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ABSTRAKT

Tato prace si klade za cil provést stylovou analyzu vyrazovych prostfedkd filmd
Neznama, Zena 2009-349701(2009) a Tridni Sraz (2013) rezisérky Anny Odell.
Stylova analyza bude zaloZzena na principu neoformalistické analyzy, kterou
definuje Kristin Thompsonové v publikaci Breaking the Glass Armor. V ramci
prace zaradim tvorbu autorky do historického kontextu a nasledné provedu
stylovou analyzu danych filmd, ve které budu zkoumat, jaké prostfedky Odell
vyuzivd k vytvoreni dojmu, ze divaci sleduji dokumentarni film, a to i za
predpokladu, Ze je obsah danych film& zinscenovan.

ABSTRACT

This study aims to analyse film Unknown, Woman 2009-349701 (2009) and film
The Reunion (2013) within the approach of neoformalist film analysys defined by
Kristin Thompson in the publication Breaking the Glass Armor. Films will be put
in a historical context and then analysed. The analysys will focus on the way of
how does these films simulate the stylistic of the documentary film.
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1. METODOLOGICKY UVOD

Tato diplomova prace se bude zabyvat filmovou tvorbou Svédské umélkyné Anny
Odell. V ramci prace budu analyzovat nejprve jeji umeélecky projekt Neznama,
Zena, 2009-349701 (Okénd, Kvinna, 2009-349701, r. Anna Odell, 2009) jehoz
soucasti je i stejnojmenny kratky film, a nasledné jeji celovecerni debutu Tridni
Sraz (Atertréffan, r. Anna Odell, 2013). Na filmu Neznama, Zena budu ilustrovat
autorcin specificky rukopis, ktery byl zfejmy jiz v jejim prvnim filmovém pocinu
a nasledné se zamé&fim na zminény debut, kde byl jeji tvaréi ptistup rozvinut,
predevsim s ohledem na stopaz filmu. Nejprve ale zasadim tvorbu Anny Odell do
historického kontextu. Budu pfitom vychazet z myslenek Adriany Margarety
Dancus, kterd fadi jeji filmy do kontextu tzv. first person filmu. V této kapitole
tak pojem pevné zadefinuji a vyzdvihnu jak stylové, tak tematické rysy, které
jsou pro filmy daného kontextu charakteristické. Nasledné provedu stylovou
analyzu obou zminénych filmQ. Budu pfitom vychadzet z principd tzv.
neoformalistické filmové analyzy, kterou definovala Kristin Thompsonova
v publikaci Breaking The Glass Armor, konkrétné pak v kapitole Neoformalisticka
filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod, kterd byla prelozena do cestiny
v Casopise Iluminance. V ramci stylové analyzy se zaméfim na vyrazové
prostiedky, skrze které Odell buduje dojem, Ze divaci sleduji dokumentarni film
- tedy na prostredky, které napodobuji urcitou dokumentarni stylistiku a
umozniuji tak cteni filmu (Ci Cteni konkrétnich scén) v roviné dokumentarniho
filmu. V ptipadé filmu Nezndmd, Zena 2009-349701 pljde o analyzu zpusobu
snimani (estetika obrazu, format a rakurz kamery) a analyzy herecké akce!. U
filmu Tridni Sraz provedu nejprve analyzu zvukové slozky filmu, kterd v ramci
filmu vytvari predél mezi hranou a dokumentarni casti. Nasledné budu
analyzovat zpUsob snimani (kameru), zabérovani (stfih), a v posledni fadé také
hereckou akci. Pfi analyze budu dokladat souvislost danych vyrazovych
prostfedk( se stylistikou dokumentarniho filmu skrze publikaci Uvod do
Dokumentarniho Filmu od Billa Nicholse, ve které autor uvadi nékolik zasadnich
definic dokumentarniho filmu a zaobirda tak mnozstvi specifik vlastnich pravé
tomuto filmovému odvétvi. Tuto literaturu volim z dlvodu, Ze krom zminéné
publikace Exposing Vulnerability neexistuje zadna literatura, kterd by se
zabyvala tvorbou Anny Odell v kontextu jeji specifické filmové reci. Ani ta vSak
nezahrnuje analyzu vyrazovych prostfedkl danych filmd, jelikoz se tematicky
zaméruje predevsim na autobiograficnost a moment jisté sebe-medializace, jako
prostfedek k adresovani spole¢enskych problémdl. Pro potieby prace proto budu
vychazet ze zminénych publikaci a pramend

! Jedna se o kratky obrazovy zdznam sloZeny pouze ze dvou zabérii — proto volim selektivné tyto dvé slozky dila



1.1 NEOFORMALISTICKA FILMOVA ANALYZA

Jak jsem jiz uvedl, stylovd analyza vyrazovych prostfedkd bude zaloZena na
principu neoformalistické analyzy definované Kristin Thompsonovou v textu
Neoformalistickd Filmova Analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. Princip této
analyzy je zalozen na predpokladu, ze film (ktery chceme analyzovat) v nas
vyvola urdity zajem. Tento zdjem zprvu nejsme schopni vysvétlit a proto film
»~analyzujeme, abychom formalnimi a historickymi pojmy vysvétlili, co se v dile,
které spustilo takovou reakci, déje"2. Neoformalisticky pfistup pfitom ponechava
pomérné svobodu v uréeni metody, kterou budeme v ramci analyzy vyuzivat.
Umoziuje totiz uréit, které ,z mnoha otdzek, jeZ si mizeme o dile pokladat, jsou
ty nejuzitecnéjSi a nejzajimavéjsi. [...] Jelikoz se otazky u kazdého dila
(pfinejmensim mirné) lisi, bude také odliSnd metoda.“3 Ve filmu Tridni Sraz
zinscenuje autorka fiktivni tfidni sraz spoluzdkl ze zakladni $koly.
Na tomto srazu se svym spoluzakim (hercim) své&F, Ze ji b&hem studia
Sikanovali a ona vysSla ze zakladni skoly s nespoctem traumat, ktera si s sebou
nese az do soulasnosti. Nasledn& divakim skrze film sdéluje, e dany sraz
zinscenovala proto, aby jej v druhé casti filmu mohla promitnout skute¢nym
spoluzdktim. Film tak dé&li na inscenovanou a dokumentarni ¢ast. Jako divaci
tedy predpokladame, ze setkani, které Odell v druhé &asti filmu zobrazuje, jsou
skutecnd setkani se skuteénymi spoluZaky. Z rozhovorl, které je v souvislosti
s filmem Tridni Sraz mozné dohledat, se ale dozvime, ze i druha cast filmu je
predem promyslena inscenace, kterd byla setkdanim se skutecnymi spoluzaky
inspirovana a nasledné zrekonstruovana pro potreby filmu. V druhé c&asti filmu
tedy opét vystupuji filmovi herci. I presto Odell dodrzuje jistou dokumentarni
stylistiku a skrze nékolik vyrazovych prostfedkl tak divaka utvrzuje v tom, Ze
jde o dokumentaci skutecnych setkani. Kombinace hraného a dokumentarniho
filmu (navic s ohledem na inscenovanost druhé casti filmu) tvofi dle mého
nazoru vyjimecnost daného filmu.

Cilem neoformalistické filmové analyzy je nalezeni tzv. dominanty. Dominanta je
hlavni formalni princip, ktery dilo uzivd k organizaci, fizeni a spojovani
vyrazovych prostfedkd filmu. ,[...] dominanta - hlavni formalni princip, jehoz
uziva dilo & skupina dé&l k organizaci prostfedk( do jednoho celku. Dominanta
uréuje, které prostiedky a funkce vystoupi do popredi jako dlleZité ozvlastriujici
rysy a které budou méné dllezité. Dominanta ovlada, fidi a spojuje podiazené
prostfedky do nadfazenych celkd; prostfednictvim dominanty se k sobé& vztahuiji
stylistické, narativni a tematické roviny."* Thompsonova zaroven dodava, ze
dominanta ,ovliviiuje dilo po vSech strankach, od jednotlivosti po celek, nechava
vystupovat jisté prvky a jiné zase upozaduje."® V nalezeni dominanty filmu nam
muUZe napomoci tzv. ozvlastnéni, coz je pojem, ktery Thompsonova pfejima od
ruskych formalistd (Sklovskij). Ozvlastiiujicim prvkem muize byt v podstaté
cokoliv, co odliSuje dané dilo od norem (napriklad specificky kamerovy uhel).
V kontextu filmu TFidni Sraz tvofi toto ozvlastnéni dle mého nazoru pravé

2 Kristin Thompsonova: Neoformalisticka filmova analyza: Jeden pfistup, mnoho metod. Iluminace 10, 1998,
¢.1,s.7.

3 TamtéZ, s. 8

4 Tamtéz, s. 35

> THOMPSONON, Kristin. Breaking The Glass Armor: Neoformalist Film Analysis. Princeton: Princeton University

Press 1988, s.89



zminéna kombinace hraného a dokumentarniho filmu. Dominanta filmu je nam
pfitom naznacena tak, ze dilo ,urdité prostredky stavi do popredi a jinym
priklddda mensi vahu“®. Cilem této prace tedy bude nalezeni dominanty filmu
Nezndmé, Zena 2009-349701 a Tfidni Sraz.

Ve filmu TFidni Sraz je do poptedi stavén dlraz na rozdilné vzpominky, které
maji na dané udalosti jednotlivy aktéfi filmu. V pribé&hu filmu tak Odell klade
diraz na to, Ze je nemozné dobrat se po tolika letech uréité ,absolutni® pravdy a
s tim souvisi i vysledna podoba filmu, kterda kombinuje jak princip hraného, tak
dokumentarni filmu, a skrze tuto kombinaci znemozniuje pevné urcit, co je ve
filmu v souladu se skuteCnosti a co je naopak autorskou invenci. Ve filmu
Nezndmé, Zena 2009-349701 Odell verejné priznéva, e zachvat, ktery tvori
hlavni obsah daného filmu, byl pfedem vymyslen a zinscenovan, nicméné
kamerovy zaznam, ktery celou udalost zaznamenal, byl pofizen s velkou
duslednosti v napodobeni uréitych kvalit, které umozfiuje ¢teni filmu v roviné
dokumentarniho zadznamu. Tato stylistika pak muZe zastinit fiktivni stréanku
daného filmu a opét tedy znemoziuje presné urcit, co je ve filmech fikce a co
naopak zaznam skuteCnosti. Pro potfeby této analyzy tak budu vychazet
z hypotézy, ze dominantu filmu Neznama, Zena tvori napodobeni dokumentarni
stylistiky, ktera umoznuje vnimat dany film v roviné dokumentarniho filmu -
tedy napodobeni stylistiky, které umoznuje uvérit pravdivosti obsahu daného
filmu. Dominantou filmu TFidni Sraz je dle mého ndzoru rovnéz napodobeni jisté
dokumentarni stylistky, ktera v kombinaci s pfiznané inscenovanymi pasazemi
znemozfiuje presnou kategorizaci filmd (dokument vs. hrany film) a rozli$eni, co
je v danych filmech pravda (dokumentace skutecnosti) a co je naopak fikce.

6 Kristin Thompsonova: Neoformalistické filmova analyza: Jeden piistup, mnoho metod. Iluminace 10, 1998,
¢. 1,s.35



2. KULTURNE HISTORICKY KONTEXT

V této kapitole priblizim autorsky pristup Anny Odell a zasadim jeji tvorbu do
historického kontextu s ohledem na charakteristické rysy danych filmG. Anna
Odell je Svédska umélkyné, ktera si za svou, pomérné kratkou, kariéru vyslouzila
celosvétové uzndni. Jeji prvni film s ndzvem Nezndmd, Zena 2009-349701
zpUsobil ve &védské spoleénosti doslova medidlni boufi’. S celovedernim
debutem Tridni Sraz vyhrala nékolik prestiznich filmovych ocenéni® a jeji
nejaktualnéjsi film X&Y, ktery vznikl v koprodukci s HBO, mél svétovou premiéru
na festivalu v Rotterdamu a natdceni se zuclastnilo velké mnozZstvi
skandinavskych filmovych hvézd (jmenovité napfiklad Mikael Persbrandt® ¢i Jens
Albinus 1%). Jeji umélecka kariéra vSak sahd i za hranice filmové tvorby -
zahrnuje napriklad umélecké instalace, ¢i performativni happeningy. Ve vsech
umeéleckych projevech dané autorky je pritom mozné vypozorovat nékolik
charakteristickych rysQ, které provazi celé spektrum jeji tvorby. Pfedevsim jde
v tomto ohledu o silny spolecensko-kriticky podtext. Ve filmu Nezndmd, Zena
2009-349701 upozornuje na problematiku neadekvatni lékarské péce, které se
(ne)dostavad pacientim v psychiatrickych |é&ebnach. Ve filmu Tridni Sraz tedi
problém Sikany a ve filmu X&Y (stejné jako v jeji umélecké instalaci v ramci
filmového festivalu Stockholm Film Festival 2017 1) reflektuje problematiku
sexismu ve spolecnosti. Vzdy jde pritom o problémy, se kterymi ma Odell urcitou
osobni zkusSenost, tedy o problémy, které se tykaji pfimo ji samotné. S tim se
poji i dalsi vyrazny rys - Odell vzdy vystupuje ve filmech sama za sebe a
ztvarfiuje pfitom hlavni roli (je hlavni postavou danych filmi). Poslednim a
s ohledem na téma této prace nejzdsadnéjsim rysem danych filmd je zptsob,
jakym Odell pristupuje ke zpracovani skutec¢nosti. Jeji filmy vynikaji tim, ze neni
zcela zrejmé, jaké momenty jsou v danych filmech zaznamem skutecnosti
(dokumentarnim zaznamem) a jaké momenty jsou naopak predem vymyslenou
fikci. Odell kombinuje dokumentarni zaznam, dokumentarni rekonstrukci a zcela
fikéni scény a jejich vzajemnou kombinaci tak vytvari velmi specificky filmovy
tvar, ktery by bylo mozné zasadit do kontextu jak dokumentarniho, tak hraného
filmu. V ,dokumentarnich® pasazich pfitom vyuzivd predevsim principu
dokumentarni rekonstrukce (scény jsou na zdakladé jejich vzpominek
rekonstruovany), kde skrze napodobeni uréitych vyrazovych prostfedkd vlastnich
pravé dokumentarnimu filmu dosahuje toho, aby divak uvéril dokumentarnim
kvalitam danych scén a vnimal tak scény jako zaznam skuteCnosti. V Nezname,
Zené 2009-349701 zinscenuje psychicky zachvat na verejnosti. Nikdo
z kolemjdoucich nema o dané inscenaci ponéti a chodci proto reaguji tak, jako
by Slo o skutecny zachvat (zavolaji policii a ta Odell odveze na psychiatrickou
zachytku). Prestoze se v tuto chvili jedna o predem promyslenou inscenaci, Odell
ve skutecCnosti sama zazila obdobny zachvat a se zamérem upozornit na
neadekvatni péci na psychiatrickych zachytkach se rozhodla tuto situaci
zrekonstruovat pro potreby filmu. Zaznam z dané udalosti je pak zaznamenan

7 Autorka na sebe skrze fiktivni psychézu ptitahla obrovskou medialni pozornost - blizéi vysvétleni nabidnu
v nasledujici kapitole.

8 Film obdrzel cenu za nejlepsi rezijni debut FIPRESCI na festivalu v Bendtkach, rovnéz byl vyhlasen jako
Svédsky film roku 2013.

° Mikael Presbrandt je $védsky filmovy herec, znam napfiklad ze seridlu Sex Education &i z Krale Artuse.
Jedna se o jednoho z nejslavnéjdich skandindvskych filmovych hercd.

10 Dansky herec, ktery se proslavil pfedevsim ve filmech Lars Von Triera (napf. Idioti).

11 Odell v rémci festivalu umistila do vstupni haly gynekologické kfeslo, uréené pro muze. Kazdy muz byl pfi
pfichodu vyzvan, aby do kfesla usedl| a pocitil tak zranitelnost, se kterou se Zeny musi opakované potykat.

10



takovym zplsobem, aby divdk (ktery neznd kontext vzniku filmu) nabyl pFi
sledovani filmu dojem, Zze jde o dokumentarni zaznam - tedy, Ze obsah daného
zabéru je autentickym zaznamem skutecnosti. Sama Odell se o kombinaci
pristupu dokumentarniho a hraného filmu vyjadrila v rozhovoru pro magazin
DOX. Na otazku, pro¢ je pro ni dlleZité ve filmech kombinovat skute¢nost a fikci
uvedla, ze ,zijeme v dobé, kdy je vSe dokreslovano fikci. VSude kolem vidime
upravené obrazy, které nam vytvari pocit, ze zivot je lepsi, nez jaky ve
skute¢nosti je. Tim, Zze d&ldme divné véci - misime skute¢nost a fikci - mizeme
nékdy nechat vyniknout to, co by jinak zlstalo o&m skryto.“ 2 Odell tedy
zdmérné vyuZivd uréitych vyrazovych prostifedki napodobujicich stylistiku
dokumentarniho filmu, skrze které dosahuje onoho miseni skutecnosti a fikce, a
pravé analyza danych prostfedk( bude hlavni naplni této prace.

2.1 FIRST PERSON FILM

Adriana Margareta Dancus fadi tvorbu Anny Odell do kontextu tzv. first person
filmd. V publikaci Exposing Vulnerability - Self mediation in Scandinavian Films
by Women se Dancus zaméruje na skandindvské rezisérky, jejichZz tvorba
vykazuje nékolik vyraznych spoleénych rysd, pfi¢emz jde pravé o ty rysy, které
jsem vyzdvihl v souvislosti s tvorbou Anny Odell. Jedna se predevsim o fakt, ze
jde o autobiografické snimky, ve kterych autorky vystupuji pod svou vlastni
identitou a reflektuji problémy, se kterymi maji osobni zkusenost. ,Tyto zeny
vystupuji pred kameru, aby tam ztvarnili svou zranitelnost skrze nejaktualnéjsi
spoleCenské problémy, jako je psychickd nemoc, rodiCovstvi v digitalni ére,
Sikana, rasismus, ¢i traumata spojend s migraci."!® Jak tedy Dancus uvadi,
autorky skrze sva vlastni téla autorky tematizuji zasadni spolec¢enské problémy.
Pojem first person film prvné zminil Michael Renov ve stati First Person
Documentary, ve které se zamyslel nad rlznici se podobou autobiografickych
dokumentarnich filmd. Odkazuje pfitom na to, Ze autofi v danych filmech
vypravi pribéhy z velmi subjektivniho Uhlu pohledu, pficemz bézné kombinuji jak
dokumentarni, tak inscenované pasaze. Tento subjektivni pfistup tak mdze byt
dle Renova v rozporu s jistou ,dokumentarni pravdou". Nikoli vSak v negativnim
slova smyslu. Tyto filmy dle né&j ,mohou vnaset zdravy skepticismus smérem ke
vSem dokumentarnim ,pravdam" 4. DalSiho spolecného rysu si vSima Alisa
Lebow. Ta v publikaci Cinema of Me uvadi, ze dané filmy ,nevyjadruji pouze
individualitu filmare, ktery ve filmu hovofi v prvni osobé jednotného cisla [ja],
ale odkazuji rovnéz ke spoleénému ,my", nasemu spolenému, nasemu

12 DOXMAGAZINE.COM, Three in One: Director, Artist, Freak [online] DOX: EUROPEAN DOCUMENTARY
MAGAZINE [2014-10-01] dostupné na: <https://www.doxmagazine.com/three-in-onedirector-freak-artist>,
volny preklad: ,We live in a time when we are colored by fictions. We see retouched images and believe that
life is better than it is. By doing strange things - mixing fiction and reality - you can sometimes make visible
things that are otherwise difficult to see.™

13 DANCUS, Adriana Margareta. Exposing Vulnerability. Self-Mediation in Scandinavian Films by Women. Bristol.
Intellect. 2019. s. 4. volny pfeklad: ,These woman step up in front of the camera to stage their own
vulnerabilities with most pressing contemporary problems like mental illness, childhood and parenting in a
digital age, bullying in schools, racism and the traumas of migration."

14 pfevzato z BACKMAN ROGERS, Anna. Female Authorship and the Documentary Image: Theory, Practice and
Aesthetics. Edinburgh: EDINBURG University Press, 2018. s. 155. volny preklad: ,,authobiographical work can
breed a king of healthy skepticism regarding all documentary truth claims.
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propojeni se skupinou, spolecenstvim, ¢i spolecnosti“!>. DalSim specifikem first
person filmU tak je fakt, Ze autofi danych filmd reflektuji ur¢ité celospoledenské
problémy, pricemz tyto problémy adresuji skrze svou vlastni osobu, jelikoz oni
sami byvaji mnohdy daného problému soucasti (napfriklad Odell a téma Sikany
ve filmu Tfidni Sraz). Tento pojem zde definuji z divodu, Ze pojmenovani first
person film v sobé zahrnuje vsechny zminéné znaky, které jsem zminil
v souvislosti s filmy Anny Odell. Jak jsem uved!| v GUvodu této kapitoly, Michael
Renov hovofi o zdravém skepticismu v0Q¢& dokumentdrnim pravdam, ktery
vychazi z principu autobiografie. Samy filmy tak dle néj uz svou podobou
zpochybnuji pravdivost dokumentarniho filmu (,samotny princip autobiografie
zpochybnuje samu podstatu dokumentarniho filmu®“!¢). Jedna se pfitom pravé o
kombinaci skutec¢nosti (dokumentarniho zaznamu) s fikénimi elementy
(inscenacemi), pricemz pravé tato kombinace znemoziuje presné urceni, co je
v danych (autobiografickych) filmech pravda a co je naopak fikce. Dancus
v tomto kontextu hovori o tom, ze ,misenim skutecnosti a fikce [filmarky] stiraji
rozdil mezi uménim a skute¢nym zivotem"!’. V tomto ohledu je tak zcela jisté
mozné zaradit tvorbu Anny Odell do diskurzu first person filmu. Ve filmu Tridni
sraz zinscenuje sraz zakladni Skoly po dvaceti letech, na kterém konfrontuje
byvalé spoluzaky stim, Ze ji béhem studia Sikanovali. V poloviné filmu pak
divakdm pfiznd, Ze tuto ¢&ast filmu natocila proto, aby jej nasledn& mohla
promitnout skuteénym spoluzdkim a poznat tak jejich opravdové reakce.
Pfestoze v3ak druhd ¢ast plsobi dojmem, Ze pljde o dokumentarni film, Odell ve
skute¢nosti inscenuje jak prvni, tak i druhou cast filmu, a postavy
~Skutecnych® spoluzakd jsou opét ztvarnény skrze profesionalni herce. Ve filmu
Neznama, Zena je to naopak Anna Odell, ktera inscenuje psychicky zachvat
(rekonstruuje svou skutec¢nou vzpominku), zatimco nikdo z jejiho okoli netusi, ze
jde o hereckou akci. Celou situaci pfitom zaznamena zplsobem, ktery piimo
navozuje dojem dokumentarniho zdznamu a divakovi tedy prezentuje obsah
filmu jako autenticky zaznam skuteCnosti. Jak z hlediska tematickych, tak
z hlediska stylovych rysQ tedy tvorba Anny Odell zapada do kontextu first person
filmd.

15 LEBOW, Alisa, ed. The Cinema Of Me: The Self and Subjectivity in First Person Documentary [ebook]. 2012.
New York: Columbia University Press, 2012. s. 29. volny preklad: ,Despite the fact that we believe it to
express our individuality, it nonetheless also expresses our commonality, our plurality, our interrelatedness
with a group, a mass, a sociality, if not a society.™

16 pfevzato z BACKMAN ROGERS, Anna. Female Authorship and the Documentary Image: Theory, Practice and
Aesthetics. Edinburgh: EDINBURG University Press, 2018. s. 156. volny preklad: ,The very idea of
autobiography questions the very idea of documentary®.

7 DANCUS, Adriana Margareta. Exposing Vulnerability. Self-Mediation in Scandinavian Films by Women. Bristol.
Intellect. 2019. s. 4. volny preklad: ,mixing and matching methods from documentary and fiction filmmaking,
they blur the lines between life and art.”
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3. NEZNAMA, ZENA 2009-349701

Je 21. ledna 2009, sedm hodin vecer, Stockholm. Na mosté Liljeholmsbron se
pravé prochazi zena. PrestoZze je zima a kolemjdouci jsou po krk nabaleni
v pérovych bundach ¢i kabatech, zminéna Zzena je bosa. Na sobé ma pouze néco,
co pripomina nocni kosili. Tuto situaci sledujeme skrze zabér z pouli¢ni méstské
bezpecnostni kamery (viz. Obr. 1) Jelikoz je venku tma a zabér tak neni
dostatecné kvalitni, pozorujeme spiSe pohyby nékolika siluet, véetné aut, které
projizdi kolem. Pres to vSechno sméfuje nase pozornost ke zminéné zené - ta
chodi po mosté sem a tam, hazi kolem sebe vécmi a Casto se nebezpecné
priblizuje k zabradli, které ji déli od propasti s vodou. Cas od ¢asu projde kolem
zminéné zeny chodec, pripadné projede nékdo na kole. Nikdo si ji ale nevsima, a
kdyz, tak pouze na chvili, nez opét pokracuji v cesté. Po chvili se ale zastavi u
7eny dva chodci, ktefi s ni zlstavaji az do ptijezdu policejni hlidky. Ta nasledné
Zenu - ocividné proti jeji vili - naloZi do policejniho auta a odvazi z mostu pryé.
Poté obrazovy zaznam kondi.

Vyjev, ktery jsme si pravé popsali, tvofi obsah kratkého filmu s nazvem
Neznama, Zena 2009-349701 (Okénd, Kvinna 2009-349701, r. Anna Odell,
2009). Za jejim vznikem stoji tehdy jesté studentka stockholmské prestizni
umeélecké Skoly Konstfack, Anna Odell. Ta je rovnéz zminénou divkou z mostu.
To, co nasledovalo po odjezdu policejni hlidky se verejnost dozvida o nékolik dni
pozdéji z médii. Divka z mostu (Odell) byla pod zaminkou psychdézy prevezena
na zachytku psychiatrické lécebny, kde po jednom dni |ékarskému personalu
priznava, ze celd situace na mosté byla ve skutecCnosti umélecka performance.
Uddlost, do které se v prib&hu zapojili jak chodci, tak bezpeé&nostni slozky a
nasledné i lékarsky personal, byla ze strany Anny Odell zinscenovana. Nikdo ze
zucastnénych vSak o dané inscenaci nemél ponéti. Celd situace se tak ze dne na
den stava doslova medidlni senzaci. Skutec¢nost, Ze Slo o autorcinu performance,
do které se diky jejimu vérohodnému hereckému vykonu nevédomky zapojilo
desitky lidi, vyvolalo doslova medialni boufi. ,Ve Svédsku nebyl v podstaté nikdo,
kdo neslySel o sebevrazedné studentce z Konstfacku“!®. Anna Odell se stava
medidlni hvézdou, avsak nikoli v pozitivnim slova smyslu. , Spolecenska debata,
ktera nasledovala, byla obrovska. Spolecnost se nezajimala o to, co ji k tomu
vedlo. [...] Zabyvala se tim, zda byla tato akce z moralniho, ¢i legalniho hlediska
za hranou. Odell dokonce obdrzela vyhruzky smrti, které ustaly az poté, co
verejné pfiznala, ze ona sama byla kdysi obéti podobné psychdzy, a ze celd
situace na [mosté] Liljeholmsbron tak byla rekonstrukci skutecné psychdzy."!°
Jak totiz Odell pozdéji verejné priznava, ona sama trpéla ve svych dvaadvaceti
letech urcitou mentalni poruchou, ktera vyustila az do podobného incidentu, jako
je zobrazen ve filmu Neznama, Zena 2009-349701. V ramci absolventské prace

18 SAUTER, Willmar. Aesthetics of Presence: Philosophical and Practical Reconsiderations [ebook]. Newcastle.

Cambridge Scholars Publishing. 2021. s. 157. volny preklad: ,there was hardly noone in Sweden who had
not heard the story of the suicidal art student on the bridge".

19 SUNNGREN-GRANLUND, Therese. I wanted to be your wolf, but you never cried. Jakobstad, 2016. Master
thesis. Novia University of Applied Sciences, Jakobstad, Finland. s. 76. volny preklad: ,The debate
afterwards was huge [...] the debate was not about how patients in psychiatric custodial care are treated in
Sweden, but instead focused on whether Odell did something morally or legally, wrong when she faked
having a psychosis. Odell even received death threats that only stopped after she revealed to the public that
she had herself been a psychiatric patient and that the events on Liljeholmsbron was a recreation of a real
psychosis.™
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na zminéné umélecké akademii Konstfack se rozhodla tuto udalost
zrekonstruovat, a to s umyslem vyvolani medialni pozornosti, kterd by
k problému, na ktery autorka upozorfiuje (neadekvatni zachazeni a péce v
psychiatrickych |é¢ebnach) vzbudila zajem verejnosti. Odell v nékolika
rozhovorech uvadi, Zze hospitalizace a nasledné uvéznéni v psychiatrické |éCebné
pro ni bylo mnohem vice traumatizujicim zazitkem nez samotny psychicky
zachvat.

LVozili mé z jedné psychiatrické kliniky do druhé, ale pouze v St. Goran jsem
byla dvakrat. A pouze tam mé pfipoutali kIdZku a pouze odtamtud je
v zdznamech napsano, ze jsem byla zmlacena. Ani v roce 1995, stejné tak jako
v roce 2009, mé policie ani doktofi nesundali pouta. Jak ale mohli védét, ze budu
chtit nékomu ublizit? [...] Kdyz jste nebo jste byl psychicky nemocny a pokusite
se nékomu popsat, ¢im jste si prosli, prakticky nikdo vam to nevéri. Desitkdm
lidi jsem se svéfila s tim, co jsem na klinice v roce 1995 zazila - ze mé spoutali,
prestoze jsem nebyla sobé ani okoli nebezpecna, ze je v zdznamu uvedeno, ze
jsem byla zbita, protoze jsem se odmitala dobrovolné svérit do péce personalu -
ale reakce je vzdy stejnd - ,To prece nemuze byt pravda. Nikdy by t& prece
nepoutali jen tak.“?° Aby tak upozornila na to, co pfi své skutecné hospitalizaci
zazila, rozhodla se svou zkusSenost zpétné zrekonstruovat, a to do té miry, aby
nikdo ze zucastnénych nepoznal, Zze se jednd o inscenaci. Pro samotnou
rekonstrukci se rozhodla z divodu, Ze kdykoliv se pokusila o daném problému
s nékym debatovat, nebylo na ni nahlizeno s dostate¢nou divérou, jelikoz byla
sama hospitalizovana jako pacient. Je proto presvédcena, ze fiktivni psychodza
byla tim nejlepdim zplsobem, jak upozornit spole¢nost na dany problém a
vyvolat tak prostor pro urcité zamysleni se nad tim, jakd forma pomoci je
v danych momentech adekvatni. ,Jak se asi zachova clovék, ktery se uz
v samotny moment citi strasné, kdyz ho policie zatkne a nasadi mu pouta?
Nepodnécuje uz tento samotny fakt nasili v dané osobé? Je postel s pouty
opravdu tim nejlepsim fresenim? A jsou lékarské zaznamy danych udalosti
skuteéné pravdivé nebo milZe dochazet k reinterpretacim, ve snaze zahladit
urcitd uspéchana rozhodnuti?"?!

Odell timto vystupem nepochybné rozvifila medidlni prostor. Samotna udalost
sice pfitahla daleko vétsi pozornost k otdzce toho, kde jsou hranice uméleckého
projevu - tedy co jesté& muize byt vnimano jako uméni - neZ k diskuzi nad
samotnym problémem, nicméné autorsky zamér, tykajici se medializace
problému, byl z tohoto hlediska naplnén??. Kamerovy zaznam celé udalosti na
mosté zvefejnila Odell aZz o pét let pozdéji, a to v ramci svého absolventského
projektu s ndzvem Neznama Zena 2009-349701 (Okand, Kvinna 2009-349701, r.

20 DN.se, Anna Odell Spelade Sig Sjav [online] DAGENS NYHETER [2009-05-08]. dostupné na
<https://www.dn.se/kultur-noje/konst-form/anna-odell-spelade-sig-sjalv/>. Volny preklad: ,I have been taken
to several psychiatric clinics. But only twice to St. Goran. And only there have I been put in a belt and only in
the records from there am I alleged to have been beaten, she says. Neither then, in 1995, nor now, have the
police or medical staff made any attempt to let go of me. How can they know if I'm violent?"

21 Tamtéz, volny pFeklad: ,How does a person who feels bad react to being taken into care by the police and
handcuffed? Can't it feed madness on anyone? Are seat belt treatments really the best? Are the care's
reports of an event always true ?".

22 7de je nutné dodat, Ze Odell byla obvinéna a ndsledné uznana vinou ze zneuZiti statniho aparatu, za coz ji
soud udélil pokutu v hodnoté 11000 SEK (pfiblizné 25.000 k¢,-)
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Anna Odell, 2009). Jedna se o umeéleckou instalaci, ktera kombinuje nékolik
medidlnich prostfedkd (fotografie Odell spoutané na zmin&né posteli, ptepisy
rozhovorl s psychiatry) a jejiz soulasti je i v vodu zminény kratky film -
sedmnacti minutovy zaznam dané udalosti. A pravé tento obrazovy zaznam
budu analyzovat v nasledujici kapitole.
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3.1 STYLOVA ANALYZA VYRAZOVYCH PROSTREDKU

V této kapitole se zamérim na obrazovy zdznam situace na mosté a na
prostiedky, skrze které Odell buduje dojem, Ze jde o dokumentarni film.
Analyzovat budu vysledny obraz, a to s ohledem na zplsob snimani a zvoleny
typ (format) obrazu. Nasledné budu analyzovat hereckou akci Anny Odell, jelikoz
byla svym ,herectvim" schopna osalit vSechny kolemjdouci a dany obrazovy
zdznam tak pUsobi autenticky i z hlediska herecké akce.

3.1.1 KAMERA

Celd situace na mosté plsobi dojmem, Ze byla zaznamenana skrze méstskou
bezpecnostni kameru. Prestoze bude zcela jisté takovych kamer v celém
Stockholmu nespocet, kamery, kterd zminény zdznam poridily, byly na misto
umistény samotnou autorkou. Ta zamérné vyuzila rakurzu kamery (kamerového
nadhledu) a formatu obrazu (primyslové kamery), aby co nejddsledn&ji
napodobila estetiku zminéné bezpecnostni kamery. Prestoze neni mozné dolozit
jeji skutecnou motivaci (Odell se o zminéném zabéru nikde konkrétné
nevyjadruje - veskeré novinové clanky resSi pouze obsahovou stranku), je na
misté se domnivat, Ze Slo o snahu napodobit néco, co uz svou vlastni vizualitou
vybizi k uréité divére nad obsahem obrazu. Neboli, o snahu napodobit néco, co
zarucuje obsahu daného zabéru autenticitu. Pokud totiz zhlédne dany film divak,
ktery nezna kontext vzniku, bude obraz vnimat v roviné zaznamu skutecnosti,
jelikoZ uz sama ,bezpeénostni kamera" zaruluje jistou formu divéry. Bill Nichols
v tomto ohledu zmifiuje zdznam z primyslovych kamer jako jednu z moznosti
~presného dokumentarniho zaznamu“?3® - ,Transkripce, Ci presné dokumentarni
zdznamy maji svou hodnotu, patfi mezi né napfiklad materidl bezpecnostnich
kamer, ¢i zaznamenani urcité udalosti nebo situace. Takové zabéry vSsak mame
tendenci vnimat jako Cisté jako dokumentaci - spiSe jako zdznam, &i pouhy
filmovy materidl, nez jako dokumentarni film."“?* Jak tedy Nichols uvadi, divaci
maji tendenci vnimat samotny zdznam z bezpecnostnich kamer jako
dokumentaci skutecCnosti. Slovo dokument Ize pritom vyloZit jako ,doklad Cci
svédectvi®®", at uz se ono svédectvi tyka ¢ehokoliv. V tomto pfipadé tak Odell
vytvorila obrazovy zdznam, ktery dokumentuje udalost na mosté, a ktery uz
samotnou formou vzbuzuje jistou divéru smérem ke svému obsahu. Vhodné
zvolend obrazova estetika tak v tomto pripadé slouzi jako prostredek ke
vzbuzeni dojmu, Ze se jedna o autenticky pofizeny dokumentarni zaznam.

23 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentérniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych umeni, 2010. s. 54

2 Tamtéz

25 SLOVNIK CIZICH SLOV, dokument. [online] SCS. ABZ. CZ. dostupné na <https://slovnik-cizich
slov.abz.cz/web.php/slovo/dokument>
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Celd situace na mosté je snimana skrze dvé kamery (viz. obr.1 a 2). Zabér ¢.1
je staticky, celkovy zabér. Zabér ¢.2 je detailnéjsi zabér (na dlouhé sklo), ktery
sleduje prfimo Annu Odell.

Obr.1 Obr.2

Film zacind zdbérem ¢.1. Zabér trva necelé dvé minuty a je v ném mozné
vypozorovat postavu, kterd stoji na mosté u zabradli, zatimco kolem prochazi
dalsi postavy. Zabér svou kompozici a rakurzem (nadhledem) odkazuje praveée ke
zminénym bezpecnostnim kameram (ty byvaji bézné umistény vysoko na
stozarech, ¢&i pouli¢nich lampach - jejich zabér tedy nutné byva z nadhledu).
Kvalita obrazu rovnéz neni na vysoké urovni. To vychazi nejspis ze skutecnosti,
ze byl zaznam pofizen za tmy a kamera tak musela mit velkou citlivost, aby byla
schopna danou situaci zaznamenat. Nicméné jak kvalita obrazu, tak zminéna
kompozice primo odkazuji k estetice, kterd je bézné znama s ohledem na
zminéné bezpecnostni kamery. Poté, co jsme schopni zaregistrovat postavu zeny
na mosté, kterd na rozdil od vSech ostatnich stoji u zabradli (jeji chovani je tak
ponékud podezrelé), stfiha autorka do zabéru ¢.2. Ten jiz detailnéji portrétuje
chovani dané postavy. Zena v zabéru chaoticky prechdzi z mista na misto, hazi
vécmi a promlouvd na kolemjdouci. PfestoZe ze zabé&rl chapeme, Ze je zima
(vSechny postavy chodi zahalené v dlouhych kabatech, ¢i bundach), ona sama
ma na sobé néco, co pripomina noc¢ni kosili (kratké saty). Na rozdil od zabéru ¢.1
neni tento zabér staticky. Kamera béhem zabéru Svenkuje a sleduje pfitom
pohyby Zeny na mosté. Rovnéz je v zabéru obsazena transfokace - tzv.
zoomovani. Zajimavé pritom je, Ze jak Svenky, tak zminéna transfokace jsou
opét uzity v souladu s estetikou zmin&nych bezpeé&nostnich kamer. Plsobi velmi
mechanicky - nejsou plynulé a casto nastava v zabéru moment, kdy kamera
nepresné zakomponuje a kompozici tak musi opét upravit. Obdobné se pracuje
s transfokacemi. Kamera casto transfokuje ,az moc" a neustdle tak méni Sifku
obrazu, aby mél divdk co nejvhodnéjsi obraz dané situace. Samotny zabér ¢.2
tak navozuje dojem, Ze situaci na mosté monitoruje nékdo z bezpecnostnich
slozek (napfr. méstska policie). Obdobné zabéry se bézné objevuji napriklad ve
spojitosti se sledovanim osob podezrelych ze spachani trestného cinu. Jelikoz
jsou dané kamery ovladany operatorem za pomoci néjakého externiho zafizeni,
napriklad pomoci ,joy-sticku®, tato skutecnost ovliviiuje plynulost, se kterou jsou
operatofi schopni danou kameru ovladat. Zminéné mechanické Svenky a
transfokace jsou tak vyuzity zcela v souladu s danou estetikou a zcela jisté
podporuji dojem, ze se jedna o skutec¢ny, autenticky zaznam.

Dojem, ze situaci sleduje nékdo z bezpecnostnich slozek utvrzuje i fakt, ze po

chvili ptijizdi na misto policejni viiz a zaméstnanci méstské policie se snazi zenu
na mosté uklidnit a odvézt. S estetikou pfitom souvisi i jiz zminéna kvalita
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obrazu. V zabéru ¢.1 Slo 0 celkovy pohled na most,
a prestoze kvalita obrazu nebyla velika, bylo mozné pomérné detailné rozlisit
jednotlivé postavy, auta, i napriklad domy v pozadi. V zabéru ¢.2 se dostavame
podstatné bliz a s tim se poji i zhorSena kvalita obrazu. Jednak se postavy na
mosté pohybuji ve tmé (v kontrastu se sviticimi auty a domy na pozadi zdbéru
¢.1), a jednak se k postavam dostavame velmi blizko, pricemz kamera je zcela
jisté umisténa ve velké vzddlenosti od mista Cinu. ZhorSena kvalita obrazu tak
zplUsobuje, Ze z postav se stavaji rozmazané siluety. Tento fakt opé&t souvisi
s estetikou bézné znamou v souvislosti s bezpecnostnimi kamerami. Kazdy si
zcela jisté vybavi moment, kdy policie napfiklad Zadala verejnost pfi pomoci
s hledanim pachatele, podezrelého ze spachani trestného cinu, a jako fotografii
prilozila velmi rozmazany, nekvalitni zabér, zachyceny pouli¢ni kamerou, ktery
mél alespon priblizit podobu daného pachatele. S autenticitou celé situace vsak
zcela jisté souvisi i hereckda akce v podani Anny Odell, kterda byla schopna
presvédcit i divaky, ktefi situaci sledovali z blizkosti na vlastni odi.

3.1.2 HERECKA AKCE

V této souvislosti je nutné dodat, ze Odell je ve filmu jedind, ktera v dané situaci
ztvariuje predem pridélenou roli - tedy jedina, ktera ve filmu néco ,hraje".
Vsichni ostatni Ucastnici jsou socialni herci (Nichols), ktefi reaguji na zZenu na
mosté v souladu s presvédcenim, ze se jedna o jeji skutecny psychicky zachvat.
Jak je pfitom evidentni z chovani kolemjdoucich & policistl, nikdo z ptitomnych
nebyl schopen rozpoznat, ze Odell psychdézu pouze predstira. Odell nejprve
postdva u zabradli daného mostu (zdbér ¢.1). Nasledné se zacind chovat
zmatené - chaoticky pobiha z mista na misto (zabér ¢.2). Pokud kolem prochazi
chodec, Odell svdj vystup stupfiuje (napfiklad hazi oble¢enim, které ma
v igelitové tadce). Je az $okujici, ze zGstdva po nékolik minut takfka bez
povsimnuti. Chodci, ¢i cyklisté, prochazi (a projizdi) kolem a bez vétsiho zarazeni
pokracuji v cesté. Az po priblizné péti minutach se u Odell zastavuji dva chodci a
snazi se se Zenou na mosté komunikovat. Nasledné pfijizdi policejni hlidka a
situace se zacina vyhrocovat. Policisté se snazi zenu usadit do auta. Ta se vzpira,
hazi sebou, pada na zem. Déla zkratka vse, co by mohlo jeji odvoz zkomplikovat
(viz obr.3). Na most pfijizdi dal&i policejni hlidka a celkem pét policistd nasledné
Annu Odell v horizontdlni poloze naklddad proti jeji vili do policejniho auta
(obr.4).

Obr.3 Obr.4
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Divadelni teoretik a pedagog Willmar Sauter se v kontextu autorciny
performance zamysli nad tim, jak byla Odell svym chovanim (herectvim?) v této
situaci schopna presvédcit vSechny zucastnéné, ze se jedna o skutecny zachvat,
nikoli jen o jeho rekonstrukci (inscenaci). Ve textu, ktery se zaobird principem
rekonstrukce v divadelni védé mimo jiné uvadi: ,[Odell] znovu vytvorila scénu
z jejiho zivota. Onu scénu vytvorila nepochybné velmi dobre, jelikoz nikdo z téch,
co ji ten vecer potkali - kolemjdouci, policajti, sestficky, ani doktofi — nepoznali,
7e to celé hraje.“? Jinymi slovy, cely vystup Anny Odell plsobil na vechny
zU¢astnéné autenticky a nikdo tak nemél nejmen$i duvod celou situaci
zpochybnovat. Autorka tedy vyuzila svym vlastnich vzpominek na obdobnou
situaci a skrze obnoveni téchto vzpominek mohla hereckou performance provést
s maximalni autenticitou. Skrze peclivé provedenou hereckou akci byla Odell
schopna presvédcit veskeré zucastnéné o autenticité dané situace. V kontextu
herectvi je vSak ponékud obtizné hovofit o dokumentarni stylistice. Zabér neni
dostatecné kvalitni, abychom jako divaci byli schopni posoudit jeji herecky vykon,
nicméné fakt, ze oSalila vSechny ostatni dokazuje kvalitu, s jakou danou
hereckou akci provedla.

Tématem této prace je ale analyza prostiedkld, kterymi Odell napodobuje
dokumentarni stylistiku a skrze které tak buduje dojem, Ze divaci sleduji
dokumentarni film. V tomto ohledu je tak nejpodstatnéjsi prostfedek zminény
kamerovy zdznam (estetika bezpecnostni kamery) a kvalita herectvi nema na
vysledny dojem prilis velky vliv. Nic z hlediska chovani postav nenasvédcuje
tomu, ze by se jednalo o inscenovanou akci a pokud tedy uvéfime
dokumentarnosti danych zabérl, uvéfime i pravdivosti jejich obsahu. Zajimavé
je v tomto ohledu tvrzeni Sautera, ktery rika, ze film vyvolava silné divacké
reakce i za predpokladu, ze jako divaci zname kontext, ktery provazel vznik
filmu, a pfi sledovani zaznamu si tak uvédomujeme, ze jde o hereckou inscenaci.
~Myslel jsem si, Ze jsem byl pfipraveny na konfrontaci s timto uméleckym dilem,
ale jak se pozdéji ukazalo, mylil jsem se. Nikdy se v médiich nemluvilo o tolika
kolemjdoucich, co s nezdajmem (mozna predstiranym?) prosli kolem této
nestastné a promrzlé Zeny [...] Poprvé jsem vidél, co presné se stalo na tom
mosté a ta pasivita chodci mé neuvéfitelné zaskodila. Citil jsem se, jako bych ja
sam byl na tom mosté a hlavou mi létala otazka ,Jak bych se v dané situaci
zachoval?" [...] Byl jsem znechucen a stydél jsem se za lidi, ktefi prosli a projeli
okolo Anny Odell, jelikoz jsem ja sam mohl byt jednim z nich.“?” V tomto
kontextu musime vzpomenout jiz jednou zminénou myslenku Anny Odell, ktera
uvedla, ze kombinaci skutecnosti a fikce nékdy vyplynou na povrch véci, které
by jinak zUstali o&im skryty. Jak tedy uvadi v tomto ohledu Sauter, samotné dilo
podle néj vybizi k zamysleni se nad tim, jak bychom se v podobné situaci
zachovali my sami, jakozto readlné bytosti. Skrze napodobeni urcitého aspektu

26 SAUTER, Willmar. Aesthetics of Presence: Philosophical and Practical Reconsiderations [ebook]. Newcastle.
Cambridge Scholars Publishing. 2021. s. 157. volny preklad: ,Obviously, she enacted the scene very well
because none of those who met her that night - pedestrians, policemen, ward personnel, and the doctor the
next morning - detected her performing.®

27 SAUTER, Willmar. Aesthetics of Presence: Philosophical and Practical Reconsiderations [ebook]. Newcastle.
Cambridge Scholars Publishing. 2021. s. 157-158. volny preklad: ,So I thought I was well prepared for a
confrontation with the artwork, but, as it turned out, I was not. The careless (pretending?) pedestrians who
passed the poor, freezing woman on the bridge, had never been mentioned in the media discussions
[...] For the first time I saw what happened on the bridge and the shock of realizing the passivity of the
pedestrians struck me. Mentally I was on the bridge myself with the question mentioned above: how would I
have reacted? [...] I felt ashamed of those people who passed Anna Odell on foot or bicycle because I could
have been one of them."
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dokumentarni stylistiky (v podstaté pouze skrze napodobeni formatu
bezpecnostni kamery) tak Odell stird rozdil mezi inscenaci a zaznamem
skute¢nosti. Touto stylistikou vybizi divaka k uré&itému zplsobu vnimani (divak
muUze vnimat obsah filmu jako autenticky zdznam skute¢nosti) a samotny film
tak mQze vytvofit prostor pro urcité zamysleni ohledn& chovani samotného
divaka filmu. Tento priklad ilustruje princip, ktery jsem nastinil jiz v Gvodu prace
v kontextu first person filmd. Odell zdmé&rné stavi sebe samu do stfedu svého
filmu, pficemz tematizuje problém, se kterym ma osobni zkusSenost. Z jejiho
postupu a nasledné medializace je patrné, ze projevuje snahu o to, aby se o
daném problému mluvilo, aby probéhla urcitd spolecenska diskuze a aby tato
diskuze mohla napomoci k urcité napravé. Svym filmem tedy nevypravi pouze o
sobé a jejim osobnim traumatu, nybrZ odkazuje k celému spektru spolecnosti,
kterych se problém tyka. ,Neznama, Zena je jednim z nejpodstatnéjSich
umeéleckych dél dvacatého stoleti. Objevilo se v pfihodnou dobu, kdy se hranice
mezi realitou a fikci ocitd pod neustélou palbou tvirct, ktefi nemaji jak moralni,
tak ani legdlni zabrany."?®

3.1.3 SHRNUTI

V pfedchozich dvou kapitolach jsem analyzoval prostfedky, které ve filmu
Neznama, Zena napodobuji dokumentarni stylistiku a skrze které tak autorka
navozuje v divacich dojem, ze se jedna o dokumentarni film, prestoze je obsah
(v tomto pripadé pouze Cast obsahu) zinscenovan. Snazim se pfritom potvrdit
hypotézu, ze dominantou daného filmu je pravé ono napodobeni dokumentarni
stylistiky, které navozuje dojem dokumentarniho filmu a umoznuje tak vnimat
obsah daného filmu jako dokumentace skutecnosti. V ramci analyzy filmu
Neznama, Zena jsem dosel k zavéru, ze zasadnim vyrazovym prostiedkem je
v tomto ohledu vhodné zvolend estetika obrazu, kterd pfimo svou podobou
odkazuje k dokumentarnimu zaznamu (pouli¢ni kamery sledujici déni ve mésté).
Urcity vliv na dokumentarni kvalité filmu ma i herectvi (chovani postav). Jelikoz
vSichni reaguji na Odell v souladu s presvédcenim, Ze jde o skutecny zachvat,
nic nenasvédCuje tomu, Ze by se jednalo o inscenaci a nic tedy v obrazovém
zdznamu nerozporuje jeho dokumentarni kvality.

28 DN.se, Anna Odells "sjalvmordsforsdk” staller konsten mot verkligheten [online] DAGENS NYHETER [2019-
11-30]. Dostupné na <https://www.dn.se/kultur-noje/anna-odells-sjalvmordsforsok-staller-konsten-mot-

verkligheten/> volny pfeklad: "Unknown, woman" is one of the most emblematic works of art in the Swedish
twentieth century. It landed in the middle of a time when the boundary between fiction and reality seemed
to be under constant shelling of provocative art projects that took neither social norms nor legal principles
into account.™
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4. TRIDNI SRAZ

V pfedchozi kapitole jsem analyzoval vyrazové prostfedky, které Odell vyuziva
ve filmu Nezndma, Zena. V nasledujici kapitole se zaméfim na jeji celovecerni
debut Tfidni Sraz (Attertraffen, r. Anna Odell, 2013). Timto filmem autorka
nezpusobila tak velky medialni zajem, jako tomu bylo u projektu Nezndmd, Zena,
nicméné v ném mnohem peclivéji pracuje s dokumentarni stylistikou a mnohem
peclivéji tak skrze urcité vyrazové prostiredky sméruje pozornost divaka k tomu,
aby film vnimal jako dokumentarni (nebo alespon cast filmu). Opét provedu
analyzu téch vyrazovych prostfedkd, které ovliviiuji vnimani vysledného filmu
z hlediska déleni na dokumentdrni a hrany film - tedy vyrazovych prostiedkl
napodobujici stylistiku dokumentarniho filmu. Jelikoz se jedna o celovecerni film,
zpUsob prace je vtomto filmu mnohem sofistikovangjsi, a proto pljde o
obsahlejsi analyzu, nez tomu bylo v pfipadé Neznamé, Zeny. V ramci stylové
analyzy se zamé&Hm na praci se zvukem, zpUsob snimani (kameru), zpUsob
vypraveéni (stfih) a na hereckou akci.

Autorka v daném filmu navstivi sraz spoluzadkl ze zadkladni $koly, ktery se kond
v ramci oslav dvaceti let od jejich absolvovani. Na srazu se pokusi konfrontovat
spoluzaky s tim, Ze byla po celych devét let studia teréem Sikany - na ¢emz se,
dle jejich slov, podilel cely tridni kolektiv. Prvni ¢ast s nazvem
~proslov" zobrazuje zminény tridni sraz. Jedna se o nékolik scén, ve kterych
Anna konfrontuje spoluzdky se zminénou Sikanou a snazi se zjistit, zda jsou
schopni projevit i po tolika letech adekvatni reflexi. Jak jsem jiz zminil, jedna se
o inscenovanou cast filmu, ve které sice Anna Odell vystupuje pod svou
skutec¢nou identitou (spoluzaci napriklad reaguji na jeji medidlni pozornost,
kterou ziskala kontroverznim projektem Nezndmd, Zena), nicméné vsichni
ostatni jsou filmovi herci a ztvarnuji tak predem pridélené role. Druha cast
s nazvem ,setkani" by se naopak dala nazvat jako dokumentarni. Odell v této
¢asti vytvari dojem, ze navstivi skute¢né spoluzaky, kterym chce promitnout
prvni ¢ast filmu (proslov) a nasledné s nimi probrat, jaky maji na film nazor.
V druhé ¢asti se tak Odell snaZi navodit dojem, Ze pljde o dokumentaci
skutec¢nych setkani se skutecnymi spoluzaky. Nicméné i v této casti jsou
spoluzaci ztvarnény skrze profesionalni herce. Jedna se totiz opét o rekonstrukci
setkani, které autorka absolvovala a na =zakladé kterych je nasledné
zinscenovala pro potreby filmu. Autorka tusila, ze by skutecni spoluzaci nikdy
nesouhlasili s Ucasti ve filmu, navic pod svou vlastni identitou, a proto se
rozhodla pro princip dokumentarni rekonstrukce. ,Nejdrive jsem si myslela, ze
budu schopna natocit druhou C¢ast se skutecnymi spoluzaky, ale pak jsem si
uvédomila, jak tézké, az nemozné, by bylo je prfimét, aby ve filmu vystoupili.
Proto jsem se rozhodla, Ze to celé musi byt rekonstrukce.?® Zatimco vSak prvni
¢ast oznacuje Odell sama za fikci®®, v druhé casti se autorka snazi navodit dojem,
Zze zobrazenda setkani jsou skutec¢na a obrazovy zdznam je tedy dokumentaci
skute¢nosti. A pravé prostredky, kterymi tento dojem navozuje, budou
analyzovany v nasledujici kapitole.

2% DOXMAGAZINE.COM, Three in One: Director, Artist, Freak [online] DOX: EUROPEAN DOCUMENTARY
MAGAZINE [2014-10-01] dostupné na: <https://www.doxmagazine.com/three-in-onedirector-freak-artist>,
volny preklad: ,At the beginning, I really did think I could make the second part possible, but then I realized
it was going to be really hard, or impossible, to get to talk to them. And then it all had to be a re-
construction.™

30V poloviné filmu je Odell v telefonnim rozhovoru dotézana, zda je o dokument nebo fikci. Odell odpovida, e
jde o fikci.
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4.1 STYLOVA ANALYZA VYRAZOVYCH PROSTREDKU

Jak jsem jiz uvedl, film je proporéné rozdélen na dvé poloviny, pficemz prvni
¢ast je narativni fikce, zobrazujici inscenovany tfidni sraz, a druha cast je
dokumentarni rekonstrukce, ve které sledujeme setkani s udajné skutecnymi
spoluzdky. Z tohoto hlediska by bylo mozné oznacit Tridni Sraz jako kombinaci
hraného a dokumentarniho filmu. Zlom mezi hranou a dokumentarni casti
nastava v poloviné filmu - v momenté, ktery budu pro potfeby této prace
oznacovat jako bod obratu (jak v kontextu dramaturgické struktury - midpoint
twist, tak v kontextu prechodu mezi hranou a dokumentarni ¢asti). Pro snadnou
orientaci nyni uvedu dramaturgickou strukturu filmu.

0. INT, SKOLNI CHODBA (z&béry prazdné chodby + zvuk hudeni)
1. INT, RESTAURACE (pfiprava tfidniho srazu + prichod AO)

NAZEV FILMU + TITULEK ,,CAST 1. PROSLOV"

INT, RESTAURACE (proslovy spoluzdkl + prvni proslov AO)
INT, ZACHOD (spoluzacka konfrontuje AO - respektuje ji)
INT, RESTAURACE (dalsi proslovy + AO vyhrocuje situaci)
INT, CHODBA (spoluzaci mezi sebou priznavaji sSikanu)

INT, RESTAURACE (AO zacina fyzicky napadat spoluzacky)
EXT, RESTAURACE (spoluzaci vyvedou AO a nalozi ji do auta)

NounhkwnN

INT, SKOLNI CHODBA (zébéry prazdné chodby + telefonni rozhovory)
INT, KANCELAR (AO s kamaradem posloucha telefonni zaznamy)

© ®

TITULEK ,,CAST 2. SETKANI"

10.INT, STUDIO (setkani s prvnim spoluzdkem Erikem)

11.INT, KANCELAI:R (AO s kamarady reflektuje setkani s Erikem)
12.INT, KANCELAR (AO vola dalsi spoluzacce ohledné setkani)
13.EXT, ULICE (AO béha)

14.INT, STUDIO (setkani se dvéma spoluzack)

15.INT, STUDIO (setkani se spoluzakem Mateasem)

16.INT, KAVARNA (Erik odmita obvinéni - Sikanu si pry nevybavuje)
17.INT, KANCELAR (AO s kamarady reflektuje Erikova tvrzeni)
18.EXT, ULICE (AO béha)

19.EXT, FOIE (AO prekvapi spoluzacku v praci)

20.EXT, ULICE (AO prekvapi spoluzaka na ulici)

21.INT, SKOLNI CHODBA (AO s kamaradem prochazi kolni chodbou)
22.EXT, BAR (herec z prvni ¢asti potka herce z druhé c¢asti)
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V prvni Casti stylové analyzy se zaméfim na zminény bod obratu (tedy na scénu
¢.8), jelikoz jde z hlediska struktury filmu o prvni moment, ve kterém je
divakim naznaceno, 2e se film méni zroviny hraného filmu smérem
k dokumentarnimu. Vtéto ¢asti budu analyzovat hereckou  akci
a zvukovou slozku filmu. Nasledné se zamérim na prvni scénu, ktera nasleduje
po bodu obratu (scéna &.10), ve které budu zkoumat, jakym zplsobem se
naplnuje dokumentarni stylistika v praci s obrazem (kamera). Ve stejné scéné a
zaroven ve scéné &.16 budu analyzovat zpUsob stfihu (zadbé&rovani danych scén)
a to s ohledem na to, jak mudZe stfih odhalit inscenovanost danych scén a do
jaké miry je tak Odell v udrzeni dokumentarni stylistiky ddslednd. Jako posledni
se zamérim na hereckou akci ve scéné ¢.19 a 20, které zobrazuji nahodna
setkani danych spoluzakd. V této &asti budu zkoumat, zda postavy reaguji na
kameru a na motiv samotného nataceni, a jak se pripadné tematizovani procesu
natdeni z pozice samotnych postav ve filmu muZe podilet na zdanlivé
dokumentarnosti daného filmu.

4.1.1 ZVUK

Nejzasadnéjsi moment, ve kterém se nastavuje divacké ocekavani od hraného
smérem k dokumentarnimu filmu, nastava ve zminéné scéné bodu obratu, a to
pravé skrze zvukovou slozku filmu. Spoluzaci nalozi ve scéné ¢.7 Annu Odell do
auta a posilaji ji taxikem pryC z tfidniho srazu. Nasledné se stfiha do cerné a
opét se objevuji zabéry prazdnych skolnich chodeb, které jsme vidéli
v samotném uvodu filmu. Zatimco v Gvodu byly tyto zabéry provazeny
nekonkrétnim zvukem huceni, doplnénym o jekot déti, v tuto chvili slysSime ve
zvuku pipani telefonniho vyzvanéni. Nasledné nékdo zveda telefon a ozyva se
prvni hlas. ,Ahoj, tady je Anna Odell. Natocila jsem film o tfidnim srazu a moc
rada bych ti ho ukazala. Bylo by to mozné?"3!. Béhem této scény slysime celkem
tfi telefonni rozhovory, ve kterych Odell telefonuje byvalym spoluzakim a snazi
se je presvédcit, aby dorazili na setkani a podivali se tak spolu s Odell na
zminény film. Film, o kterém Odell hovori, je pritom prvni ¢ast filmu Tridni Sraz -
proslov. Odell tak z pozice rezisérky filmu zmifuje samotny film, vysvétluje
motivace, které ji k natoleni dané casti vedli a zaroven pfimo ve zvuku
tematizuje rozdil mezi dokumentdrnim a hranym filmem. Jeden ze spoluzakid se
totiz v telefonnim zaznamu zeptd, zda se jedna o dokument nebo fikci. Odell
odpovida, ze jde o fikci.

Jelikoz, jak uz vime, je druha cast filmu dokumentarni rekonstrukci, ve které
nevystupuji socialni herci, nybrz profesionalni filmovi herci a veskera herecka
akce je tak instruovana samotnou autorkou, otazka, zda se jedna o
dokumentarni nebo hrany film, byla do filmu umisténa zamérné. Jednak skrze
tuto otazku Odell nastavuje kontrast mezi prvni a druhou dcasti. Zaroven
samotna otazka naznacuje jiz zminény rozdilny pristup, ktery divaci zaujimaji
vUi¢i dokumentarnim filmim. D& se totiz predpokladat, Ze by spoluzéci reagovali
jinak, pokud by Odell odpovédéla, ze jde o dokumentarni film. Z toho Ize odvodit,
ze Odell umistila tuto otazku do filmu zamérné, aby co nejpeclivéji oddélila prvni
a druhou Cast a nastavila tak divacké ocekdavani dalsiho vyvoje filmu smérem

31 Citace z filmu TFidni Sraz (Atertréffen, r. Anna Odell, 2013)
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k dokumentarnimu filmu. Kdyz se Jacques Aumont zamysli v knize Obraz nad
problematickou divérou v kinematograficky obraz (a s tim spojenou ddvérou v
dokumentarni film), uvadi, ze ,vznik iluze [ze sledovani dokumentarniho filmu]
dosti podstatné zavisi na psychologické vybavé pozorovatele, zejména na jeho
oCekavani [..] obecné se da fici, ze iluze se prosadi snadnéji, pokud ji
oCekdvame - iluze je tim Uc¢innéjsi, ¢im vice je oclekavana." 32 Spravné
nasmérovani divackého ocekavani je pritom velmi uzivanym prostfedkem
v kontextu fiktivnich dokumentarnich filmd, které se rovnéz, jako Anna Odell,
snazi navodit dojem (a dUvéru), Ze to, co bude divdk sledovat, bude mozné
povazovat za dokumentarni film. Napriklad v jednom z nejcastéji sklofiovanych
filmd ve spojeni s fiktivnim dokumentarnim filmem - Hraje Skupina Spinal Tap
(This is a Spinal Tap, r. Rob Reiner, 1984) - promlouva hned v Uvodu (Udajny)
rezisér filmu. Ten oslovuje pfimo divaky filmu a sdéluje na uUvod nékolik
didleZitych informaci - mluvi o tom, pro¢ se tento dokumentérni film rozhodl
natocit a jaké problémy ho celym natacenim provazely. Autofi filmu se tak snazi
jiz v samém Uuvodu zminit, ze to, co divaci za maly okamzik uvidi, ma byt
vnimano jako dokumentarni film. Obdobné pracuje napriklad i Woody Allen ve
filmu Zelig (r. Woody Allen, 1983), a to kdyz do samého Uvodu filmu umisti
titulku ,Nasledujici dokumentarni film by rad podékoval Dr. Eudofe Fletcher,
Paulovi Deghuee a Meryl Fletcher Varney.“33 U obou filmu tak autofi ovliviiuji
divacké ocekavani od samého zacatku, jelikoz jsou si védomi, ze pokud dodrzi
urcité postupy vlastni pravé dokumentarnimu filmu, nebude mit divak tendenci
to, co vidi, zpochybrnovat. Odell proto v tento moment skrze zvukovou slozku
filmu nastavuje divacké ocekavani smérem k tomu, ze vSe, co v nasledujicich
scénach uvidime, bude dokumentaci skutecnosti. Skrze telefonni zdznam tak
vzbuzuje dojem, ze hovori se skuteCnymi spoluzaky a nasledujici scény budou
tyto skutecna setkani zobrazovat. Samotny telefonni zaznam (hlavné jeho obsah)
je pfitom podstatny jesté z jednoho ddvodu. Odell v ném, mimo jiné, tematizuje
samotny vznik filmu - vysvétluje, procC film natocila a jaké s nim ma plany.
Sama tak z pozice rezisérky zminuje existenci daného filmu a tematizuje tak
proces jeho vzniku.

Colin Young se v kratké stati, uvedené v ramci publikace Dokumentarni Film,
Jina Kinematografie od Guye Gauthiera zamysli nad zobrazovanim samotnych
filmafl v dokumentarnim filmu. Uvadi pfitom, Ze ,efekt pfitomnosti filmafe na
platné muZe prispét ke zdanlivé autenti¢nosti toho, co je prezentovadno jako
dokument"34. Kdyz skonci prvni ¢ast filmu Tridni Sraz a my opét sledujeme
zabéry &kolni chodby, doplnéné o zvukovy zdznam telefonnich rozhovord, Odell
se v t&chto rozhovorech pfizndva (jak spoluzdkim, tak divdkim filmu) k tomu,
7e natodila prvni ¢ast filmu (proslov) a rada by jej danym spoluzakdm promitla,
jelikoz by rada znala jejich nazor. Autorka tak z pozice reziséra filmu zminuje
existenci samotného filmu a vysvétluje své autorské motivace, které ji

32 AUMONT, Jacques. Obraz. II. Vyd. V Praze: Akademie muzickych umeni, 2010. s. 88

33 Citace z filmu ZELIG, r. Woody Allen, 1983

34 prevzato z GAUTHIER, Guy. Dokumentarni film, jind kinematografie. VV Praze: Akademie muzickych umeni,
2004. s. 362
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k natoceni filmu vedli. Stejné tak vysvétluje, pro¢ se rozhodla o inscenované
zobrazeni tfidniho srazu v prvni Casti filmu (konani skute¢ného srazu ji bylo
zatajeno a ona tak nemohla na sraz prijit). V tento moment se tak nékolikrat
zmini rozdil mezi skutecCnosti a fikci - spoluzaci po telefonu odkazuji ke
skutecnému srazu, Odell hovofi o hraném filmu, ktery natocila na motivy
tfidniho srazu a zaroven je ve zvuku tematizovana otazka, zda se jedna o
dokumentarni film nebo fikci. Z hlediska zvukové slozky je tak divacké ocekavani
smérem k dokumentarnimu filmu ovlivnéno zminénym telefonnim zaznamem.
Jednak skrze osloveni skuteénych spoluzaki a jednak tim, Zze je tematizovan
samotny rozdil mezi hranym a dokumentarnim filmem, ktery tematizuje sama
autorka, z pozice reZisérky, a dava tak divakim filmu potifebné indicie k tomu,
aby byli ochotni tento prechod pfijmout a nastavit se do roviny vnimani
dokumentarniho filmu. Jelikoz se jedna o scénu bez herecké akce (vSechny
informace jsou obsazeny pouze ve zvuku, zatimco sledujeme zabéry prazdné
Skolni chodby), jedna se opravdu pouze o onen telefonni zaznam, ktery vytvari
predél mezi hranou a (Udajné) dokumentarni ¢asti.

4.1.2 KAMERA A STRIH

V této kapitole budu zkoumat, zda se da hovorit o tom, ze kamerové snimani
danych setkani koresponduje s dokumentarni stylistikou. Z analyzy zpUsobu
snimani ve filmu Neznama, Zena vyslo najevo, ze k napodobeni dokumentarni
stylistiky vyuzila Odell estetiku bezpecnostni kamery. Ve filmu Tfidni Sraz je
situace o trochu komplikovanéjsi. Z vlastniho badani jsem dosel k hypotéze, ze
Odell sice na jednu stranu naplfiuje nékolik stylovych postupl, které mohou
odkazovat k dokumentarnimu filmu, nicméné zaroven uzivd postupy, které
pfimo odhaluji konstrukt danych scén a mohou tak prozrazovat, ze jsou scény
inscenovany. Tento postup je mozné odhalit jak z analyzy zplsobu snimani, tak
ze zpUsobu vypravéni - tedy ze zplsobu stfihu, kterym Odell jednotlivé scény
buduje, pripadné i z herecké akce. V této kapitole budu analyzovat scénu ¢.11,
ve které se Odell setkd s prvnim Udajné skutecnym spoluzakem. Budu vychazet
z predpokladu, ze pokud by se jednalo o skutecny dokumentarni zaznam
(observaci), dané setkani by probihalo bez preruseni (kamery by pouze
zaznamenavaly setkani), a proto by nutné dochazelo k omezenym moznostem
zabérovani. Nebyl by proto prostor pro zménu Uhlu kamery napfriklad v ramci
jednoho dialogu, pokud by nebyla situace zaznamendna na nékolik kamer
zaroven.

Scéna je komponovana dohromady ze sedmi zab&rl - viz pfilozené obrazky. PFi
prvnim pohledu se tak mdlzZe jevit, ze byla scéna zaznamenana skrze sedm
kamer. Da se vSak predpokladat, ze zabéry 3+5 a 4+6 jsou snimany ze stejného
Uhlu, a tudiz mGze jit pouze o uzéi variantu zabéru ze stejné kamery. Stejné tak
zabér ¢.1 je vyuzit pouze v Uvodu, neobjevuje se u néj zadna ¢asova navaznost,
a tak mohlo dojit po zaznamenani Uvodni ¢asti setkani k presunu kamery. Pokud
bychom tak predpokladali, Zze byla celd situace zaznamendana kontinualné, bez
preruseni, vychazi nam z této dedukce, ze byla scéna zaznamendna minimalné
ze Ctyr kamer. Uz tento samotny fakt se zdad velmi nepravdépodobny. Prestoze
Odell v jednom rozhovoru uvedla, Zze prvni ¢ast filmu (proslov) natacela zaroven
na tri kamery, Slo o scénu, kde vystupovalo vice jak dvacet postav, zatimco
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v této scéné je pouze ona a spoluzak Erik. I dalSi analyza odhali, pro¢ scéna
s nejvétsi pravdépodobnosti nemohla byt snimana kontinualné.

Obr.1 Obr.2

Obr.3 Obr.4

Obr.5 Obr.6

Obr.7

Scéna zacind zabérem ¢.1 - jedna se o celkovy zabér studia, ve kterém Odell
v pozadi pripravuje caj, zatimco spoluzdk Erik nejisté posedava na gaudi.

Samotna délka trvani tohoto zabéru pfitom muze vyvolat dojem, Ze se jedna o
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observaci dané situace. Zabér je totiz pomérné dlouhy a dlouhou dobu se
v zabéru takrka nic nedéje - Odell pripravuje ¢aj, Erik sedi a ¢eka, Odell prinese
¢aj, zakopne a polije stil. Odell odb&hne pro hadr a Erik opét ¢eka. Ve spojeni
s délkou trvani zabé&rl v observadnich dokumentdrnich filmech uvadi Nichols, Ze
»~observacni filmy dokazou velmi dobfe vyvolat dojem trvani konkrétnich udalosti.
Rozchéazeji se s dramatickym tempem mainstreamovych fikénich filmd a s nékdy
prekotnymi montaznimi soubory obrazu typickymi pro vykladové nebo poetické
dokumenty."3> Dalsi zabér (¢.2) je priskok v prostoru. Kamera se v tuto chvili
nachazi nékde na udrovni televize. V tento moment je evidentni, ze doslo
k ¢asové vypustce (Odell se v zabéru €.1 posadi a v zabéru ¢.2 uz je s Erikem
uprostred konverzace). Jelikoz neni evidentni zadna navaznost, dalo by se v tuto
chvili predpokladat, ze kameraman mohl premistit kameru ze zabéru ¢.1 na
zabér ¢.2. Zlom vsak nastava v momenté, kdy se za¢ne vyuzivat zabér ¢.3 a ¢.4.
V tuto chvili totiz Odell vede s Erikem dialog a v ramci dialogu se stfihd mezi
zabérem 2, 3 a 4. Pokud tak budeme vychazet z predpokladu, Zze se jedna o
dokumentaci skute¢ného setkani, toto setkani by s nejvétsi pravdépodobnosti
meélo probéhnout souvisle, bez preruseni. Z tohoto hlediska by nutné v zabérech
3 a 4 musela byt vidét kamera snimajici opacny Uhel. Dalo by se samoziejmé
namitnout, Ze jsou kamery nékde zakamuflovany v prostoru tak, aby nebyly
v opacnych zabérech vidét. Toto tvrzeni vsSak rozporuje fakt, ze kamery
v zédbérech 3 a 5 + 4 a 6 upravuji v rdmci zabérd kompozici - nejsou tedy
statickymi zabéry, které by bylo mozné umistit na stativ. Z tohoto hlediska je
evidentni, Ze s kamerou musi nékdo operovat a dany operator by tak opravdu
byl na opacné strané vidét, jelikoz uhly snimani nejsou natolik z boku, aby se
kamery samy sobé mohly vyhnout. Odell tak v samém (vodu scény udrzuje
dokumentarni stylistiku - uzivd dlouhy, staticky zabér, ktery je v souladu
s observacnim modem (Nichols) a alesponn hned v Uvodu scény nerozporuje
divacky predpoklad, Ze bude sledovat dokumentarni zdznam. Nasledné vsak
zad¢ind scénu &m dal vice ,zab&rovat" (tedy uZivd vétsiho mnoZstvi zabé&rl -
stfida velikosti zab&rl) a pravé tim zpochybriuje moznost, Ze by $lo o skutecnou
dokumentaci dané situace. Zajimavé vSak v tomto ohledu je, ze obdobny postup
Ize vysledovat i v dalSich scénach.

Ve scéné ¢.17 jde Odell opét za spoluzdkem Erikem. Ten se ozval s odstupem
Casu, aby ji sdélil, ze si nevybavuje, ze by se kdy na Skole dopustil Sikany
smérem k Anné a tudiz odmitd verzi pribéhu, se kterou Odell ve filmu pfisla.
Scéna je sloZzena dohromady ze tfi zab&rQ - viz obrazky. Na Gvod scény se
objevuje zabér ¢.1. Jde o polocelek, ktery je natoCen na delSi sklo a je
zakomponovan tak, aby do zabéru =zasahovaly postavy v popredi. Svou
kompozici a umisténim kamery tak zabér pripomind zabér ze skryté kamery.
Postavy na popredi vytvari dojem, Ze kamera sleduje scénu z dalky - zabér tak
svou kompozici navozuje dojem skryté kamery. Prestoze je nasledné opét
vyuzito zabéru ¢.3 a 4 (tedy klasického zabérovani: zabér-protizabér), Odell opét
v uvodu scény vyuziva jisté dokumentarni stylistiky, kterd pripomina
dokumentarni zaznam. Zajimavé v tomto ohledu je, Ze Odell uziva zabér ¢.1 i
v okamzik, kdy se postava na popredi zveda a zcela zakryva Annu s Erikem (viz
obr.t.2). Jednd se tedy svym zplsobem o chybu, kterd by &la zcela jisté

35 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentérniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych umehi, 2010. s. 92
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vystfihnout. Odell vak z néjakého divodu tento zabé&r zdmérné ponechava ve
skladbé.

Obr.1 Obr.2

Obr.3 Obr.4

Obzvlasté patrné je v tomto ohledu zabérovani ve scéné ¢.21. V této scéné je
zobrazen moment, kdy Odell ptekvapi jednoho z byvalych spoluzak( pfimo na
ulici. Scéna je opét snimana nékolika rozdilnych Ghld, a to s uzitim ruéni kamery.
Prvni Uhel je Sirokouhly zabér, ktery zobrazuje Annu QOdell, jak pribiha k danému
spoluzdkovi na ulici (zabér 1 postupné prekomponuje v zabér ¢.2). V tento
moment kamera bézi spolu s Odell za spoluzdkem. Z béhu pfitom vychazi urdita
nedokonalost, zplsobend klepanim kamery a nepfesnym komponovanim. Tento
moment vSak zcela jisté pridava celé situaci na autenticité. Poté, co k danému
spoluzakovi pribéhne, zacind Odell opét strihat scénu skrze vSechny tfi zminéné
zabéry. V tomto ohledu by opét nastal moment, ve kterém by mohla byt vidét
kamera na opacné strané zabéru.

Obr.1 Obr.2

28



Obr.3 Obr.4

Z0stdva samoziejmé otdzkou, do jaké miry bude b&zny divdk zpochybriovat film
timto zplsobem a do jaké miry bude premyslet nad filmovou fteé filmu
v kontextu moznosti dokumentarniho zaznamu. Divak vstupuje do druhé casti
filmu suréitou davérou (kdyz nas Odell v pdli filmu pFesvédéuje o
dokumentarnich kvalitdch druhé casti) a nejspis tak nebude mit snahu toto
presvédcéeni priliS zpochybriovat. Jak napfiklad uvadi v kontextu fiktivnich
dokumentarnich filmu teoretik novych médii Francois Jost, ,dUvéra hraje pfi
vnimani dokumentarniho filmu daleko vétsi roli, nez nase znalosti o filmovém
jazyku" 3¢ . Je tedy otazkou, do jaké miry bude samotny pfistup divak
zpochybnovat. Pro potreby této prace je vsak scéna podstatna jesté z jednoho
divodu, a to z hlediska herecké akce danych postav, zejména pak z herecké
akce zminéného spoluzaka.

4.1.3 HERECKA AKCE

V této kapitole se zamérim na to, zda je mozné vypozorovat v herecké akci néco,
co by se dalo oznacit jako dokumentarni styl, popfipadé takové herectvi, které
by reflektovalo dokumentarni pristup. Hrany film, na rozdil od dokumentarniho,
vychdzi z tzv. popfeni nedlvéry. Aby byl divdk schopny zapojit se do ptib&hu a
prijmout tak pravidla fikéniho svéta, je za potrebi dodrzet nékolik kvalit, které
nebudou divadka z této dlvéry vytrhdvat. V kontextu herecké akce to mlze byt
mimo jiné fakt, ze se postava ve filmu nedivd primo do kamery - tedy smérem
na divaka®. Pohled do kamery by totiz mohl divaka vytrhnout z fiktivniho svéta,
jelikoz by dal herec najevo, ze si je védom samotného aktu nataceni.

V dokumentérnim filmu je tomu pfesny opak. Existuje nespocet filmd, ve kterém
postavy reaguji pfimo na kameru. Napriklad u pfistupu Cinema verité se pfimo
pfizndvéd samotné nataceni, jelikoz tvlrci vé&Ffi, Ze pravé pfiznanim procesu
tvorby se mUlze dosdhnout absolutni pravdy ve filmu. Jelikoz se u
dokumentarniho filmu predpoklada, Zze kamera dokumentuje skutecnost, neni
vyjimkou, Ze se postavy pred kamerou podivaji pfimo do objektivu, pripadné ze

36 JOST, Francois. Realita - fikce: fise klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. s. 28

37 Existuji stylové vyjimky v ohledu na zanr, & styl filmu - piedevsim pfi uZiti vypravéce je mozné, ze se
postava diva do kamery a promlouva tak k divakovi.
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se v zabéru objevi zvukar, Ci jiny kameraman (pokud je scéna natacena z vice
Uhld). Pokud by tak bylo pro Odell podstatné, aby vytvofila co nejvérohodné&jsi
podobu dokumentarniho zaznamu, bylo by pro ni vyhodné, aby daly postavy cas
od casu najevo, ze si uvédomuji, ze jsou nataceny. Stejné tak by tento dojem
podporil fakt, ze by se nékdy v zabéru objevil kameraman, ¢i zvukar - tedy, ze
by se do filmu dostala urcitd chyba, kterd by dodala danym scéndm na
autenticité. Ve filmu TFidni Sraz se ale neobjevi jedind scéna, ve které by se
postava napriklad podivala pfimo do kamery. Ve scénach, které jsem popsal
v predchozi kapitole (predevSim ve scéné 21, kde Odell bézi za jednim ze
spoluzakd a prekvapuje jej tak na ulici) zaddny takovy moment nenastdva. Ve
scéné €.20 a 21, kdy jsou spoluzaci ,zastizeni* v bézném zivoté bez jejich
védomi, by pfitom s vysokou pravdé&podobnosti nékdo z Ucastniki na kameru
reagoval. Ve scéné ¢.20 zastihne Odell jednu ze spoluzacek v praci. Herecka
akce dané postavy v tuto chvili naznacuje, ze je setkanim zaskocena. Pokud by
tak v tuto chvili Slo o skute¢ny dokumentarni zdznam a postava by byla
zaskocena samotnym faktem, Ze ji Odell zastihla s celym filmovym Stabem, da
se predpokladat, ze by na akt nataceni v néjaky moment zareagovala. Nic
takového se vSak ve filmu nestane a jediné, co budi dojem dokumentarniho
filmu je obsah telefondtd ve zmin&ném bodé& obratu. Od té chvile je sice
C¢aste¢né dodrzena urcitd dokumentarni stylistika, kterou jsem priblizil
v predchozich kapitolach (kamera/stfih), nicméné celkové z analyzy vychazi, ze
pro autorku neni podstatné, aby byly scény v druhé dcasti filmu vnimany
v kontextu dokumentarniho zdznamu. Napfriklad ve scéné ¢.18 Odell béha po
Stockholmu, zatimco ji zavold spoluzadk Erik. Pokud by tak Slo o dokumentarni
film, Slo by zcela jisté o velikou nahodu.

V tomto hledu je zajimavé, ze Odell umistila do filmu scénu, ve které pfimo
reflektuje svlj autorsky pristup. Jednd se o predposledni scénu celého filmu -
scénu C€.23. V této scéné potka skutecny spoluzak z druhé casti filmu herce,
ktery ztvarnil jeho postavu v prvni &asti filmu. Mark (,skutec¢ny" spoluzak) je
timto ,nahodnym setkanim" v baru zaskocen. Pfisedne si k herci a s pasivni
agresivitou se ho za¢ne vyptavat, jaké to bylo ztvarnit pravé jeho postavu. Jak
totiz dodava, jelikoz se jim samotnym inspiroval, musel na néj mit néjaky nazor.
Nastadva tak v podstaté debata nad smyslem a zplsobem prace celého filmu.
~Musel si na mé mit néjaky nazor. Neni to jako kdyz hrajes Dartha Vadera nebo
Aragorna. HrajeS skutecCnou postavu."“, fika spoluzak Mark, nacez druhy herec
odpovida, zZe je to sice pravda, ale ze ,jde o jeho vlastni reinterpretaci [Markova
charakteru]". Odell tak v této scéné pomérné komicky debatuje nad nemoznosti
dobrani se néjaké absolutni pravdy v jejim filmu a zaroven priznava, ze cely film
je jen jeji vlastni pohled na véc a je si tak védoma problematiky, kterou s sebou
tento pfistup nese. Sama v tomto kontextu uvadi, Ze chtéla dat divakim jakési
voditko pro pochopeni pristupu, ktery ve filmu Tfidni Sraz zvolila. ,V podstaté
jsem [touto scénou] chtéla divakdm sdélit, Ze jsem si védoma pfistupu, ktery ve
filmu volim, a Ze takovy zplsob prace je z mnoha pohled( problematicky. Mozn4,
Ze jsem na té cesté dokonce nékomu ublizila, jelikoz jsem ho vyobrazila urcitym
zpUsobem a oni ted’ maji pocit, Ze jsem je zneuzila. Chtéla jsem tak vyjadfit, ze
jsem si toho vSeho védoma. Rovnéz mé fascinuji vSechny ty roviny reality a fikce.
MUQj nejobliben&jéi dialog nastava, kdyz skutedny spoluzdk - ktery je herec - Fika
jinému herci, ktery jej portrétoval ve filmu, ze ne kazdy den potka clovék herce,
ktery jej ztvarnil ve filmu. A ten herec na to odpovida, ze ne kazdy den potka
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herec ¢lovéka, kterého ztvarnil ve filmu. Tato situace se nikdy nestala, ale mohla
se stat. A mozna se i stane (smich)."38

Tato scéna je tak jakymsi vyusténim celého pristupu zvoleného ve filmu Tridni
Sraz. Prestoze dostava divak v Uvodu druhé c&asti filmu indicie potfebné pro
pochopeni, Ze druhad ¢ast bude zobrazovat setkani se skutecnymi spoluzaky,
Odell ne zcela peclivé naplnuje stylistiku dokumentarniho filmu, kterd by mohli
napomoci tomu, ze by byla druhd dZast filmu skutecné vnimana jako
dokumentarni. I pfes to je ale mozné vypozorovat nékolik prostfedkd, kterymi
Odell divdka udrzuje alespon v néjaké nejistoté ohledné pravdivosti, i
autenti¢nosti danych setkani (vyrazové prostredky, které jsem analyzoval
v predchozi kapitole). Jelikoz se vsak od tohoto, dalo by se fici, dokumentarniho
stylu, upousti v zavéru filmu ¢im dal vic (napfiklad scéna s béhanim), dava
autorka najevo, ze ji ve filmu nejde o to, aby byl film nutné vniman jako
dokumentarni. Daleko vice ji, i s ohledem na zavérecnou ¢ast, jde o to, aby hrala
s divakem rovnou hru. Neboli, aby si divak byl védom toho, Ze postavy, které ve
filmu vystupuji, nejsou skutecni spoluzaci, ale pouze herci, kteri ztvarnuji
predem pridélené role.

4.1.4 SHRNUTI

Z vyée provedené analyzy je partné, jakym zplsobem Odell pracuje se
skute¢nymi a fikénimi prvky ve filmu TFdni Sraz. Ztvarnénim svych vlastnich
vzpominek a zazitkd, které kombinuje skrze postupy vlastni jak hranému, tak
dokumentarnimu filmu, vytvaii plsobivy film, ve kterém je divak drzen
v neustalé nejistoté ohledné pravdivosti danych setkani. Jak je z analyzy patrné,
autorka sama pfimo ve filmu tematizuje tuto hru a dava tak divakdim najevo, ze
si je védoma problematického pristupu, ktery ve filmu voli. Zajimavé pritom je,
ze cely film vychazi z predpokladu, ze neni mozné dobrat se po tolika letech
urlité objektivni pravdy. Zkreslené vzpominky, stud a mnoho jinych faktor(
znemoznuji, aby si po tolika letech pamatovali vSichni zUc¢astnéni dané momenty
stejnym zpusobem. Ona nemoznost dobrani se absolutni pravdy je tak obsaZzena
jak tematicky v obsahu, tak i ve formé daného filmu. Formalné ji autorka
zapojila pravé tim, Ze se snazi nastavit divaka smérem ke vnimani
dokumentarniho filmu, pricemz nasledné neni v dokumentarni stylistice prilis
peclivd a ponechdva tak divakovi prostor pro urcité prohlédnuti konstruktu
daného filmu. Mnou uréenda dominanta, ktera primo vychazi z napodobovani
dokumentarni stylistiky, ktera znemoznuje presné urceni skutecnosti a fikce, se
tak potvrzuje.

3% DOXMAGAZINE.COM, Three in One: Director, Artist, Freak [online] DOX: EUROPEAN DOCUMENTARY
MAGAZINE [2014-10-01] dostupné na: <https://www.doxmagazine.com/three-in-onedirector-freak-artist>,
volny preklad: ,In some ways, I wanted to tell the audience I was aware of what I'm doing in this film or in the
way I chose to make it. And that it's highly problematic. Maybe I did hurt some people along the way in the
way I portrayed them and that they feel like I'm using them. I wanted to express that I'm aware of all

that. I'm also very interested in these layers of fiction and reality. My favourite lines are when the real guy -
who is an actor - says to the actor who portrays him that it’s not every day you meet the guy who plays you in
a film. And the actor says, well, it’s not every day you meet the character you're portraying in a film. The
scene didn't happen, but it could happen. Maybe it will happen.™
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5. ZAVER

Cilem této prace bylo uréit dominantu filmG Nezndmd, Zena a Tfidni Sraz.
V ramci stylove analyzy jsem zkoumal, skrze jakeé prostfedky buduje Anna Odell
dojem, ze jsou jeji filmy dokumentarni. V pripadé Neznamé, Zeny Slo o analyzu
kamerového zaznamu a herecké akce. V pripadé filmu Tridni Sraz Slo o analyzu
zvukove slozky filmu, kamerového zaznamu, stfihu a herecké akce. Z analyzy
vyplynulo, ze dominantu filmu Neznama, Zena tvori vyuziti estetiky bezpecnostni
kamery, kterd dodava celé zobrazované situaci na autenticité a automaticky tak
vzbuzuje skrze svou podobu dojem, Ze se jednd o dokumentarni zaznam.
V ramci analyzy filmu Tfidni Sraz jsem rovnéz potvrdil hypotézu, ze dominanta
filmu spocivd v domnélé kombinaci hraného a dokumentarniho filmu, pficemz
pravé tato kombinace znemoziiuje presné urceni toho, co je v danych filmech
pravda a co je naopak fikce. V pfipadé obou filmd tak dominanta souvisi
s napodobenim dokumentarni stylistiky, a pravé proto byla stylova analyza
zameérena na vyse zminéné vyrazové prostredky.

Z analyzy filmu Tridni Sraz zaroven vyplynulo, pro¢ nedodrzuje autorka
dokumentarni stylistiku peclivé a pro¢ tim padem ponechava prostor pro
odhaleni inscenace. Autorka podobou filmu pfimo tematizuje sv(j autorsky
pristup a dava tak najevo, ze si je védoma problematiky, kterd se s danym
pristupem poji. Jeji zamér tak nespocival v absolutnim osaleni svého publika,
nybrz vtom, aby ,hrala“ sdivaky ,Cistou hru" a pobidla je tak rovnéz
k uvédomeni si toho, jakymi prostfedky nas dokumentarni filmy utvrzuji ve
svych ,pravdach". Kdyz jsem v Uvodu prace zasadil tvorbu Anny Odell do
kontextu first person filmQ, zminil jsem teoretika Michaela Renova, ktery hovofil
o nékolika specifickych postupech vlastnich pravé filmim daného diskurzu.
Renov ve spojitosti s témito filmy uvadi, ze autobiografické filmy mohou vnaset
zdravy skepticismus ke vSem dokumentarnim pravddm a Ze ,autobiografie
zpochybnuje samu podstatu dokumentarniho filmu“3°. Hovofi tedy o reflexivnim
elementu, ktery odkazuje pravé k pochybné ,pravdivosti® a divéFe, kterd panuje
ve spojitosti s dokumentarnim filmem. Tridni Sraz tak nevybizi jen k zamysleni
se nad problémem, ktery tematizuje, nybrz i k zamysleni se nad problematikou
dokumentarniho filmu obecné. ,Skrze inovativni mix reality a fikce Odell misi
obraz své zranitelnosti, jakozto obéti Sikany, s obrazem zranitelnosti samotnych
divakd, coz navadi divdka k sebe-uvédoméni.*“ Toto sebe-uvédoméni tak
prichazi jak v kontextu problému Sikany a nasi role ve spolecCnosti, tak
v kontextu zranitelné ddvéry, které mizeme jako divaci dokumentarniho filmu
propadnout. A pravé v tom spociva, dle mého nazoru, hlavni kouzlo tohoto filmu.

3% pFevzato z BACKMAN ROGERS, Anna. Female Authorship and the Documentary Image: Theory, Practice and
Aesthetics. Edinburgh: EDINBURG University Press, 2018. s. 155. volny preklad: ,the very idea of
autobiography questions the VERY IDEA of documentary.®

40 DANCUS, Adriana Margareta. Exposing Vulnerability. Self-Mediation in Scandinavian Films by Women. Bristol.

Intellect. 2019. s. 68. volny preklad: ,Through an innovative mix of reality and fiction, Odell couples her
vulnerability as a victim of bullying with our vulnerability as viewers, and this shakes us into self-awereness.”
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