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ABSTRAKT

Diplomova prace Expozice dokumentarniho filmu / determinace hrubym
materidlem se zabyva specifickymi vlastnostmi narace v dokumentarnim filmu
s ohledem na stfihovou skladbu. Vychazi ze soucasnych i starSich teorii
naratologie, které aplikuji pri analyze mého filmu Central bus station. V prvni
¢asti diplomové prace se zabyvam jakosti dokumentarniho filmu ve vztahu
k jeho vzniku, realité, pravdé a narativni strukture. Tyto poznatky nadale
pouzivam pri definovani alternativni narativni formy triaktové struktury
filmového dila. V zavérecné casti se zabyvam, jak v praxi pristupovat
k hrubému materialu filmu a jak to ovliviiuje praci na expozici dokumentarniho
filmu. Diplomova prace je orientovana tak, aby jeji poznatky mohly byt vyuzity

pro praxi strihace.

ABSTRACT

Diploma thesis Firts act of documentary film / determination of raw
footage deals with the specific quality of narration in a documentary film, with
respect of editing proces. It is based on current narratology theories that
I apply in analyzing of my movie Central Bus Station. The first part of my
diploma deal with the quality of documentary film in relation to its origin,
reality, truth and narrative three-act structure. I continue to use this knowledge
in defining the alternative narrative form of the three nude structures of the
film work. In the final part I deal with how to approach raw material in practice
and how it affects the work on the documentary film exhibition. The diploma
thesis is oriented so that its knowledge can be used for the practice of the

editor.
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V teoretické c¢asti diplomové prace budu vychazet ze triaktové narativni
struktury filmu a budu se snazit najit jeji specifika pro strihovou skladbu
dokumentarniho filmu. Triaktovou strukturu jsem si vybral zamérné, protoze ji
hojné vyuzivdm ve své praci a ziskal jsem tak zkusenosti, ze kterych mohu
Cerpat. Jeji Cista forma se v dokumentarnim filmu vyskytuje spiSe okrajové, ale
jeji nejriznéjdi derivaty jsou naopak b&Zné. Samoziejmé&, ze existuji i jiné
(stejné vyznamné) pristupy k narativni strukture filmu. Ja si ale zamérné vybral
triaktovou strukturu, protoze je znama a jeji mechanismus je pro mé jasné
citelny.

Nejprve se pokusim popsat klasické chapani triaktové struktury hraného
filmu. Nasledné se ho aplikuji na specifické podminky uréené dokumentarnim
filmem. Mozné absence nebo nefunkénost nékterych skladebnych elementl
triaktové struktury pak mohou definovat jeji alternativni tvar pro specifické
potireby dokumentarniho filmu.

Pro demonstraci i obhajobu svych myslenek a nazort, bych rad pouzil mé
osobni zkusenosti ziskané béhem prace na celovecernim filmu Central bus
station. Tento film jsem tvofril jako rezisér, stfihac i kameraman. A tato unikatni
i t&7kd zkudenost, mé& naudila, jak tvrdy mize byt boj mezi nespoutanymi
idejemi reziséra a presné zaramovanymi moznostmi stfihace. Proto tuto praci
nemohu psat jen z pohledu strihace, ale ani z pohledu reziséra, jedna se mix
téchto dvou pohledd na dokumentarni film a jeho expozici.

Soucasti diplomové prace je i postup prace strihace pri hledani ,spravné"
expozice dokumentarniho filmu. Pljde o popsani vnitfni logiky procesu hledani
expozice spise nez o konkrétni skladebné postupy. Samozrejmé, Ze tato logika
neni vSeobsazna a nelze ji aplikovat na vSechny zanry dokumentarniho filmu.
Pro presnéjsi urceni jde o metodu, kterou si zvolil rezisér pro nataceni filmu.
V tomto pripadé jde o observacni metodu s vice postavami bez predem daného
scénare. I kdyz jsem v prib&hu natdceni a stfihu cely tento vymezeny ramec
porusil, jejich pdvodni zéklad byl v materidlu filmu hluboce zakofenén.

Pro lepsi pochopeni nasledujiciho textu, je mozna dobré vidét muj
zminovany debut Central bus station. A proto ho prikldadam k diplomové praci
jako prilohu na DVD.



Tato diplomova prace si neklade za uUkol vytycit univerzalné platna
pravidla pro naraci dokumentarniho filmu a hledani jeho ,spravné" expozice.
Pouze poukazuje na jednu z vice moznosti, jak pristupovat k problematice
stfihové skladby expozice, vyvérajici z podstaty hrubého materidlu. A proto
bych se chtél na celou tématiku skladby expozice dokumentarniho filmu zamérit
Z nize popsané perspektivy.

Nejzakladnéjsi jednotkou, se kterou ma stfiha¢ moznost pracovat, je
filmovy zabér hrubého materidlu (jedna se o jeho obrazovou i zvukovou
slozku). Informace, které se v téchto elementarnich c¢asticich filmu daji objevit,
jsou klicem ke stavbé filmu a nasledné i jeho expozice.

Urcité neni tfeba neustale naslouchat velkym dramaturgickym pravdam
o filmu a znasilfovat jimi pravé rodici se film ve stfizné. Mnohdy jen staci
naslouchat Septani zabérd, které si samy feknou, co pro stavbu filmu potfebuji.
Témito arogantnimi vétami jsem jen chtél poukazat na to, ze se filmova
dramaturgie musi vzdy opfit o urcity material, se kterym stfihaC pracuje.
Konkrétnost zabérid a jejich poddajnost ¢ nepoddajnost odhali jakym smé&rem
se struktura filmu muze vydat. Film je determinovan sam sebou.

Nechci tim ale Fict, Ze neni tfeba respektovat narativni pravidla stavby
filmu a aktivné s nimi pracovat. Protoze se bez nich celovecerni film zkratka
neobejde. Jde o orientaci divaka v ¢ase a vi¢i poslani / ideje filmu. Roste-li &as,
klade to naroc¢néjsi pozadavky na strukturu filmu. Ale pravé prozity ¢as ma
pfimou ucinnost na vnimani divaka. Narativni struktura nam pomaha vést
divaka na cesté za ideou. A idea je o to ucinnéjsi, ¢im déle se ji zabyvame. No,
a je-li tato cesta v Case Spatné znacenad, divak se k idejim ani nemusi dostat -

patos se nedostavi.
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Obr: 1 - Struktura filmu jako soubor ukazatelQ



DETERMINACE STRIHEM

0.1 NATACENI <=> STRIH, TELO <=> DUSE

"Vertov chapal jako nikdo, Ze material uspokojujici reziséra nepada
z nebe, neni vysledkem dlouhych, vice & méné spekulativnich rozhovord
reziséra s kameramanem. Je tfeba pracovat - je tfeba byt s kameramanem na
misté nataceni. S kameramanem je treba stat u objektivu kamery. Je tfeba se

umét orientovat na misté a davat okamzité ukoly.™

R&d bych pfedem popsal zplsob nataddeni, ktery byl neustdle ovliviiovan
stfihovou skladbou filmu. Samotné nataceni probéhlo ve ctyrech krocich
rozprostrenych do tfi let. Mezi kazdou fazi nataceni probihal intenzivni stfih
filmu, ktery definoval nové potreby pro nasledujici nataceni. Postupné tak
k filmu vznikl ,stfihovy scénar", ktery byl vystaven z autenticky zachycenych
situaci v Utrobach autobusového nadrazi.

Tyto situace jsem vzdy sestfihal do sekvenci a umistil je do neustdle
vyvijené struktury filmu, podle jejich potencidlu a vypovédni hodnoty pro téma
filmu. V nasledujicim kroku nataceni jsem jednotlivé scény upravoval pomoci
dotacenych zabérd, anebo jsem celé situace pretodil znovu pro jejich pfesné
vyznéni.

Dle tohoto popisu by se mohlo zdat, ze jsem pracoval s neprebernym
mnozstvim variant stfihu. Ale opak je pravdou. Mé&j jsem pouze tfi verze
hrubého strihu, které vznikly az po poslednim fazi nataceni. Do té doby jsem
hruby material pouzival hlavné pro testovani skladebnych postupl a ové&fovani
spravnosti tématu filmu. Kdybych nebyl nucen nataceni ukoncit, mohl jsem

touto metodou nataceni pokracovat az do nekonecna.

! Navratil A. Dziga Vertov, revolucionai dokumentarniho filmu, Praha, Ceskoslovensky filmovy Ustav, 1964,
s. 18.
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Obr: 2 - Strihovy scénar

Konkrétni postup byl nasledujici. Po obhlidkach jsem si vymezil téma
filmu, tedy - co znamena domov a co jsme pro jeho existenci schopni udélat?
A také poslani filmu - je ¢lovék svobodny, kdyz ma domov? Tuto ideu jsem se
rozhodl zobrazit paradoxné pomoci absence domova.

Je to stejné jako pfi hledani ¢ernych dér v centrech galaxii. Ty nemizeme
vidét, ale mUzeme sledovat pohyb hvézd krouZicich kolem jejich soustfedného
gravitacniho pole. Pohyb hvézd nam presné ukaze, kde se ¢erna dira naléza.
Proto jsem si pro zobrazeni neviditelného pojmu domova vybral praci
s imigranty. Ti domov nemaji a jeho absence miZe tento termin vysvétlit. Také
jsem chtél zobrazit budovu autobusového nadrazi jako alegorii Izraele, protoze
neznam zadny jiny narod, ktery by nemél domov/inu tak dlouho.

Prvni natdceni probihalo jako sbé&r podkladl a hledani protagonistd filmu.
Objevil jsem hlavni postavu Yonatana, ktery v sob& propojoval vée dilezité:
téma domova, imigrantstvi i autobusovou stanici. Zpétné provéreni hrubého
materialu filmu stfihem, ale objevilo jeho zdsadni nedostatky. Autobusova
stanice byla daleko zajimavéjsi nez Yonatan.

V druhé fazi natadceni jsem se prokousaval k Yonatanovu osobnimu

pribéhu a po jeho objeveni jsem se okamzité rozhodl mu podridit cely film. Byl
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to jediny mozny zplsob, jak odsunout budovu autobusového nadraZi na
vedlejéi kolej zajmu. JelikoZ se ale cely YonatanUv pfib&h odehral v minulosti,
tak jsem ho nemohl zobrazit. A také se béhem analyzy materiadlu ukazalo, jak
velky problém je Yonatan sam. Veskery material, ktery jsem s nim sam natocil,
byl vice jak nepouZitelny. JelikoZ byl on divodem, pro¢ jsem film zadal tocit,
musel jsem tyto problémy prekonat.

V nasledujici fazi natadéeni jsem vyuZil vedleji postavy zplsobem, aby
dokreslily Yonatanlv osobni piib&h. Zp&tné jsem vytvarel a hledal nové situace,
které by mohly zapadat do logiky Yonatanova pfibéhu / zmény.

V poslednim kroku stfihu filmu, jsem musel vyresSit problém, ktery si
s sebou prinesl alternativni zobrazeni protagonisty. Byl to pro mé jeden
z nejté&z8ich momentd vyroby celého filmu, k jeho vytedeni jsem propojil vice
skladebnych postupu k vytvoreni filmové naraci.

Pro mé osobné jsou pozice reziséra a stfihace neoddélitelné. A pravé tim,
ze jsem byl nucen je sloucit do jedné, jsem pochopil nutnost distance od
hrubého materidlu filmu z pozice reziséra. Ale nasledné i potfebu presné
znalosti hrubého materidlu pro stfihace. Toto samozrejmé neni zadna nova
mys$lenka, pro mé ale bylo ddleZité vnimat, jak se tyto dvé potieby stfihace
i reZiséra v pribé&hu stfihu vyviji. Jak film stfihem zraje a jeho struktura za&ina
byt obyvatelnou, tak se potreby stfihace a reziséra vzajemné proménuji skrze
novou zkusSenost vytvorenou filmem samotnym. Rezisér si ke konci
dokoné&ovacich praci uz mdze dovolit véimat jemnosti a otisknout se do nich.
A naopak stfihac, se musi odprostit od sevienosti zabéru a sledovat film ze Sirsi
perspektivy a otevfit tak film alternativnim moZnostem vnimani. Ulohy tvdrcd
se podle mého nazoru empiricky promisi, ale nesplynou. Byl to pro mé
schizofrenni boj, ktery jsem prozival na bojisti nataceni a nasledné pak i ve
stfizn&. Nicméné vé&iim, Ze tento proZitek zanechal na filmu sv(j nezaménitelny
otisk.

-12 -
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Obr: 3 - Konkrétnost vnimani zabérd

Tato ma (mozna nechténd) intenzivni zkusSenost dala za pravdu tomu, Ze
kazdy rezisér by mél byt schopen skladebné myslet a kazdy stfihac¢ by mél byt
schopen zpétné rezie hrubého materidlu. Striha¢ musi umét analyzovat
scénu ocima reziséra (...jak jinak objevi nepravdivosti?) a to nejen v herecké
akci. A stejné tak, by se mél rezisér na hruby material divat o¢ima strihace

(...jak jinak objevi moznosti jeho interpretace?), které pomohou definovat
pOvodni ideje.
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PRAVDIVOSTNI RAKURZ DOKUMENTARNIHO FILMU

1.1. DETERMINACE HRUBEHO MATERIALU

Obecné vnimany pojem ,dokumentarni® film, se poprvé objevil ve
dvacatych letech dvacatého stoleti a do té doby do sebe absorboval nepreberné
mnozstvi vdech moznych zanru a tvlréich pristupl od Kino-oko, Cinema-vérité
(Kino-pravda), Investigativhiho dokumentu, Autorského dokumentu
Etnografického a socidlniho dokumentarniho filmu a mnohé dalsi..2 Rizné
pristupy k dokumentarnimu filmu se vyvijely v rozmanitych spolecenskych
a historickych situacich ruku v ruce s vyvojem filmové techniky, kterd nam
jesté stdle otvira nové a nové, drive nemyslitelné moznosti nataceni. Navic se
musi poditat i s nejrizn&jsimi charaktery a zdméry tvirci dokumentarniho
filmu a eintopf tohoto témér vsSezahrnujiciho terminu je naplnén az okraj.
Jelikoz je pojem - dokumentarni film tak pestry (a to nejen formalné, ale
i historicky), nelze v ném, dle mého nazoru, hledat univerzalné platna
Lpravidla® pro jeho vyrobu a dokoncovacich praci stfihu i dramaturgie. Kazdy
film je absolutné jedinecny. Proto by mélo uznavani univerzalnich pravidel
za nasledek zplostovani tohoto celého fenoménu.

Kazdy hruby materidl je determinovan jeho autory, zvolenym zplsobem
nataceni i tim, co zabralo oko kamery. Tento soubor zadkladnich elementd
vytvari primarni vlastnosti hrubého materialu. A stfihac s rezisérem si je musi
plné uvédomovat a respektovat je. Soupereni se zakladnim nastavenim
hrubého materiadlu pfipomina spiSe boj s vétrnymi mlyny, nez stfih. Uvédoméni
si tohoto elementarniho nastaveni hrubého materidlu znamena také prijmuti
moznosti, Zze se v zadb&rech mize skryvat Gplné jiny film, nez jaky byl plvodné
zamyélen. Bez pfizndni si této moznosti, se ale nikdy neoprostime od predsudkl

k hrubému materidlu filmu, které si do stfizny pfineseme z nataceni.

~RezZijni rozhodnuti béhem faze nataceni maji zcela zasadni roli pro
stfihovou skladu, implikuje jeji moznosti a determinuje ji. [...] nataceni

predjima stfihovou skladbu filmu.™

2 Gauthier, G. Dokumentarni film, jind kinematografie, Praha, AMU, 2004, s. 271-307
3 Brothanek, A. Diplomova prace: Uvod do narace dokumentarniho filmu, Praha, FAMU, 2010, s. 18.
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Pro reziséra byva proces racionalizace hrubého materidlu velmi bolestivy.
Nékdy si az ve stfizné uvédomi, ze po celou dobu natacel jiny film. A to, co
kamera a zvuk zaklely do materidlu, nevypovidd o jeho plvodnim zdméru.
Mnoho reZisérl i stfihadd zpodatku stfihu sviraji ,deprese® z natoceného
hrubého materidlu. A neni se ¢emu divit, kdyz na filmu dreli tak dlouho a jejich
cil se najednou ocitl dal, nez kdyz s natacenim zacali. Stfih je kromé
racionalniho i emocionalni proces. A obcas rezisér potrebuje prostor tyto emoce
zpracovat, aby mohl zapojit zpét své racionalni uvazovani. A to plati i pro
stfihacCe, ktefi zase maji tendenci se vymlouvat na to, ze Stab nic nenatodil,
anebo Spatné. To ale asi vsSichni v néjaké varianté zname...

Spoleénym jmenovatelem tohoto pocitu u obou profesi je strach
z neznamého - ,monstra“ nového filmu a tato ,prisera™ se musi
poctivou praci porazit. Jednoduge se musime s novym filmem ddkladné
sezndmit a ddvérné ho poznat. Uvédoméni si okolnosti, e ¢&lovék na tuto
,prieru® neni sdm, velmi pomaha. Proto je divéra mezi stfiha¢em a rezisérem
zakladem toho boje a pfinasi obéma profesim moznost zkroceni ,priSery" zatim
nepoznaného filmu.

Je-li komunikace ve stfizné mezi stfihacem a rezisérem funkcni, daji se
vyresit vSechny problémy, které s sebou nataceni prineslo. Dokumentarni
material byva zpravidla velmi tvarny a obvykle tak nabizi vice moznosti jak jej
~Spravné" interpretovat. A spravné zvolena intepretace hrubého materialu je

jedinou cestou, jak mtZeme film pfivést zpét na cestu vedouci k ideji reziséra.

,Kazdé dilo ma samozrejmé néjaky smysl. Vzdyt jej vytvofil myslici
Clovék. Jde vsak o to, jak je srozumitelny a jasny [...] jsou vSak dila, které
vyjadruji néco, co sam autor nechtél nebo dokonce netusil, Ze néco takového
sdéluje. To vSechno jsou dila nezviadnuta, nedomyslena, nedotvorena. Kazdé

dilo musi mit jasnou vidé&i myslenku.™

4 Kucera, J., Filmova tvorba amatéra, Praha, Orbis, 1961, s. 12.
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Proces navratu k ptvodni myélence filmu je zaloZzen pouze na faktu, Ze si
hruby material prestaneme prikraslovat a zacnheme se na ného divat
a analyzovat ho. Zjistime tak, co je jeho podstata, a prestaneme z néj véstit
jako ze sklenéné koule.

O tom svéddi i zkusenost s mym filmem Central bus station. Pfi nataceni
jsem sice mél pribliznou predstavu o tvaru a poslani filmu, ale ve strizné jsem
byl po dlouhou dobu ztracen mezi vSemi moznymi ideovymi navaznostmi,
vychazejici z komplikovanosti zobrazované reality a tématu. Chtél jsem,
a proto jsem i vidél v materialu daleko vice, nez co v ném bylo zachyceno.
Jinymi slovy jsem védél daleko vic, nez konkrétni realita prinesla... Jednotlivé
zabéry nesly obsah pouze pro mé a nikdo jiny je v tomto smyslu necetl.
Prenastavit si ¢teni hrubého materidlu pouze na vidény a slySeny obsah byla
dlouha cesta. Zlom prisel v okamziku, kdyz jsem si uvédomil, ze musim presné
vymezit kontext k jednotlivym zab&rlim. Obsahovy kontext artikuloval mnou

pozadovany obsah.

Obr: 4 - Kontext zabéru

Jako priklad uvedu tento zabér. Jednda se pouze o vyrez architektury
budovy autobusového nadrazi. Jeho cteni se ale kompletné zméni, kdyz vite,
Ze tato architektura ma za uUkol nicit psychickou integritu jedince. Uvédomeéni
si vyznamu chybéjiciho kontextu, mé znovu dovolilo se na zabéry pouze divat,
a ne si je pro sebe neustdle prikraslovat.

Této nadinterpretace jsem se zbavoval dlouho. Do jisté miry jsem se ji,
ale nemohl zbavit Uplné&, protoZze nesla osobni divody, pro¢ jsem film zacal

tocit. Ideje maji moc, kompletné zaslepit hruby material filmu, ale nemdzeme
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se jich zbavit Uplné, abychom se k nim mohli pomoci stfihu vratit zpét a prozfit.
Je to narocny proces znovuobjeveni filmu, na kterém musi stfihac

i rezisér aktivné pracovat.
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Obr: 5 - Abstraktni x empirickd zkusenost

1.2. INTERPRETACE PRAVDIVOSTI

,Tvrdim-li, Ze dokumentarni film hledd pravdu, mdZe mi kdokoliv
namitnou, Ze pravda je nedosazitelna, pripadné ze hranému filmu jde o totéz
a svého cile dosahuje. Pokud reknu, Zze odrazi skutecnost, namitnete mi, Ze

Skutecnost je nepoznatelna."

Zkuseny striha¢ umi ohnout - interpretovat zabéry jakymkoliv smérem
vhodnym pro filmové vypravéni. A nemusi nutné vychazet z jejich ptvodné
zachyceného smyslu. Ohne-li se, ale hruby material a jeho plvodni vyznam
nedikovné&, dokumentarni filmové dilo prestdvd byt pred zraky divakd
ddvéryhodné. Pfestane vyzafovat auru ,vérohodnosti®, kterd je tak vlastni
dokumentarnimu filmu. Je to nebezpecna hra, kterd napada divakovo zakladni

5 Gauthier, G. Dokumentarni film, jind kinematografie, Praha, AMU, 2004, s. 11
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o¢ekavani. Interpretace se stdva desinterpretaci a pdvodni zdmé&r komunikace

mezi rezisérem a divaky je nenavratné poskozen.

~Naroky, které si na dokumentarni film vztahujeme, jsou tedy
vérohodnost a pravdivost ve vztahu ke skutecnosti, ktera byla
snimana. Je ale také ziejmé, ze i autenticky filmovy material je mozno
manipulovat - tuto manipulaci je vsak mozné odhalit. U filmu fikéniho neni co

odhalovat, fikce nemluvi pravdu, ani nelze."®

Mira pravdivosti je u dokumentarniho filmu vzdy relativni pojem,
rozprostira se mezi informacni, faktickou, etickou, etymologickou, estetickou
a mnoho dalsSich pravdivosti, které jsou v dokumentarnim filmu vzdy néjakym
zpUsobem zastoupené. Zarover jsou vdechny tyto a mnohé daldi kvality
pravdivosti naruseny uz jen tim, ze jsou zobrazeny pomoci filmu. ,Pravdivou®
vypovéd v komplexnosti vztahl vychazejici z reality nelze ve filmu nikdy
zachytit. Je to déno uz jen tim, ze empirickad ,struktura“ reality je zcela odliSna
od struktury, kterou si vymaha filmové vypravéni. Reseni této otdzky odkazuje
na podstatu a smysl dokumentarniho filmu. Pojem realita a pravda jsou
mysleny jako jakostni vlastnosti dokumentarniho filmu. Aby ale tyto jeho
vlastnosti mély néjakou vypovédni hodnotu, musi se ,pravda“ pro potieby

dokumentarni narace podstatné zuzit, ¢i zcela preformulovat.

~Nékdy je tfeba lhat, Casto je treba véci prekroutit k vystizeni jejich

pravého smyslu. Tak se zrodila legenda dokumentarniho filmu. Ze 1zi."

Jako pfiklad uvedu zplsob, jakym se ve filmu buduje reprezentace
prostoru a orientace v ni. V Zivoté neexistuje pravidlo osy, ani velikosti zabé&rQ,
¢i hloubka ostrosti. VSechny tyto nastroje byly vynalezeny pro jediny ucel, aby
se divak orientoval a mohl se ve filmu soustredit na podstatnéjsi véci jako
napriklad jeho obsah. A pravé tahle zakladni potreba (orientovat se) byla po

dlouhou dobu stfihu mého filmu Central bus station neresitelnou otazkou.

6 Brothének, A. Diplomové prace: Uvod do narace dokumentarniho filmu, Praha, FAMU, 2010, s. 11.
7 Calder-Marshall, A. The innocent eye Life of Robert Flaherty, New York, HARCOURT, BRACE & WORLD, INC,
1963, s. 97.
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Vnitrni prostor autobusového nadrazi je vybudovan jako bludisté. Jak ale
zobrazit bludisté tak, aby se v ném divak orientoval, a neunikal mu obsah filmu?
Tato divacka potfeba sama o sobé popird zakladni funkci bludisté, a to citit se
dezorientované a ztracend. Ale pro Ulely filmové narace je dlleZit&jsi pocit
orientace. Struktura filmového vypravéni je proto nadrazena vychozi
realité. Celd reprezentace filmového prostoru proto musela ve stfizné
vzniknout jako lez popirajici vychozi realitu a zakladni funkci bludisté - byt
ztracen. V dokumentarnim filmu nejde tedy o realismus, ale o smysl
reality a jeji podstatu. Abych dokazal zobrazit bludisté tak, ze se v ném
citime natolik komfortné, ze dokdazeme sledovat proud obsahu, musel jsem
odstoupit od stfihu. Protoze stfih sdm o sobé ni¢i vnimani prostoru a ani
klasicka figura zabér - protizabér, nebo pravidlo osy v orientaci divaka
nepomuze.

Redeni probéhlo nasledovné, nejprve jsem musel racionalné vysvétlit, ze
se nalézame v bludisti. A pak jsem zacal zkuSenost s prostorem empiricky
cvicit. Struktura zobrazeni bludisté vedla od klidnych jizd Gtrobami labyrintu,
aZz po stfihové sekvence. Dulezité je vidény obsah zaZit v nenaruseném C&ase,
aby se dala pochopit zamérna nelogi¢nost celého prostoru. Zakladni kognitivni
potreba orientovat se, se racionalné oslabila. Po skonceni procesu uceni jsem
uz mohl sahnout ke stfihu a prostor bludisté jim zacit bourat, nicit

a prestavovat.

Obr: 6 - Nadrazenost narativnich struktur
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1.3. IMPLIKACE PRAVDIVOSTI

Dal&im dlleZitym aspektem, ktery tvofi dokumentarni film, je to - jak jeho
Jpravdivostni* atributy pracuji s divakem. Film od zacatku kinematografie
vstupuje do komunikace se svym obecenstvem daleko dfive, nez jej sami vidi.
Cely tento koloto¢ zpopularizovani filmu je zajistén PR (public relations - vztah
s verejnosti). Napriklad Muz z Aranu (Robert Flaherty, 1933) byl promovan
jako: ,true film of real life" (pravdivy film ze skuteCného zivota). Nebo
Grizzly man (Werner Herzog, 2005) ma slogan: ,,awe-inspiring, it is really has
to be believed" (bazen-inspiruje, opravdu to musite vidét, abyste uvérili).
~Pravdivostni rakurs" dokumentarniho filmu, at je jakkoliv zaloZzeny na
pravdé, vzdy manipuluje s divaky a prindsi jim neoddélitelny zazitek ze

sledovani dokumentarniho filmu.

~Iluze, kterou tvofi dokumentarni filmy, je specificka svoji aurou
nezménitelné minulosti, zatim co u hraného filmu se védomé oddavame
pfistupuje na hru zapomnéni a ponoruje se do védomé hry na ,jako kdyby".
V dokumentarnim filmu jde spiSe o hru na ,byt pfi tom". Zplsob, jakym
sledujeme dokumentarni filmy je psychologicky odlisny, to vSak nenarusuje

iluzivni schopnost filmu... "8

Mam podezieni, ze kvili tomuto psychologickému ddvodu, je dokumentarni
film v mensinovém zajmu publika. Ono ,, byt pfi tom" divaky automaticky
vybizi k aktivnhimu vnimani filmu. Zatim co ,jako kdyby" je spise
pasivni vnimani filmového dila. Kdyz hrany film referuje o realité, je to jeho
nesporna kvalita. V dokumentarnim filmu je tato reference reality duchem
svaty. V kognitivni psychologii se toto vnimani popisuje napriklad jako implicitni

teorie:

~Implicitni teorie [...] je celkové posuzovani lidi nebo fenoménu na zakladé

jedné hlavni nebo nékolika malo vlastnosti. Pri utvareni prvniho dojmu

8 Broth&nek, A. Diplomové prace: Uvod do narace dokumentarniho filmu, Praha, FAMU, 2010, s. 34.
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predpokladame, ze urcity povahovy rys nebo viastnost, ma také nékolik dalsich,

které s prvnim rysem nevédomky spojujeme."’

Je-li pro nas prvotni vlastnost dokumentarniho filmu ,pravdivost", odvozujeme
si od ni i vztah k zbylému filmovému dilu a jednoduse autenti¢nost nevédomky
oCekdavame. Kdyz se nam ji nedostava, nerozumime tomu pro¢, a zaneme
pochybovat o dlvéryhodnosti predklddaného dokumentarniho filmu. Celé
filmové dilo se pro nds stane Izi, coz je daleko horsi vysledek, nez kdyz si
z hraného filmu jako divaci nic o vztahu k realité neodneseme.

S timto faktem pracuje vétSsina mockumentd naptiklad Ropaci (Jan
Svérdk, 1988), Borat (Larry Charles, 2006), kdy bychom nejprve méli filmu
vérit, nez odhalime jeho smyslenost, z které vyplyva jejich komedialni zaklad.

~Mockument je takové ztvarnéni filmu, které zobrazuje smyslené udalosti
a prezentuje je jako skutecné, a to formou dokumentarniho filmu. Slova
mockumentary vychazi z anglického slova mock (falesSny) a documentary

(dokumentarni)."°

*Wikipedie: Oteviend encyklopedie [online] Dostupny z WWW:
https://cs.wikipedia.org/wiki/Implicitn%C3%AD_teorie_osobnosti, HAYESOVA, N. Zaklady socidlni
psychologie, Praha, Portél, 1998 s. 69-71.

10 wikipedie: Oteviena encyklopedie [online]. Dostupny z WWW: https://cs.wikipedia.org/wiki/Mockument
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STRUKTURA

2.1. STRUKTURA - VOLBA x POVINNOST

Obr: 7 - Struktura - volba

Jestli chci hledat alternativni moznost tfiaktové narativni struktury pro
potfeby dokumentarniho filmu, tak je dobré jeji zakladni konstrukci dobfe znat
a pochopit silu jejich vnitfnich mechanizml, kterymi podpiraji filmovy tvar.
KdyZz se pred natdcenim filmu raciondlné rozhodneme nékterych jejich
skladebnych elementtd zbavit, anebo je vyuzit jinak, musi to byt rozhodnuti
odGvodnéné v rdmci zamysleného filmu.

Struktura ma za akol film tvarovat, a ne jej deformovat. Je-li
rozhodnuti o alternativnich moznostech filmového vypravéni racionalni
a predem definované, otviraji se ndm nové moznosti, jak na strukture filmu ve
stfizné pracovat a funkcéné ji rozsSirovat. Kdyz tomu tak neni a pfi natacenim
nevime, co délame, ¢i odkud kam film sméruje, nemame aspon ramcové
zaméreni filmu - bod zdjmu... Jsme naopak strukturou filmu nuceni délat
Ustupky v0¢& nasemu plvodnimu zdméru. Ve stiizné se tento rozdil
promitne mezi svobodnou volbou skladebného postupu, anebo jeho

nadiktovanou povinnost.
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.Pribéhy prevzaté i vymyslené si basnik musi napfed sam rozvrhnout
a pak teprve skladat epizody a déje rozvijet. [...] je tfeba mit pred ocima

celkovou osnovu [...]. Epizody musi s déjem tésné souviset."!

KdyZ jsem u mého filmu objevil téma, které se zrcadli v redlném misté
autobusového nadrazi, jeho osazenstvu a Yonatanovi, uvédomil jsem si, ze
nemUzu zachytit 2ddny d&j / zmé&nu majici vztah k protagonistovi a zvolenému
tématu. Ve podstatné pro Yonatanlv ,piib&h" se stalo v minulosti
a konsekvence této udalosti uz jen lehce doutnaly. Poslani filmu Central bus
station je spojené s procesem uvédoméni protagonisty. Dle Lacanovy teorie
zrcadla ale nejde o uvédoméni postavy, ale o uvédomeéni divaka. Ten vse
pochopi sdm pomoci reakci a jednani postavy v logicky sestavenych situacich.
Divak do postavy projektuje sam sebe a pomoci svych empirickych zkuSenosti
si vyvodi osobni zaveér.'?

Protoze jsem nemél k dispozici logicky déj / zménu v pfitomnosti
protagonisty, nemohl jsem vyuzit metodu zrcadleni divadkd ve filmovych
postavach. Pro vytvoreni pocitu déje / zmény jsem mél v zdsadé dvé moznosti.
Prvni moznost byla cely proces uvédoméni protagonisty odvypravét pomoci
»~mluvicich hlav". Tato volba je pro mé krajné neprijemnad, a proto jsem o ni ani
neuvazoval. Anebo se pokusit zobrazit dany proces uvédomeéni zcela jinak.
Vysel jsem z myslenky, ze uvédomeéni je vnitiFni zména, ktera se déje
kdesi v nitru clovéka. A tak jsem se rozhodl tuto vnitfni zménu zobrazit
pomoci svétla a jeho postupné neptitomnosti. Spoléhal jsem na to, Ze pujde
o reverzni vypravéni jednoho z nejvétdich pfib&hd lidstva, ktery se

geonabozenskym kontextem primo hodil:

»3. I Fekl Bdh: Bud’'svétlo! I bylo svétlo.
4. A vidél Bdh svétlo, Ze bylo dobré; i oddélil Blh svétlo od tmy.
5. A nazval Bih svétlo dnem, a tmu nazval noci. I byl vecer a bylo jitro,

den prvni,"*3

11 Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.54.
12 ¢lanek. Cinepur.cz [online]. Dostupny z WWW: <http://cinepur.cz/article.php?article=7
13Bible, Praha, Fortuna Libri, 2011, s. 7.
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To meélo za nasledek logiku smérovani zachycenych situaci z vné
autobusového nadrazi do jeho Utrob. Je tak nastaven smeér, ktery jde logicky
ve filmu sledovat. Tomuto rozhodnuti o smérovani vektoru déje / zmény jsem
podfiidil ve$keré nataceni od vybéru lokaci, zplsobu snimani aZ po denni dobu.
Postupna absence svétla vytvari smér do Utrob autobusového nadrazi, ktery je
mozny kontinualné / logicky sledovat skrze cely film. A do jisté miry nahrazuje
logiku filmového déje. Kdybych ale této zakladni myslence nepodridil celou
formu a obsah natacenych situaci, vysledny film by byl zcela jisté uplné jiny,

i s jinym obsahem.

Obr: 8 - Struktura — povinnost

2.2. STRUKTURA PRIBEHU

Triaktova struktura je popisovana vice autory. Jeji tradice vznikla pred
nasim letopoctem a aktivné se udrzela az do dnesni doby. Tento fakt sam

0 sobé prokazuje jeji funkénost pro potreby filmového vypraveéni.
2.2.1. ARISTOTELES

»,Tragédie je zobrazenim jednani uplného a celého [...]. Celé je to, co ma
zacatek, stred a konec. Zacatek je to, co samo nenasleduje po jiném nezbytné,
ale po ¢em prirozené nasleduje nebo se déje néco jiného,; konec je naopak to,
co samo nasleduje prirozené po nécem jiném budto nezbytné, nebo zpravidla,
a po ¢em uz nendsleduje nic jiného, stred je to, co samo ndsleduje po néfem

jiném a po ¢em nasleduje néco dalsiho. Nesméji tedy déje dobre sestavené
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zacinat odkudkoli ani koncit, kde se namane, nybrZz musi se Ffidit pravé
uvedenymi zasadami. [...] co je krasné, [...] kterakoli véc, kterd se sklada
z néjakych &asti, musi je mit nejen usporadany, ale musi mit i velikost vibec
ne nahodilou [...] musi mit i déje svij rozsah a ten musi byt snadno
zapamatovatelny. Tento rozsah je omezen potfebami predstaveni a vnimavosti

obecenstva."*

Aristoteles zjednodusené rika, ze tragédie ma zacatek, prostredek a konec
(tri akty déjstvi), které by po sobé mély nasledovat v tomto poradi. Hra by
meéla svym rozsahem i usporadanim dodrzovat vhodnou strukturu, vychazejici

z potieb Zanru a divakd.

L

1-
— 19

1
—

‘o

Zaladel Pmsﬁe:lek konec

Obr: 9 - Aristoteles

2.2.2. FLACCUS AZ FREYTAG

Quintus Horatius Flaccus upresnuje triaktovou strukturu na pétiaktovou
(expozice, kolize / vzrist akce, krize / klimax, peripetie / klesani akce, rozuzleni
/ katastrofa), jeji zaklady jsou dané uz Aristotelem. Pétiaktovou strukturu
ustaluje a popisuje Gustav Freytag ve své pyramidé dramatu v knize Technika
Dramatu (Die Technik des Dramas, 1863).

Prvni akt slouzi k nastaveni dramatu. Popisuje vychozi situaci (anglicky
set up filmu), predstavuje divakim postavy a prosttedi.

Druhy akt akceleruje konsekvence vyplyvajici z naruseni rovnovahy
a komplikuje tak snahu protagonisty nastalou situaci vyrovnat / zachranit.

Treti akt prevraci dosavadni Uspéchy hrdiny, které ziskal béhem reseni
nerovnovazné situace na nelspéch. Dé&je se tak kvili $patné zvolenému, ale na

prvni pohled logické feSeni problému z expozice.

14 Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.43.
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Ve ctvrtém aktu se nestésti protagonisty resit nastalou situaci, jesté vice

prohlubuje kvili nasledkiim ttetiho aktu.

,Peripetie je [...] pfeména udalosti v opak [...] podle pravdépodobnosti

nebo nutnosti."

V patém aktu vidime premozeni problému protagonisty a uzavreni celé

zapletky.

~Anagnorize — zména nevédomosti v poznani. Ve spojeni s peripetii bude

vzbuzovat bud’ soucit, nebo strach."°

Aristoteles rozliSuje zapletku a rozuzleni. Zapletka je vSe od zacatku hry
az po Cast tésné predchazejici obratu ke Stésti nebo nestésti hlavni postavy.

Rozuzlenim je vSechno od pocatku tohoto obratu az do konce.!”

{
1
*
'

expozice kol: ze

krize ‘pe R pe~l;e,\ kalasteotfa

Obr: 10 - Freytag

15 Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.41.
16 Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.47.
17 Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.55.
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2.2.3. DZIGA VERTOV

»My objevuje, Ze film (kinoéenstvo) je uméni organizace nutnych pohybd
véci v prostoru, odpovidajici s pouzitim rytmického uméleckého celku -
vlastnostem materialu i vnitFnimu rytmu kazdé véci.

Materidlem — prvky uméni pohybu - jsou intervaly (prechod od jednoho
pohybu k druhému). Nejen samotné pohyby. Pravé intervaly vedou déni ke
kinetickému feseni. Organizace pohybu je organizaci jeho prvkd, to je intervald,
ve véty. V kaZdé vété je vzestup vyvrcholeni a zpomaleni pohybu.'8

Nejedna se pouze o vnéjsi pohyb vidéného zabéru (temporytmus), ale i o
vnitfni (obsahovy) potencial pohybu (vnitfni rytmus). Tento vnitfni potencial
nastavuje velikost intervalld mezi jednotlivymi zabéry. V kinetickém feSeni se
jednd pouze o skladbu (organizaci) zabérQ, ale i vys&ich skladebnych celkl

filmu.

vze S'tU\P vy ugckols N; 2 PDI’\A LCN;
: F—
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(za4kl, ) Cpeashieleh ) (onee) !

Obr: 11 - Interval skladby filmu

Interval prinasi skladbé filmu novou kvalitu, kterd neni obsazena
v jednotlivych zabérech. Tako kvalita aktivné vznikd v sile intervalu mezi
jednotlivymi skladebnymi vétami. Jde o novy vyznam, ktery neni v zabérech
sam o sobé obsazeny.

Hruby material filmu Central bus station jsem mél rozdéleny do tfi skupin.
Prvni skupina obsahovala vSe, co se tykalo osobni zmény Yonatana. Obsah

18 Navratil A. Dziga Vertov, revolucionaf dokumentéarniho filmu, Praha, Ceskoslovensky filmovy Ustav,
1964, s.35.
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druhé skupiny byl $iri Yonathanlv kontext (ktery jsem zobrazil pomoci
vedlejsich postav). Posledni ¢ast hrubého materidlu obsahovala alegorii Izraele
ztvarnénou pomoci Yonatanovi prohlidky autobusového nadrazi.

Tyto tfi linie vypravéni se ve findlni strukture filmu misi takovym
zpUsobem, aby si vzdjemné pfinddely novy obsah, ktery neni konkrétné
zachyceni ani v jedné ze skupin materialu. Potencidl (interval), ktery se rozvira
mezi témito tfemi liniemi narace, vytvari vnitfni pohyb (vzestupe, vyvrcholeni
a zpomaleni).

Konkrétni priklad je militantni interval. Vzestup tohoto intervalu se na
jedné strané rozevirad mezi naivitou mladé vojacky, které armada prinasi nové
prilezitosti k pohledu na spole¢nost a na druhé strané zazitou zkusSenosti
Yonatana. On armadu a brannou povinnou, oznacuje za problém spolecnosti,
protoZe bere jedincim moZnost svobodné volby. Vyvrcholeni militantniho
intervalu je Yonatanova vzpominka na zabiti civilistd. Pfed Yonatanovym
priznanim se o budové autobusového nadrazi dozvime, Zze je neznilitelné a
Yonatan v ném muZe provadét lidi az do své smrti. Nasledujici scéna v kin&,
pak vytvafi pocit krypty - vlastniho hrobu. Smrt civilistd je v napéti s vlastni
smrti Yonatana. Zpomaleni pohybu militantniho intervalu pfichazi s uklizecem.
Uklize¢ ve filmu reprezentuje imigranty, kterym Yonatan po skonceni vojenské
sluzby zacal pomahat od natlaku statu Izraele. Na jedné strané intervalu tak
stoji bezbrannost imigrantd pred systémem statu a na druhé je Yonatanovo

uvédomeéni, Ze za tento systém dobrovolné bojoval.

velilost inlmuabn  Cuwidans P-lmb)

Zf\éﬂh Yom'hMA —_ ot ] — —

kon -'ex YﬂNA‘h’Wﬁ' — — =1
(vedless: posiavy)

cevdnal  Bus stafew

1
(alegoric Lzeacle) e )

0p-ganizAce v peoslorn 4 CASU

Obr: 12 - Interval linii narace
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2.2.4. DANIEL

FrantiSek Daniel, interpretuje tfiaktovou strukturu do osmisekvencniho
systému, ktery je definovan délkou servisky 35mm filmu. Jeden kotouc servisky
ma pfibliznou délku 11minut — 300m. Pro praxi stfihace z toho vyplyva presné
casovani jednotlivych scén na kotouci filmu. Napfriklad neni vhodné rozdélovat
jednu scénu na vice kotoudl a zdsadni informace nutné pro orientaci v dé&ji
neumistovat ani na zacatek ani na konec kotou&e kvlli mozné nepozornosti
divaka pri vymeéné kotouce filmu v promitacce. Toto technické déleni filmu nuti
stfihace, aby kazdy kotou¢ mél svou vlastni tfiaktovou strukturu.*®

Ja si tento sekvenéni systém vyklddam jako fraktalni zpUsob interpretace
narativni struktury, kdy jsou velké celky tvoreny jejich mensimi a mensimi
kopiemi. (film ma zacatek prostredek a konec =>> kotouc servisky ma zacatek
prostfedek a konec =>> scéna ma zacatek prostfedek a konec =>> zabér ma

zacCatek prostredek a konec)

expozice konFrond ACe rozuzlen)
Hn F——d————————

kolowe FH————1
gcena H—H

2nbee.  H

Obr: 13 - Fraktalni systém

Tento fraktalni systém jsem se snazil vyuzit pro strukturu svého filmu.
Jeho nutnost uziti vzesla po analyze hrubého materidlu z prvniho nataceni. Pred
druhou fazi nataceni jsem uz védél / vidél, ze déj navazany na vSechny vedlejsi
postavy musi byt co nejjednodussi a zcela jasné pochopitelny. Tato potreba
vzesla z absence hlavniho déje (tedy déje navazaného na hlavni postavu -
zobrazeni zmény). Triaktova struktura filmu ma jednoho protagonistu a jeden

déj a mné chybéla jedna z téchto zakladnich ingredienci - dé&j. VSechny vedlejsi

19 Midriakova M., Diplomava prace: Prvy akt v narativnej struktufe celovederniho filmu, FAMU, 2016, s. 16.
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postavy zacaly byt dilezitdjsi nez protagonista Yonatan a tomu se muselo
zabranit. Veskeré jejich jednani jsem musel sevrit, do co nejjednodussich
variant situaci s jasnym zacatkem, prostredkem a koncem.

Napriklad jsem zobrazil postavu vojacky pouze jako pfijezd na autobusové
nadrazi, cekdni na autobus a odjez z nadrazi. Postavu knihovnika jsem
vyobrazil pouze jako pripravu na divadelni hru, hru samotnou a uklid po
predstaveni. Atd. Kdybych nevyuzil této fraktalni skladebné jednoty, nikdy
bychom nevédéli, jestli se dana postava ve filmu jesté znovu objevi anebo ne.
Toto tapani ¢i ocekavani bylo naprosto zneklidiiujici az matouci. A stejné tak,
kdyby byl ,déj" vedlejSich postav slozitéjsi, tak bychom se zase neorientovali
v celkové, o rad vyssi skladbé filmu.

2néwa Yowad hava  eoviw Filn) —_—

1 LY
{ | 1 \

—]
l

des veleSich Pa)’rw ( Sroven koo ) ———
S"f&u k*"\ 3‘1 SCt!Na{L; V'J'CL UROV}/: 5-{;0\5\'(0\&7 se VZ;\"}(‘“E POJP‘. M)l.-

Obr: 14 - Urovné fraktalni skladby

Fraktalni struktura vymezuje funkcénost jednotlivych ,urovnich filmu"
a vyssi funkce, az po vysledny tvar filmu. Proto musi byt funkce a forma
jednotlivych fraktdlu presné vymezeny, aby se celkovy tvar filmu
nezdeformoval.

V Central bus station je nutnost vymezena urovné fraktalu dana tim, ze
sledujeme 3 linie vypravéni najednou. Autobusové nadrazi (kontext Izraele),
vedlejsi postavy (ztvarfiujici Yonatanlv ptib&h) a Yonatana a jeho vnitini
zmeénu. Tyto tfi linie vypravéni se semknou a stanou se trojjedinou linii filmové
narace. Tato vydrena ,svata trojice" prostupuje skrze cely film a vzajemné se
ovliviiuje (intervaly). Proto bylo pro celkovou uUroven skladby filmu naprosto
nezbytné, docilit presné orientace a vymezeni, kde, s kym a za jakym ucelem

se nachazime.
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Obr: 15 - Trojjedinost linii narace

Fraktalni systém jsem také vyuzil k frazovani skladby filmu. Po dlouhou
dobu strihu byl film rozdélen do kapitol pomoci Cislovani pater (co postava, to
patro, to kapitola). Tyto kapitoly, jako pilife, nesly zakladni skladbu filmu
a umoznovaly jednoduchou orientaci v jeho strukture. Byl tak jasné vymezen
zacatek a konec kazdé postavy / kapitoly / patra. Jakmile jsem ale skladebné
dokazal sevrit jednotlivé déje vedlejsich postav, frazovani filmu se ukdazalo jako
nadbyteéné a zbavil jsem se ho. Faze ,pilitQ" stfihu, ale byla pro vytvoreni
celkové struktury filmu nezbytna. Mohu to popsat jako podpéry, které na
stavenisti drzi strop parta. Jsou potrebné jenom tak dlouho, nez beton
ve stropnich deskach vytvrdne a stane se samonosnou konstrukci. Nasledné je

stavbafri odstrani, aby neprekazely zakladnimu ucelu domu, a to v ném bydlet.
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2.2.5. SYD FIELD

Prvni déjstvi nazyva Zacatek, prostredni Konfrontaci a posledni
Rozuzlenim, jsou vzajemné oddéleny body obratu (plot point). Prvni déjstvi
zacCina expozici: predstavenim hlavni postavy, nastolenim dramatické otazky
a zobrazenim rovnovazného stavu. Trva az k prvnimu bodu obratu, ktery
uvozuje jeho konec a nastavuje jadro konfliktu pro nasledujici déj. Field do
prvniho bodu obrazu umistuje i zakladni dramatickou situaci postavy.
Dramatickym obsahem prostredniho déjstvi je Konfrontace, kde postava narazi
na jednu prekazku za druhou pfi snaze dosahnout svého cile. Ve tretim déjstvi,

Rozuzleni, dochazi k vyreseni dramatické otazky.?°

expoaice konfeonince  rozuzlevi

'
bod obealn 1 bod obealn L.

Obr: 16 - Field

Velmi podstatnou slozkou tohoto vykladu triaktové struktury je prvni bod
obratu se zobrazenim zakladni dramatické situace (dramatické otazky). Jeji silu
a funkci bych prirovnal ke slavnému Archimédovu vyroku: , Dejte mi pevny bod
ve vesmiru a ja pohnu celou zemi." Pevny bod obratu je tak ddlezity,
protoze se o né&j opira cela mechanika déje / zmény. Postava je v tomto
pFiméru zemékoule a paka je jeji motivace celou dramatickou situaci

vyrovnat. Bez pevného bodu (obratu) ve vesmiru filmu nelze ni¢im hnout.

20 Bobrekovd, A. Diplomova prace: Dvoji cesta Kralovny, FAMU, 2015,
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Pohnutky hlavniho hrdiny jsou nedefinovatelné, protoze se nemaji o co opfrit

a kam vyvijet.

Pczo-laaom'sla rodivace pasiavy

| !
Cx

’
20kladyi  dranaticka situace

Obr: 17 - Archimédova zakladni dramaticka situace

Zde se vratim ke svému filmu. Sice jsem nemél konvencni dé&j, ale mél
jsem jasné vymezenou zakladni dramatickou situaci a bod obratu hlavniho
protagonisty. Konkrétné se jednalo o Yonatanovo rozhodnuti vstoupit do
armady. Sice se tato udalost stala v minulosti, ale existuje a je promotorem
celého ,pribéhu" Yonatana. Ve fraktdlni strukture vypravéni jsem si musel dat
velky pozor, abych nahodou nevytvoril dalsi dramatické situace i vedlejSim
postavam a nepasoval je tak na Uroven protagonisty. Vlastnost postavy mit
bod obratu a zakladni dramatickou situaci, urcuje jeji nadifazenost viici
vedlejsim postavam, a proto ji miZzeme nazyvat hlavni postavou. Kdyz
jsem si uvédomil, ze mam pevny bod ve vesmiru filmu a mohu pouzit
Archimedovu mechaniku pro vytvoreni hlavni postavy, zacal jsem od tohoto
bodu hledat konsekvence, které formovaly Yonatandv Zivot pied a hlavné po
jeho rozhodnuti vstoupit do armady. Vytvoril jsem si tak logicky sled udalosti,
ktery vyustil ve vnitfni zménu protagonisty — uvédomeéni. Nejedna se ale o dé&j,
pouze o reprezentaci vnitfni logiky déje. Abych Yonatanovu proménu zobrazil,
nechal jsem ho proménovat se do vedlejSich postav, které reprezentuji
jednotlivé Useky jeho zivota, az se postupné proméni v netopyra, kde jeho
cesta konci. Jeho vnitfni zména je vyjadfena pomoci zmény perspektivy

pohledu na svét.

2.2.6. LINDA ARONSOVA
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Linda Aronsonova mluvi napred o vychozim stavu, nasledné dojde
k naruseni rovnovahy a na konci prvniho déjstvi k prvnimu bodu obratu.
V druhém déjstvi nezminuje zadné vyznamné body, az na druhy bod obratu na
jeho konci. Treti déjstvi podle Aronsové obsahuje vyvrcholeni a rozieseni. Tuto
strukturu zobrazuje prostrednictvim diagramu hory, kdy ma gradace déje

graficky vyobrazenou vzestupnou tendenci.

wvaehoLovi
odpovet wa sakladui ceamiiclon otpelus

Nagageni  @inoihy

A

]
v7'e|no:1 stV

'
t
1
[
!
{

!
bod obrata 1 bod obastu L

! ¢ . ) > 4 s !
oani pEislvi DR peishi TRl dessh

Obr: 18 - Aronsova
2.3. POROVNANI NARATIVNICH STRUKTUR PRIBEHU

Aristoteles rozliSuje déje jednoduché a slozité. V jednoduchém déji
nastane zména bez nahlého obratu nebo poznavaci scény. Ve slozitém
déji naopak nastane zména s pomoci anagnorize, peripetie nebo obojiho. Je
vSak potreba, aby tyto zmény vzesSly ze struktury déje a na zakladé
pravd&podobnosti vyplyvaly z pfedchozich udalosti. Zddraziiuje, Ze je velky
rozdil mezi tim, zda se néco stane jako disledek né&¢eho, anebo to jen nastane
po néfem.?! Vtomto vykladu déje maji dokumentarni filmy blize
k jednoduchému dé&ji - jednoduché zméné.

Z koncepce Daniela, Fielda i Aronsové vyplyva, ze prvni akt na ¢asové ose
filmu zabira Y2 celkového Casu. Druhy akt 2/4 celkového Casu filmu a treti akt
opét ¥ casu filmu. Field i Aronsova se v mnohych funkci narativni struktury

prekryvaji. Rozchazeji se ale v otdzce expozice a umisténi prvniho dobu obratu.

2! Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.46.

- 34 -



Field fika, ze by mél byt cely set up filmu divakovy predstaven do 10 minuty
filmu. A Aronsova tvrdi, ze mUZeme expozici ,ob&tovat" cely prvni akt filmu.
Field umistuje prvni bod obratu pred konec prvniho aktu, zatim co Aronsova
jim prvni akt konci.

Takto podané narativni struktury se vétsinou nachazeji u inscenovanych

dokumentd. PFindsi to dramatizaci informaci ve filmovém tvaru.

,Na rozdil od fikce neni snimand skuteénost zcela pod kontrolou filmara.
Zatim co fikce ,inscenovany" dokument je slozen zejména z jader pribéhu,

v Cistém dokumentu jadra asto chybéji."??

Stab neinscenovaného dokumentarniho filmu vétdinou nema moZnost,
anebo 3tésti, byt neustdle pfitomen viem jadrovym okamzikim jednajicich
postav v redlném Zivoté. A proto musi struktura téchto dokumentarnich filmd
divakim nahradit absenci kli¢ovych okamzik( / jader pfib&hu, kdy postavy
vhodné jednaji pro kontext jejich zakladni dramatické situace.

Nejriznéjsi tedeni téchto narativnich ,problémi" v dokumentarnich
filmech jim prindsi velkou volnost a variabilitu pri cesté k vyslednému filmového
tvaru. Tento fakt dikladné provétuje stfihacovi i rezisérovi schopnosti vypravét

Lfilmové" obrazem a zvukem, bez vykonstruovanych pfibéhovych berlicek.

~Inscenace jedinecného jevu prinasi dokumentarnimu filmu riziko, Ze se
ocitne na samé hranici vérohodnosti spise na jeji nespravna strané. Oproti tomu
ji v8ak ani nelze pausalné vyradit z arzenalu dokumentaristickych prostredkd -

tlumoceni skutecnosti." 23

U filmu se prevazné vychazi z reality zachycené okem kamery. Rozdil mezi
dokumentarnim a hranym filmem vznika prevazné tim, jak je s realitou pred
spusténim kamery nakladano. Nase zachazeni s realitou pred okem kamery
nastavuje ony dva hlavni proudy nahledu na kinematografii, dokumentarni
a hrany. U hrané tvorby realitu pred okem kamery pIné ovliviiujeme - peclivé

ji pfipravujeme pro predem dany zamér, obsazeny ve scénari. Uéelové do ni

22 Broth&nek, A. Diplomové prace: Uvod do narace dokumentarniho filmu, Praha, FAMU, 2010, s. 17.
23 Navréatil A. Dziga Vertov, revolucionai dokumentéarniho filmu, Praha, Ceskoslovensky filmovy Ustav,
1964, s. 44.
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vkladame nami potrebné informace v nami potrFrebném kontextu
v podobé herecké akce. Ni¢ime aktudlni svét tim, ze syntetizujeme realitu do
nové formy.

Zatim co u dokumentarniho filmu spise zachycujeme aktualni realitu pred
okem kamery, bez jeji masivni transformace. SpiSe v realité potfebné
informace hledame a zpétné prekldddme vsSe vidéné a slySené do filmové
narace.

~Vsechny velké hrané filmy se blizi dokumentu, stejné jako vsechny velké
dokumenty se sméruji k hranému filmu. [...] A kdo zvoli jednu moznost, nutné

se na konci cesty setka s tou druhou." - Jean Luc Godard?*

24 Gauthier, G. Dokumentarni film, jind kinematografie, Praha, AMU, 2004, s. 11.
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ZAKLADNI DRAMATICKA SITUACE HRANEHO x DOKUMENTARNIiHO
FILMU

3.1. ZAKLADNI DRAMATICKA SITUACE

Pojem zakladni dramaticka situace pochazi od estetika Otakara Zicha

a dramatika Jana Cisare:

,Postava dramatu vytvoFi dramatickou situaci, produkuje ji
a ustavuje ji uplné sama. Tim, Ze v néjaké situaci - tedy za jistych okolnosti,
v urcitém cCase a prostoru — ucini rozhodnuti, kterym definitivné a s konecnou
platnosti doslova a do pismene dotvofi &i stvori dramatickou situaci, které
nesnesitelnost je vysledkem jejiho vlastniho jednani [...] a veskerym dalSim

svym jednanim usiluje tuto nesnesitelnost likvidovat, odstranit, zrusit."%

3.2. KONFLIKT

Jifi Dufek ale tika, ze dramatickd situace nemuUzZe nastat bez konfliktu, at

uz vnéjsiho, nebo vnitrniho.

~Konflikt je vyssi stavebni jednotkou dramatu - jedna se o nékolik
protichidnych jednani, jejichZ odlisné cile vedou ke stretu." Jadro
konfliktd tvofi protichddnost zajmd. ,,Aby vsak k dramatickému konfliktu vibec
doslo, musi mit jednotliva jednani a jejich cile néco spoleCného — musi to byt

jednani vzajemna."%¢

V konfliktu by se mélo davat za pravdu jedné nebo druhé postave, to je
vymezeni perspektivy filmu. Zastanci jednotlivych nazord by se ve filmu méli
dostat k vzajemné konfrontaci, a to na jiné pozici nez z jaké do konfliktu

vstupovali. To odliSuje konflikt od zapletky, ktera vede k méné podstatnym

25 CISAR, J. Z&klady dramaturgie. 3 vyd., 1 vyd. (oba dily v jednom svazku). Praha. NAMU. 2009. s. 26.
% Kolektiv autorl. Texty k ivoddm do oboru Scenéristika a dramaturgie. - JiFi Dufek. N&kolik zakladnich

dramaturgickych pojmd, FAMU.
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zménam (napf. zvrat v déji). Postavy by z kazdého dalsiho konfliktu mély
vychazet zménéné, spolu s jejich vnitfnim vyvojem se prohlubuje i poznani
a prozitek divakd (projekce sama sebe / zrcadlo). Dramaticky nejuc¢inné&jsi
konflikty jsou ty, v nichZz se divdk mlze vZit do stanoviska v&ech soupeficich

stran, aniz by se dospélo k jednoznac¢nému reseni.

3.3. DRAMATICKA OTAZKA

Field i Aronsova definuji dramatickou otazku, ktera prostupuje vsemi
tremi déjstvimi. V prvnim déjstvi dochazi k jejimu polozeni: Jak se postava
vyrovna s nastalou situaci? Ve druhém déjstvi divak uvazuje nad odpovédi na
tuto otazku. Ve tretim déjstvi se doviddme odpovéd na tuto dramatickou

otazku: bud’ se protagonista se s nastalou situaci vyrovnal, anebo ne.

3.4. ZAKLADNI DRAMATICKA SITUACE x KONFLIKT x DRAMATICKA
OTAZKA

VSechny tyto terminy v zdsadé popisuji stejny mechanizmus narativni
struktury filmu. Pro potfeby dokumentarniho filmu mé nejlépe definovany

pojem prijde zakladni dramaticka situace.

Vzdjemné porovnani téchto pFistupl k zakladni dramatické situaci
popisuje rozdilnou koncepci téhoz. Zatim co u Cisafe prameni zakladni
dramaticka situace z vnitiFni podstaty postavy, Dufek, Field i Aronsova
k jejimu vytvoreni pfistupuji také pomoci vné&jdich podnétl. Oba pfistupy jsou
jisté spravné a funkc¢ni u hraného filmu. Protoze scénarista vzdy vytvari situaci
tak, aby prinutil postavu jednat ve vymezeném sméru jeji vnitfni logiky, kterou
si sam dopredu urcil. Z této logiky pak vyplyvaji situace, které jsou v podruci
déj. Zatimco u dokumentarniho filmu nemame takové moznosti manipulace
s autentickou situaci, protoZe je$t& nemuzeme znat jeji presny kontext ve
finadlni skladbé filmu. A proto zdkladni dramatickd situace pro potreby
dokumentarniho film musi vychazet hlavné z vnitfni logiky postavy. Situace se
ve stfizné strukturuji tak, aby tuto logiku akceptovaly, a ne ji implementovaly.
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Je to do dano i vlastnostmi natadCenim dokumentarniho filmu podléhajici
strukture reality. Kdyz rezisér prijde s namétem a hledd pro néj obsah
zt&lesnény v postavach. MizZe je najit jen tak, Zze dané postavy uz problém resi
a jsou jeho aktivni soucasti. To plati i pro pripad, kdyz rezisér objevi namét
a postavy cirou nahodou. Jde o aktudlni problém probihajici ted” a tady.
Mechanismus vnéjsiho natlaku se uz postavy netyka, protoze se stal v minulosti
mino ramec moznosti nataceni. Abychom mohli tento problém pomoci filmu
zobrazit, musime zjistit vnitfni logiku postavy. A s jeji pomoci miZeme popsat
jeji reakce na vnéjsi mechanismus reality.

Zakladni dramaticka situace je v dokumentarnim filmu spoludefinovana

i pomoci striktné vymezeného vychoziho (rovnovazného) stavu protagonisty.
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ANTAGONISTA

4.1. ZAKLADNI SET POSTAV - ANTAGONISTA

V ,klasické" narativni strukture se divak béhem prvniho aktu musi
seznamit se zakladem obsazenim filmu (tzv. setem postav), ktery se v pripadé
triaktové struktury sklada z protagonisty (hlavni postavy / kladny hrdina)
a jeho pomocnik(, z antagonisty (soupefe protagonisty / zaporna postava)
a jeho pomocnikd. Z pohledu mechaniky dé&je se protagonista a antagonista
musi na konci filmu utkat. Antagonista je na zacatku filmu sinéjSi postava
a vyprava protagonisty za jeho premozeni rozehrava cestu (logika pficiny
a nasledku), kterou ve filmu sledujeme jako dé&j /zménu.

Predstavme si misky vah, na kterych sedi obé dramatické postavy
(protagonista i antagonista) na opacnych stranach ramena vah. Antagonista je
silnéjsi, a proto je jeho miska dole. Postupem déje ale protagonista ziskava
nejriznéjsi schopnosti a misky vahy se zaéinaji vyrovnavat, aZz se na konci

pribéhu protagonista s jeho miskou naléza dole v pozici antagonisty.

?lo'l I Sl A

\J Maaohls{n

Anda gonigkn P"’“J”"."{“ Peelagyon.isla
T LT_D e
ped chanin 1 L Z_.\

kling x bod ohalue 2
Obr: 19 - Vaha antagonisty

Vyse popsany konflikt mezi protagonistou a antagonistou se ale musi
vnimat jinak i pro ,Archimedovu“ mechaniku postavy. Kdy je protagonista
manipulovan pomoci pevného bodu zakladni dramatické situace a postava,
ktera ma nad touto pakou moc, je pravé antagonista. Ten urcuje silu, jaka bude

pUsobit na protagonistu a jeho manipulaci.
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Obr: 20 - Sila antagonisty

4.2. ANTAGONISTA V MECHANICE POSTAVY

Vyse popsand narativni dynamika prfibéhu i postavy ale narazi
u dokumentérniho filmu, kdy existuje celd Fada filmd majici protagonistu. Ale
jen malo dokumentérnich filmi pfimo zobrazuje antagonistu. Konkrétn& mé
napada pouze Fahrenheit 9/11 (Michael Moore, 2004). Kdy Michael Moore spolu
obvifluje prezidenta Bushe za atentaty spachané 11. zafi v New Yorku.
Dokumentarni filmy tedy z velké vétSiny nemaji klasickou vybavu potfebnou
pro vytvoreni triaktové narativniho struktury. Jak tedy nastavit konflikt mezi
onémi dvéma miskami vah?

Nyni se chci vratit k ,pravdivostnimu rakurzu“ dokumentarniho filmu.
Tato jeho elementarni vlastnost je jedinecnou vysadou praveé tohoto zanru a jak
uz bylo fedeno, divdk je manipulovadn a zarovef si k ni vytvafri svij vlasti
empiricky nazor.

Film Muz z Aranu, je popisovan jako souboj muze s prirodou.
Antagonistou je tedy logicky priroda. A drsna priroda neni nic jiného nez vsedni
realita Muze z Aranu. Jako dalsi priklad mohu uvést film Super Size Me (Morgan
Spurlock, 2004), kde v oficidlnim textu distributora zazni:

~ProC jsem tak tlusti? Staci dvé slova: rychlé obCerstveni. Co by se stalo,
kdybyste nepozreli nic jiného nez stravu z Mc Donaldu po dobu celého mésice?
FilmaFr Morgan Spurlock se vyda na takovou cestu a je to ta nejriskantnéjsi pout

jeho Zivota..."?”

27 Obsah filmu. CSFD.cz Dostupny z WWW: < https://www.csfd.cz/film/166969-super-size-me/prehled/

-41 -



Ze synopse filmu jasné vyplyva, ze nasim antagonistou je fastfoodova sit
McDonald. Antagonista, ktery prinasi protagonistovi protivahu, je tedy
v dokumentarni narativni struktufe vytvoren praveé ,zachycenou realitou" a z ni
vyvstavajici ,pravdou". Pravda a realita jsou ale moc Sirokymi pojmy. To, co
pro konstrukci narativu dokumentarniho filmu potrebujeme, je pouze Uzce
vymezeny okruh reality a pravdy, ktery je v diegetickém a dramatickém vztahu
s nasim protagonistou. Napriklad protagonista x priroda (Nuz z Aranu),
protagonista x rodina (Wonam captured, Bernadett Tuza-Ritter, 2017)
protagonista x status quo (Central bus station).

Vymezeni antisily v mechanice postavy Younatana je v mém filmu Central
bus station trochu zahadou. Jelikoz je jeho zdkladni dramaticka situace
umisténa v momentu vstupu do armady, ktery se stal pred 20 lety, nevédél
jsem presné, jaka motivace Yonatana k tomu rozhodnuti vedla. A ani on to uz
nevédél. Je rozdil mezi redlnou bytosti Yonatana, kde o této motivaci mdZzeme
spekulovat a postavou Yonatana, kterd musi byt jasné logicky dana. Jako zdroj
inspirace jsem pouzil psychicky natlak etablované izraelské rodiny a posméchy

vrstevnika.

4.3. VYCHOZI STAV V DOKUMENTARNIM FILMU ANTAGONISTA
MECHANIKY PRIBEHU

~Stejné tak jako mira uvéritelnosti fikCniho svéta, zavisejici na presnosti
vnitfni struktury, pravidlech a intenci, kterého fikcni svéty konstruuji,
i dokumentarni film musi byt pfesvédcCivy - svét dokumentarniho filmu vsak

porovndvame s vnéjsi strukturou aktualniho svéta, ktery sami Zijeme."?8

U hraného filmu se jasné vymezuji pravidla fikéniho svéta, aby byl jeho
smysleny svét pro divaky vérohodny a logicky. Fikéni svét potrebuje mit
uzavrenou vnitfni logiku pravidel. Na jejich zakladé divak posuzuje vérohodnost
fikéniho svéta protagonisty. A stejné tak pracujeme i u dokumentarniho filmu,
kdy musime jasné vymezit radian ,reality / pravdy", ktery nas ve vztahu

s protagonistou zajima. A to proto, abychom mohli jasné vymezit konflikt

28 Broth&nek, A. Diplomové prace: Uvod do narace dokumentarniho filmu, Praha, FAMU, 2010, s. 11.
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mezi svétem, ktery sami zijeme, a svétem, ktery zije hlavni postava.
Protagonista stadle sedici na jedné strané misek, ale je vyvazovan jim

determinovanou filmovou realitou.

\;\;:ckozi stav

O/

Peolagoni sia

7Y

Obr: 21 - Vychozi stav

Aronsova i Field popisuji narativni nastroj vychoziho stavu, ktery se
uzivd v expozi¢ni Casti filmu, aby divak jasné spatfil kontrastu mezi
kazdodennim ,normalnim" zivotem hrdiny a jeho aktivni ¢asti pribéhu. To
proto, aby protagonistu mohlo néco necekané z tohoto rovnovazného stavu
vytrhnout a on musel nasledky této situace resit. Také se pomoci vychoziho
stavu seznamujeme s pozadim hrdinova Zzivota, abychom se s nim mohli
hloubéji seznamit a snadnéji se do néj projektovat.

Samozrejmé, ze tento vyse popsany obsah vychoziho stavu ma stejnou
funkci i u dokumentarniho filmu. Ale pfibira si k sobé jesté funkci antagonisty
v podobé jasné vymezeného radianu reality mezi zakladni dramatickou
situaci protagonisty a tématem filmu.

Tato definice zni krkolomné, ale kdyz se tento narativhi mechanismus
dokumentarni narace konkrétné pojmenuje, je jeji ztvarnéni ocividné. V mém
filmu je zakladni dramatickou situaci Yonatanlv vstup do armady. Jeho vnitEni
antagonista je pocit natlaku od rodiny a vrstevnikd. A jeho vnéjéi antagonista
je nespokojenost se spolecenskou situaci v Izraeli, kterou dle jeho nazoru
udrzuje armada (status quo). Tedy vychozi stav je pojmenovan jako
nespokojenost s militantni spolec¢nosti. To nasledné vyvolava otazku, jak se
Yonatan s timto stavem vyrovna. Nez jsem ale na tuto jednoduchou logiku
v ramci svého natoceného materidlu prisel, musel jsem vyzkouset nékolik
variant nastaveni filmové reality. Toto nastaveni vychoziho stavu

nese vyznamovou podstatu obsahu expozice dokumentarniho filmu.
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POSTAVA

5.1. POSTAVA

Postava je nedilnou soucasti dokumentarniho filmu a je v ném vzdy
obsazena. Obhajoba této myslenky je pomérné jednoduchd. Film, bud’
postavu zobrazuje, anebo je sam o sobé jejim zobrazenim. Posun na této
pomysiné ose vyobrazeni dokumentarni postavy od jednoho pdlu k druhému,
se da vysvétlit takto: Pripad, kdy je postava ve filmu zobrazena je napfriklad
Grizzly man, Nanuk, ¢lovék primitivni atd... Myslim si, ze je tato kategorie
zobrazeni postav ve filmu zcela evidentni. Jako priklad mezi stavu na této ose
si mdZeme predstavit dokumentarni filmy, kde jejich autor aktivné vstupuje do
filmu / vystupuje ve filmu. Napriklad angazovany dokument Nerodi¢ (Jana
Poctovda, 2017), nebo investigativni dokument Zakon Helena (Petra
Nesvacilova, 2016) v tomto pripadé je rezisérka i na filmovém plakatu. Daleko
podstatnéjsi priklad je film Muz s kinoaparatem. (Dziga Vertov, 1929)

Dziga Vertov manifestu kina-oka vyzdvihava prednosti filmové techniky

vidét a interpretovat okolni svét kolem nas dokonaleji nez lidské oko.

+Z hlediska obycejného oka vidite nepravdu. Z hlediska
kinematografického [...] Je to vSak protikladnost az ve vysledku poznani. [...]
Tato relativnost pravdy & nepravdy, vznikajici v ddsledku nestejnych
prostredki pozorovani, vsak nic neméni na objektivni existenci sledovaného
faktu, v niz je zaroven obsazena moznost jak pravdivého, tak nepravdivého
vidéni a tedy vykladu. [...] Technické oko objektivu kamery tedy poskytuje
stejné ddvéryhodnou informaci o objektivni realité, stejné objektivni
a dokonalou pravdu [...] odhaluje v objektivni realité jevy, které chabym

pozorovacim schopnostem oka lidského nezadrzitelné unikaji."?°

Kamera je sama o sobé sofistikovany nastroj, bez kterého se o vyrobé
filmu neda ani uvazovat. Ale stale je to jen nastroj, ktery je ve sluzbach
reziséra. A rezisér je ten, ktery rozhoduje o tom, jak a pro¢ bude pouzita. Kdyz

29 Navréatil A. Dziga Vertov, revolucionaf dokumentarniho filmu, Praha, Ceskoslovensky filmovy Ustav,
1964, s. 14.

-44 -



se rozhodne, Ze kameru necha doma ve sklepé, tak nikdy vice zadny jeho dalsi
film nevznikne...

Tim, Zze Vertov ve filmu Muz s kinoaparatem zachytil sdm sebe i svého
bratra, jak kamerou nataceji a nasledné i tento materiadl stfihaji, jasné
formuloval pozici reziséra vi¢i svému filmu. ReZisér dokumentérniho filmu je
ten, ktery dava do pohybu cely kolobéh déje a je jeho neoddélitelnou soucasti.
Bez reziséra nema Sanci film vzniknout. Je to aktivné jednajici postava, ktera
vyvolava nejpodstatnéjsi filmovou zménu mezi jeho neexistenci a existenci,
mezi tmou a svétlem. Film samotny je vysledkem odpovédi na jeho rovnovazny
stav. Film neni ztvarnén, ale je ztvarnénim reziséra, jeho projekci — nepfimym
zobrazenim postavy jako pohyb hvézd kolem cerné diry.

Dal&i argument této myslenky sméfuje zpét do prvni skupiny filmaQ, kdy je
postava ve filmu zobrazena ,klasickym" zplsobem. Z pozice stfihace se ale
musime ptat, kdo je tato postava a k ¢emu ji rezisér chce pouzit? Nese jeho
myslenky, aby je tak mohla verejné hlasat publiku na misto ného? Jak moc
motivace reziséra ovliviiuje otazku protagonisty filmu?

Mizeme se podivat na angaZovany dokument Nerodi¢, kdy Jana Poctova
klade sama sobé otazku, jestli zvladne byt rodicem? Nasleduje film, v kterém
aktivné hledd odpovédi u jinych matek, s kterymi konfrontuje sv{j strach
z rodicovstvi. Na konci filmu Poctové dojde, Ze jeji strach byl zbytecny. V tomto
pripadé postava reziséra splfiuje vSechna kritéria divaka na filmovou postavu
z prvniho pripadu. Ale také verejné hlasa své myslenky publiku z druhého
prikladu.

Ja osobné jsem si vybral cestu projekce sama sebe, protoze s aktivnim
vystupovanim pred kamerou zasadné nesouhlasim. V mnoha pripadech mé tato
,angazovana" forma moderovani filmu prfijde jako naprosto neodlvodnéna
a filmu i mysleni pouze ublizuje... Postava Yonatana se stala mym filmovym
alter egem. S Yonatanem se na mnohych spolecensky ideovych nazorech
shoduji, a tak pro mé byla tato Cast prace s nim pomérné jednoducha.
Neshodovali jsem se v osobnich otazkach, ale to je pravé rozdil mezi zivouci
bytosti a filmovou postavou. M{j nazor na nemoc izraelské spole¢nosti je
pomérné kriticky a pomoci postavy Yonatana jsem je pojmenoval
a amplifikoval. Vychazel jsem z reality a z toho, co Yonatan rekl a jak jednal.
Zadné myslenky jsem Yonatanovi ani ostatnim postavam filmu nepodsouval,

pouze jsem si zvolil jejich kontext a misto ve skladbé filmu.
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Je tedy jasné, ze motivace reziséra je zcela zasadnim faktorem formulujici
postavu a cely film. Proto musi byt jeho motivace stfihacem odhalena, jinak se
nikdy nedozvime, o ¢em a s jakou invenci chce rezisér ve filmu vypravét.

Navazeme-li zpét na linii artikulovanou Dziga Vertovem a budeme ji
sledovat jesté dal k projekénimu konci osy zobrazeni postavy, dostavame se
k dokumentarnim esejim, jako je napriklad Baraka (Ron Fricke, 1992), které
jsou Cistym zobrazenim reziséra. Jsou jeho projekci. Rezisér tedy determinuje
veskery hruby materidl a pro stfihace je nedilnou soucasti jeho prace pochopit
vliv této ,hlavni* postavy filmu na film samotny. Tato osa zobrazeni popisuje
posun mezi konkrétni a abstraktni postavou, které se v nejriznéjsi variaci

v dokumentarnim filmu vzdy objevuje.

Obr: 22 - Projekce reziséra

5.2. PROTAGONISTA
Pojdme se zabyvat prvni skupinou filmu, kdy je postava ve filmu ,klasicky"

zobrazena jako protagonista. Pochopeni narativni konstrukce protagonisty

muze umoznit vyklad i abstraktni projekce postavy rezisér. Jako ptiklad uvedu
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pojem motivace. Pro stfihace je nezbytné znat presnou motivaci protagonisty.
Je to jeji logicky bod, od kterého se rozviji pfi¢ina, nasledek, jednani a déj /
zmeéna. Dle jasné motivace protagonisty stavime jednani v konkrétnich scénach
a ukazujeme jeho vnitfni proménu. A stejné tak je tomu i u postavy reziséra,
kdy si také musime jasné definovat jeho motivaci a zménu, které diky filmu
dosahl. Jakou motivaci asi méla Leni Riefenstahlova ve filmu Olympia, 1938
a dosahla dokoncenim filmu svého?

Protagonista je tvoren dvéma soubory pravidel. Prvni jsou jeho vnitfni

funkce a druha skupina jsou jeho vnéjsi funkce.

5.3. VNITRNI STRUKTURA PROTAGONISTY

+Aby bylo mozné vytvorit oblouk vyvoje postavy, autor si musi stanovit,
kde chce, aby jeho postavy citové a charakterové skoncily. Podle toho si urci,
kde maji zacit. Cim vétsi oblouk, tim bude film dramatictéjsi. V udélostni

i vztahové linii je tfeba najit mista, v nichZ mizeme jednotlivé zmény ukazat."°

Vnitfni funkce vytvareji zménu protagonisty tzv. oblouk postavy. To
znamena zobrazeni jeho vnitfni zmény, uvédoméni si, jakého vitézstvi
protagonista nad antagonistou dosahl. K vybudovani psychiky protagonisty se

pouzivaji nasledujici otazky:

NEEDS? - Tedy hledani odpovédi na to, co ta ¢i ona postava potrebuje k tomu,
aby prezila.

WANTS? - Tedy hledani odpovédi na to, co ta ¢i ona postava chce, aby byla
$tastna a vymanila se ze své kazdodenni rutiny.

DREAMS? - Tedy hledani odpovédi na to, o ¢em ta ¢i ona postava sni, aniz by

se ji to nékdy mohlo splnit.

Ne vSechny tyto otdzky musi byt ve filmu jasné patrné a protagonista si
jich ani nemusi byt védom, ale nevédomky se podle nich vzdy chova. Aristoteles

30 Aronsonovad, L. ScénaF pro 21. stoleti, Praha, AMU, 2014, s.79
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zdUrazfiuje, Ze je pti zobrazovani povahy postavy dilezité dislednost, tedy aby

byla povaha postavy konzistentni.3!

Jak souvisi tento soubor otdzek formulujiciho protagonistovu psychiku
s hlavni postavou filmu rezisérem? V mém pripadé jsme se Yonatanem shodl
v otdzce Dreams, kdy si ani jeden z nas nepreje existenci militantni spolecnosti.
Coz se pro mé i Yonatana stalo soucasti patosu / pointou filmu a nutnost
o tomto tématu jasné mluvit. Yonatanovo Wants je odstéhovat se z Izraele,
protoZe uz natlak spole¢nosti nemize dal snadet. A Needs je byt v neustalém
kontaktu s autobusovou stanici, kterd mu pred izraelskou spolec¢nosti nabidla
utocisté.

Myslim si, ze vzdy existuje spojitost mezi témito tfemi otazkami
formulujici postavu a ddvodem toho, pro¢ reZisér zalal dany film tocit.
A nalezeni souvislosti vzdy souvisi s tématem a poslanim filmu. Tedy jasné
vymezenou otazkou, o ¢em film je. A pravé toto zamysleni je klicem ke
strukture filmu a jeho vypraveéni. Odviji se od ného zakladni nastaveni postavy,
a to referuje o zakladni dramatické situaci, a ta referuje o zméng, ktera z ni

vyplyva. Jsou jednim propojenym celkem.

Ledisca

Po s{ AJA

o I ' 'idm‘
[' o ;}Ufiwi ‘ /' ’l
griv

2MENA deama {id pates .

pao 4n qonisha

Obr: 23 - Postava x protagonista

31 Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.51.
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5.4. VNEJSI STRUKTURA PROTAGINISTY

Kromé vnitrniho ,psychologického motoru® protagonisty potrebujeme znat
i jeho vné&jsi kontext, abychom si ho dok&zali spoledensky zaradit a odtvodnili
si tak projekci jeho psychiky ve filmu. Jedna se o jeho spolecenskou situaci,
rodinu, praci atd. Jde o dokresleni protagonisty pomoci vnéjsSich struktur,
ve kterych se aktivné naléza.

V Central bus station jsem rozhodl (jak jsem jiz psal) zobrazit vnéjsi
strukturu protagonisty pomoci vedlejSich postav. K tomuto reSeni jsem
pristoupil kvlli komplikovanosti celé struktury filmu a nutnosti vychozi realitu
co nejvice zjednodusit. Nechtél jsem pritom pridavat do filmu zadné vedlejsi
motivy, které by primo nesouvisely s autobusovou stanici a nicily tak vybranou
perspektivu filmu. K dispozici jsem mél tfi vedlejSi postavy, aby definovaly
YonatanUv kontextu nesouci vyznam pro téma filmu.

Vedlejsi postava vojandy zobrazuje Yonatanovu vojenskou historii
a naivitu / kfehkost, kterou v sobé kazdy v dospivajicim véku ma. Pro téma
filmu se tak zobrazuje manipulace jedincem pomoci armadni moralky. Je to
utok na psychiku jedince v utlém véku, kdy se jesté formuluje jeho pohled na
svét. To ma jisté vliv na celkovou spole¢nost a jeji jednani. Naivitu mladé
vojandy jsem dal do kontrastu se zazitou zkusenosti Yonatana. Ten referuje
o iluzi, v které po dlouhou dobu Zivota Zil, a aktivné se na jejim udrZovani
podilel.

Vedlejsi postava knihovnika, zobrazuje Sirsi pohled na Yonatanovu
rodinnou historii. Yonatanova rodina pomahala budovat sionisticky sen a byla
tak u zakladG statu Izrael. Stala se tak velmi vyznamnou pro dé&jiny osidlovani
Izraele. Tento Yonatanlv historicky kontext je nesmirné dilezity pro stavbu
filmu, protoze umocnuje jeho zklamani z fungovani moderni izraelské
spolec¢nosti. Lokalizuje také jeho rodinu pfimo do centra déni Izraele a etabluje
se tak Yonatanlv pocit, Ze by mél pro izraelskou spole¢nost aktivné jednat.
Tento kontext také oddvodriuje YonatanQv pocit, Ze do Izraele patfi a je to jeho
domovina.

Vedlejsi postava Filipinky predstavuje kontext Uzké rodinné situace.
Spole¢enské postaveni FilipincQ v Izraeli zobrazuje pocit, ve kterém se Yonatan
nalézal b&hem svého Utlého détstvi. Paralela se naléza v emigraci jeho rodi¢u

za praci do USA. Také se zde jedna o Yonatanovo emigrantstvi zpét do Izraele.

- 49 -



Tento jeho pocit jsem nasledné vyuzil pro rozhodnuti vstoupit do armady -

Yonatanova zakladni dramatické situace.
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EXPOZICE

6.1. EXPOZICE = OSVIT, OSVIT = VYSVETLTNI

S klidnym svédomim se mohu pfiznat, ze expozice dokumentarniho filmu
moc jsme toho jako autofi o filmu pochopili, upfimnost, s jakou jsme k celému
filmu pristupovali, kolik jsme toho v daném tématu objevili a jak jsme byli
schopni tyto myslenky skrze nas a material filmu transformovat do dfive
neexistujici jakosti filmové narace.

Divak musim mit po skonceni prvniho aktu filmu jasno, na co a proc¢ se
diva. A pravé otdzka, PROC (viz vy$e vztah k realitd) je klicova, Gto&i rovnou
na schopnost autort vymezit radian reality a divak si na ni musi najit odpovéd’

sam.

~Musime nalézt jednoducha slova pro velké pravdy, musime se snaZzit

pFistupovat k Zivé pravdé za vécmi, to je nejstarsi usili lidstva. "*?

Prvni minuty dokumentarniho filmového dila patfi k tém jeho
nejopracovanéjsim, protoze jsou jeho nejpodstatnéjsi. Cesta vedouci
k findlnimu tvaru expozice je vzdy komplikovana a plna slepych ulicek. Tato
dezinterpretace se ale stfihem filmu odhaluje a postupné se nachazi jediny
pravy obsah expozice.

Expozice ovliviiuje celou podstatu struktury filmu, proto probiha jeji strih
neustale a v cyklech. Prace na ni zacind uz pfi prvnim kontaktu s hrubym
materidlem. Stejné tak jak krystalizuje film, krystalizuje se i jeho obsah. Tento
neustaly proces premény vnitfni struktury nasledné ovliviiuje i tvar jeho
expozice. V pfipadé dokumentarniho filmu byva pribéh krystalizace tvaru
filmové narace zdlouhavy, protoze po dlouho dobu stfihu nemizeme védét,

odkud a kam nase Uusili stfihace sméruje. Jeji vysledek je sice uz obsazeny

32 McGuire, William; Hull, R. F. (eds.) Rozhovory s C.G.JUNGEM, Praha, Portal, 2015, s. 253.
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v daném materidlu, ale vidéné informace se musi pochopit a spravné
interpretovat pro jejich funkénost ve strukture vypraveéni.

Expozice je jako treSinka na dortu, jako jeho naposledy pridavana
ingredience. Konkrétnost obsahu expozice vyplyva az z nasledujiciho filmu.
A proto ji nemuiZeme zadit stiihat dfive, nez mame hotové télo (druhy a tieti
akt) filmu.

Expozice je portal do struktury filmu s velkym psychickym
ucinkem na divaka, vytvarejici jeho prvni dojem a v idealnim pripadé nam
predd soubor ukazatell platnych pro labyrint filmu vyustujiciho k myslence
reziséra. Tedy k smyslu filmového dila. Expozice pfipravuje zaklady pro stavbu
filmu, nastavuje, jak a pro¢ budeme pracovat s postavami, artikuluje téma
filmu, ukazuje styl filmového vypravéni. Preddava nam ty nejzasadnéjsi
informace, které nutné potrebujeme znat k spravnému cteni filmové narace.
Je to sebeobsazny systém ukazujici navod na c¢teni celého filmu. Je to
navod slouzici k porozuméni jazyku daného filmu, ktery je sam zasifrovan ve
filmovém dile. Tento fad narace je ale unikatni pro kazdy dany film. Jedine¢nost
tohoto systému ukazatell se formuluje z jeho elementl pevné danych
natacenim (determinace filmu jim samotnym). Proto tento konkrétné vyvinuty

jazyk nelze aplikovat na jina filmova dila.

6.2. EXPOZICE - EFEKT PRIMARITY

Expozice je pro tvlrce i divaky kli¢ovym okamzikem, vstup do filmu
a jeho reality. Je to prvni kontakt s néc¢im novym. Automaticky si vytvorime
nazor a ocekavani pro zbytek filmu. Je to podobny proces jako pfi seznamovani
s novym Clovékem. Prvni dojem, ktery si ztoho okamziku odneseme, je
klicovy, a ovliviiuje to vzajemny vztah do budoucna. Pripadna nedorozuméni
mohou nasi chut se s timto ¢lovékem stykat zcela zmafit.

Béhem prvniho setkani (expozice) si vytvofime jasny nazor podle toho,
jak filmu rozumime ¢&i nerozumime, jak jsme emociondlné vedeni a jaké
spoleCenské souvislosti dokazeme odecist. V kognitivni psychologii je tento
fenomén popisovan jako efekt primarity. A mize ndm napovédét, co divak pfi
prvnim kontaktu s filmem proziva (prvni akt filmu) a co a bude ocekavat od

nasledujicich déjstvi filmu.
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~Efekt primarity neboli efekt prvniho dojmu je tendence vnimat
drivéjsi informace (o urcitém jevu, situaci ¢i osob€) silnéji nez informace
pozdéjsi a tendence vnimat pozdéji ziskané informace ve svétle dFive
ziskanych informaci. Prvni dojem je pritom ovlivnén silnéjsim prozZitkem,
afektivnim postojem, okamzitym soudem zalozenym na asociacnim spojeni
s povrchnimi znaky a tendenci zobecriovat, prdmérovat a zjednodusovat

(stereotypy, predsudky, halo-efekt)."33

Dlivodem tohoto, dalo by se Fici zkratkovitého jednani, je potFeba
kazdého jedince se co nejrychleji orientovat ve svété kolem ného.

Filmu je prisouzena centralni vlastnost, podle které vnimame jeho
komplexni strukturu. Narusi-li se tato nase automaticky vytvarena predstava
o filmu, stane se pro nas filmové dilo nelogickym a nedokdzeme se v ném

orientovat.

6.3. EXPOZICE JAKO ODPOVED NA EFEKT PRIMARITY

Obsah expozice je zpétné naplnéni efektu primarity. Kdyz uz vime
a vidime, co je obsahem, tématem a poslanim filmu, miZeme se zaéit zabyvat
stfihem, jediné ,spravné" expozice. Obsah filmu determinuje predesly obsah
expozice, protoze uz presné vime, co zreality postavy uprednostnit, aby
vznikla reference ke zbytku filmu. Zpétné tak vytvarime filmovému dilu
obsahovou i formalni jednotu, nastavujeme vychozi stav protagonisty
a zakladni dramatickou situaci.

V mém filmu Central bus station byla po dlouhou dobu k expozici
vyuzivana Yonatanova historka o tom, jak se narodil mrtvy. Touha, které mé
vedla k jejimu wvyuziti v expozici filmu, byla udélat Yonatana co
nejzajimavéjsim. Jak se ale pozdéji ukazalo, byla tato zajimavost samoucelna,
a nikam ve filmu nevedla, protoze nereferuje o Yonatanové vztahu k realité
(antagonistovi) a ani o jeho zakladni dramatické situaci. Tato nespravna
expozice navic Yonatana délala ... divhym. To nasledné oslabilo i jeho pozici

privodce filmu, protoZe kdo by chtél naslouchat tomuto divhému chlapikovi?

33 pojem Efekt primarity. wikipedia.cz Dostupny z WWW:https://cs.wikipedia.org/wiki/Efekt_primarity,
Hayesova, N. Zaklady socidlni psychologie, Praha, Portal, 1998, s. 72-74
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Tento pocit nasledné nicil i poslani filmu. Proto jsem historku presunul do
epilogu filmu, kde vhodné uzavird téma smrti a uvozuje Yonatanovu finalni

preménu.

6.4. PROLOG a HACEK

Prolog a hacek jsou dramaturgické nastroje, jak ,vybudit" a nasmérovat
pozornost divakd. Tyto narativni nastroje mizeme funk&né pouzit i ve struktufe
dokumentarniho filmu, je ale otazkou, jak vydestilovat jejich obsah z hrubého
materidlu?

Prolog je narativni nastroj, ktery divaky pfimo uvadi k tématu filmu
a upozorfiuje je na to, co je ve filmu nejdGleZit&jdi. V mém filmu jsem jako
prolog pouzil Yonatanovu vypoveéd.

,Obcas je potreba se podivat realité pfimo do oci. A je to, jako kdybyste
vsechno, co jste védéli a znali, zmizelo. To je moment, kdy zacnete na svét
koukat jinyma ocima."

Tato véta pfimo shrnuje cely obsah filmu: Yonatan si uvédomuje, ze se
na spolecnost, které predtim tak fandil, celou dobu dival Spatné. Naplnéni
Yonatanova uvédoméni je propojeno s koncem filmu, kdy se ji vtiskne
konkrétni obsah Yonatanovy zkusenosti se smrti v armadé.

Hacek (anglicky hook) je narativni nastroj, ktery ma za ukol pfitdhnout
pozornost, nez se dostaneme k zapletce filmu. VétsSinou je zalozen na kontrastu
nebo atrakci.

Stejné tak jsem toho vyuzil i ja, kdy jsem konec prologu zakondil pravée
hackem - vybuchem domu. Vybuch zobrazuje Yonatanovu valec¢nou zkusenost.
Pfedznamendva je tak, e v nasledujicim filmu nepljde pouze o budovou
autobusového nadrazi.

Vzpominka na Yonatanovo rozhodnuti zni¢eni domd, je jist& nejsiln&jsi
moment filmu, kdy se Yonatan pFizna k zabiti civilistl. Tato jeho zkuSenost pak

vyustila k prehodnoceni pohledu na izraelskou spolec¢nost.
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FRAKCNI DESTILACE HRUBEHO MATERIALU

7.1. 0 °C - PRIKLADANI POD KOTEL EINTOPFU HRUBEHO MATERIALU

,Postava je zakladem scénare. Je to srdce, duse a nervovy systém vaseho
pfibéhu. Pfed tim, neZ napisete prvni slovo scénafe, musite dikladné poznat
svou dramatickou postavu. [...] Nejprve se rozhodnete, kdo je hlavni postavou
vaseho pribéhu. Pak rozdélite rGzné roviny Zivota vasi postavy do dvou
zakladnich kategorii: vnitfni a vnéjsi. Vnitfni Zivot vasi postavy se odehrava od
okamziku jejiho narozeni, az do zacatku filmu. Je to proces vytvarejici jeji
charakter. Vnéjsi zivot postavy probiha béhem filmu. Je to proces odkryvajici
jeji charakter. Propracovana celistvost vnitfniho svéta postavy dodava celému

tomuto systému na uvéritelnosti."*

V dokumentarnim filmu je postava pevné dana. Oproti psani postavy pro
hrany film se v dokumentarnim svété filmu jednda o obraceny proces, kdy
zpétné musime pochopit, jak co funguje, abychom to mohli sestavit znovu ve
formé, kterda nam vyhovuje pro nas zamer.

Preklad z reality do filmového jazyka probiha porozuménim vidéného
slySeného v kontextu nasi ideje. Proces frakcni destilace reality vytvari vidéné
a sly$ené do univerzalné srozumitelnych celkl filmové narace. D4 se to

prirovnat k tomu, jak vnimame nase okoli v kognitivnich procesu percepce.

~Percepce (Vnimani) je mentalni kognitivni proces zahrnujici
organizaci a interpretaci senzorickych informaci. Senzorické informace
jsou prenaseny po nervovych drahach do centralni nervové soustavy, [...] kde
se tyto informace tridi a zpracovavaji, nacez jsou tyto interpretace preneseny
do védomi. [...] Podstatou percepce je odhalovani smyslupinych celki
v chaotickych senzorickych informacich kolem nds. [..] Univerzalni
tendence nas vsech je seskupovat vhimané podnéty do pochopitelnych

celk(."3>

34 Field, S. Jak napsat dobry scénaF, Praha, Rybka Publishers, 2007, s. 36.
35 Pojem Percepce. wikisifia.cz Dostupny z WWW: < https://www.csfd.cz/film/166969-super-size-
me/prehled/https://wikisofia.cz/wiki/Vn%C3%ADmM%C3%A1n%C3%AD
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Analogie k filmu se nabizi sama. Senzorickym informacim z vnéjsiho svéta
muzeme rozumét jako hrubému materidlu zachyceného okem kamery. A tyto
informace se pomoci rezie a stfihu zpracovavaji a odhaluji v chaotickém
prostiedi pochopitelné celky. Zpracovani informaci z vnéjsiho svéta kolem nas
probiha stejné jako stfih ve dvou fazi, kdy je nejprve potreba vSe analyzovat
a nasledné interpretovat skrze nasi osobni zazitou zkusenost.

Vytvareni pochopitelnych celkdl je tedy zakladni potFeba naseho
védomi, kdy hleddme v chaosu pro nas pochopitelny fad. Pro srozumitelnost
musi z chaosu povstat rad, takze se jednou prosté zacit stfihat musi. Ale je
otazka, jak, kde a proc¢ zacit? Situace je v dnesni dobé o to slozitéjsi, kdyz ve
stfizné zdapolime s desitkami nebo stovkami hodin natoceného materialu.
A jednodude se muZete stat, ze se v mnozstvi predkladanych informaci
ztratime. Jaky je kli¢ k rozeznani toho, co je pro nas zamysleny film
podstatné?

Kde a pro¢ film zadind a kam povede? Jak konéi a co to miZe znamenat?
O ¢em a o kom vlastné bude a ma to néjaky presah? Jesté nezname pravy
potencial hrubého materidlu. NereSime konkrétni informace obsazené
v konkrétnich zabérech (obsah vidéného a sly$eného). Re$ime pouze domnélé
pocity z hrubého materialu.

Krok seznameni se s hrubym materidlem filmu nejde nikdy preskocit a tkvi
v rozpoznani potenciadlu vidéného a slyseného obsahu v jednotlivych zabérech.
Stejné tak to bylo i v mém pripadé filmu. Sice jsem mél k dispozici strihovy
scénar, ktery jsem neustdle zdokonaloval pfi cesté za mou ideou, ale
nato¢enému materidlu jsem nerozumél. A stejné tak neni mozné ve filmu
zachytit celou komplikovanost otazky Izraele. Proto bylo zjednodusSovani
jedinou moznou cestou. Do jisté miry to také bylo dané multijazykovym
obsahem, kdy jednotlivi respondenti mluvi hebrejsky, jidiS, tagalogem a twe,
a ja nerozumim ani jednomu z té&chto jazykd. Proto jsem musel po skonéeni

nataceni ve svém hrubém materialu zacit hledat novy film.
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Obr: 24 - 0 °C

7.2. 100 °C - PERSPEKTIVA HRUBEHO MATERIALU, DESTILACE
POSTAVY

~Védomi rozlisuje, soudi, analyzuje a zdliraznuje rozpory. Do jisté
miry je to nutna prace. Jenze analyza zabiji a syntéza vraci do Zivota. Musime

zjistit, jak vSéemu vratit spojitost se vsim ostatnim. "¢

Informace se zacinaji tfidit hned od zacatku stfihu filmu, kdy se
»~Nakoukava" material a délaji se poznamky. Brzy si zvolime postavy, s kterymi
chceme pracovat dal. Tato zakladni ivaha musi byt postavena na tom, jak moc
je dana postava dramaticka. To znamend - jak moc je dilezitad pro potencialni
film? Jak se v ni zrcadli plvodni idea filmu? A jaké kvality to plvodni ideje
prinasi? Tato zakladni rozvaha uz byla jednou provedena rezisérem. Na zacatku
stfihu ale neni jasné, jak moc se mu jeho zamér poved| zachytit okem kamery.
A proto musi byt vSe stfihem provéreno.

Béhem prvniho kroku stfihu probiha jistéd selekce hrubého materialu, kdy
se podle citu tak ,néjak vybiraji* zajimavé scény, okamziky a zabéry. Pro
zacCatek strihu je to nezbytna a zasluzna prace, ale zivotnost materialu je
omezena. Protoze presné nevime, co a za jakym ucelem vlastné vybirame.

Jelikoz jsme si ale zvolili postavu, tak je na Case s ni zacdit aktivné pracovat.

36 McGuire, William; Hull, R. F. (eds.) Rozhovory s C.G.JUNGEM, Praha, Portal, 2015, s, 248-250.
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Aktivhé znamena, Ze ji zacneme pouzivat jako nastroj pro cteni
hrubého materialu.

O nasSich postavach uz néco vime od reziséra a néco jsme pochytili
»Z vybérky" hrubého materidlu. Informacni jakost ale neni potfebna kvalita,
kterou mame pro stfih o postavach znat. Méli bychom postavé porozumét
z jiného Uhlu pohledu. Potrebujeme si sami vyzkouset, jak jedna v natocenych
situacich a jak to ovliviiuje ostatni material a naopak.

Kazdd dramatickd postava vymezuje perspektivu, jak s danymi
informacemi pracovat. A pres tento Uhel pohledu musime nahlizet i na natoceny
material. Nastavujeme si tak Ghel pro ¢teni hrubého materialu a danych
informaci v ném. Je to nové ziskana dovednost strihace.

Tato perspektiva vychazi ze zkusSenosti, kterou sidanou postavou
vytvarime, a ze zameéru, jak byla natacena. Danou perspektivu a jeji pfipadnou
spravnost nelze otestovat jinak nez ze zacnete stfihat vybrany material do
strukturovanych scén se zaCatkem, prostfedkem a koncem. Zjistujeme tak, jak
muze dana postava reagovat. Pomoci jejich reakci si osahavame i dalsi otazku,
a to kym postava ve ,filmové" realité mdze byt, nebo je. Uéime sami sebe
skrze natoceny material. Protoze postava neni to, co fika, ale jak reaguje
a jak jedna.

Sestfihané scény nam jako takové jasné poukazuji na dramaticky
potencial dané postavy. Protoze poprvé od zacatku prace na filmu jasné
vidime, co ta ¢i ona postava ve filmu déla. A nase teoreticka priprava se
tak mUze kone&né opfit o konkrétni viditelnou akci. Je-li jednani dané postavy
v rozporu s tim, co jsme ocekdvali, tak se mizeme vydat dvéma sméry.
Mizeme celou tuto proceduru opakovat, abychom ji plné& porozuméli, anebo
tento fakt mGzeme ignorovat. Pfi druhé varianté se ale ocitdme na tenkém ledé.
Protoze naslednd syntéza dané postavy nemusi byt pro vyslednou strukturu

filmu funkcni, protoze ji nebudeme rozumeét a stane se pro divaky uvéritelna.
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Obr: 25 - 100 °C

6.3. 222°C - PERSPEKTIVA HRUBEHO MATERIALU, ZAKLADNi
DRAMATICKA SITUACE

V této fazi stfihu nemGzou byt jednotlivé scény jesté dokonalé, protoze
neni urceny jejich smysl pro strukturu filmu. To je dobfe minimalné ze dvou
ddvodd. Prvni divod je, ze dokud nezaéneme pracovat na struktufe filmu,
nemUzeme znat konkrétni vyznam dané scény, protoze jeji smysl vychazi
z predchozich a nasledujicich udalosti. K této praci se v postupu prace strihu
dostdvame daleko pozdéji. Struktura dané scény vyplyva z motivace
protagonisty, pro¢ do této situace vstoupil a co si z toho odnasi?

Druhy ddvod kvdli chronologii prace stfihu je podstatné&jdi, ze si teprve
vytvarime nasi osobni zkuSenost s danou postavou a testujeme, kde a jak se
chova, jaké jsou jeji reakce na vedlejsi postavy atd.

V tento okamzik musime porozumét tomu PROC se nase postava tak
chova a odhalit jeji zakladni dramatickou situaci. Proto si musime
z hrubého materialu odvodit maximum mozného pro zakladni potrebu filmové
narace. To znamend, ze si konkrétné v podobé udalosti artikulujeme

srozumitelnou pralatku filmu, z které se odviji jednani postavy.
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,,Cim vice toho vite tim vice toho miZete sdélit. [...] ProtoZe nelze odkryvat

néco, o ¢em sami nevite, Ze existuje.">”

Je to nova kvalita prace strihace, kterou nelze ziskat jinak nez usilovnou
praci s hrubym materidlem. Konkrétni podobu této jakosti jsme na zacatku
stfihu nemohli znat, a proto se nyni musime opét vratit zpét na zacatek prace
s hrubym materidlem. Ne kazda sestfihana scéna, se tyka zakladni dramatické
situace. A tak musime zjistit, jestli v hrubém materidlu existuje moznost, jak
tento problém scény vyresit.

Prirozené tak vznika navod, jak s hrubym materidlem pracovat. Tento
navod ale vychazi z hrubého materialu, a proto je pro kazdy film zcela
jedinecny a nelze jej ni¢cim nahradit. Skrze spravné ¢teni hrubého materialu
se nastavi konkrétni smér prace, ktera ho umozni formulovat do presného
tvaru. To znamena, ze jednotlivé scény zacinaji mit dramaticky smysl.

Praktické vyuziti vySe zminéného bych popsal jakousi dokumentarni
troj¢lenku, kdy uz zname dva cleny a je potreba vypocitat neznamou X
(zédkladni dramatickou situaci). Jeden clen rovnice je sled udalosti a chovani
postavy. Druhy ¢len rovnice je motivace reziséra a zvolené téma filmu. Protoze
zadkladni dramatickd situace protagonisty mlze byt cokoliv, tyto dva zndmé
¢leny rovnice nam pomohou urcit jeden moment ze Sirokého spektra moznosti

vychazeji z komplikovanosti reality.

~Zobrazeni jednani je déj. Déjem myslim sestaveni udalosti [...]. Smyslem
hry je tedy néjaké jednani, nikoli viastnost; lidi ¢ini takovymi nebo onakymi

jejich povaha, ale Stastnymi & neStastnymi jejich po&inani. "8

37 Field, S. Jak napsat dobry scénéaF, Praha, Rybka Publishers, 2007, s. 105.
38 Aristotele, Peotika, Praha, Oikoymenh, 2008, s.41.
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Obr: 26 - 222 °C

7.3. 333 °C - PERSPEKTIVA HRUBEHO MATERIALU, ROVNOVAZNY
STAV

Derivaty hrubého materidlu: perspektiva, postava, zakladni dramatické
situace nam pomohou vytycit antagonistu filmu - vztah k realité. K hledani této
narativni funkce nelze pristupovat dfive nez se nase redlna bytost (respondent)
prerodi do filmové postavy (protagonisty). Uvédoméni jeji vnitfni mechaniky
dodefinuje téma filmu, protoze az konkrétnost a moznosti, které nam jednotlivé
zab&ry pFinesli mohou dodefinovat plvodni predstavu reZiséra. (viz obr:
Obrazek: 4 abstraktni x empiricka zkuSenost. S. 15)

Tato faze v mém filmu Central bus station, prisla az ve velmi pokrocilém
stadiu strihu, kdy jsem si musel byt naprosto jisty predeslou konstrukci
narativu postav. Po dlouhou dobu jsem si ani funkci antagonisty neuvédomoval
a postava Yonatana, byla beztvarou amébou pouze deklarujici jeho osobni
moudra. Pojmenovani presné vymezeného Yonatanova vztahu k realité, mélo
za nasledek zostreni jako postavy filmu. Realita mu pfinesla jasné vymezené

kontury a tvar jeho boje proti statutu quo se stal jasné Citelny.
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Obr: 27 - 333 °C

7.4. 444 °C - PERSPEKTIVA HRUBEHO MATERIALU ZMENA

,O tom, zda je dokumentarni snimek uméni rozhoduje schopnost dat
vsednim autentickym faktdm hlubsi, obecnéjsi platnost a vytézit ze skutecnych

udalosti jejich dramaticky obsah." 3°

Aristoteles popisuje jednoduché déje, které se zdaji byt vhodné pro naraci
dokumentarniho filmu. Tyto déje neobsahuji peripetie, proto je jejich
konstrukce zUzena pouze na zakladni konflikt mezi antagonistou
a protagonistou - vztah protagonisty realité. Z tohoto zakladniho rozpolozeni
misek vah, Ize ve filmu ukazat (ramci logiky pricina nasledek) jednoduchy dé&j
- zménu. Tim, Ze postava néco konkrétniho resi, se ukazuje jeji snaha o
zménu v realitd, kterd je rezisérovym divodem pro¢ film vibec vznika.

Z kombinace zakorenéného protagonisty a antagonisty, vypliva logicka
navaznost jednotlivych situacich (scén) potifebnych pro zobrazeni zmény.
Nastavuje se perspektiva slouzici k obsahovému ohodnoceni vSech existujicich
scén. Nese-li scéna obsah referujici o zméné, musi z filmu pry¢. Stala by se
pouze matouci, protoze desinterpretuje jednoduchy déje.

Jeden priklad za vSechny vystfizené scény z Central bus stationu, byla

situace v kiné, kdy se Yonatan dival na svou vale¢nou zkuSenost na platné. Jak

39 Navréatil A. Dziga Vertov, revolucionaf dokumentéarniho filmu, Praha, Ceskoslovensky filmovy Ustav,
1964, s. 42.
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se pozdé&ji ukazalo, tato situace (divani se v kiné) nenesla zadny vyznam pro
obsah filmu, protoze stavéla Yonatana do pasivni polohy. Rozdil, mezi aktivni
vzpominkou, ktera je ve findlni tvaru filmu pozitd a tomuto pasivnimu variantou
zobrazeni informaci z platna kina, spociva v kvalité dramatickém obsahu. Nyni

si Yonatan na svoje rozhodnuti o Zivoté a neZivoté civilistl aktivné vzpomina

(dramaticky jednad), zatim co predtim pouze tento fakt pasivné pfijimal.

Obr: 28 - Vystfizena scéna
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Obr: 29 - 444 °C
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7.5. 666 °C - PERSPEKTIVA HRUBEHO MATERIALU EXPOZICE

Az film nauci (ukaze) strihace a reziséra co je obsah jeho expozice.
Expozice je determinovana celym zbytkem filmu. Potfebujeme mit s filmem
vidénou empirickou zkudenost, kterou na zacatku prace jesté nemdzeme mit.

Jedinedné struktura expozice dokumentarniho filmu nemuZe vzniknout
dfive, nez vyvarime vsechny vyse popsané derivaty hrubého materialu. Ale ani
drive, nez je transformujeme do konkrétni podoby narace filmu. Proto nelze

k je jejimu ,spravnému" strihu pristupovat v drivéjsich fazich stfihu.

Sleih exposice
Jokunevdsevi ho  FiLnu.

Obr: 30 - Strih expozice filmu
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00.2. ZAVER

Obecnd naratologie mize dobfe slouzit specifickym potfebam
dokumentarniho filmu. Diky ni je mozné hruby materidl analyzovat
a pojmenovavat ,problémy", s kterymi se stfihaC i rezisér dokumentarnich
filmG musi utkat. Tyto ,problémy" vyplyvaji z natadceni a zvoleného zptsobu
snimani netransformované reality pred okem kamery. Specifika narativni
struktury dokumentarniho filmu jsou dana jejich vztahem ke skutec¢nosti, ktera
vytvari unikatni chapani filmového dila. Posun narativnich struktur
dokumentarnich filmQ oproti filmdm hranym, je dan pravé pravdivostni jakosti
dokumentarniho filmu, ktera ovliviiuje jeho vnitini strukturu i psychologické
vnimani divaka. Dokumentarni film podléha pravdivostnimu hodnoceni. Sice
muZou autofi |hat, ale jejich tvrzeni je zp&tn& ovéfitelné. To stavi tvlrce
dokumentarnich filmu do specifické role, ktera je v dokumentarnich filmech
vzdy implikovana.

Tvorba narativni struktury dokumentarniho filmu je pro stfihace slozitéjsi
proces, nez je tomu u hranych filmQ, protoZze se musi popasovat s chybé&jicimi
udalostmi ,pFib&h0", musi vytvorit jedineény tvar filmového vypravéni a nalézt
v zivotech filmovych postav zmény, aby tak dokazal zobrazit téma a ideu filmu.
Proces u&eni skrze hruby materidl filmu, je jednim ze zpUsobd, jak objevit
vSechny potfebné ingredience pro tvorbu narativni struktury dokumentarniho
filmu. A to plati i tvorbu expozice dokumentarniho filmu. Az film samotny, nas

o v v v V. . ’ 7w . .
muze zpetneé naucit co je ,spravny" obsah jeho expozice.
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