oproti jinym
metodam?

Ve svym absolvaku jsem presel ke stylizované observaci, protoze Cista observace
neprindsela vysledky. DdleZzté momenty se &asto odehraly v nepfitomnosti kamery.
Kazda rekonstrukce, kterou jsme tocili, ale byla v zdsadé polorekonstrukce nebo vyloZzené
konstrukce. Na jednu stranu to sice pIné neodpovidalo probéhlé situaci, na druhou stranu
jsme se pokouseli nastavit podminky tak, aby mohla vzniknout situace nova, abychom
sami nevédéli, co pfijde. Scéna s Texasanem byla ,based on true story" jen v tom
zakladu: néjaky Texasan Sel kolem Hamplova domu, uvidél na ném jizanskou vlajku, dal
se s nim do Fedi. Z toho jsme vysli, ale protoze dohledat plvodniho Texasana neslo, tak
jsem sehnal herce. Navic to klaplo v tom, Ze herec byl taky z Texasu, takze se stirala
hranice mezi tim, kdy hral a nehral. Postavili jsme to na fizené improvizaci, kdy se reklo
~bavte se o tomhle" a oni se viceméné spontanné bavili. Nevédél jsem, co budou fikat,
ani kam se jejich konverzace stoci. Scéna u obéda je uz autenticka celd, vznikla de novo.
Herec si nevsiml, Zze to¢ime, a ja Uplné nevédél, jestli jesté hraje, takze pak se trochu
nastval. Tohle je jedind scéna, kterd mize byt eticky problematicka. Takze jsem mu
slibil, Ze kdyz ji pouzijeme, tak mu ji ukazu (zatim jsme se k ni ve stfizné nedostali).

Vyhoda je vétsi kontrola nad situaci, moznost ,zastavit" déj a néco do néj pridat. Protoze
ten herec hral na divadle Shakespeara, tak jsem ho pozadal, jestli by néco necitoval.
Odrecitoval kus z Jidficha V. s Texaskym pfizvukem. I kdyz jesté nevim, jestli to pouziju,
tak mé to bavi, jednak jako dada, jednak proto, Ze ta vybrana pasaz se vaze k tématu
filmu i obsahové.

Vyhodou je vétsi zanrova volnost. Moznost délat film polohrané je fajn metoda pro
filmovou esej.

2. Jak postupujes cCisté formalné, kdyz chces aby scény/zabéry obsahovaly
urcité informace, aniz bys postavam kladl otazky nebo s nimi jinak
interagoval? (Uved’ klidné pfiklad, kdyz zminis Zabaka, budu jediné rada)

Reknu jim, o ¢em se maiji bavit, a dal to nechdm na nich. Ve svym filmu jsem potieboval,
aby protagonista odvypravél néco z historie jejich hnuti, ale protoze jsem zamyslel, Ze
Stab nebude vstupovat do déje a nechci ani komentar mimo obraz, tak bylo tfeba
vymyslet, komu to bude vypravét. Sdm prisel s napadem, Ze to bude fikat zabakovi
(zabak Pepe, internetovy mem, symbol alt-rightu), ¢imz se ndam najednou vynofila tahle
fiktivni postava, symbol ideologie, ktera protagonistu ovlada, a jiz se on zpovida. Zatim
nevim, jestli to ve vysledku pouZziju, ale je to jedno z feSeni.

3. Jaké jsou podle tebe formalistické limity tvé metody a stylizované observace
celkové?

Nevyhoda je, Ze kdyz se kombinuje stylizovana observace s nestylizovanou (nebo spis
reportazni) observaci, nemusi to vzdycky dohromady fungovat. Ani jedno nemusi byt o
nic min autenticky, ale je to jako stfidani spisovného a nespisovnyho jazyka v jedné vété.
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Postaveno vedle sebe se miZou ob& podoby autenticity vzajemné rusit, a to spis ve
prospéch nestylizovanych scén.

Tenhle dojem jsem ted mél dost silnej u Klusakova Daliborka, kdy mi ten epilog v
Osvétimi zastinil vSechno predchozi. Mozna je to i tim, Ze se tam poprvé objevi néjaky
vétsi konflikt. Presto mi vlastné celej predchozi film prisel najednou dost podruznej nebo
fadové slabsi (na druhou stranu, bez néj by to neslo v tom smyslu, Ze vystavi portréty
jednotlivych postav, které se pak v tom finale posunou - vlastné jsou tam hodni pozoru a
zamysleni vSichni protagonisti, kromé Daliborka. Ten je tam naprosto predvidatelnej). Ne
ze by ta stylizovanost by min autenticka, ale v téch nekontrolovanych, spontannich
situacich ma svét navrch nad rezisérem, coz ma silnéjsi efekt.

4. Jaké jsou podle tebe etické limity tvé metody a stylizované observace
celkové? Viéi natacenym postavam? Vici divakovi? (Kdybys mél reflektovat
svlj vztah k antiislamistiim nap¥Fiklad)

Ptam se postav, abych Zzjistil, co je jejich pfrirozené chovani v dané situaci, co by
udélali/neudélali. Kdyz néco vylozené odmitnou, tak je nepfemlouvam. Je fakt, ze Hampl
mi po dotoceni scén s Texasanem nebo sekanim drivi fikal, ze uz se neciti Uplné
komfortné. V autentickych situacich (na pouti, na stfelnici...) to bylo OK, ale tady uz byl
mezi "herci" a zacal se citit nesv{j. Na druhou stranu, jako spoluhra¢ byl ve zmin&nych
scénach vzdycky ten submisivnéjsi z dvojice, at uz s Texasanem, nebo s Méstanem, coz
mizZe mit jednak taky vypové&dni hodnotu (kterd si myslim neni eticky problematicka) a
druhak prenechava prostor ostatnim herclim, takze to za¢ind v ten moment byt vic o
nich, coz je ale taky OK (kdyzZ to neni v rozporu se zamérem).

V Argumentech jsem nahodou natocil toho koupajiciho se nudistu, co provadél ve vodé a
na bfehu takové podivné "ritualy". V zabéru je sice hodné z dalky, takze oblicej nema
Uplné rozeznatelny, ale pfece jen trochu jo. Ale rozmazavat jenom tvar by bypadalo
divné. Tak jsem ty zabéry jesté trochu rozostfil celé, takze ted’ mam za to, ze
identifikovat ho na 100 % nelze.

5. Néjaké tipy pro ostatni z vlastni zkusenosti?

Je vtipny, jak se na zadatku hranych bijakd ¢asto pise ,podle skute¢né udalosti®, ale u
dokumentd by se to mohlo psat zrovna tak, &imz by se trochu rozrudila takova ta aura,
ze dokumenty nejsou fikce. Takova ta mantra, ze hrany film a dokument jsou liché
kategorie, Ze ve vysledku jedno jsou, je sice pravda, ale malokdo to reflektuje a uz skoro
nikdo to tak nevnima (minimalné v CR). Ze Klusék tfeba prezentuje Daliborka jako
dokument, vychazi pravé z pfedchozi poucenosti, kterou ale nikdo mimo akademickou
pldu nesdili. To divdkovo pfednastaveni, na co se jde vlastné divat, je aZ prekvapivé
silny faktor ovliviiujici vnimani filmu. Neustdle prepind a fesi, cemu vérit ma a ¢emu ne,
a nemusi jit viibec o ideologicka témata. Dobfe to podle mé funguje u Ulricha Seidla, u
kterého si uz lidi zvykli, Ze je vlastné jedno, jestli sledujou dokument nebo fikci. Takze
dokumenty, natoz ty stylizované, by se mozna meély zbavit tohohle oznaceni (coz
prosazuje kde kdo, mj. docela vehementné i Gogola. Ja vlastné tak radikalni nejsem,
nicméné mam za to, ze) Kdyz se divak béhem projekce zarazi, protoZze mu dojde, ze
néjaka scéna je autentickd/neiscenovand, tak ho to zasdhne vic, nez kdyz bude pri
sledovani "dokumentu" neustdle pochybovat, jestli je scéna nahrana.
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