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Anotace

Magisterska prace je kombinaci obecné prehledového vyzkumu jednotlivych stadii
rodinnych zédznam( a k nim vybranych analyz narativnich filmQ pracujicich s jejich
formou. Jednotliva stadia rodinnych zdznamu prace koncipuje podle déleni Rogera
Odina, ktery je déli na rodinny film, home video a digitdlni zaznamy. V ramci
jednotlivych stadii je prehledové zkouman historicky vyvoj, uzivatel, proces
nataceni, vyjadrfovaci prostiedky a percepce a archivace daného stadia rodinného
zdznamu. Ke stadiu rodinného filmu a home videa nasleduje analyza vybranych
narativnich filmQ pracujicich s jejich formou. Stylové analyzy vychazi
z predchoziho vyzkumu jednotlivych stadii rodinnych zdznami a odrazi jakymi
zplUsoby se promé&ny na vyuziti jejich formy v narativnim filmu podili. Analyzované
filmy jsou vybrany v zanru drama, které reflektuje predevsim mezilidské vztahy
tykajici se rodinného okruhu. Nasledné prace reflektuje soucasny prechod
rodinnych zdznamid k digitdlnim nahrdvkdm a zkoumd jejich odlidny a novy

charakter, ktery je vyvadi z rodinného okruhu a proménuje vsechny jejich slozky.

Klicova slova

Rodinné zaznamy, rodinny film, home video, digitalni osobni zdznamy, Roger Odin,
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Abstract

The diploma thesis aims to combine general overview research of individual stages
of family recordings with style analyses of chosen narrative movies which works
with form of family recordings. Individual stages of family recordings are drafted
in accordance with the theoretic Roger Odin who divides them into family movies,
home videos and digital recordings. Every part of individual stages of family
recordings contains an overview research of its historical development, user,
process of shooting, means of expressions, means of perception and archiving.
The stage of family movies and home videos is followed by analyses of chosen
narrative movies which work with their form. The style analyses are coming from
previous overview research of the individual stages of family recordings, and it
reflects different ways of how narrative movies use family recordings as a form.
Analysed movies are chosen from the genre of drama which reflects mainly
interpersonal relationships in family space. Subsequently, the thesis reflects on
the contemporary situation of family recordings becoming digital and it explores
the digital recordings’ own different and new character which pushes the family

recordings outside of family space and changes all its parts.

Keywords

Family recordings, family movies, home video, digital personal recordings, Roger

Odin, memory, family space



Evidencni list

Uzivatel stvrzuje svym podpisem, Ze tuto praci pouzil pouze ke studijnim
r v o] v . v .n v v 7 v N Vg 7 N
ucelum a prohlasuje, ze ji vzdy radne uvede mezi pouzitymi prameny.

Jméno Instituce Datum Podpis




LU A Yo PP 10
=o' [o] o e [ LT o =Tl 1 13
K obecné otdzce rodinného prostoru a rodinného filmare .........ccoovviviiiiinnnnns 15
2o Yo |12 03720 1 xS 17
VyVvoj rodinnéno filmU ... 17
UZivatel filmove teChNOIOGIE. . ..viue i e e eees 20
ZpUisob natadéeni rodiNnNENO filMU .....veeieiieee et e e e e e e eeaaees 22
Promitani a archivace rodinnych filmuU ......ceuiiviiiniiriiieieieeee e 25
Vyjadrovaci prostfedky rodinného filmu .......cvviiiiiiiii e 28
Narativni filmy pracujici s formou rodinného filmu .............oooiiiiinnne, 33
Rebeka (RebECCA, 1940) ....uuueiiiiii ittt et i e e e aaaas 33
AMaAtEr (AMaAtor, 1979) ...uie ittt et eaaeas 37
Zurici byk (Raging Bull, 1980) ......cueiiuiieiieie i ettt i ne i e nnerieenneaneans 41
GUMMO (1997 ) ittt ittt e et a e et e e e et e e e aaneeaans 48
Shrnuti - platno, idylické vzpominky a svédectvi minulosti...............ccouveeee. 51
[ [0 0 0 LV e =T TP 53
LY AV AV o 1 [0 2 1 TSIV A T [T T 53
UZivatel NOmME VIAEa ....coviiiiiii i e e e 57
ZpUsob nataéeni home videa a jeho vyjadrovaci prostfedky .......ccvvvrevnnenn.. 59
Percepce, archivace a distribuce home videa ... 63
Narativni filmy pracujici s formou home videa...........cocoviiiiiiiiiiic i 64
Posledni rodina (Ostatnia Rodzina, 2016) .....c.uuieiieiieiieiieiieeiserieennenneans 64
Bennyho video (Benny's Video, 1992)......ciiuiiiiiiiiiiiiiiiiiiiieiiineeinnns 72
(ol or= I R 1S 78
Shrnuti — proces nataceni, hledisko postavy a manipulace s obrazem .......... 82
DT 1= 1LY 2= 4 5 V=2 2 17/ 84
Vyvoj digitélnich osobnich zAznamuQ ........coceviiiiiiiiiiii e 84
UZivatel digitalnich 0Sobnich ZAZNamU ......cvuveeiiiieiiiiiee e 86
Zpusob nataéeni a vyjadiovaci prostifedky digitalnich osobnich zdznamd ...... 88
Percepce a archivace digitalnich osobnich zdznamuU..........ceovvvvieviniinneennnnn. 90
Shrnuti — Opusténi rodinného prostoru a prechod ke globalnimu medialnimu
] g0 1] w0 o U 93
A 1V PP 95
o =T 0. =T 0 1 97

L (= =] o 1 = 97



Uvod

Roger Odin ve své stézejni teoretické praci Otazka amatéra v trojim prostoru
nataceni a Sifeni pojima nataceni v rodinném prostoru spiSe jako akt, ktery je
nejddlezitéjsi pravé v momenté jeho utvafeni. ,[...] filmovani v rodinném kruhu
nema vzdy za cil natodit film, dokonce ani film rodinny. [...] At je tomu jakkoli,
plati, ze jesté, nez se kamera v rukou rodinného filmare stane nastrojem nataceni,
je predevsim katalyzatorem, prostfednikem (go-between), jehoz funkci je stmelit
rodinnou skupinu."“! Pokud na fenomén nataceni v rodinném okruhu nahlizime jako
na sblizujici (komunikacni) prostfedek, stava se z néj potencialné velmi uzite¢na
pomulcka pro narativni film. V narativnim filmu se forma rodinného zdznamu
objevuje rovnéz mimo proces nataceni. Zaznamy se mohou prezentovat i jako
samostatné uzaviené jednotky (celé sekvence rodinnych zdznamQ) ¢&i se objevuji
napriklad v rdmci mizanscény (postavy si promitaji rodinné filmy ¢i sleduji home-
videa na obrazovkach televizord). Rodinné zédznamy ddvaji postavdm v hraném
filmu moznost rodinu a udalosti kolem ni reflektovat, pozorovat ¢i podnécovat
reakce jednotlivych &lend, a to pravé diky pouziti zdznamovych médii, které jsou

filmu tolik vlastni.

U vizudlnich a audiovizudlnich rodinnych zdznamd vznikajicich & vzniklych
v rodinném prostoru je tfeba brat v potaz vzdy dva zakladni parametry, a to
médium a zplsob jeho pouziti. Jednotlivd média rodinnych zdznamui? jsou velmi
komplexni ve svém technologickém, vyrazovém (z hlediska vyjadrovacich
prostiedkl) a estetickém vyvoji, at uz hovofime o zdznamovych technologiich,
zplUsobu nataceni ¢i percepénich prostfedcich. Rodinné zaznamy natoéené na super
8 mm film se svou povahou velmi odlisuji napf. od analogového videa. Rovnéz se
promé&ruje postava samotného uZivatele a jeho kontextu. Ke zméné véech aspektt
pak dochazi v pripadé prechodu k digitalnim nahravkam (porizovanych predevsim

na mobilni telefony).

V predklddané praci budu sledovat promé&nu rodinnych zdznami v jejich
trech vyvojovych stadiich — rodinného filmu, home videa a digitalnich osobnich

zdznamu. Déleni jednotlivych stadii pfejima prace od francouzského filmového

1 ODIN, Roger. Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a Sifeni. Iluminace. 2004, 2004(3), 5-
33., str.7.

2 pojmem rodinnych zdznami oznacuji takové amatérské nahravky, které vznikaji v okruhu rodiny
(vlastni nebo zvolené) i Uzkém pratelském okruhu.

10



teoretika Rogera Odina z jeho ¢lanku Amatérské technologie paméti, dispozitivy
a komunikacni prostory (Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and
Communication Spaces) publikovaného ve sborniku Zhmotriovani vzpominek:
Dispozitivy, Generace, Amatéri (Materializing Memories: Dispositifs, Generations,
Amateurs)3. Prace bude sledovat promény v ramci technologického vyvoje,
promény uzivatele, zpUsobu nataceni, vyjadfovacich prostfedkd, jejich percepce
a nasledné archivace. Diky sledovani vyvoje a promén jednotlivych stadii
rodinnych zaznam{ v rémci rodinného filmu a home videa bude mozné priblizit
zplUsoby, jakymi je vyuZivdna jejich forma v narativnich filmech. Ve formé
rodinného zaznamu v narativnim filmu se specifika, ktera jsou vlastni uzivanému
médiu k jeho pofizeni ¢i prezentaci v rdmci narativniho filmu, podepisuji na
formalnich vyjadfovacich prostfedcich, vizudini strénce i na zplsobu zasazeni do
struktury filmu. Vysledkem zkoumani vyvoje jednotlivych stadii bude uplatnéni
vzedlych poznatkl pFi stylové analyze vybranych narativnich filmd, ve které se
budu zamé&fovat na ¢asti vyuZzivajici formu rodinnych zdznamu. VyUsténim prace
by mélo byt potvrzeni Ci vyvraceni hypotézy ohledné zasadniho vlivu promén
v jednotlivych stadiich rodinného zaznamu na vyjadrovaci prostfedky, které se
nasledné uplatiuji pri vyuziti jeho formy v narativnim filmu. Soucasné dojde
k prozkoumani rGznych pFistup( vyuzivani formy rodinného zdznamu v narativnim
filmu. Prace rovnéz reflektuje soucasny pfechod k digitdlnim zdznamdm, které se
vyznaluji promé&nou vdech jejich slozek (uzivatele, zplsobu natacéeni,
vyjadfovacich prostfedkd, percepce a archivace) a jejich prechod z rodinného
okruhu k individualnim osobnim zaznamim.

Ma motivace k sepsani této prace je podporena nékolika faktory. Predevsim
promé&nou, kterou sleduji v rdmci vlastniho obsahlého archivu rodinnych zdznamd,
které pofidil mdj otec v mém raném détstvi na analogové video a pozdé&ji
na digitalni fotoaparat ¢i mobilni telefon. Spolu s prichodem digitalniho média
a digitalnich zdznamovych praktik (pomoci mobilniho zafizeni), se paradoxné
(vzhledem k mnohonasobnému po&tu pofizenych zaznaml) vzpominky zacinaji

vytracet v neusporadaném kyberprostoru?, rovnéz se promeénuje jejich charakter

3 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224.

4 Mé détstvi bylo od velmi Utlého véku zaznamenavano na analogovou videokameru. Videonahravky
se pro mé staly dllezitym zdrojem vzpominek, diky kterym si, mimo jiné, konstruuji pfedstavu o
proslém détstvi. Je tfeba podotknout, Ze spolu se zménou technologie pfi pfechodu od videonahravek
zaznamenanych na materidlné dostupnou videopasku k digitdlnim nahravkam se zaznamenané
vzpominky zacinaji vytracet, coz je paradoxni vzhledem k tomu, Ze se jejich pocet znékolikanasobil.
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a obsah. Fascinace formou rodinnych zdznam( mé taktéz dovedla
k experimentovani i v mé studentské tvorbé na FAMU.> Nyni zavrSuji mé
premysleni nad timto tématem. Rodinné zaznamy nevnimam pouze jako formu
audiovizualnich (& vizudlnich) vzpominek, které disponuji predevSim svou
nostalgickou hodnotou. Jsem si védoma i jejich hybridnich forem, jez se mohou
stat napriklad efektivnim vyjadfovacim prostfedkem hraného filmu. Doufam, ze mi
zkoumani promén v rdmci vyvojovych stadii rodinnych zdznamid pomize pfFi

analyzovani uziti jejich formy v hraném filmu.

Kvali vzristu kvantity a promé&fiovani zplsobl jejich prezentace se proméfiuje i jejich hodnota. Doslo
tak ke ztraté nékolika let, které byly roztfistény do Utrzkovitych videi a poztracely se v nekone¢ném
kyberprostoru.

5V druhém roéniku jsem pomoci video archivi reflektovala rodinné vztahy v dokumentarnim portrétu
mého otce. DlleZity byl pro mé specificky Hi8 video format a kamera, na kterou byly archivy
nataceny. Experimentovala jsem predevsim s pouzitim té samé kamery pfi nataceni scén s rodinnymi
prislusniky. Vysledkem bylo stirani minulosti a pfitomnosti a Ucelna dezorientace divaka za pomoci
specifickych vyjadfovacich a vizualnich prvkd, které provazi home video. RovnéZ? jsem specifika
téchto zéznami poznala z role stfihace vychazejiciho z formy amatérskych rodinnych zadznamd.

12



Metodologie prace

Diplomova prace bude koncipovana na tfi zastresujici oblasti vyvojovych
stadii rodinného zaznamu. Zaéne od rodinnych filmG pfes home video (médium
analogového videa - VHS, Hi8 videa, Videa8) az po digitalni zaznamy, u kterych
dochdzi zcela k rozmélfiovani privlastku rodinny ¢&i domaci. V ramci kazdého
vyvojového stadia rodinného zaznamu dojde ke zkoumani jeho nasledujicich
slozek: zplUsobu natdceni, vyjadfovacich prostfedki a zplsobu projekce spolu
s obecné prehledovym zkoumanim praktik jeho archivace a pripadné distribuce.
Zkouman bude rovnéz rodinny ramec, ve kterém zdznam vznika, a samotny
uzivatel. Prace bude uzivat pojem rodinny prostor filmového teoretika Rogera
Odina, ktery jej uziva diky pfriliSné kolisavosti pojmu amatéra, jehoz vyznam se
promeénuje ,v zavislosti na ramci, v némz je slovo amatér pronaseno". Rodinny
prostor je jednim ze t¥i prostord, které pro postavu amatéra Odin vyty&uje v rdmci
svého teoretického textu Otdzka amatéra v trojim prostoru nataceni a sifeni
(dal$imi jsou prostor ,amatérsky® - prostor filmovych klubd - a prostor
.,nezavislého, jiného filmu"“)®. Pro predkladanou praci bude stézejni prostor

rodinny.

K vyzkumu jednotlivych vyvojovych stadii rodinnych zdznamd bude prace
vychazet primarné z teoretického souboru Zhmotriovani vzpominek: Dispozitivy,
generace, amatéri (Materializing Memories: Dispositifs, Generations, Amateurs)’,
ktery se zaobira historickou a systematickou analyzou kulturni a socidlni dynamiky
zprostredkovanych pamétovych praktik (,mediated memory practices")® v ramci
rodinnych zdznamQ. Jak je zfetelné z nazvu, soubor pouZiva tfi analytické ptistupy
- zkoumd dispozitivy rodinnych zaznamdQ, generaéni promény v souvislosti
s rodinnymi zaznamy a pojem amatérismu. Soubor propojuje formalni aspekty
rodinnych zdznaml (vyjadiovaci prostfedky, vizudlni stranku), technologicky
vyvoj, dopad socidlnich a kulturnich vlivi a promé&nu samotného uZzivatele
zdaznamové technologie v jeho historickém kontextu. Stézejni bude predevsim
prispévek z tohoto souboru od teoretika Rogera Odina s nazvem Amatérské

technologie paméti, dispozitivy a komunikacni prostory. V ramci Casti vénované

6 ODIN, Roger. Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a Sifeni. Iluminace. 2004, 2004(3), 5-
33., str.7.

7 AASMAN, Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020. ISBN 9781501362224.

8 Tamtéz, str.1.
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home videu bude text pfihlizet k poznatkim Jamese M. Morana v publikaci
Neexistuje misto podobné home videu (There's No Place Like Home Video)®.
V rdmci  soucasného stadia digitdlnich nahrdvek bude dlleZity zdroj
informaci pozdéjsi publikace Amatérska média a participativni kultury: Film, video
a digitalni média (Amateur Media and Participatory Cultures: Film, Video and
Digital Media)*°.

Vzeslé poznatky z vyvojovych stadii rodinného filmu a home videa budou
nasledné& vyuZity ve stylové analyze nékolika narativnich filmG vyuzivajicich formy
rodinného zaznamu. Stylové analyzy budou probihat pod perspektivou
zkoumanych jednotlivych stadii rodinnych zaznamd, jejichZ forma je uzita v rdmci
analyzovaného filmu. Na konci kazdé sekce analyzovanych film{ dojde k porovnani
zplsobu pouZiti formy rodinného zaznamu spolu charakterem vyvojového stadia

zdznamového média, které je uzito v ramci diegeze.

Stylovou analyzu budu uplatfiovat z naprosté vétSiny na dramatické filmy,
prevazné od poloviny 80. let 20. stoleti do soucasnosti (avSak u stadia rodinného
filmu nelze vypustit rannéjsi filmy, které formu rodinného zdznamu uzivajill).
Tento ¢asovy vychozi bod volim z ddvodu mnozstvi vhodnych film{, které z tohoto
obdobi pochazeji. Zvlasté pro kapitolu home videi druha polovina osmdesatych
a celd devadesata léta predstavuji casové obdobi, ve kterém dochazi k masivnimu
praniku videokamer do bé&Znych rodin ve vyspélych statech. Popularita domacich
videi a jejich objevovani se ve verejném prostoru se podepisuje i v oblasti
narativnich filmd, které zaé¢inaji formu home videi pouZivat stale ¢ast&ji v rdmci
svého narativu, napf. Bennyho video (Benny’s video, 1992), Americka krasa
(American Beauty, 1999), filmy Atoma Egoyana a dalsi. Zanrové zacileni na
dramatické filmy volim z dlvodu soustfedéni narativu na rodinné a mezilidské
vztahy. V opaéném piipadé by se do vybéru dostalo velké mnoZstvi jinych zanrQ,
zejména horrorl a thrillerd, které jsou zacileny primarné& na aspekt autentické
vizuality rodinnych zdznamd a méné na vztahovou problematiku a ji tykajici se

vyrazové prostredky.

9 MORAN, James. There’s No Place Like Home Video. Minnesota: University of Minnesota Press, 2002.
ISBN 9780816638017.

10 MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159.

11 vyjimku z Casového zacileni tvofi nékteré analyzované filmy vyuzivajici formu rodinného filmu.
Viz Rebeka (Rebecca, 1940), Amatér (Amator, 1979), Zufici byk (Raging Bull, 1980).
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K obecné otazce rodinného prostoru a rodinného filmare

Uvodem je tieba polozit otdzku, jakym zplisobem Ize vibec vnimat postavu
¢lovéka natacejiciho svou rodinu. Casto dochdzi ke smégovéni pojmli amatéra
a uzivatele. Pravé pojem uzivatele je pro pripad této prace preci jen vhodnéjsi.
Roger Odin ve své stézejni praci Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a Sireni
upozorfiuje na nejednoznaény vyznam a ,kolisavost pojmu amatéra®“!2. Z divodu
nestdlosti a nejednoznacnosti amatérského filmare dochazi k potifebé vztdhnout
tento pojem k prostoru, ve kterém rodinny zdznam amatér vyuziva. Tazani se
po bliz&i specifikaci takového prostoru a jeho dopadd ma napomoci pfiblizit
uplatfiované praktiky a dopomoci k pochopeni role, kterou zastavaji aktéfi
realizujici se v té&chto prostorech vi¢&i samotnému pojmu amatéra. Odin vy¢leriuje,
jak napovida nazev jeho prace, tfi hlavni prostory - prostor rodinny, prostor
amatérsky a prostor jiného, nezavislého filmu. Pro tuto praci bude stézejni prostor

rodinny.

Pohybujeme-li se v rodinném prostoru, prestava byt tak podstatné
postaveni amatéra k samotnému pojmu amatérismu. Jak napovida sam Odin:
,Otazku amatérismu si rodinny filmar klade vlastné jen tehdy, je-li mu poloZena,
ale jinak se o ni nestara."“'3 Rodinny filmar je spiSe nez amatérem, uzivatelem
jemu dostupné technologie, se kterou zaznamenava svou rodinu a okoli. Kvili jeho
nepromyslené strukture se rodinny film casto misi s amatérskym filmem. Proti
smésovani téchto pojml se ohrazuje Martin Cihdk: ,S&m pojem amatérsky film
tedy nesmime v zadném pripadé zaménovat s prostym rodinnym zaznamem, ktery
postrada casto jakoukoli skladebnou vystavbu a je omezen na rovinu pouhého
mechanického zaznamu predsnimaci reality."!* Neni vSak vyjimkou, Ze se rodinny
filmaf v pribé&hu &asu filmovym amatérem stane. Ostatné takovyto prubéh
mizZzeme vidét ve filmu Amatér (Amator, 1979) Krzysztofa KieSlowského, jak

upozornuje R. Odin!>. Lze se setkat s pronikanim rodinného filmu do verejné

12 ODIN, Roger. Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a Sifeni. Iluminace. 2004, 2004(3), 5-
33., str.6.

13 Tamtéz, str.10.

14 PTACEK, LuboS. Panorama Ceského filmu. Vyd.1. Olomouc: Rubico, 2000. ISBN 80-858-3954-7.,
str. 465.

15 ODIN, Roger. Otazka amatéra v trojim prostoru nataceni a Sireni. Iluminace. 2004, 2004(3), 5-
33., str.6.
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oblasti, kdy zacinajici amatérsti uzivatelé filmu prezentuji rodinné filmy v ramci

amatérskych filmovych klubQ.

I samotny Odindv pojem rodinného prostoru neni stabilni a nevyznaduje se
svou vyznamovou konzistenci. Spolu s vyvojem technologii se proménuje rovnéz
spoleCnost a jeji hodnoty. Ve svém novéjsim teoretickém prispévku Amatérské
technologie paméti, dispozitivy a komunikacni prostory (Amateur technologies of
Memory, Dispositifs and Communication Spaces)'® prichazi R. Odin s dalSim
délenim v rdmci rodinného prostoru, pravé z dlvodu signifikantnich promén,
kterymi prochazi rodinny filmar spolu se svymi praktikami. Prvnim komunikac¢nim
prostorem je Tradi¢ni rodina a rodinny film (The traditional family and the home
movie), nasleduje Nova rodina, televize a domdaci videa (The new family,
television, and home videos). Zakonéuje sv{j text otevienym tfetim prostorem,
ktery prochdazi neustalym vyvojem, v kapitole Nové rodinné vyvoje a prechod
k digitalnim a chytrym zarizenim (New family developments and the transition to

digital and smart devices).

PFilisna proménlivost rodinnych zdznam( a kontextu jejiho uzivatele brani
v moznosti jej jednotné charakterizovat a pojmenovat. Tato pfriblizna
charakteristika musi vzdy probihat v zavislosti na uzivaném zdznamovém médiu.'’
Proto je tfeba zaclit u prvopocdatku a sledovat postupné vyvoj jednotlivych
komunikaénich prostort rodinnych zdznamu v jejich historickém, technologickém

a socialnim kontextu spolu s proménu jejich uzivatele.

16 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224.

17 Casto napftiklad dochazi k nespravnému souhrnnému uzivani terminu rodinného filmu pro veskeré
rodinné zaznamy. Rodinny film vSak neodkazuje k nasledujicim vyvojovym stadiim, totiz k home
videu a k digitalnim zaznamtm.
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Rodinny film

Vyvoj rodinného filmu

M{ze se zdat paradoxni, Ze prvni rodinné filmy dopadaji na platno pred zraky
verejnosti. Déje se tak 28. prosince roku 1895 v Grand Café v Pafrizi pfi prilezitosti
prvni verejné ukazky kinematografu bratfi Lumiérl. Mezi deseti kratkymi filmy,
které jsou prijimany spiSe jako senzace rozpohybovanych fotografii, jsou
prezentovany filmy jako Loveni zlatych rybek (La Péche aux poissons rouges,
1895) nebo film Rodinna snidané (Repas de bébé, 1895). Filmy byly zaznamenany
na 35mm filmu s rychlosti 16 snimk{ za vtefinu. Casto se hovoii o predznamenani
budouciho vyuziti kinematografu k zaznamenavani osobnich vzpominek a polozeni
zakladnich kamend rodinného filmu. Do veFejného prostoru proniknou rodinné
zdznamy Vv budoucnu jeSté nescetnékrat. Zatimco v profesiondlni sfére
k sjednoceni filmového formatu dochazi pomérné brzy (v prib&hu desatych let se
standardizuje pro profesionalni kinematografii 35mm film), amatérsti uzivatelé se
budou muset v nasledujicich desetiletich nékolikrat rozhodovat mezi formaty

povétdinou odvozenymi z plvodniho 35mm filmu.

Motrescu-Mayes a Aasman charakterizuji rany vyvoj filmovych formatd
predevsim snahou o zlevnéni filmového materidlu a o zvysSeni jeho bezpecnosti,
jelikoz se pouzival nitratovy hoflavy material.'® Téz se kladou naroky ohledné
technologické pristupnosti pro pouziti nezkusenou verejnosti. Pro tu je pouhé
zmacknuti spousté pri porizovani rodinnych fotografii o mnoho jednodussi
variantou. Natac¢eni vlastnich rodinnych film& proto neni zpo¢atku pfili§ roz&ifenou
praktikou. Orientace pfevaZuje na promitani filmd z katalogl v ramci doméaciho
prostfedi pomoci projektorl, které uZivaji bezpe&né&jdi acetdtovy film.® Daldim
z dGvodd malé rozsitenosti vyuZiti kinematografu jako osobni zdznamové

technologie jsou nezautomatizované sluzby vyvolavani filmG a nepftilidna

18 MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.15-21.

19 Napfiklad némecky systém Heimkino obsahoval 17,5mm kameru a projektor. Pathé se téz nazila
vyrobu domaciho projektoru pfedstavenim Pathé kok, ktery pouzival 28 mm film, & Edisonlv Home
Kinetoscope uzivajici film o Sifce 22 mm. (MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur
Media and Participatory Cultures: Film, Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s.
ISBN 9781138226159., str.15-21.)
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kompatibilita mezi dostupnymi formaty pro nataceni a jejich naslednou projekci

v domacim prostredi.

Prelomovym se stava rok 1922, kdy spoleCnost Pathé prichazi s 9,5 mm
formatem, ktery ma potencial k amatérskému vyuziti a zaroven verejnosti nabizi
s formatem kompatibilni domaci projektor. O rok pozdéji se verejnosti dostava
kamery Pathé Baby, ktera zarucuje jednoduchou obsluhu, diky zakladani filmu
v kazeté (tficetimetrové role predstavovali pFi snimkové frekvenci 16 snimk{
za vtefinu zhruba 4 minuty materialu), a nabizi relativné levnéjsi alternativu oproti
predchozim moznostem. Nékolik dosavadnich prekazek je prekonano a vice lidem
je umoznéno natacet vlastni filmy a v pohodli domova je promitat spolu

s rodinou.?°

Ve stejném roce predstaveni Pathé Baby prichazi Kodak s 16 mm filmem
a kamerou Ciné-Kodak. Velkou vyhodou a lakadlem byla moznost inverzniho
vyvolavaciho procesu 16 mm filmu, ktery umoznil po vyvolani ihned dostat
pozitivni obraz.?! Kodak méni své motto z ,Vy stisknete spoust, my se postarame
o zbytek" na ,Vy otocite klickou, my se postarame o zbytek"“??, ¢imz upozornuje
na uzivatelskou jednoduchost a svou orientaci na filmarské aktivity. Maria
Motrescu-Mayes spolu se Susan Aasman uvadi, ze ,3 roky od uvedeni (v roce
1926) Kodak prodal vefejnosti 15 milionu metrd filmového materidlu a 35 tisic
kamer Ciné-Kodak"?3. Od 20. let je rodinnému filmafi navic dostupna
zautomatizovand sluzba, diky niz mdZe zaslat naexponovany filmovy material

do nejblizsi laboratore k vyvolani a ten mu je pozdéji pohodIné dorucen zpét.

Ve 30. letech je pak zasadnim predstaveni 8 mm filmu, ten je vyroben
rozdélenim 16 mm naexponovaného filmu a oproti nému tim padem poskytuje

uZivateli ¢tyFikrat vétsi pocet snimkd.2* Jde o masové rozsiteny format filmu mezi

20 MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.19.

21 Nasledkem toho, se oproti systému kopirovani negativ/pozitiv snizili naklady na 1/6. (viz KOUTEK,
Radomir a Petra KUSKOVA. Historie techniky amatérského filmu ve sbirce Ing. Radomira Koutka.
Zlin: Filmfest, 2016, 67 s., str.19.)

22 Anglicky original: ,You press the button, we do the rest", ,You turn the crank, we do the rest."
V textu byl pouzit volny preklad.

23 MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.19. Pro
predstavu, 15.000.000 metrd 16mm materidlu pii snimkové frekvenci 16 snimkl za vtefinu
predstavuje zhruba 34175 hodin a 24 minut, coz odpovida necelym 1424 dni materialu.

24 I...] v civce byl totiz uloZen film, ktery mé&l 2*8 milimetrd a exponovala se vzdy jen

jedna polovina filmu. Civka se poté otoCila a exponovala se druhd polovina, film se ve finale rozfizl
napul." (KOUTEK, Radomir a Petra KUSKOVA. Historie techniky amatérského filmu ve sbirce Ing.
Radomira Koutka. Zlin: Filmfest, 2016, 67 s. str.30.)
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verejnosti. Prvni kamera diky hodinovému strojku umoznovala na jedno natahnuti

natocit tficetisekundovy zabér.?>

Dominantni postaveni 8 mm filmu v praktikach rodinného filmu stfida v 60.
letech Super 8 film, nabizejici rychlejsi a jednodussi obsluhu a témér o polovinu
vétsi plochu obrazu. Snadnéjsi vyména kazety s filmem zpfistupnila disciplinu
filmovani zase o néco vice uZivatelim. Pozd&ji se navic zaéinaji objevovat kamery
s elektrickym pohonem, které nabizi osvobozeni od maximalni délky zabéru pfi
ruénim natahovani.?® Od roku 1973 jsou vefejnosti k dispozici kazety
s magnetickou zvukovou stopou a je umoznéno nataceni spolu s kontaktnim
zvukem.?” Pomé&rné rychle jsou ale filmové technologie ke konci 70. a v pribé&hu

80. let vytlaceny ze své dominantni pozice video technologii.

V prib&hu vyvoje filmovych technologii Ize zaznamenat snahu o jeji
zpfistupnéni co nejvétsimu poctu uZivatell a navyseni natdceci frekvence (&etnosti
praktikovani nataceni na filmovy materidl). Vyvoj je charakterizovan
zjednodusovanim uzivatelské pfistupnosti zaznamové technologie, znatelna je
demokratizace rodinného filmu, ktera se projevuje v postupné snaze o zleviovani
technologie a materidlu. Vyvoj technologie se téz vyznacuje snahou o co
nejvérn&jsi zplsob zachycovani (pfichod barevného materialu, pfichod zvuku
a pozdéjsi moznost synchronniho zvuku, zvySovani snimkové frekvence).
Prodluzovani mozné délky nataceného zabéru je snahou umoznit uzivateli co
nejmensi prerudovani vzpominek. Nad fragmentarizaci rodinnych okamzikl nema
vétSinou rodinny filmar c¢as uvazovat, chce byt predevSim soucasti natacené

situace a jeho cilem je jeji neruseny zaznam.

25 KOUTEK, Radomir a Petra KUSKOVA. Historie techniky amatérského filmu ve sbirce Ing. Radomira
Koutka. Zlin: Filmfest, 2016. str.29.

26 Tamtéz, str.41.

27 Tamtéz, str.29.
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Uzivatel filmové technologie

Pfed koncem druhé svétové valky se vlastnictvi filmovych technologii pro
Ucel zaznamenavani rodiny tyka spise finanéné zamoznych vrstev a uzivateli jsou
témér vyhradné muzi. Po konci 2. svétové valky se dostava lidem vice prostoru,
ktery mohou vyuzit volnoCasovymi aktivitami. Navic se postupné zlepsuji
ekonomické podminky a filmova technologie se stava dostupnéjsi i pro stredni
vrstvu. Rodinny film je vétSinou spojovan s konzervativnimi rodinnymi hodnotami,
Roger Odin ho oznacuje jako genderové podminény (gender biased). Spojuje jej
s tzv. tradic¢ni rodinou, ve které panuje normalizovana patriarchalni hierarchie?®.
Patricia Zimmermann rodinnému filmu pfifazuje termin nuklearni rodiny?®

a specifikuje mu casové obdobi mezi lety 1945 az 1970.3°

Aasman upozorfiuje na marketingové zplsoby prodejcd filmovych
technologii, ktefi se snazili o nalakani zenské verejnosti k praktikovani nataceni.
Na trh byly uvedeny kamery v “pritazlivém designu®, jako napriklad kamera Filmo
75 B (viz obr. &. 1), kterd svym kozZzenym pouzdrem s vyifezavanym motivem meéla
motivovat k nataceni rovnéz zeny. V ramci nuklearni rodiny jsou technické
zalezZitosti prenechany vétsSinou otci rodiny, ktery film nataci. Otcové jakozto
rodinni filmari jsou diky své roli rodinného kameramana casto nepritomni
v rodinnych filmech. Odin doslova hovofi o ,kompletni absenci otct ve filmech",
dale namita skutecnost ,, pokud se ve filmu otec objevuje, mame pocit, ze je scéna

otcem aranzovana a otec pritomny v obrazu ji uzkostlivé kontroluje".3!

V prib&hu 60. let se spoleénost postupné liberalizuje a Zenska feministicka

hnuti intenzivné upozornuji na nerovnost postaveni zen jak v roding, tak mimo ni.

28 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224., str.22.

29 Termin vyuzivany v sociologii a antropologii pro rodinny Utvar skladajiciho se z manzela, manzelky
a jejich déti. Oznacuje se rovnéz jako jadernd, manzelska, elementarni i zakladni. Souvisi se
souZitim v tomto Uzkém poctu, odliduje se napF. od stardich modeld souZiti, kde pohromadé& Zili i
prarodi¢e Ci clenové SirSiho rodinného okruhu. I v ramci nuklearni rodiny dochazi k vyvoji a
emancipaci Zzen v ramci modelu.

Viz Rodina - Sociologicka encyklopedie. Dostupné na WWW:
https://encyklopedie.soc.cas.cz/w/Rodina (citovano 08.06.2021)

30 ZIMMERMANN, P. R. a Karen I. ISHIZUKA. Historiographic Axioms of Home Movies. Iluminace.
2004, 2004(3), 67-68.

31 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224., str.22.
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Pozdéji na prelomu 60. a 70. let se pocina psat verejna historie LGBTQ+ hnuti3?,
které pocina zpochybnovat dosud jedinou heterosexudlni normu. S uvolfiovanim
spolecCenskych norem souvisi i postupny odklon od predstavy o typickém uzivateli
rodinného filmu. Rovnéz financni zpristupfiovani a snizovani technologické
dostupnosti souvisi s pocinajici generacni a genderovou proménou uzivatele
zdznamové technologie. Ta se tak muze z rukou otce dostat do rukou manzelky
nebo i dcery &i syna. AvSak viditelna genera¢ni zména prichazi az pozdéji s médiem

videa.

Obr. ¢. 1 - Kamera Filmo 75 B v designu, jez mél prilakat Zenské uzivatelky.

Photo (c) John Kratz

32 Stonewallské nepokoje a nepokoje v New Yorské Greenwich Village.
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Zplsob nataceni rodinného filmu

Nataceni rodinného filmu vyzaduje alespon zakladni technickou zdatnost.
VysSe popsany vyvoj vykazuje kontinudlni snahu o zjednoduseni technologické
narocnosti s cilem finan¢niho zpfistupnéni technologie filmu pro co nejvétsi skalu
uZivatel(. Zaroven Ize pozorovat snahu o navyseni frekvence, kdy rodinny filma¥
nataci. Pocatec¢ni finan¢ni nedostupnost materidlu a technologie, nepfiliSné
sjednoceni filmovych formatd a kamer, potieba specifickych svételnych podminek,
omezené mnozstvi dostupného materidlu a omezeni v rdmci maximalni délky
zabéru (soucasné s mnoha dalSimi omezenimi) tvofili pro rodinného filmare
nelehkou prekazku. Vyse zminéna omezeni, které prinasi filmové médium, vedou
rodinného filmare k peclivému vybéru toho, co bude zaznamenavat. Akt nataceni
nabyva na své hodnoté i diky filmarové ochoté a schopnosti prekonat vSechny vyse
zminéné prekazky.

Nejen s omezenim materidlu (maximalni délky jedné role filmu) souvisi
nataceni rodinného filmu jakozto idedlni vzpominky. FilmaF nataci pouze takové
momenty, které mu stoji za shlédnuti v rodinném kruhu a okruhu nejblizSich
pratel. Divodem této selekce je i predpoklad, Zze film se pfi promitani bude
prezentovat jako hromadna rodinna aktivita a zaroven bude zachovan pro dalsi
generace jako prezentace samotného filmare a jeho rodiny. R. Odin rodinny film
oznacuje pro jeho selektivni tendence jako ,euforizujici vzpominku“33. Selekce
vzpominek se uplatfiuje béhem nataceni. Daniéle Wecker tento proces popisuje
jako ,restrukturalizaci pritomnosti na minulost, ktera je dostate¢né hodnotnad, aby
byla zaznamendna pro budoucnost. Tato transpozice je strukturovana pomoci

sebereflexivniho ztotoznéni se se svym budoucim ja, které se ohlizi zpét."3*

Rodinny film sehrava svou velmi podstatnou funkci pravé béhem své
realizace - nataéeni. PFitomnost kamery podtrhava ddleZitost pravé probihaného
momentu, zarovert ddva moznost jeho Ulastnikim sjednat si své misto v rodiné
v rdmci vznikajiciho zaznamu vzpominky. J. Moran upozorfiuje na moment, ktery

vznika pri nataceni, kdy se jedinci dostavaji na pomezi své vlastni lidské identity.

33 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224., str.22.

34 WECKER, Daniele. “Something More” An Analysis of Visual Gestalting in Amateur Films. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 217-231. ISBN
9781501362224.
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Dochazi k pohybu mezi privatni sférou a moznosti pripadného verejného
publikovani mimo rodinnou sféru. Rodinni Uclastnici po dobu nataceni
prozkoumavaji a vyjednavaji svou vlastni identitu v ramci rodinného kontextu
a buduji si soucasné svou verejnou, komunitni, privatni a osobni identitu.3>
Dochazi k proménlivému tvarovani dynamiky rodinného prostoru. Predpoklad
prezentace rodinného filmu zapficifiuje, ze rodinny film s sebou pfinasi tabu, ktera
by se neméla natacet. Rodinné filmy se vétSinou vyhybaji hadkdm, neprijemnym
situacim, nahot&, télnim tekutindm a daldim nevhodnym obrazim, které by

dostatecné netésily a neupevniovaly “rodinny krb".

Rodinné filmy obsahuji ¢asto zaznamenané prechodové ritualy zachycujici
jedince pohybujiciho se v liminalnim prostoru3®. Ten oznacuje takovy prostor, ve
kterém se nachazi jedinec pfi pfechodovém ritualu (le rite de passage) z jedné
Zivotni etapy do druhé. ,Tyto ritudly jsou vyrazné zdtrazné&né vefejné udalosti, pfi
nichz jednotlivec nebo cela vékova skupina prechazeji z jednoho stavu do druhého.
Nejvyznamnéjsi ritudly jsou obvykle ty, které oznacuji prechod od ditéte nebo
adolescenta v dospélého muze ¢i zenu. [...] V moderni spole¢nosti obvyklou formu
prechodového ritudlu predstavuji bifmovani, bar micva nebo prvni pfijimani,

svatba a pohreb.”?”

Rodinny filmar béhem nataceni neporizuje pouze vzacnou vzpominku,
rovnéz dochazi k fascinaci a touze po hravosti s jemu dostupnou technologii. S tim
souvisi schopnost filmové kamery stat se ,zprostredkovatelem® (,go-between*)38
a fungovat jako podnécujici prvek ke komunikaci a budovani vztahl b&hem
nataéeni. DlleZitost pfitomného momentu b&hem nataéeni je natolik zdsadni, ze
mnohdy po natoceni zaznamu nedochazi ani k vyvolani naexponovaného materialu
a potreba rodinného zdznamu je ukojena praveé diky samotnému natacecimu aktu,

ktery se v momenté nataceni stal plnohodnotnou soucasti probihajiciho momentu.

Neni vyjimkou, Ze se natacejici ¢len rodiny séam nékdy pred kamerou

objevuje. VSichni Ucastnici jsou z podstaty véci zainteresovani do produkce

35 MORAN, James. There’s No Place Like Home Video. Minnesota: University of Minnesota Press,
2002. ISBN 9780816638017., str.60.

36 Liminalni prostor vychazi z konceptu liminality antropologa Arnolda Van Gennepa, ktery ho zaved|
ve své teoretické praci Les rites de passage (PFechodové ritualy) z roku 1909.

37 ERIKSEN, Thomas Hylland. Socialni a kulturni antropologie: pfibuzenstvi, narodnostni pfislusnost,
ritual. Praha: Portal, 2008. ISBN ISBN978-80-7367-465-6., str.85.

38 R, Odin odkazuje na termin Guiseppiny Sapio (2015), kterd demonstruje schopnost kamery stat
se vztahotvornym objektem v rémci rliznych rodinnych setkani.

Viz ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces.
AASMAN, Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224,
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takového zaznamu. Kamera je rovnéz zpfitomnovana reakcemi ze strany
rodinnych ¢&lend. Ti na ni &asto upiraji pohled, ktery jako by mél moznost
zahlédnout jeho budouci divaky. Spolu s natdcenim rodinného filmu je rovnéz
spojen prvek performativity, ktery se poji s nutkanim rodinnych &len( prezentovat
svoje idedlni ja, ¢i naopak s pocitem nervozity a nejistoty pred kamerou, ktera je

uti Avani Ci asny 53za i r ru“.
nuti k mavani ¢i smésnym pozam a akcim “pro kameru®
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Promitani a archivace rodinnych filmua

Velmi dileZitou souéasti rodinného filmu je jeho promitdni v rodinném
okruhu. Casova prodleva, kterd ub&hla mezi natoéenim materialu, jeho vyvolanim
a pripravé k prezentaci, pfinasi znacné napéti z ocekavaného spatreni materialu.
Takova situace s sebou pfrindsi specifické podminky, které museji byt dodrzeny
témé&F ritualizovanym zplsobem. Jednd se o spole¢nou udalost, kterd se nefadi
mezi kazdodenni aktivity. Diky vyjimecnosti promitaci situace neni vyjimkou
i pfizvani ¢lenl &irdiho rodinného okruhu & pratel. Promitdni se stdva soudasti

rodinnych oslav, ob&du a jinych se$losti.

Rodinny filmaf rozpind platno ¢i vyhrazuje zastupnou zed, zatemnuje
mistnost, specificky usadi rodinné divactvo v mistnosti. Promitaci podminky
vyzaduji c¢asové narocnou pripravu a podobaji se usporadanim podminkam
v kinosalu. R. QOdin upozorfiuje na schopnost promitaného rodinného filmu
vyvoldvat vzpominkovy proces na dvou rlznych rovindch. Prvni je kolektivni
participace v8ech rodinnych divakd, ktefi hromadné pti sledovani artikuluji rodinné
legendy a zazitky spojené s promitanym filmem. Spolecné se vsichni Ucastnici
podili na ,kolektivni konstrukci rodinné vzpominky"™ (,collective construction of
family memories")3°. Odin upozoriiuje na fakt, ze se Ucastnici déli jen o takové
¢asti vzpominky, které povazuji za vhodné ke sdileni s ostatnimi pritomnymi.
Druha rovina vzpominkového procesu se odehrava na individualni arovni, ktera se
od kolektivni vzpominky odliSuje tim, Ze ji jednotlivci nesdili s ostatnimi. Rozdilem
mezi obéma rovinami podle Odina je, Ze sdilenad ¢ast vzpominkového procesu se
nese v pozitivnim duchu, pfi¢emz ¢ast nesdilend, na individudlni Grovni, mtze byt
“hot¢ej$iho" charakteru (&asto obsahuje pocity kFivdy ¢&i starych konfliktd, traumat
apod.). Tento spolecny proces oralniho doplfnovani a rekolektivizace vzpominek je

velmi podstatnou sloZzkou upevinovani rodinnych vazeb a zazemi.*°

Se sledovanim rodinnych filmd se soucasné& poji ambivalentni pocit
pomijivosti. Zakonzervovani ¢lenové rodiny, ktefi jiz nemusi byt mezi nami na

platné ozivaji. Rovnéz se na ambivalentnim prozitku pfi promitani, jak uz bylo

39 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224., str.23.

40 Tamtéz, str.24.
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FeCeno v kapitole vé&nované vyjadifovacim prostfedkiim, podepisuje materialita
média. Ta s sebou nese znamky Casu. Material se opotfebovava ¢i se nevhodnym

skladovanim poskozuje nebo se na ném vyskytuji jiné degradacni projevy.

Archivy rodinnych filmd se diky své fyzické podobé uskladfiuji vétsinou
pohromadé a pretrvaji tak celé generace. Zaroven neni obvyklé, Ze by vlastnici
rodinnych filmd jednotlivé filmy kopirovali a distribuovali naptiklad do $ir§iho
rodinného okruhu. P. Zimmermann upozoriuje na ,princip cirkularity" rodinnych
archiv@#'. Rodinné filmy maji linedrni chronologicky vyvoj, ktery ma ale tendenci
se ve svém obsahu opakovat. Narozeniny, svatby, Vanoce a jiné udalosti se
v pribé&hu dokola sttidaji, jednotlivi pfislusnici rodiny rostou, slavi, jedi, maji své
déti, které opét tento kolob&h v rémci rodinnych zdznamu opakuji. PFitomnost
cirkularity je kliCcova pro upevnovani rodiny. Ta ma diky ni kyZeny pocit vlastni
kontinuity v ¢ase. Cirkularita se zviditelfiuje az pfi prochazeni obsahlejsiho archivu

. 7 7 ]
rodinnych zaznamu.

41 Daniele Wecker odkazuje na P. Zimmermanna v souboru: WECKER, Daniéle. “Something More”
An Analysis of Visual Gestalting in Amateur Films. AASMAN, Susan, Andreas FICKERS a Joseph
WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs, Generations, Amateurs. United States:
Bloomsbury Publishing, 2020, s. 217-231. ISBN 9781501362224., str.221.
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Reklama Eastman Kodak, propagujici realisticnost vyobrazeni u barevného filmu. Kodak
u filmu Kodachrome upozorfiuje na jednoduchost obsluhy a dostupnost filmové technologie
pro kazdého.

Sea, sky, sun-tanned youngsters—the color is clike when you use Kodachrome Film,

Let a movie camera bring back the fun of the Fourth!

»

What better weekend (o start saving the Yer sparkling, action-packed movies are
action and color of summer—moment by I
moment, jus P

Koda-

=length

has created anything so vividly alive! Camera, (See opposite page.)

EASTMAN KODAK COMPANY, Rochester 4, N.Y.

& trodemark since 1884

SEE HODAK'S "THE ED SULLIVAN SHOW' AND "THE ADVENTURES OF THE NELSOMN FAMILY™
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Vyjadrovaci prostredky rodinného filmu

JZatim co se ztraci v pfitomnosti, zanechava

svou stopu ve filmovém jazyce.“

Daniéle Wecker, 2018

Snaha o vyjadieni specifickych vyjadiovacich prostfedk( rodinného filmu je
komplikovana. Vyjadfovaci prostfedky rodinnych filmQ vychazi primarné z povahy
jeho autora - z autorského subjektu. Pfi¢emZ konkrétni vlivy, které na n&j pusobi,
jsou individualni.4? Presto vSak lze vystopovat principy a Casto objevujici se

prostredky pravé diky charakteru nataceni rodinného filmu.

Rodinny film je kontrolovan predevsim socialnimi normami nezli estetickymi
kategoriemi. Rodinny filmaf mdZe byt do jisté miry ovlivnén profesiondlini
kinematografii, vliv ale do svého rodinného filmu zamérné vétSinou nevklada.
Pokud dojde k vyraznym projevim okolnich kinematografickych vlivi a touze
pozdvihnout rodinny film na “novou uroven®, rodinny film prechazi ze své kategorie

do kategorie filmu amatérského.

V pfiruckach zasvécenych pro filmové amatéry nalezneme snahu o “vychovu
rodinnych filmafd* a snahu o podniceni rezijnich zdsahd do rodinnych situaci.
K peclivé pripravé a k reZijnim pokyndm nabadd ve své knize Novd $kola
amatérského filmu Jifi Rehorek: ,I rodinny film vyZaduje planovitou pfipravu. Neni
vzdy nutny podrobny scénar, staci nékolik poznamek na kousku papiru. A hlavné:
kazdy film musi byt jiny, i kdyZ latka je podobna. Sablona otupuje tviirce a nudi
divaka." Dale upozorfiuje na tendenci ¢lend rodiny koukat do objektivu kamery, a
proto nabada k rezijnimu zamezeni tohoto projevu, pficemz dodava, ze ,jejich
chovani musi byt zcela pfirozené". Snaha o pozdvihnuti rodinného filmare na jinou
uroven i ve fazi stfihu se projevuje ve snaze nabadat jej k nataceni ,dostatecného
poctu zabérli na prostiih®. Rehorek dale dodava, Ze ,pfi montdZi ndm potom tyto

zabéry také pomohou vytvaret tzv. Filmovy c¢as".*

42 \/iz diplomové prace BRABCOVA, Evzenie. Rodinny film a vliv autorského subjektu na jeho mozné
podoby. Praha, 2012. Diplomova prace. Filmova a Televizni fakulta Akademie Muzickych uméni.
Vedouci prace Jan DANHEL

43 REHOREK, Jifi. Nova Skola amatérského filmu. 2., preprac. vyd. Praha: Orbis, 1970. Knihovna
filmového amatéra., str.240.
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Hlavnim rysem rodinného filmu je vsSak intuitivnost. Rodinny filmar totiz
predem nepremysli, jakou strukturu svému filmu vtiskne. Jde spiSe o jeho byti
v rodinnych situacich, kterych je on sam podstatnou soucasti a kamera se mu
stava prostiredkem, pomoci niz situaci proziva a skrze kterou situaci sleduje. Praveé
diky absenci predem urcené struktury je tfeba se zaméfrit na vyrazové prostredky
rodinného filmu, které vznikaji béhem procesu nataceni. Rodinny filmar je hluboce
zainteresovan do natacené situace. VétsSinou nedba na uzivani pravidel filmové
reci. Je vétSinou rovnéz soucasti natacené situace a zaméruje se spise na natacené
objekty nezli na formu. Clenové rodiny a postavy pied kamerou se nezdréhaji na
néj reagovat a komunikovat s nim a na kameru upozornovat. Na druhou stranu
pohled skrze kameru predstavuje vnimani a prozitek svého majitele pravé diky
jeho hlubokému zajmu o zdznam. Zabéry rodinného filmu maji ve vysledku casto

silny afektivni naboj.

Daniele Wecker hovori o emotivnim zakladu, ktery se v zabérech rodinného
filmu objevuje. Protoze rodinné filmy netvori jednotné a uzaviené narativy, je
tfeba jejich naraci vnimat v momentné jejiho vzniku, v procesu.** ,Filmové
nastroje jako transfokace nebo detailni zabér predstavuji mikro—perceptudlni
angazovanost a mUzou podle toho byt interpretovany. Laska a zajem, které
prochazi skrze rodinny film jsou hmatatelné v obrazovém materidlu a nemély by
byt nikdy opomijeny."4> Afektivni pozorovatelnou pfitomnost autora ve filmovém
jazyce nazyva Wecker jako e-motion. lde o trajektorii, kterd je pozorovatelna
v zabérech. ,Kamera zaznamenava pohyb (motion) jako emoci, emotivné
motivovany pohyb (e-motion)“#¢. Napftiklad zoom ¢i detailni velikost zabéru
predstavuji e-motion smérem vpred vi& subjektu. E-motivni exprese je
pozorovatelnd i v ramci délky zabéru oproti ostatnim. Je-li nataceno
napfr. novorozené dité, délka zabéru je znatelné delSi. ,Jestlize amatér

zaznamenava objekt jen po kratkou dobu, mize byt tvrzeno, Ze objekt byl

44 ,process of narration coming-into-being® (WECKER, Daniéle. “Something More” An Analysis of
Visual Gestalting in Amateur Films. AASMAN, Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed.
Materializing Memories: Dispositifs, Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing,
2020, s. 217-231. ISBN 9781501362224., str.222.)

4> ,[...] Filmic devices such as zoom and close-up come to stand for a micro - perceptual engagement
and can be read accordingly. The love and care that underlie the family film are palpable withing the
imagery and, while non - conclusive, should never be ignored. [...] process of narration coming-into-
being."

Tamtéz, str.222.

46,The camera comes to record motion as e-motion."

Tamtéz, str. 221
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jednoduse ‘pritomny'. Pokud kamera setrvava, e-mociondlni intence se

zviditelfiuje."4’

Filmy jsou Casto ovlivnéné technologickou neznalosti svého uzivatele. Jsou
nedokonale zaostrené, kamera se chvéje, obraz ma své necistoty a Casto dochazi
k nespravnému exponovani zabérl (podexponovani & preexponovani materialu).
Intuitivni pfistup pfi nataceni odmita promyslené kompozice, propracované sviceni
zabérl, barevné usporadani ¢i promyslené pohyby kamery. V po&atcich rodinnych
natacecich praktik Ize pozorovat velkou tendenci komponovat zabéry jako rodinné
fotografie. Je tomu diky predchozi zkusenosti s fotografii, kterou uzivatelé maji

a skrze kterou se k zaznamovému filmovému médiu dostavaji.

Rodinné filmy vétSinou nejsou po vyvolani stfihové zpracovany. Jestlize ano,
pak se jednd nejspie o odstranéni technicky $patné provedenych zab&rt & zabérd,
které jsou svym obsahem nevhodné, aby zlstaly v rodinném archivu. Dalsi
moznosti je lepeni roli za sebe, avsak po vyvolani materidlu se skladebna prace
neuplatiuje a materidl zlstdvd v plnych délkdch netknuty. ZUstavaji b&zné
neohranic¢ené a Casto jsou necitelné pro nezasvécené divaky, spoléhaji se totiz na
oralni pamét svych majiteld ¢&i jejich ptibuznych.

Na vyjadrovacich prostredcich rodinného filmu se téz, mimo osobu autora,
podepisuje zvolenad technologie a materiadl. Lehdi ruéni kamery dovoluji jejich
majiteli mobilitu, ktera se ve vysledném rodinném filmu pak projevuje jako rucni
kamera. Rovnéz je mu tim padem dovoleno ménit velikost zabéru v pohybu
(priblizovat se a oddalovat od objektu). Na technologii je zavisla napriklad i délka
zabéru, kterd je primo ovliviiovana pritomnosti mechanického péra v kamere Ci
elektrického motoru. V rodinném filmu se rovnéz setkdme s pro néj typickymi
chybami a vizualnimi deformacemi, které jsou specificky dany uzivanim filmového
materidlu a maji svlj charakteristicky vizudlni projev. EvZenie Brabcova ve své
praci uvadi ,celou radu mnohem sofistikovanéjsich ,poruch™, mezi kterymi uvadi
,multiexpozici, nezdmérné zmacknuti spousté, propalena okna, rizné typy nedistot

a plisné." (viz zabérova sekvence €. 1), spolu s chybovymi projevy pak velmi trefné

47 If an amateur films an object for a short time, it can be argued that it was simply ,there®. If camera
lingers however, e-motional intention rises to the fore."
Tamtéz, str. 221
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upozorfiuje na schopnost rodinnych filmu ,reevokovat zakladni lidsky strach z

pomijivosti."4®

Kouzlo rodinného filmu se ukryva v jeho vizualnich nedokonalostech, jez
zpfitomfiuji pomijivost zachycenych okamzik{, a citelné pfitomnosti natacejiciho
¢lena rodiny v situacich. Rodinny film je protkan silné afektivnim nabojem, ktery

se demonstruje skrze subtilni vyjadfovaci prostfedky rodinnych filma.

48 BRABCOVA, Evzenie. Rodinny film a vliv autorského subjektu na jeho moZné podoby. Praha, 2012.
Diplomova prace. Filmova a Televizni fakulta Akademie Muzickych uméni. Vedouci prace Jan DANHEL,
str.33-34
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Zabérova sekvence ¢. 1 - Degradacni projevy na filmovém materidlu rodinného filmu
(TheCameraShopNZz, YouTube, 2021).
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Narativni filmy pracujici s formou rodinného filmu

Nasledujici analyzované filmy byly vybrany s ohledem na tato kritéria. Filmy
by mély byt idedlné v zanru drama a jejich obsah by se mél soustredit na
mezilidské vztahy v rodinném prostoru. Analyzované filmy by mély formu
rodinného filmu vyuzivat navzdjem odlidnymi zpUsoby. Je tfeba zdlvodnit, proé
vyhranéné d&asové obdobi vzniku analyzovanych filmQ, vyuZivajicich formu
rodinného filmu, pokryva takto Siroky Usek. Je tomu tak, jelikoz hrany film
reflektuje rozsireni filmovych natacecich praktik ve spoleCnosti. Ty se rozSiruji
predevsSim po 2. svétové valce a jejich cetnost pak uticha pocatkem 90. let spolu
s prfichodem videa. Vybrané filmy tak ilustrativné predstavuji skromny prirez
rlznymi pFistupy vyuZiti formy rodinného filmu v hranych narativnich filmech

v zanru drama od 40. let.

Rebeka (Rebecca, 1940)

S komplexnim zplsobem vyuZiti formy rodinného filmu se setkdme ve filmu
Rebeka (Rebecca, 1940). Filmové psychologické drama sleduje mladou zenu, kterd
se provdala za bohatého ovdovélého Slechtice Maxima de Wintera. Mlada zZena,
kterd nepochdzi z aristokratickych kruhl, musi nahradit misto prvni Maximovy
manzelky Rebeky, jejiz zahadna smrt je stale vSudypfritomna. Pani de Winterova
se snazi plnit roli vznesené a vychované manzelky, kdyz se v plesovych Satech
pripoji ke svému muzi v obyvaku. Ten se zrovna chysta promitat nové obdrzené
zabéry z jejich libanek. Vzhledem k jejich vysokému socidlnimu statusu pro
Maxima promitani nepredstavuje az tak zavaznou udalost. Nabidne své stavajici
Zzené, aby se k nému pridala pred vecefi a na vyvolané zabéry se podivali
dohromady. Jiz pred zacatkem promitani Maxim svou zenu lehce ponizi, kdyz
narazi na fakt, ze se k ni luxusni Saty vibec nehodi. Tim jesté vice pokfivi uz tak

nalomeny vztah mezi nimi.

Rodinny film je ve filmu Rebecca pouzit jako soucast mizanscény. Maxim
ma v obyvaku konferencni stolek s promitackou, jez obsluhuje, kolem stolu se

nachazi kresla oto¢ena smérem k domacimu platnu. Kdyz Maxim spusti promitani

33



a zhasne, on i jeho Zena z obou stran ramuji osvétlené platno, na které se rodinny
zdznam promita. Prvni ¢ast promitani libanek provazi situace vychazejici z bézného
prib&hu promitani rodinného filmu. Promitané zabé&ry jsou némé, ale ve zvuku
slySime reakce Maxima a jeho manzelky. Jde o typickou oralni performanci pfi
promitaného zadznamu o subjektivni prozitky a vokalni projevy typu ,O, podivej se
na meé!"4°, které ztélesnuji fascinaci pfi pozorovani sebe sama v ramci rodinného
zdznamu. V konverzaci Maxima s jeho Zenou zaslechneme rovnéz odkazovani na
duleZitost takového zdznamu pro budouci vnoucata, pro které budou zabéry
z libanek v budoucnu slouzit. Samotny promitany rodinny film obsahuje typické
pohledy do kamery ¢i reagovani na osobu, jez film nataci. Vzhledem k tomu, Ze je
film natacen z naprosté vétsiny Maximem, zabéry s pohledy jeho zeny smérem
ke kamere vnimame jako pfimé reakce na néj a soucasné ziskdvame dojem
autentického pochopeni jejich vztahu v dobé libanek — ten se zda idedlni a vrely,
zaroven odlidny vU¢i stavajici situaci. Prvni &ast promiténi preruduje technologicka

zavada a Maxim musi v mistnosti rozsvitit.

Pokracovani promitani rodinného filmu predchazi rozepre ohledné rozbité
vazy pani de Winterovou. Ta se ocitd v jesté vice ponizujici situaci a zacina
intenzivné zpochybnovat sama sebe jakozto manzelku Maxima de Wintera.
Po spusténi projektoru se rodinny film v rdmci scény prezentuje v nové roviné.
Na platné pokracuji idylické zabéry, postavy uz vSak nereaguji na jejich pfitomnost
a ani je nerozvadi v konverzaci. Beéhem promitani vedou dialog, ve kterém resi
problém jejich vztahu a to, jak se pani de Winterova citi. Spolu se zabéry na platno,
které ramuji jejich siluety, se pridavaji i detailni zabéry na obli¢eje rozmlouvajicich
postav, které jsou osvétlovany svétlem projektoru. V. momentu, kdy tvrzeni
madam de Winter presahne prah Unosnosti, stoupa si Maxim v rozcileni pred
projektor. V mistnosti se rozprostfe tma a Maxim utind proud promitanych
idylickych vzpominek. Nasledné v mistnosti rozsvéci a méni dynamiku v prostoru

z projekéni situace k situaci konfrontacniho dialogu se svou zenou.

Nasledny oboustranny pokus o usmireni dopada nezdarné. Oba naprosto
zpochybni probihajici vztah a skonci s védomim pokryteckého tvrzeni ze strany
pani de Winterové, ze jejich vztah je radostny. Maxim ukoncuje jejich dialog vétou
~Radost je néco, o ¢em nic nevim">® a znovu zapina projektor. V obliceji pani de

Winter se rozblikd svétlo projektoru, které odhaluje jeji plac. V zabéru na siluety

49 Oh look at me!"
50 Happiness is something I know nothing about."
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obou, které po stranach obemykaji platno, se pomalym Svenkem priblizujeme
vstric platnu, na jehoz povrchu se mihotd idealni euforizujici vzpominka. Maxim
upozoriuje, ze jde o zabér, kdy tenkrat na libankach nechal kameru spusténou na
stativu. Ke konci scény povrch platna pokryje cely zabér a rodinnym vzpominkam
z libanek je tak umoznéno opousténi prostredi mizanscény (diegetického prostoru)

a stoji jako samostatny zabér vyjadrujici vzpominku.

Scéna vyuzivad obratné potencidlu promitaci situace rodinného filmu.
Specifické podminky, které jsou potifebné pri promitani, obraci Alfred Hitchcock
ve vyznamotvorné prvky obrazu - zatemnéna mistnost a svétlo filmové
promitacky v obliCeji manzelky Maxima de Wintera. Ackoli neni promitani
rodinného filmu pro velmi bohaty par naprosto ojedinélé, sledovani libanek rovnéz
nepredstavuje vsedni uddlost. Manzelka Maxima de Wintera spolu s nim
upozornuji na funkci takového zaznamu - jeho existenci pro dalsi generace.
Faktem ale je, Zze vztah obou se nachazi v rozkladu. Film pracuje s typickou oralni
performanci, ktera je spjata predevsim s promitanim rodinného filmu - vzdalené
od platna wusazeni rodinni pfrislusnici, zatemnéna mistnost podobajici se
podminkam v kinosalu. Postavy filmu se sobé navzdajem dokazou otevrit az
ve chvili, kdy se nachazi konfrontovany s rodinnymi  zdbéry v
c¢astecné anonymizujici tmé pri projekci. Ta dovoluje dialog, tak jak je to pfi
promitani rodinného filmu bézné. Spolu s touhou doplnit promitané vzpominky o
svlj Uhel pohledu se na podniceni rozvadéni vzpominek podili i ticho, které je
zapfricinéno némym materidlem. Oralni performance spojenda s promitanym
rodinnym filmem preroste u postav ve vzajemnou konfrontaci v dialogu. Zde
zabéry z libanek funguji v rdmci mizanscény jako kontrapunkt k slovni rozepfi mezi
postavami. Svétlo z projektoru ozarfuje tvare obou postav, které jsou tak
vytrhavany z anonymizujici tmy. Zaroven se tak vytvari dalsi kontrastni rovina
k promitanym idylickym zabé&rdm. K jakémusi kvalitativhimu skoku dochazi
v momenté, kdy kamera pfriblizuje zabér na platno a promitany rodinny zabér se
stava misto soucasti mizanscény individualnim zabérem filmu, ktery jako by nasal
bolest obou postav a pUsobil jako subversivni idealni vzpominka - sv&dectvi o

bolesti skryvajici se za zabéry Stastného paru na libankach.
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Zabérova sekvence €. 1 - Pani de Winter sleduje zabéry z libanek po hadce s manzelem
béhem promitani. Kamera pomalym pfiblizovanim k plathu nechavad samostatné
promlouvat zabéry rodinného filmu, které kontrastuji se situaci postav, které je sleduji.
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Amatér (Amator, 1979)

Filmové drama Krzysztofa KiesSlowského sleduje protagonistu Filipa, ktery
zaklada rodinu se svou druzkou. Spolecné ocCekavaji dité. K pfrilezitosti prvniho
potomka si Filip poridi filmovou 8mm kameru Kvarc 2, se kterou chce
zaznamenavat vyvoj ditéte. Brzy v&ak plvodni intence preroste v touhu
zaznamenavat i udalosti mimo rodinu. Jeho nového konicku si vSimne firemni
pracovnik z tovarny, kde Filip pracuje. Brzy se Filip z rodinného filmare stava
amatérem a pozdéji filmarem natacejicim na zakdzku kratké filmy pro tovarnu.
Diky intenzité, se kterou ho pohlcuje novda moznost perspektivy na svét - skrze

kameru, prestava Filip paradoxné vidét svoji rodinu.

Filip se nejdfive se svoji novou kamerou ostycha, jakmile vSak pofridi prvni
zabér svoji novorozené dcery v nemocnici, pociti adrenalin a zapal. Sledujeme
postavu Filipa, jak proziva jeho prvni pohled na svou dceru, ktery nasleduje
pohledem skrze kameru a pofizenim prvni vzpominky. Dceru Irenku v opojeni
nataceciho aktu zacne znovu natacet, kdyz ji sestra poklada a prebaluje. Manzelka
Filipa se okamzité ohradi, at jejich dceru nenatadi nahou. Kieslowski nedosazuje
do situace 8mm zabéry reprezentujici to, co Filip nataci, ¢i jeho pohled skrze
kameru. Vyznéni scény ptichazi pravé skrze odcizeni se Filipa v takto ddleZitém
Zivotniho momentu. Pritomnost kamery a neprimého pohledu na svou viastni dceru
pUsobi az necitlivym dojmem. Filiplv zadpal se totiz projevuje predevsim, kdyz
dceru mGze vnimat jako objekt k natdceni. Diky nému je schopen opomenout i

tabu, které s sebou rodinny film natacdi (viz zabérova sekvence €. 1).

Filipovo nadsSeni pro nataceni a touha dosahnout perfektniho zabéru na Ukor
prozitku “redlnych® momentd s rodinou se projevuje v jeho nutkdni Zivot kolem
sebe rezirovat. Po prfichodu jeho manzelky z nemocnice si vzpomina, ze ji
zapomnél natocit, jak prichazi a zada ji, aby prichod zopakovala. Ta nepfirozenou
situaci, odvadeéjici pozornost od podstaty probihajici zivotni udalosti, odmita.
V pribéhu filmu se podobna situace opakuje, kdyZ Filip natadi dité v nositku, které
je podepreno knihami. Jakmile se vSak pokusi o zasah do zabéru jeho zena, kdyz
chce dceru ucesat, Filip je rozhor¢en a nedovoli to. Dité ve vzniklé chaotické situaci
spadne, jelikoz se pod nim sesypou knihy. Filip misto strachu o své dité
vyhodnocuje situaci jako fotogenickou a s naléhanim reziruje svou zenu, aby

spadlé dité vzala a Sla s nim k oknu.
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Po zadani Ukolu natodit film k 25. vyrodi tovarny se Filip vraci domd
s kamerou, stativem a vybavenim potifebnym k dalSimu postupu v jeho filmarském
hobby. Ve scéné, kdy Filip nataci svého pritele, ktery projevi touhu byt zvécnén
filmovou matérii, je znatelnd performativita, kterou ma filmovani schopnost
vyvolat. Filiplv pFitel se chce pred kamerou predvést - vybudovat si své
momentalni idedlni ja, svou reprezentaci pro budoucnost. Po tom, co ve svém
pohrebnim pracovnim auté sjede maly kopec, z auta hrdé vystupuje a mluvi na
Filipa a svoji matku, jez jej pozoruje z okna paneldku. Filip vSe zvlada filmové
pokryt a natocit. Rozhodnuti nepouzivat v pfitomném case budouci zabéry z 8mm
kamery opét podporuji zamér vzdaleni se divdka od natacejiciho procesu a
sledovani absurdity predvadéni se pred kamerou. Zena Filipa, kterd je ve scéné
pritomna, uzavira slovy: ,Mél si tocit jen mé a dité..." Tim upozornuje na

probihajici zvrat v pristupu Filipa k nataceni.

Divak se se zabérem na Filipova pritele a jeho matku setka pozdéji ve filmu
poté, co matka zemre. Zde Kieslowski pracuje s projekcni situaci, kde vidime zabér
samostatné. Ve scéné promitani je zdlrazfiovdna podstata nataceni a promitani
rodinného filmu, kdyz pritel Filipa konstatuje, Ze ,Clovék uz nezije, ale tady
zUstava." Touha konzervovat v &ase je jedna z primarnich motivaci rodinného

filmare.

Kontrast mezi analytickym prfistupem k filmu a intuitivnim rodinnym
pristupem se umocriuje ve scéné, kde Filip vysvétluje svému pfiteli, jakym
zplsobem provadét stfih materidlu. K ukézce vak pouzivéd zabéry své vlastni
dcery. Ta je v tento moment redukovana na pouhy filmovy objekt v zabéru. Filip
si tuto redukci uvédomuje, jelikoz pravé kvdli tomuto zplsobu pohledu na svou
rodinu o ni také priSel. K sebereflexi prichazi Filip na konci filmu, kdyz kameru

poprvé obrati proti sobé.

Ve filmu Amatér (Amator, 1979) jsou zviditelfovany zvyklosti a tabu, kterd
natacejici rodinny prislusnik nema z podstaty samotného rodinného filmu
poruSovat. KieSlowski pracuje se scénami, kde je sledovano chovani protagonisty
pfi nataéeni. Intuitivni charakter natdceni rodinného filmu je zplsoben nejen
fyzickou, ale i dusSevni pritomnosti natacejiciho v probihajici situaci. Pokud dojde
k analyzovani, ¢i dokonce snaze o manipulaci rodinnych udalosti, znamena to ze
strany natacejiciho jediné - objektivizaci své vlastni rodiny ve prospéch filmovych
zabé&rd a odpojeni od probihajici zaznamenavané situace. Pfi nataéeni rodinného

filmu je nejpodstatnéjsi probihajici situace a jeji prozitek. Afektivni charakter se
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poté projevuje ve vyjadrovacich prvcich kamery, ktera predstavuje subjektivni
Uhel pohledu natacejiciho. Kieslowski pouzivd samotny rodinny film pouze jako
soucast mizanscény pri promitani a praci ve stfizné (kde se objevuje v nahledu).
Surovost aktu, pri kterém protagonista pretvari a jedna se svou rodinu jako s
pouhou matérii a manipuluje s ni pfi stfihu, zase upozornuje na nedotknutelnost a
silnou emocionalni hodnotu takového materidlu, (nejen) kvdli které zistavaji
rodinné filmy netknuty a stfihové se dale nezpracovavaji. Ve filmu je rovnéz
upozorfiovdno na ddleZitost schopnosti filmu konzervovat své okoli v ¢ase.
Narudovani zvyklosti prib&hu vzniku rodinného filmu vrcholi (pro rodinny film
atypickym) obracenim kamery proti sob& Akt obraceni kamery vi& sobé
predstavuje sebedestruktivni pocin, totiz vzdani se kontroly nad tim, co a jak

kamera sleduje, rovnéz jej Ize chapat jako akt dobrovolné “sebeobjektivizace".
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Zabérova sekvence ¢. 1 - Filip poprvé spatfuje svou dceru.

Zabérova sekvence €. 3 - Filip vysvétluje zasady stfihové skladby na materidlu se svoji
dcerou.
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ZuFici byk (Raging Bull, 1980)

Zivotopisné drama sleduje piibéh boxera Jakea LaMotty, ktery béhem své
Uspé3né kariéry ziskal nékolik tituld a spousty penéz. Ackoli byla jeho sportovni
kariéra legendarni, jeho osobni zivot byl provazen agresi a Uzkosti. Ta méla fatalni
dopad na vztah s jeho bratrem, ktery vykonaval pozici jeho manazera. LaMotta jej
fyzicky brutalné napadl v domnéni, Ze jej podvedl s jeho manzelkou. Ta Jakea
LaMottu pozdéji téz diky jeho pokryteckému, Uzkostlivému a agresivnimu chovani
opousti. Kariéra, fyzicka a vztahy se LaMottovi nadobro rozpadaji, kdyz jej zadrzi
ve vazb& kvili pfitomnosti nezletilé divky v klubu, jehoz je vté dobé
provozovatelem.

Film je otevien skrze prolog - recitaci basné jiz vyzilého a zlomeného
boxera. Zurici byk (Raging Bull, 1980) je natoceny na c¢ernobily filmovy material
a zivotni pribéh LaMotty je délen na kapitoly, které po sobé chronologicky
nasleduji. Jednotlivé Useky zivota LaMotty jsou vzdy uvedeny datacemi klicovych
zapasl. Po nelsp&iném podplaceném zapase, ktery neprdvem LaMotta prohrdl,
vyuziva film ke ztvarnéni nékolika let jeho zivota formy rodinného filmu.

Trileté obdobi je déleno rovnéz kliCovymi zapasy s datacemi, které jsou
shrnuty skrze nékolik vypovidajicich ¢ernobilych fotografii ze zépas(, na kterych
je zachycen LaMotta pfi vitéznych Uderech, nebo tésné po vyhre. Mezi jednotlivymi
zapasy vV triletém obdobi je Zivot hlavniho hrdiny vypravén skrze sekvence
rodinného filmu, ktery zachycuje typicky idylické momenty z rodinného archivu.
Rodinné filmy zahrnuji typické vyjevy — svatbu Jakea LaMotty, svatbu jeho bratra,
romantické dovadéni kolem bazénu, vylet, stéhovani do nového domu a zahradni
posezeni s prateli a détmi. Stastné momenty v Zivoté LaMotty jsou divakovi
predavany skrze némé rodinné zabéry na filmovou kameru. Divak se v tomto
momenté nachazi zhruba pred polovinou filmu a je jiz obeznamen s labilnim
chovanim hlavniho hrdiny a jeho dopady na okoli.

Cast tvorend rodinnymi filmy tento fakt znovu zviditelfiuje a pripomina.
S postupnym vyvojem Zivotniho pribéhu LaMotty se misi nostalgicky ton minulosti.
Dochazi k tomu (ne nadarmo) v momenté, kdy protagonista zaziva nejprijemnéjsi
chvile. Film pracuje zamérné s rodinnym filmem jako s euforizujici vzpominkou.
Typickd vizualita rodinnych filmG - zrno, barevnost, $krdbance a nedokonalosti
starého materidlu, pfeexponované zabéry a ¢asti zavadécich pasl - pridavaji
melancholicky tén pfi sledovani Stastnych okamzik( osobniho Zivota LaMotty.

Zména vizualniho zplsobu ¢&ernobilého vypravéni v barevné rodinné filmy
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obsahujici nedokonalosti a stopy ¢asu v obraze zviditelfiuje pomijivost okamziku.
Divakovi navic obdobi Zivota zredukované na svétlé momenty probéhne pred
oCima velmi zkratkovité (jak uz to v rodinnych filmech byva). Pomijivost je tak
podporena i kondenzovanosti téchto udalosti. Celd sekvence je sjednocena
melancholickou klasickou hudbou, kterd propojuje celé trileté obdobi obsahujici

vizualné odlisSné Cernobilé fotografie se sekvencemi rodinného filmu.
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Zabérova sekvence €. 1 - Zacatek uUseku shrnujiciho Stastné tfileté obdobi v Zivoté
boxera Jakea LaMotty.

LA MOTTA

VS
ZIVIC
Detroit
January 14, 1944
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PaFiz, Texas (Paris, Texas, 1984)

Road movie reziséra Wima Wenderse sleduje postavu Travise, ktery byl
po nékolika letech pohresovani nalezen svym bratrem u hranic s Mexikem.
Traumatizovany Travis je ve filmu konfrontovan se svou minulosti, ve které
ho opustila Zena s ditétem, o které se nyni stara jeho bratr s manzelkou. Travis
se pokousi znovu vybudovat vztah se svym malym synem, aby se pozdéji spolu

s nim vydal hledat svou ztracenou Zenu.

Rodinny film se objevuje béhem promitaci situace, pri které jej mohou
postavy reflektovat, jako tomu bylo ve filmu Rebeka (Rebecca, 1940). Bratr
Travise se rozhodne promitnout stary super 8mm film za pfitomnosti jeho
manzelky a syna Travise. Po dialogu béhem vecere, ve kterém se vSechny postavy
dohodnou na promitani, ze si film pusti, nasleduje rovnou sekvence samotného
rodinného filmu. Za zvuk{ nostalgické kytarové melodie sledujeme rodinné zabéry
z dovolené. Jejich vyvoj je chronologicky. Nejdfive sledujeme cestu na dovolenou
autem, pri které lehka kamerova technologie super 8mm filmu dovoluje natacet
béhem jizdy. Ve zvuku rovnéz slySime vrceni promitaciho zarizeni, jez v tento

pocatecni moment supluje scénu postav, které rodinny film sleduji.

Po prvnim detailnim zabéru na bratra Travise v rodinném filmu nasleduje
kontakt mezi obéma bratry v rdmci promitaci situace. Zabér na postavu Travise,
ktery se otadi béhem promitani na svého bratra sediciho v druhém planu
u promitaciho zafizeni, prohlubuje viditelnost utuZovani jejich vztahd diky
sledovani spole¢nych vzpominek. Princip pfimého nonverbalniho reflektovani
zab&rl v ramci promitaci scény se objevuje vicekrat. Vzdy je uzita &ast rodinného
filmu a ve vyznamotvornych momentech se vracime ke sledujicimu Travisovi, ktery
scénu reflektuje pozorovanim a vyhledavanim ocniho kontaktu s ostatnimi
pozorovateli. Napriklad tak kona po promitnutém zabéru na jeho syna,
kdy ho sleduje v soucasné roviné pri promitani. Syn mu pfi promitani nejdrive
pohled neopétuje a promitani nevénuje pozornost. Rodinné zabéry nereflektuje
pouze postava Travise ale i ostatni postavy. ManzZelka jeho bratra rozehrava pri
promitaci situaci s Travisem oc¢ni kontakt, jehoz pomoci kontroluje, jak promitani
proziva. Travis zrovna pozoruje reakce svého syna nachazejiciho se v druhém

planu, ktery mu konecné opétuje pozornost pohledem v momenté, kdy se objevi
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zabér na pro né spole¢nou osobu - Travisovu zenu (matku Travisova syna, ktera

je ztracend). Stejny princip se opakuje nékolikrat.

Stridani rodinného filmu a promitaci scény je vzdy vyznamotvorny a v ramci
promitaci situace dochazi k viditelné proméné vztahu mezi Travisem a jeho synem.
Divdk mlZe pozorovat vyvoj v Travisovych reakcich. Ten je zpo&atku zaraZeny
a smutny pri konfrontaci s upozadénymi vzpominkami na dobu, kdy byla jeho
rodina kompletni. Po navazani ocniho kontaktu s jeho synem pfi promitani
sledujeme jeho postupné ménici se reakce k lep$imu. V prib&hu je Travis ale
konfrontovan s pohledem na svou zmizelou zZenu, kterd ho v zaznamu laskyplné
objima. To v ném opét vyvold bolest z jeji ztraty. Konec promitani signalizuje
navracejici se zvuk promitacky v sekvenci rodinnych zabérd a ndsledné ukonéeni
promitani ve scéné s postavami, které se ho Ucastni. Konec promitani je ztvarnén

skrze detailni zabér na obli¢ej Travise, na kterém se vytrati svétlo z promitacky.

Scéna dosahuje castecné své efektivity diky presné skladbé, ktera je
uplatfiovana pri stfidani pohledl postav a vzpominkovych zabé&rl rodinného filmu.
Na pUsobivosti se rovnéZ podepisuje charakter zab&rl rodinného filmu. Vizualni
stranku rodinného zaznamu podtrhuji jeho charakteristické barvy a zrno super
8mm materialu (obrazové nedokonalosti v podobé necistot a Skrabanc(). Zabéry
jsou nataceny chaoticky a s viditelnym amatérismem, ktery v tomto smyslu
predstavuje pro divaka spiSe pocit autenticity nezli neohrabanosti. Nalézame
typické transfokace v{¢& potomkovi, nedoostfené zabéry, vys&i snimkovou
frekvenci plsobici zpomaleni zabé&rd, komponovani postav jako na rodinnych
fotografiich (stojicich na mist&, upirajicich svij pohled smérem ke kamefe).
V zabérech se objevuje moment, kdy se postavy objevuji v zaznamu vSechny
dohromady, pficemz se kamera viditelné pohybuje. Bratr Travise pak gestem zada

0 navraceni. Lze tedy vyvodit (v ramci diegeze), ze je natacel kolemjdouci.

Zapletka filmu je vystavéna kolem traumatu z minulosti, které neni divakovi
zcela objasnéno. Z pocatku nemluvny Travis se postupné otevira.
K zasadni proméné jeho chovani z pasivniho na aktivni dochazi pravé pfi
konfrontaci s tolik vytésfiovanou minulosti. Pri které se obnovi vazba mezi
protagonistou a jeho synem, a to diky spoleénému sledovani minulosti, ktera je
oba spojuje. Syn Travise po promitani oslovi jako svého vlastniho otce. Travis tak

ziskava silu a motivaci jednat, tedy aby Sel patrat po své Zené a matce svého syna.

Wenders pracuje, rovnéz jako Hitchcock, s rodinnym filmem jako s idylickou

vzpominkou, kterd je kontrapunktem vié&i stavu sledujicich postav a kontextu
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jejich pribéhu. Rozdilem vsak je, ze se divakovi rodinny film neprezentuje jako
soucCast mizanscény. Jeho zabéry stoji celou dobu jako individualni zabéry filmu.
Pro Wenderse jsou béhem promitani rodinného filmu kliCcové predevsSim
emocionalni reakce jednotlivych postav, které reaguji na minulost, jez je obestrena
traumatickou udalosti. V propracovanych kompozicich sledujeme blizké zabéry na
vyrazy jednotlivych postav, které na sebe v ramci vicepldnového rfeseni
mizanscény reaguji (viz zabérova sekvence €. 1). Wenders podporuje hutnou
atmosféru situace upozad&nim typické rozmluvy a verbalnich projevl v reakci
na promitani rodinného filmu. Zabéry rodinného filmu jsou spolu se sledujicimi
postavami propojeny melancholickou hudbou, kterd podporuje nostalgicky vzhled

super 8mm filmu.
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Zabérova sekvence €. 1 - Travis po navazani ocniho kontaktu se svym synem v druhém
planu zabéru poprvé spatfuje na platné promitaného rodinného filmu svou ztracenou Zenu.
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Gummo (1997)

Experimentalni drama nesouci nazev Gummo (1997) reziséra Harmony
Korine je znamé predevSim pro svou schopnost zachycovat velmi surovym
zplsobem americkou socidlné slabou vrstvu a odstra&ujici ptipady spoledenskych
vyvrhelG poflakujicich se po ptfedméstich. Film svou koldZovitou strukturou
vykresluje jednotlivé postavy a situace, ve kterych se nalézaji. Skrze film nevede
zadna vyrazna déjova linka a cely film je spiSe nahlédnutim do zZivota nékolika lidi.
Harmony Korine ve filmu pracuje s riznymi formaty a kombinuje je. V jeho filmu

se setkame s filmovym materidlem, analogovym videem i kombinaci obojiho.

Film se zpoc¢atku odvolava na realnou udalost, kterd probéhla v mésté Xenia
ve staté Ohio. V roce 1974 jeho ulice zpustoSilo tornado. Prolog je slozeny
ze zabérd na super 8mm kameru. V prologu se objevuji found footage zabéry
torndd a aZ experimentdlnim zpUsobem natdcené zabéry (zrychlend snimkova
frekvence, graficky re$ené kompozice zab&rl na svodidla natdcené za jizdy
z automobilu) spolu se zabé&ry pfipominajici Utrzky rodinnych filmd. U zab&r( nelze
urcit (kromé tornad), zdali se jedna o nalezené zabéry, Ci byly porizeny pro zajem
filmu. Vé&tsina zabé&rd v prologu uZivd typickych znakl rodinnych filmd -
Utrzkovitého snimani, nezkudeného ovladani kamery, lidé svij zrak upiraji ptimo
do objektivu a reaguji na kameramana jako na blizkou osobu. Uzity material je
nékdy zaneseny Spinou, ¢i je na ném viditelny punch hole, zabéry jsou plné

ohledavani okoli a transfokaci (viz obrazova pfriloha ¢. 1).

Ve zvuku prologu slySime nejdrive déti recitujici sprosté rikanky, poté hlas
mladého chlapce li¢iciho désivé vzpominky na tornado, které zasahlo mésto Xenia
v Ohiu. Hlas se pozdéji ve filmu divakovi spojuje s nejvyraznéjsi z postav filmu.
Obrazovy material doklddd momenty z pribé&hu katastrofy - letici krdva, mrtvy
pes na satelitnim zafizeni na strfeSe spolu s vyjevy z malého mésta nejspiSe pred
tragédii — hrajici si déti, prozatim nedotknuté domy a lidé na zaprazich. Skladebny
zplsob prologu pfipomina spide pfistup experimentalniho filmu. Pouziva zrychleny
a zpomaleny pohyb z&bér(, opakuje zabéry, stfihy mezi nimi jsou mnohdy
motivované jejich podobnou vizualitou ¢i kompozici. Vyvoj skladby prologu se

neridi chronologii.
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Spojeni found footage a zabérd, které vyhlizeji jako nalezené utrzky
z rodinnych filmd, davaji dohromady autenticky dojem a slouzi ve filmu nékolika
zpUsoby. Uvodni sekvence pIni vzpominkovou funkci svédectvi piirodni katastrofy
a historické svédectvi mésta Xenia pred tornddem v ramci kolektivni paméti.
Prolog zaroven predznamenava postapokalyptické Uzemi, v jehoz Utrobach se film
bude odvijet. Soucasné nastavuje filmu jakousi metarealistickou nadstavbu diky
uzitym found footage zab&rlm, a predevdim zadbé&rlm na redlné obyvatele
amerického malomeésta. Lidé z Uvodniho prologu se ve filmu jiz neobjevuji, avsak
jsou svym zjevem mnohdy napadné& podobni herclim ve filmu. S autentickymi
zabéry tornad se setkame jesté v zavérecné sekvenci filmu, ve které nihilisticky
uzaviraji vhled do osudl postav obyvajicich $pinavé trosky rozbofeného mésta.
Harmony Korine pracuje v pribé&hu filmu s formou rodinnych zdznami jesté

nékolikrat v podobé home videi.

Rodinné filmové zabéry jsou ve filmu uzity atypicky. Nevztahuji
se ke konkrétnim postavam filmu, ale tvofi kolektivni svédectvi proslé udalosti.
Rodinné filmové zabéry zaroven prinaseji vhled do spoleCenské vrstvy, do které je
nasledujici film zasazen. Prolog plsobi jako samostatny kratky experimentalni film
pracujici se zabéry rodinnych filmQ jako s found footage. Harmony Korine navic
jednotlivé zabéry (soudé dle viditelného prokladani v obraze) pretocil na video
kameru, ¢imz doslo k setfeni jejich vizudlnich rozdilnosti - barevnosti, zrnitosti,
kontrastu ad. V prib&hu filmu Korine déle pracuje s home videem a vyuziva
zvukovych moznosti a jiného charakteru nataceni, které toto zaznamové médium
poskytuje. UZité zab&ry rodinnych film{ slouZi jako kulturni pamét v rdmci dokladu
o zpUsobu Zivota rlznych lidi na pfedmésti malomésta a zaznamenani neobyé&ejné

udalosti, jakym tornado v roce 1974 v mésté Xenia bylo.

49



Obrazova priloha ¢. 1 - Zabéry z prologu filmu Gummo (1997) prokazuji vizualni
necistoty typické pro film. Je viditelny punch hole v materidlu. Téz je ale pfitomny televizni

rastr. Je pravdépodobné, Ze rezisér Harmony Korine je pretacel pres obrazovku na video
kameru.
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Shrnuti - platno, idylické vzpominky a svédectvi minulosti

Narativni film pracuje s charakteristickymi aspekty rodinného filmu
rozlisnymi zplsoby. Vyuzivd predevsim charakteristickych aspektl promitaci
situace rodinného filmu. Ta vyzZaduje specifické podminky vyZzadujici pfipravu
(platno, rozmisténi divakl, svételné podminky, obsluhu promitacky) a neni véedni
zaleZitosti. Promitani rodinnych filmU zahrnuje spoleéné utvafeni vzpominek
v rodinném kruhu. Vyuziti promitaci situace rodinného filmu v ramci scény
v narativnim filmu predstavuje moznost nechat postavy filmu sledovat svou vlastni
minulost a pfimo ji reflektovat. Samotna projekce rodinného filmu mdze byt
vyznamotvornou soucasti mizanscény - viz Rebeka (Rebecca, 1940). Film vyuziva
jeji charakteristické rysy - tma skryvajici protichdné emoce postav VUCi
sledovanym vzpominkam, osvécovani a odhalovani tvare postav svétlem
promitacky, vyznamotvorné komponovani platna spolu s postavami nebo
kontrapunkticky dialog postav v prvnim planu v0& promitanym némym
vzpominkam v zadnim planu. S lehce odliSnym pristupem se Ize setkat ve filmu
Pariz, Texas (Paris, Texas, 1979), ktery rovnéz vyuziva projekcni situace
a dynamiky, ktera pri sledovani mezi postavami vznika. Zabéry rodinného filmu
ale nejsou soucasti mizanscény, jsou samostatnymi zabéry filmu. Kompozice se
zaméruji predevsim na postavy reflektujici vzpominku a proménujici se dynamiku
mezi rodinnymi prislusniky.

Dalsi aspekt rodinnych filmd, kterého narativni film vyuZivd je jeji
euforizujici charakter zahrnujici pfedevsim stastné momenty. Postavy se usmivaji
do kamery, pobihaji, objimaji se, oslavuji krasy zivota a zvedaji v narudich své
ratolesti. Idylické vzpominky ale kontrastuji s pribéhem postav. Postavy jsou
budto tvari tvar pri projekci konfrontovani se svymi svétlymi momenty &i jsou
rodinné filmy vyuzity jako kontrapunkt umisténim v pribéhu (jak je tomu napfiklad
ve filmu Zurici byk (Raging Bull, 1980), kde po pasazi rodinného filmu nasleduje
stret s realitou zapocinajiciho se rozpadu manzelstvi).

Dispozitiv samotné produkce rodinného filmu nedisponuje moznosti “zivého
nahledu™ pri nataceni (tak jak je tomu u videokamer). Kamery maji pouze
prihledovy hledaéek, jenZ nedokaze poskytnout pfimy nahled na vysledny
materidl. Ten je mozno vidét az po vyvolani a promitnuti po delSi ¢asové prodleve,
¢imz je ale umocnén prozitek pri jeho sledovani. Kamera dovoluje jeho uzivateli
vidét vyrez predsnimaci reality, kterou natdci. Uzivatel je téz limitovan pomérné

kratkym rozsahem jednoho zabéru (ten zavisi na druhu kamery a filmovém
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materidlu). Pokud narativni film vyobrazuje pfimo akt nataceni rodinného filmu,
pak vétsinou pracuje se specifickymi zvyklostmi a zplsoby, které proces nataéeni
doprovazi. Setkdvame s pozorovanim postav, které nataceji (spisSe nez aby byl uzit
pohled skrze prihledovy hledaek ptedstavujici jejich Ghel pohledu). Rodinnému
filmari neprislusi pFiliSna organizace probihajici skute¢nosti, zdznam podstatnych
udalosti by mél probihat spiSe na intuitivni Grovni, aby dovolil natacejicimu ¢lenovi
rodiny z{stat sou&asti probihajici vzpominky. Pfitomnost kamery méni dynamiku
mezi postavami spolu s narusovanim intuitivni pozice uzivatele rodinného filmu
a dopadu na rodinnou dynamiku, jak jsme se mohli setkat ve filmu Amatér
(Amator, 1979).

Rodinné filmy rovnéz v narativnim filmu davaji na odiv svou materialitu,
kterd vizualné zpritomfiuje pomijivost okamziku. Skrdbance materidlu na obliceji
usmivajici se manzelky ve filmu Zurfici byk (Raging Bull, 1980) dokladaji
ukoncenost ukazovaného momentu a zaroven zviditelfuje mnozstvi Casu, které
mohlo od natocené udalosti ubéhnout.

Rodinné filmy se ale v narativnim filmu ne vzdy musi nutné vztahovat pouze
ke konkrétnim postavam filmu. S jejich uzitim jakozto s hromadnym svédectvim
a kolektivni paméti o katastrofické udalosti a kulturni paméti predmésti malého

meésta se setkdme ve filmu Gummo (1997).
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Home video

Vyvoj Home Videa

Do druhé poloviny 60. let byly video technologie spojeny predevsim
s televiznimi studii a vétsSimi institucemi. Televizni set predstavoval platformu,
kterd byla soucasti takfka vSech domacnosti. Samotné video kamery se poprvé
do rukou amatérskych uZivateld dostaly spolu s predstavenim Sony Portapak
v roce 1967. Pro béZného uzivatele byla cena stale vysoka a pomér kvality obrazu
oproti filmovému materidlu byl neuspokojivy. Navic z pocatku bézného uzivatele
omezovala nutnost rekordéru, ktery ke kamere musel byt pripojen a vétsSinou byl
nosen na rameni béhem nataceni (viz obr. ¢. 1). Tyto prenosné video kamery
zaznamenavaly obraz se synchronnim zvukem na magnetickou pasku. Oproti
tézkym televiznim kameram (vyzadujicich studiovou techniku) disponovaly
predevsim svou lehkou obsluhou a mozZnosti prehrat si porizené zabéry témeér
ihned po jejich natoceni (pfi napojeni na video prehravac spolu s televizni
obrazovkou), ¢i dokonce pfi napojeni na obrazovku vidét nataceny obraz v redlném
Case. Proslula kamera Sony Portapak je spojovana predevsim s umélci a aktivisty,
ktefi v jejich technologickych moznostech spatfovali moznost naruseni televizni
svrchovanosti a napadnuti pasivniho televizniho divactvi. Ve svych projektech
a uméleckych pracich zkoumali nové moznosti, které jim byly otevieny
s prichodem video technologie.>!

Situace osvojovani si video technologie ze strany Siroké verejnosti byla
zpoc&atku komplikovana kvili neustdlému patrani po standardizaci video formatu. 52
Opravdové rozsSireni video praktik slouzicich k pofizovani domacich nahravek
pfichdzi az v prib&hu 90. let. VHS kamery jsou postupné nahrazeny
kompaktnéjsSimi VHS-C kamerami, pozdéji na konci druhého tisicileti je nahrazuji

kazety Video8, které maji lehce kvalitnéjsi obraz a vétsi kapacitu (az 135 minut

51 Sony Portapak je spojovan s umélci jako jsou Nam June Paik, ¢len hnuti Fluxus, nejvlivnéjsi tviirce
ranného video artu, znamy pro své video skulptury jako TV Buddha (1967) ¢i Magnet TV (1965).
Aktivististickou americkou skupinou vyuzivajici Portapak predstavuje napfriklad Videofreex tvorici
kontra kulturni projekty, pFi nichz nataceli rGzné spolecensky ¢&i politicky podstatné udalosti
(viz MOTRESCU MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures:
Film, Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.31.).
52V prib&hu 80. let se na trhu objevilo mnoho video systémd, které byly vzajemné nekompatibilni.
Hovorime o video systémech jako Betamax (Sony), Video 2000 (Philips) a VHS (JVC). Standardem
pro domaci pouziti se nakonec stal systém VHS."

Tamtéz. str.31.
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pfi nizsi kvalité obrazu). Pozdé&ji je Video8 doplnéno kvalitnéjsi verzi Hi8 video
kazet.

U Hi8 kamer se objevuje moznost vyklopného oto¢ného displeje, ve kterém
uZzivatel mdze vidét natdéeny obraz v redlném &ase a odpadd nutnost sledovani
nataceného zabéru skrze hledacek. Hi8 technologie je nakonec nahrazena MiniDV
technologii, jez opét zmensuje velikost kazet, tim padem i kamery, které dosahuji
opravdu malé a prenosné velikosti. Navic dochazi ke zlepseni kvality obrazu
a vyklopny digitalni display je samozrejmosti. MiniDV navic predstavuje prechod
mezi digitalni a analogovou zdznamovou technologii. Videozaznam je zapisovan
digitalné, ale stale na analogové pasky.

Ve vyvoji zdznamovych technologii videa Ize sledovat snahu o automatizaci
technologie a zjednoduseni obsluhy. Je navySovana kapacita kazet a soucasné se
zmensuje jejich fyzicka velikost, kterd se pfimo odrazi na velikosti kamery.
Motrescu-Mayes a Aasman oznacuji proces promény velikosti amatérskych kamer
jako proces ,miniaturizace" (,miniaturisation“).>®> Kompaktnéjsi kamera
a automatizace jejich funkci umoznuje jejimu uzivateli predem nad zachycenymi
momenty nepremyslet. Technologie analogového videa se rovnéz pokousi
o vylepSeni svého rozliSeni, které je vSak stale neporovnatelné s naprosto
odliSnym principem analogového filmu. Oproti nému ale technologie analogového
videa zajistuje samozfejmost synchronniho zvuku a okamzitého obrazového
vysledku, a to jak pri ndhledu béhem nataceni Ci pfi jeho prezentaci.

VSechny vysSe zminéné promény prispivaji k radikalni zméné v pristupu

nataceni home videi a v celkovém vztahu k rodinnym vzpominkam.

53 MOTRESCU MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.28.
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Obr. €. 1 - Analogova video kamera Sony Portapak.

Obr. ¢. 2 - Reklama propagujici kameru Sony vyuzZivajici kazety typu Video8. Letak
zdlrazfuje jeji malou velikost a nenaroénou obsluhu umozfujici kazdému jeji uzivani.

a lot more fun.

Introducing the Handycam. At just one
kilogram, ns the world's smallest, lightest,
video camera recorder. So you can take
it anywhere. Ina coat pocket. Orahand- 4
bag. It's the world's easiest to use, too.
Which means everyone in the family can
use 8 Handycam. Any time, any place.
Handycam's 8mm cassette records up

moments,

sharper, and clearer
than you ever thought
possible. So years from
now, when photos are
just a faded memory,
you'll still have the
good times. And they 1l

still be a lot of fun.

With a Handycam,

andy
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Obr. €. 3 - ,Prvni videokamera, ktera vas necha se takto soustredit."
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Uzivatel home videa

Zatimco u rodinného filmu se dal ¢len, ktery nejcastéji natacel, oznacit za
rodinného filmare a typicky jim byl otec®*, u home videa tato tvrzeni nejsou na
misté. Postava natacejiciho je ¢im dal tim vice proménliva a svazana s jedincem, i
proto bude vhodnéjsi volbou oznaceni uZivatel. Spolu s proménou rodinné
dynamiky a uvolnénim socialnich norem prichazi pocatek rozmélnéni jednotné
predstavy.

Stejné jako u rodinného filmu vlastni rodina vétsinou jednu kameru, kterou
udalosti a déni kolem sebe zaznamenava. Z rukou otce se kamera dostava rovnéz
do rukou ostatnich ¢lenl rodiny véetné potomkd. Technologickd automatizace a
srozumitelnost obsluhy spolu s cenovou dostupnosti rovnéz napomaha
skutecCnosti, Ze na videokameru mohou natacet jednoduse vsSichni. Snahu
o umoznéni nataéeni kazdému ¢&lenovi rodiny ostatné zdUrazfuji i samotni vyrobci
kamer. Na touze natacet se podili rovnéz fascinace z nové technologie, ktera
umoznuje spatfit sama sebe a zaznamenany obraz okamzité (v pripadé displeje
na kamere Ci pri pripojeni k televizni obrazovce). Diky tomu zacinaji byt rodinné
vzpominky slozeny z vice GhlG pohledl rtznych ¢lenli a do zdznamu se dostava
rovina individuality, subjektivizace.

Roger Odin spojuje s home videem tzv. novou rodinu (new family) — rodinné
uskupeni, ve kterém jsou méné definovany role. Struktura v ramci rodiny neni
striktné hierarchicka jako v rodiné tradicni (traditional family).>> \yrazna je rovnéz
generacni zména. V ramci home videi je mozné casto sledovat generacni pfi
o kontrolu nad zaznamem. Potomci vyristajici obklopeni televiznimi (a jinymi)
technologiemi, napominaji své otce, jakym zplsobem scénu zaznamendavat a touzi
po ovladani kamery.>¢ James Moran tuto novou generaci oznacuje za televizni. Ta

je podle néj ,,zvykla na byti pred videoobrazovkami a videokamerami®.>’

54 Samozrejmé u rodinného filmu nalezneme mnoho vyjimek, kdy se kamera dostava do rukou vsem
¢lendm rodiny.

55 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224., str.25.

56 Motrescu-Mayes a Aasman demonstruji generac¢ni zménu na home videu s nazvem First Night With
the Video Camera 1984 -(Weird Paul) Original Vlogger 80s VHS Home Movies 2018 - YouTube.
YouTube [online]. Copyright © 2022 Google LLC [cit. 19.03.2022]. Dostupné z:
https://www.youtube.com/watch?v=9kZ54nGIJB3E  MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan
AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film, Video, and Digital Media. Abingdon:
Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.32.

57 MORAN, James. There’s No Place Like Home Video. Minnesota: University of Minnesota Press,
2002. ISBN 9780816638017., str.147.
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https://www.youtube.com/watch?v=9kZ54nGJB3E

RovnéZ se objevuji nové zplsoby, jakymi chdpat strukturu rodiny. Jiny
pohled nabizi termin tzv. ,vybrané rodiny" (,families we choose"). Ten popsala
antropolozka Kath Weston, ktera se pomoci néj vztahuje predevsim k rodindm
neheterosexualnim. Rovnéz ale oznacuje terminem takova uskupeni lidi, ktefi sdili
podobné kulturni hodnoty a jako rodinu oznacuji okruh lidi, se kterymi nesdili
biologickou vazbu. Oznaceni doméaciho prostredi tak prechazi v tomto Ghlu pohledu
napfiklad i do prostfedi pracovniho, Skolniho, kamaradského i sousedského.>8

Pofizovani home videi je pro jeho uzivatele oproti rodinnému filmu mnohem
vice spjato s kazdodennosti, kterd se promitd do vSech jeho aspektd.
Kazdodennost neni dana pouze snadnou obsluhou a cenovou dostupnosti. Rovnéz
na ni plsobi pronikdni home videi do vefejného medialniho prostoru. V televiznim
vysilani se Ize setkat s porady, které vysilaji nejvtipnéjsi a nejzajimavéjsi momenty
z amatérskych videozdznamu svych divakd®®. V rdmci televiznich pofadd tohoto
typu vznikaji kompilace i z t&ch nejprivatné&jsich momentd, jakymi jsou napftiklad
svatebni obrady. Objevuji se ale i vtipné momenty z kazdodenniho zZivota. Home
video postupné pronikd do v&edniho Zivota svych uZivateld a jeho ritudini slozka
se pomalu vytraci (oproti rodinnému filmu vyzadujicimu sérii presné danych
postupd Vv rdmci pripravy, natdceni, zprocesovani materidlu a nasledného

promitani).

58 WESTON, Kath. Families We Choose: Lesbians, Gays, Kinship. 5th ed. New York: Columbia
University Press, 1993. ISBN 978-0231110938.

59V 90. letech na popularité nabyvaji zdbavné televizni porady, do kterych zaznamy ze svych rodin
zasilaji pfimo divaci a tvori tak obsah poradl. Napfiklad porad Americas funniest home videos, ktery
je v televiznim vysilani jiz od roku 1989 a v soucasné dobé Cita 31 sérii. Zabavny porad, do kterého
mohli divaci televize ABC zasilat své domaci nahravky s humornym obsahem, je zalozen na predloze
jeho japonskeho predchlidce z poloviny 80. let, Kato-chan Ken-chan Gokigen TV. Obdobou
v Ceské republice byl televizni pofad Ceské televize s nazvem Nevahej a tocl!, ktery bézel na
televiznich obrazovkach pravidelné od roku 1995 az do roku 2005.
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Zplisob nataceni home videa a jeho vyjadiovaci prostiedky

~Home video odhaluje, Ze rodiny byly vzdy
mnohem komplexnéjsi a rozporuplné, nezli jak
tomu bylo v rodinnych filmech."%°

J. M. Moran

Pristupnost home video technologii a mnozstvi materidlu umoznuje vSem
¢lendm rodiny, aby se stfidali pfi nataceni. Na rodinné vzpominky je tak mozné
mnohdy nahliZet skrze perspektivu vice osob, pokud si kameru mezi sebou pQjéuji
(stejné tak tomu bylo i u rodinného filmu, u home videa se ale s multipersonalni
perspektivou setkavame o poznani castéji). Jednotlivé nataceci perspektivy jsou
rozpoznatelné diky vétsi spjatosti natacejiciho subjektu s videem.

Technologie analogového videa svému uzivateli nataceci proces zdanlivé
zjednodusila. Natacejici subjekt ma moznost zapnout svou kameru témeér kdykoliv
bez predchozi pripravy. Neni nutné tolik prihlizet ke svételnym podminkam,
automaticka stabilizace a fokus spolu s malou hmotnosti kamery dovoluji
spontanné zapinat kameru okamzité. Mohlo by se zdat, Ze se uzivatel home videa
nemusi starat témé&F o nic a mize uspokojit svou touhu po zachyceni Zivotnich
okamzikd v co nejvétsi celistvosti.

Dvojsecnost se vSak do jisté miry dostavuje spolu s moznosti nepretrzitého
snimani. Jestlize rodinny film byl charakteristicky pro svou fragmentarnost, tak
u home videa nalezneme typicky zabéry delSi a observujici. Uzivatel je limitovan
pouze stavem baterie kamery a délkou kazety (jeji kapacita se pohybuje primérné
od zhruba hodiny videa az po nékolik hodin pfi mensim rozliSeni). Rodinny zaznam
ze Stédrého dne nyni neobsahuje “jen rozbalovani darkl a zabéry Stédrovederni
tabule®, do zdznamu se rovnéZ dostavaji méné dlleZité aktivity jako “uklizeni
baliciho papiru® ¢i “sklizeni ze stolu po vecefi". Zkratka technologii “zhyckany"
uzivatel postrada impuls (dany omezenim materidlu a nutnosti pripravy a kontroly
technologie) k selekci vyraznych momentt natdcené situace. Moznosti dlouhého
zdaznamu vedou svého uzivatele k observacni metodé, diky které se majitel
videokamery ocitd s hodinami video materidlu, z néhoz je pro néj mnohdy jeho

obsah skutecné atraktivni jen v urcitych momentech. Kamera je v rukou uzivatele

60 In short, home video reveals that families have always been more complex and contradictionary
than home movies have generally portrayed them.™ MORAN, James. There’s No Place Like Home
Video. Minnesota: University of Minnesota Press, 2002. ISBN 9780816638017, str.43.
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v nepretrzitém pohybu. Mechanické zaznamendavani probihajicich situaci ale
umozfiuje s vétsi pravdépodobnosti zachyceni nedekanych momentd. Do home
videi se tak mnohdy dostavaji okamziky, které by mély v rodinném filmu mensi
Sanci vzniknout. J. Moran home videu pfisuzuje schopnost zachyceni rodinného
Zivota “tak jaky opravdu je"6!.

Uzivatel home videa se ale naucil provadét selekci snimaného obrazu zabéru
jinym zplsobem neZ vypnutim kamery a natoéenim zdbé&ru dal$iho. UZivatel
komponuje prib&zné& a jeho myslenkovy proces lze sledovat v prib&hu hledani
zabéru. Zmeéna velikosti zdbéru pomoci zoomu se stala ikonickym znakem
domacich videi. Priblizovani se stava metodou, kterou uzivatel upozorfiuje na
dulezitost snimaného objektu. V rdmci home videa Ize pozorovat jednotlivé t&kavé
presuny pozornosti (viz zabérova sekvence €. 1).

DalSim velmi vyraznym faktorem, ktery ovliviiuje zménu procesu nataceni,
je standardni pritomnost synchronniho zvuku. J. Moran synchronni zvuk oznacuje
za extrémné dllezity prvek home videa, ktery umoZfiuje vzniknout ,naraci na
kameru® (,on-camera narration“)®? v podobé komentare autora k probihajicim
situacim. Ty se mohou tykat vysvétlovani probihajici situace, vedeni dialogl a
pokladani otazek natdcenym osobam ¢i pouhych zvukovych reakci nataceného
subjektu. Zvuk podle Morana ,osvobozuje home video od nutnosti uzivani
ikonickych zab&rl a uchylovani se ke stereotypim“®3 za (i€elem vyjadfeni podstaty
situace. Do home videi se rovnéz spolu se zvukem dostava obsah, ktery byl v rdmci
rodinnych filmd nepostfehnutelny. Ve zvuku miZeme postavy home videa slyget
plakat, nadavat a hadat se s natacejicim subjektem. Natacené postavy nyni mohou
sly$itelné zasahovat natacejicimu uZivateli do jeho zplUsobu nataceni a ovliviiovat
jej. Typicky jde o odmitani nataceni své osoby, anebo naopak o upozorfiovani, co
by mél natacejici subjekt zaznamenat. Osobni komentar k natadéené predsnimaci
realit¢ se spolu s promluvou k nataenym osobam stavaji neodmyslitelnou
soucasti vSech home videi.

Dalsi moznost kontroly nad svym zaznamem predstavuje pridani digitalniho
displeje na kamery, ktery zajistuje alternativu k sledovani obrazu skrze hledacek

kamery. Nékteré vyklopné displeje totiz umoznuji natd¢enym osobam vidét samy

61 MORAN, James. There’s No Place Like Home Video. Minnesota: University of Minnesota Press,
2002. ISBN 9780816638017

62 Synchronous sound recording, standard to all video equipment, introduces an extremely
important technique missing in home movies: on-camera narration.”

Tamtéz, str.41.

63 Preventing the need for icons or stereotypes alone to express meaning [...]"

Tamtéz, str.41.
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sebe béhem porizovani zaznamu. Tim ziskavaji novou moznost dohledu na svou
vlastni sebeprezentaci, kterd se mnohdy projevuje skrze Umyslnou teatralnost
natacenych osob.

Po vizualni strance je home video charakteristické pro své nizsi rozliSeni.%*
Home video nabizi moznost grafického oznacovani ¢asu a datumu v zdbérech.
Udaje se daji nastavit pred natd¢enim v kamefe. Novad funkce je ddlezitd
predevsim kvlli zvy$enému mnozstvi materidlu, které pti potizovani home videi
vznikd. Majitel se tak nemusi bat, ze se nezorientuje ve svych videich. Graficka
pritomnost data a presného ¢asu je jeden z ¢astych vizudlnich ryst home videi.
VSechny kamery navic sdili stejny font pisma, coz prispiva ke sjednocenému
ikonickému vzhledu home videi. Dalsim charakteristickym rysem je tzv. glitch
v obraze. Jedna se o vizudlni chybu obrazu. Jeho vznik se typicky déje na zacatku
a na konci zabéru ¢i pri nataceni s vybijejici se baterii. Prochazejici zrnité pruhy
v obraze spolu s posunutou barevnosti a Sumem ve zvuku se daji nalézt

v nejednom analogovém videozaznamu (viz obr. €. 1).

64 U starsich kamer disponuji predevsim Siroké clenité zabéry nizkou kvalitou, oproti tomu detailni
zabéry jsou prekvapivé ostré.
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Zabérova sekvence €. 1 - Typicka metoda zoomovani (z osobniho archivu).

Zabérova sekvence ¢. 2 - Tékava pozornost s neustalou proménou velikosti zabéru v
ramci jednoho zabéru (z osobniho archivu).

_ DaviD
COPPERFIELD

——y

ZA HEASICEMI FANTATIE

i
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Percepce, archivace a distribuce home videa

Spole¢né s home videem se ,uzavird propast mezi produkci a recepci
videa"“®°. Video zabéry se stavaji ¢im dal vSednéjsi zalezitosti. Uzivatel home videa
neni nucen ¢ekat na zpracovani materidlu a miZe jeho vyslednou podobu vidét jiz
béhem nataceni v hledacku ¢i na displeji kamery. Projekce videozaznamu
nevyzaduje speciadlni podminky. K hromadnému sledovani home videa je nyni
pouzivan objekt denni potreby - televizni set. Kameru stadi pripojit k televizi a
rodina se na obrazovce, kterd denné vyplfiuje jeji domov, mize podivat na své
zabéry. Okamzita dostupnost shlédnuti ale nijak pfiliS nemotivuje jejich uzivatele
ke spole¢nému pozdéjSimu posezeni nad nato¢enym materialem. Ten je navic diky
své Vetsi neusporadanosti, délce a mnozstvi méné atraktivni. Vrchol
zainteresovanosti uzivatele se odehrdl b&hem nataceni. Casto se setkdme
s naivnimi tvrzenimi uZivatelQ, Ze své natocené kazety zorganizuji a sestfihaji jen
ty nejlepsi casti. Nepreberné mnozstvi ale vétSinou ponecha uzivatele jen u
mysSlenky na zpracovani a realizace zaméru se jiz nikdy neodehraje.

Televizni set navic umozfiuje nové zplsoby nakladani s materidlem b&hem
jeho pousténi. Zabéry se daji velmi lehce pretacet dopredu a dozadu v Case,
zastavovat a poustét v riizné rychlosti. Nedotknutelnost a magi¢nost se postupné
proménuje v odliSné kvality. Rovnéz spolu s opakovanym prehravanim kazet se
jejich obraz ¢im dal vice degraduje.

Kazety dovoluji jejich majiteli pomé&rné snadné moznosti &ifeni zdznamu.
Diky tomu videa maji vétsi tendenci pronikat mimo Uzky okruh rodiny. Kazetu Ize
kopirovat na dalsi kazety a témi pak obdarovavat Sirsi rodinny okruh a kamarady
&i sva videa zasilat do vefejnych mediélnich kanald (viz televizni show obsahujici

home videa zaslana divaky).

65 MORAN, James. There’s No Place Like Home Video. Minnesota: University of Minnesota Press,
2002. ISBN 9780816638017., str.42.
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Narativni filmy pracujici s formou home videa

Posledni rodina (Ostatnia Rodzina, 2016)

Film reziséra Jana P. Matuszynského je zivotopisné drama sledujici zivot
slavného polského malife Zdzistawa Beksinského a jeho rodiny. Zahrnuje pouze
¢ast jeho zivota. Poclinaje stéhovanim Beksinskych na Sedé sidlisté ve Varsaveé
v roce 1977 a konce vrazdou Zdzistawa ve stejném panelakovém byté v roce 2005.
Rodinny zivot malife a jeho zeny Zofii se podrfizuje predevsim jejich dusevné
nemocnému synovi Tomkovi. Pfibéh sleduje postupny rozklad rodiny. Syn Tomek
je diky narocnosti své dusevni nemoci neschopny navazat vztahy a osamostatnit
se, nékolikrat se pokous$i o sebevraZdu. TomkQv handicap ma vyrazny dopad
aneurysma. Po jeji smrti se Tomkovi podari prfipravit se o zivot. Za nékolik let
pozlstalého Zdislawa Beksinského v jeho vlastnim byté zavrazdi.

Proces zaznamenavani rodiny se propléta napric¢ celym filmem. Protagonista
béhem svého Zzivota zachycuje svou rodinu, Zivot kolem sebe a svou osobu
rozlinymi zplsoby. Z po&atku Zdzistaw foti na analogovy fotoaparat. Obsesivné
fotografuje stéhovani na nové sidlisté - domy, cudliky ve vytahu, cislo bytu,
interiér, sva malifrska dila, rodinné prislusniky, ale i sebe samotného. Pouze
vizualni fotografické zachycovani okolniho svéta Beksinskému nestaci. Vede
rovnéz audio zaznamy pomoci magnetickych pasek. Nahrava na né rozmluvy se
svou rodinou.

Divak je zaméren na postavu fotografujiciho a nahravajiciho Zdzistawa,
ktery se snazi zachytit podstatu mista a situace, ve které zije. Vysledné fotografie
¢i audionahravky ve filmu divak nevidi. Momenty, které protagonista zachycuje se
Casto vymykaji typické predstavé o rodinnych audio zdznamech ¢i fotografiich.
Namisto audio nahravek prvnich détskych slov Ci pofizovani fotografii z oslav
a rodinnych seSlosti nahrava Beksinski rozhovory se svou Zenou o Udélu rodiny,
kterou zuzuje nemocny syn, a fotografuje tlacitka ve vytahu. Postava Beksinského
je do jisté miry fascinovana svym osudem a okolim. I pres jeho nemalebnost
a tiZzivost se jej snazi zachycovat v jeho celistvosti.

Zaznamenavani sebe a svého rodinného Zivota ve filmu nabira novy rozmér,
kdyz si Beksinski porizuje svou prvni videokameru. Videokamera mu nabizi
moznost sloucit jeho dosavadni snahu o vizudlni i zvukové zaznamy. Beksinski

podléhd nové pristupnému zdznamovému médiu a je opojen fascinaci
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k analogovému videu. Divakovi se poprvé otevird moznost nahlédnout na okolni
svét skrze perspektivu natacejiciho protagonisty, jehoz charakter je uzavreny
a chladny.

Prvni zabér, ktery nataci, je jeho vlastni osoba v odrazu zrcadla. Beksinski
se predstavuje svym jménem a zoomuje na detail své tvare, je fascinovan. Jeho
nutkani vyslovit své jméno a predstavit se odkazuje k potencidlnimu budoucimu
publiku. Ve zvuku jeho promluvu narusi manzelka svolavajici k jidlu. Beksinski
automaticky Svenkuje na svou manzelku, ktera je pred novou videokamerou
stydlivd a nepreje si byt nataCena. U manzelky nalezneme opacnou odmitavou
reakci, kdyby se snad s vyslednou nahravkou mohlo setkat potencidlni obecenstvo
mimo Uzky rodinny okruh. Beksinski prani své Zzeny nebere v potaz, a jesté vice
ji zoomuje. Zofia neprijemné konfrontaci unikd odchodem z pokoje. V dalSim
zabéru sledujeme Beksinského skrze perspektivu jeho natacejiciho syna. Ve zvuku
slysSime, jak syn Tomek konstatuje, Ze nema na nataceni cas, zaroven vsak sdili
fascinaci nad novou technologii. Tékavé Svenkuje po okoli mistnosti a pokyn svého
otce neposloucha. Vzapéti jej Beksinski napomind, Zze ma natocit jeho osobu a
priblizit si jeho tvar. Upozornuje ho na fakt, ze jiz Beksinski zachytil vse, ale jeho
osoba stale neni dostate¢né zaznamenana. Beksinski touzi s novou kamerou
dostatecné zakonzervovat v Case sebe, své okoli a svou rodinu, navzdory jejich
odporu.

Zdzistaw se pozdé&ji objevuje v pribéhu filmu s kamerou v rédmci scény, ve
které syn Tomek pfijde v zdchvatu zdemolovat kuchyfi svych rodi¢l. Beksifski
povazuje tento moment za hodny zaznamenani a na (pro mnohé velmi
neprijemnou udalost) nahlizi opét skrze kameru. Zde kamera neslouzi pouze
ke konzervaci okolnich pfedmé&td a osob, poskytuje i ulevujici odstup pro postavu,
ktera narocnou udalost nataci. Samotna scéna je natocena v jednom zabéru, ktery
pracuje s vicero plany. Kamera Svenkuje mezi zabérem na placici matku a Sirokym
zabérem syna demolujiciho kuchyn, kde v zadnim planu zdbéru je do rohu
nasoukany Beksinski s prilepenou kamerou na tvafi, v druhém rohu jsou ve
dverich stojici matky Beksinského a jeho manzelky (viz zabérova sekvence ¢. 1).
Rozhorceny Tomek je obklopen prihlizejicimi a kamera v rukou Zdzistawa (v uz tak
velmi intenzivni scéné) pridava znacné napéti. BEhem synova zachvatu zamérné
zUstava nevyuzit pohled Zdzistawa skrze kameru, jelikoZ je vypointovan predevsim
fakt, Ze otec do probihajiciho zachvatu nezasahuje, ale nataci jej. Kontrast mezi
bésnicim synem a otcem nahlizejici na néj skrze hledacek zpritomnuje otcovo

emocionalni odpojeni od probihajici situace. To se stupnuje, kdyz bésniciho syna
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zaCne zpovidat a chce po ném, aby mu fekl, co pravé déla. Kamera v rukou
Zdzistawa slouzi rovnéz jako komunikacni prostredek.

Postava Zdzistawa se ve filmu vyrovnava s naroénymi situacemi skrze
emocionalné odpojeny analyticky a observacni pristup. Kamera tak poskytuje
postavé Beksinského idealni nastroj, pomoci kterého Ize uplatnit oba pristupy a
ziskat emocionalni odstup od probihajici situace.

Uhel pohledu Zdzistawa skrze kameru ptichdzi az ve chvili, kdy syn opusti
scénu a Zdislaw nadale nataci nasledky pohromy a svou zenu, kterd si s placem
bere léky na uklidnéni. Diky propojeni zabéru z domaci videokamery s pohledem
Zdzistawa na jeho placici manzelku dochazi k dalsimu zviditelnéni neempatického
aspektu Zdzistawova charakteru. Placici zena prosici o slitovani nema silu branit
se kamere, technologickému a analyzujicimu pohledu jejiho manzela. I pres mirna
slova utéchy kjeho zené pohyb kamery vstfic obliCeji Zosii prohlubuje
neempatické rysy postavy Zdzistawa a zviditeliuje nerovny vztah s jeho
manzelkou.

Beksinského emocionalni odpojeni a fascinace lidskym osudem se ve filmu
manifestuje rozlisnymi zptsoby. Po soukromé pohromé nataéi ze stativu rozhovor
své manzelky s Tomkem o jeho psychickém stavu. Zabér Zdzistaw peclivé
zakomponoval. Béhem probihajiciho rozhovoru se do zabéru pfijde sam umistit
(viz zabérova sekvence €. 2). Herecka akce Zdzistawa napovida, ze mél jiz predem
presné rozhodnuto, na které misto je nejlepsi si stoupnout, aby vyplnil kompozi¢né
prazdné misto. Védomou akci pak potvrdi postava jesté kontrolujicim pohledem
do kamery. Zdzistaw vénuje vétSinu své pozornosti zaznamu probihajici
konverzace. Kameru kontroluje az do té miry, Ze se do dlleZité promluvy matky
se synem ani nezapojuje (prestoze jeho syn v dialogu hovori o své touze spachat
sebevrazdu).

Zdzistaw nenataci pouze dramatické momenty. Ve filmu se objevuje rovnéz
sekvence z rodinného vyletu. Kdyz rodina dorazi na cilové misto u zficeniny autem,
Zdzistaw unahlené po vystupu z mista fidiCe otevira zadni dvere auta, aby vyndal
svlj observadni nastroj - kameru. Otec $venkuje z rozpadlé zficeniny smé&rem na
mluviciho syna. Vede s nim béhem nataceni dialog o filmu, ktery ma jeho syn
v oblib&. Typickou fragmentdrnost rodinnych zdznamd podporuje nasledujici
kratky zabér matky, ktera volad na syna, zdali by si dal k piti colu. Sekvenci uzavira
zabér, ve kterém natdci manzelka Beksinského. Zdzistaw se opét snazi
zakomponovat sdm sebe do zabéru a nastavuje se na kameru. Do zabéru prijde i

Tomek. Zdzistaw dava své Zené verbalni pokyny, aby zabér priblizila. Zena ho
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informuje, Ze to udélat nemuze, jelikoZ by pak v zadbé&ru nebyl Tomek. Roztfeseny
zabér z videokamery respektujici postavy pred kamerou se velmi odliSuje
od rozhodnych zoom{, $venkl a komponovanych zabé&r( zZdzistawa. Ve filmovém
vyjadfovani mlzeme viditeln& nalézt obtisklé charaktery jednotlivych postav.
Zdzistaw je fascinovany, rozhodny, nemilosrdny a vétSinu ¢asu emocionalné
odpojeny - jak v obrazovém vyjadfovani, tak v obsahu, ktery zaznamenava.
Oproti nému jeho Zena Zofia kameru pouze drzi a Uzkostlivé s ni pomalu pohybuije,
jako by mohla ubliZit postavdm a predmétdm, které se do zabéru nevejdou.

Na sv{j vlastni limit nardzi Beksinski v sekvenci, kdy jde natocit svou
nehybnou matku, o kterou se spolu se svou manzelkou stard. Kontroluje ji jako
kazdy den skrze zrcatko dech. Na zrcatku se vSak orosené kapky dechu neobjeuvi.
V tomto momenté Zdzistaw strhava kameru a zaznam ukoncuje. Nelumysiné
zaznamenani tvare mrtvé matky eskaluji v onom strhnuti kamery. V nasledujicim
zabéru Beksinski sedi s kamerou ve kliné vedle mrtvé matky v Sirokém zabéru.
Dalsi natoceny materidl je az pfi pohrbu, na kterém kameru vyndava v momenté,
kdy pohrebni sluzba zapocne spoustét rakev. Zde je ve filmu sledovana herecka
akce, kdy film opét vsazi na kontrast nazirani na tizivou situaci skrze zkoumajici
kameru, mezi lidmi, ktefi maji své vlastni pohledy zalité slzami (viz obr. ¢. 1).

Po smrti vlastni matky jsou ve filmu zabéry z kamery Beksinského vyuzity
kauzalné. V ramci panelového domu, kde rodina bydli, dojde k technické zavadé
trubek kanalizace. Beksinski beze slov nataci délniky rozkopavajici jeho toaletu.
V dalsim zabéru sledujeme Beksinského vychdazet s lavorem z balkonu. Ve filmu
jde o jeho nejemocionalnéjsi vystup, jelikoz priznava (i kdyz s jistou nadsazkou),
Zze jeho nejvétsSim strachem je nefunkcni toaleta. V pozdéjsi sekvenci se graduje
jeho emocionalni odpojeni od probihajicich udalosti, kdyz skrze pohled jeho
kamery sledujeme pomaly Svenk z chemické toalety po hadickach, které jsou
napojeny k nehybnému télu jeho tchyné. Nasledujici zabér prozrazuje, Ze se
Beksinski nezalekl nataceni smrti. Blizky zadbér na pladici tvar jeho Zeny je
provazen ve zvuku modlitbou znéjici béhem pohrbu. Stret zaslzeného pohledu
manzelky do kamery zviditelfiuje daldi vrstvu bolesti, kterd je zplsobena
analyzujicim a pozorujicim pohledem Zdzistawa, ktery chladné objektivizuje svou
manzelku v naroc¢né situaci skrze kameru.

Jakym dal$im zplsobem méni kamera vztahovou dynamiku muZeme
sledovat ve scéné, kdy ve formatu home videa spatfujeme Zdzistawa a jeho Zenu,
oba s kamerou na oblieji. Ze zacatku divak automaticky predpoklada, ze je nataci

jejich syn. Vzapéti se v ramci scény dozvida, ze kamera, skrze kterou na scénu
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nahlizime, patfi rodinnému priteli. Do scény vSak vtrhne Tomek, ktery prichazi
neohlasen navstivit své rodice. Samotna postava Tomka citi, ze tfeti misto za
kamerou ma patrit jemu, a bere si tento ,,podvod" osobné.

Fascinace a analyzovani smrti se do filmu dostava je$té nékolikrat. Zené
Zdzistawa je diagnostikovano nevylécitelné aneurysma v mozku. Zdzistaw svou
umirajici zenu nataci. Ta opét reaguje pasivné smutnym prosebnym vyrazem
plnym diskomfortu. Kdyz Zena ve filmu zemre, Zdzistaw jeji smrt vytusi ranou
z vedlejSiho pokoje. Po potvrzeni oCekavané smrti se obratem vraci pro svou
kameru. Pohled skrze kameru na svou mrtvou Zenu je pro néj prijatelnéjsi nezli
byt v momentu plné pritomen.

Po smrti manZelky vénuje Zdzistaw svij stary audio rekordér svému synovi.
Pozdéji zjistujeme, ze mu vénoval i kameru. Posledni zaznam z rodinné kamery
sledujeme zprostredkované skrze televizi. Obraz je v pfimém prenosu napojeny
z kamery, na kterou ze stativu nataci Tomek sexudlni sadomasochistické
experimentovani s jeho pritelkyni, kterd mu jako svému otrokovi dava prikazy.
Tomek vsak roli psychicky neunese, vybuchne a televizi vyhodi z okna.
S pFichazejicim novym tisiciletim a sebevrazdou Tomka z(stava Zdzistaw obklopen
novou technologii, produkty a lidmi. Zdzistaw prechazi k digitalnimu fotoaparatu,
na ktery foti své obrazy. Pozdéji prechazi k praci na pocitaci, kdy i svou malbu
presouva do nového digitalniho prostredi.

Film Posledni rodina pracuje s formou home videa jako s prvkem, ktery je
pouzivan v pritomném cCase. S natacenim home videi se pracuje v ramci diegeze,
kdy jednotlivé postavy pofizuji domaci zaznamy. Obraz z domaci kamery se strida
s obrazem kamery filmu. Analogova videokamera zastupuje hledisko postav, které
situaci nataci. Individualnost home videi a jejich spjatost s natacejicim subjektem
je zde vyuzita k vykresleni vnitfniho svéta hlavni postavy. V pripadé Zdzistawa
Beksinského je skrze home videa kompenzovan jeho uzavieny a chladny
charakter. Ve filmu je patrny posun v obsahu, ktery je v rodinném zaznamu
pritomen. Obsah je predevsim definovan charakterem jeho uzivatele. Rodinné
zaznamy maji ale preci jen sva tabu, ktera diky spjatosti home videa s uzivatelem
a vétsi privatnosti (nejen diky nepotiebé externiho zpracovavani materidlu mimo
uzivatele) prekracuji své hranice. Tomek si ve filmu nataci své sadomasochistické
hry s pritelkyni a Zdzistaw nataci zamérné zesnulé Cleny své rodiny. Pohled skrze
kameru se stava zplsobem, jak na udalosti kolem sebe nahlizet. Film naklada
s potfebou odosobnéni se v momentech, ve kterych élovék, at uz védomé ¢i

nevédomé, nechce byt pritomen jen sam za sebe a celit situaci svym pohledem.
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Myslenkové pohnutky a emocionalni procesy ma pak divak moznost sledovat skrze
pohyby kamery a zoomovani, které je v tomto pripadé propojené s perspektivou
natacejici postavy. Stejné tak je ve filmu pritomna az kompulzivni potrfeba

natacejiciho uZivatele kontrolovat, jakym zplsobem je on sam ve videu ptitomen.
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Zabérova sekvence ¢. 1 - Tomek prichdzi zdemolovat kuchyf. Scéna kombinuje

hereckou akci nataceni na videokameru se samotnym probihajicim zaznamem, ktery
predstavuje soucasné uhel pohledu Zdzistawa.

- Tomek what are you doing?
- Are you blind or what?

!‘ |

Have mercy‘

70



Zabérova sekvence C. 2 - Zdzistaw Beksinski nataci na stativ rozhovor manzelky a syna.
Peclivé komponuje sebe samotného do zabéru a svou pozornost nevénuje probihajici
konverzaci, nybrz kamere.

do what everyone else does.

Obr. €. 1 - Zdzistaw Beksinski nataci pohifeb své matky.
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Bennyho video (Benny's Video, 1992)

Film Michaela Hanekeho sleduje pribéh mladého chlapce Bennyho, ktery se
dopusti vrazdy podobné staré divky. Ve filmu je ze zacdatku nastavend jakasi
obecna fascinace momentem smrti. Otevird jej jednozabérové home video ze
zabijacCky prasete. Film ma celou dobu jednotny pomeér stran. Fakt, Zze se ma jednat
0 zabéry z amatérské videokamery, je znatelny diky typicky proklddanému obrazu
a glitchdm v obraze. Ruéni kamera sleduje popravu jateéni pistoli. Video se po
zastreleni prasete znovu navraci pomoci pretaceni do momentu tésné pred vystrel
a moment smrti prasete opakuje ve zpomaleném tempu. Manipulace zabéru je
obrazové doprovazena typickym glitchem a zpétnym zvukem, ktery vznikd pfi
pretaceni videokazety ve videoprehravaci. Pretaceni a zpomalovani dava divakovi
tusit pritomnost postavy, ktera s videem manipuluje. Po videu prichazi nazev filmu
Bennyho video na pozadi Sumici obrazovky. Homevideo s popravou prasete
se vSak definitivé spoji s hlavni postavou pozdéji.

Rodice odjizdi mimo mésto a chlapec se ocitd sam doma. Benny pochazi
z bohaté rodiny a je obklopen nejnovéjsimi technologiemi. Sam sebe neustale
vystavuje ze vSech stran audiovizualnim podnétdm. Televizni obrazovka je v jeho
pokoji neustale zapnutd, méni se vsak jeji obsah, ktery reguluje. Benny prepin3,
pretaci, zpomaluje a zkouma okolni svét skrze jeho pouhy vysek na plose
obrazovky. Mihaji se na ni rlizné televizni kanaly obsahujici katastrofické zpravy
ze svéta, prenosy hudebnich pfedstaveni, akéni filmy z videopQjéovny. Na té samé
obrazovce Benny pousti sva home videa, ktera porizuje na videokameru, kterou
vlastni. Jeho pokoji viditeIné dominuji video technologie. V pokoji panuje témér
naprostd absence osobnich predmétl postavy. Misto toho je Benny obklopen
kazetami a dvéma televizemi, z nichz na jedné pousti dokola rtzné televizni
kanaly, kazety Ci své vlastni videonahravky. K druhé televizi je pfipojena zapnuta
kamera, kterd smeéruje na ulici a nahrazuje Bennymu vyhled z oken primym
prenosem zabéru na ulici (viz obr. ¢. 1). Benny rovnéz pravidelné navstévuje
videopujéovnu, kde sleduje na obrazovkach filmy k zapUjéeni. Audiovizualni
podnéty pro Bennyho predstavuji nastroje, pomoci kterych nahlizi na okolni svét
a skrze néz jej zkouma.

Pofizovani domacich videi je s jeho postavou spojeno hned ze zacatku.
Benny nataci vecirek usporadany jeho sestrou. Zabéry z vecirku, kde se mladi
dospéli lidé bavi rozhazovanim penéz v luxusnim interiéru bytu, jsou nejdrive

rovnéz nastaveny skrze hledisko neznamého pozorovatele. S postavou Bennyho
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se spoji v ramci zabéru po sekvenci z vecirku, kde si pretaci na televizni obrazovce
zabéry, které natocil.

Benny si dovede dom{ divku, kterou potkd ve videopQjéovné. Nejdfive ji
ukazuje kameru, ktera mu nahrazuje vyhled z oken. V divce spatreni sebe
samotné na obrazovce televize vzbudi nesmély usmév (viz obr. ¢. 2). Kamere
uhyba pohybem do podfepu, ktery ve frontdlnim polodetailu na jeji obli¢ej plsobi,
jako by spadla k zemi. Nasledné Benny divku konfrontuje s home videem popravy
prasete. Na televizni obrazovce nékolikrat opakuje a pretaci moment zabijeni.
Video spojuje se svou osobou verbalnim objasnénim, Ze video natacel sam a
u popravy upozorfiuje na pritomnost svych rodi¢l. Vrazda prasete je diky tomu
vnimana skrze hledisko Bennyho a neustalé vraceni se k momentu smrti
predstavuje jeho vlastni snahu o jeji pochopeni a fascinaci jejim priib&hem. Benny
neustalym navracenim zabéru prasete do momentu pred smrti, jako by nabyl
dojmu, ze je mozné pomoci videoprehravace realitu ovladat a prase ozivovat a
znovu nechavat zemfit. Video smrti prasete je soucasti mizanscény, sledujeme jej
na obrazovce televize. “Prezoomovani® v ramci videonahravky do detailu
v momentu vystfelu a nasledné sledovani poslednich zaskubl prasete v blizkém
zabéru predstavuje fokus Bennyho zajmu. Pohyby kamery predstavuji Bennyho
chladny zkoumajici pohled. Ve zvuku neni slySet jeho zadna verbalni reakce, jak
je pri nataceni home videi obvyklé. Video se v prostoru pokoje zpfitomnuje skrze
predmét, kdyz divce Benny ukazuje jatecCni pistoli. Nasledna “hra"“ s pistoli, pfi
které si obé postavy zbran prikladaji mezi sebe, vyusti v imysiné postreleni divky.
V momenté, kdy Benny streli divku, sledujeme jeho tvar pres rameno divky a
vystiel se ozyva ve zvuku. Nasledny pad divky a cely pribé&h vrazdy sleduje divak
skrze televizni obrazovku napojenou na kameru smérujici do mistnosti v jednom
Sirokém zabéru (viz zabérova sekvence ¢. 1). Sesun divky k zemi se poji
s predeslou reakci na moment, ve kterém poprvé Benny na divku kameru namiril.
Dramaticky pribéh vrazdy, pti kterém musi Benny dvakrat znovu nabijet zbraf a
stfilet, je komunikovan skrze chladnou odosobnujici obrazovku. Posledni vystrel
zazni pouze ve zvuku, pricemz obé postavy jsou mimo ram obrazu televize.

Po vrazdé divky Benny pokraduje ve svém fungovani bé&Zznym zplsobem.
Divak jeho pocinani sleduje rovnéz skrze zabéry televize, na kterém je stale
pripojena kamera. Benny si délda domaci ukoly, ji a pohybuje se po pokoji. Na
vedlejsi televizi stale b&Zi zpravy a rlzné televizni kanaly. Benny se pokusi zahladit
nékteré stopy a svlékne si obledeni, které na sob& mél. Nasleduje dvojice zabérl

z videokamery. Benny své télo natadi v zrcadle a roztira po sobé jesté
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nezaschnutou krev. Nasleduje zabér na mrtvu divku, jejiz télo pretaci smérem ke
kamere. V dalSim Sirokém zabéru sledujeme Bennyho zady, jak si pretaci pravée
natocend videa. Pozdé&ji vstdva od obrazovky a opousti zabér, v némz zlstava
video, které se stale pretaci nazpét a skrze zcizujici obrazovku ddva moznost
sledovat zrychlené pocinani Bennyho ve svém pokoji bezprostfedné po vrazdé
divky.

KdyZ se rodi¢e vraci domu, Benny jim bez varovani & vysvétlovani pousti u
sebe v pokoji zdznam vrazdy. Kazdy z momentud tfi vystield zaznivd ve zvuku
v detailnich zabérech na jednotlivé postavy - matky, otce a pri poslednim
smrtelném vystrelu Bennyho. Je pro néj jednodussi konfrontovat rodic¢e se svym
¢inem skrze odosobnujici obrazovku televize, ktera je ¢astym nositelem nasilnych
vyjevl. Rodice, i pres svij prvotni ok, pohotové jednaji ve prospéch svého syna.
Matka svého syna bere na dovolenou, zatimco otec ma za ukol postarat se o
zmizeni téla mrtvé divky.

Benny si s sebou na dovolenou bere svou kameru. Zabéry z jeho kamery se
nejdrive objevuji skrze televizni obrazovku na hotelovém pokoji. Zabéry sebe
provozujiciho paragliding nad mofem pfepind na rdzné televizni kanaly. Pfepinat
prestane, kdyz narazi na varhanni msi. Hudba mse pokracuje béhem nasledujici
home video sekvence. Benny natddi chudinskou c¢tvrt, matka synovi nasazuje
Cepici ze stanku se suvenyry a primo adresuje Bennyho a promlouva ke kamere.
Druhou polovinu sekvence tvori zabéry, které nataci matka. Sekvence predstavuje
sama o sobé idylicky videozaznam z rodinné dovolené, ktery je vSak v kontextu
filmu jen dalSim Unikem od reality. Benny pozdéji rodinnou idylu narusuje
v momenté, kdy s kamerou vstupuje do koupelny, kde jeho matka zrovna pouziva
toaletu, ta jej ostre vyzene. Na dovolené Benny svou kameru jesté uziva k natoceni
jakési osobni zpovédi, pti které reflektuje prib&h dovolené. Benny se rovnéz
vyjadruje k situaci kolem vrazdy, kdy nepfimo zmifiuje absenci zpravy o svém cinu
v novinach. Taktéz vyjadruje podporu svému otci a doufa, Ze se jeho otec dokazal
o télo divky postarat. Nasledné do kamery zdravi svého otce a mava mu
s predpokladem, Ze videonahravku v budoucnu uvidi (viz obr. ¢. 3). Jedna se o
jedinou reflexi ¢inu z jeho strany. I kdyz Benny explicitné nepojmenovava své
pocity, akt nahrani reflexe situace je z jeho strany Cinem vlastniho svédomi. Je
vSak otdzkou, jestli je jeho reflexe pretvarkou. Promluva je interpretacné
otevrena.

Rodina vSak dale pokracuje ve snaze udrzeni iluze o funkénim celku.

Po navratu domu Benny funguje opét mezi obrazovkami ve svém pokoji a matka
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s otcem podporuji jeho sestru v hyrivych vecircich. Rodi¢e spole¢né s Bennym
sleduji jeho videonahravky ze sestrinych akci na televizi u Bennyho v pokoji.
Marnotratné chovani lidi na vecirku ve videonahravce provazi dialog mezi rodici o
obdivovani her s penézi, které jejich dcera porada. Béhem videonahravky pisni
zpivajiciho chlapeckého sboru, ve kterém Benny Ucinkuje, se skladba ve filmu
objevuje podruhé. Jedna se o skladbu Johana Sebastiana Bacha pro sbor s ndzvem
Trotz dem alten Drachen (Vzdory starému drakovi), v jejiz textu se zpiva o vzpirani
se smrti a strachu skrze klid, ktery ma c¢lovék zarucen v lasce Bozi. Skladba se
prolina s home videem z vecirku a podtrhuje tak zkazenost a bezohlednost
zachycenych (&astnikd a doznivd v rdmci scény, kde rodi¢e sleduji koncertni
vystup sboru, ve kterém ucinkuje Benny.

Mezi koncertnim vystupem se ostrym stfihem prechazi do zaznamu
z kamery z Bennyho pokoje, kde je vidét pouze osvétleny roh jeho postele. Ve
zvuku slySime matku s otcem, jak se domlouvaji na planu ohledné téla divky a
dochazi k zavéru, Ze je bude tfeba rozdélit na ¢asti a ze by bylo dobré, kdyby u
toho jejich syn nebyl. V pribé&hu videonahravky se ve voiceoveru pridava promluva
Bennyho a pracovnika vyslechu, kterému Benny své rodi¢e pomoci videozaznamu,
ktery mu slouZi jako dlikaz, udava. Kdyz policista pfi scéné na konci vyslechu dava
kazetu pretacet dale. Na zaznamu vidime na televizni obrazovce nasledujici zabéry
z dovolené. Po Bennyho vypovédi jsou na sluzebnu policie pfivedeni jeho rodice.
Zabéry na policii odvadéjici rodice jsou zprostredkovavany skrze televizni
obrazovky bezpecnostnich kamer na policejni stanici.

Haneke se zaméruje vSeobecné na problematiku smésovani reality a
medialni fikce. Stézejni udalosti se deéji skrze odcizujici televizni obrazovky.
V rdmci prologu je zdUrazfiovdna moznost manipulace s videem. Televizni
prehrava¢ umoznuje svou jednoduchou obsluhou nekonecné prehravani tam a
zpét, zmény rychlosti a pozastavovani, prochazeni po jednotlivych oknech.
Obrazovka navic jako zprostiedkovatel videi v rlznych kontextech stird rozdily
mezi jednotlivym obsahem, ktery se na ni pousti. Benny prepind mezi svymi
nahravkami a televiznimi kanaly. Jako by nabyl iluzorniho dojmu, Ze prase se da
nekonecné zabijet a pretdéenim opét oZivovat. Cim vice Benny uplatiiuje
analyticky pohled na artefakty reality (videozaznamy), tim vice se od ni oddaluje.
Vnimani svéta skrze videa na obrazovkach predstavuji pro Bennyho formu

odcizeni.
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Obr. €. 1 - Pokoj hlavni postavy.

Obrazek €. 3 - Benny reflektuje situaci na dovolené.
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Zabérova sekvence €. 1 - Benny ukazuje jatec¢ni pistoli, pomoci které nasledné zabiji
divku.

-
» \Y

You pull the triggef.
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Exotica (1994)

Psychologické drama reziséra Atoma Egoyana sleduje pfribéh nékolika
postav, které spojuje prostredi erotického stripclubu s ndzvem Exotica. Kazda
z postav resi sva traumata z minulosti, ktera se ve spletitém dé&ji postupné odhaluji
a spojuji kolem ustfedni tragické udalosti. VSechny postavy pro sebe délaji
vzajemné sluzby a chovaji k sobé nevyréenou empatickou naklonnost.
Mnohovrstevnata struktura filmu sméruje k odhaleni motivaci jejich na prvni
pohled nelogického chovani. Danovy kontrolor Francis chodi do klubu za tanecnici
Christine, ktera v klubu tanci v obleku Skolacky. D] pracujici v klubu Zzarlivé
manipuluje vSechny muze, pro které Christine tanci, aby se ji dotkli, jelikoz tak
dostane zaminku je okamzité vyhodit. Na paserdka exotickych ptacich vajec
Thomase je vyslana danova kontrola, kterou ma vykonat Francis. Ten za vypomoc
s planem likvidace zarlivého DJ-e slibi, ze jeho nekalé paseracké aktivity utaji.

Ve filmu se pracuje s Ustfedni tragickou udalosti tykajici se predevsim
postavy Francise. Ten v minulosti pfiSel o svou malou dceru, kterou unesli a
zavrazdili neznami zlocinci. Zanedlouho na to mu umrela rovnéz jeho zena pfi
autonehodé. Francis se se svym traumatem vyrovndava pomoci pravidelnych
navstév ve stripclubu, kde Christine za penize tanci jen pro néj. Pozdéji se
dozviddme, ze mu Christine v minulosti pomahala jeho dceru hlidat a Francis na
oplatku pomahal Christine resit Spatné rodinné podminky, ve kterych se nachazela.
Francis si rovnéz najima mladou divku, aby mu doma zastavala obCasné misto
jeho dcery a cvicila v jeho domé na hudebni nastroj, jako to délavala jeho dcera.

FrancisQv byt je plny vzpominek na jeho zesnulou Zenu a dceru. Divku,
kterou si zastupné najima Francis, hraje v obyvaci hale na pfi¢nou flétnu pod
fotografiemi zesnulych &lend rodiny. V pribé&hu filmu se nékolikrat objevuje stejny
home video zabér Francisovy zeny a dcery, ve kterém obé spolec¢né hraji na klavir.
V kratkém Useku videa obé& se smichem upiraji svdj zrak do kamery a nasledné
Zzena zakryva kameru svou rukou. Home video zabér ve filmu zpritomnuje
Francisovo trauma.

Poprvé se objevuje na konci expozice filmu. V sekvenci se prolinaji dva
paralelni déje. V prvni lince hraje Francisem najatad divka v jeho domé na flétnu
s automaticky ovladanym pianem, jehoz klavesy se samostatné stiskavaiji,
obklopena fotografiemi jeho rodiny. Melodie, kterou hraje divka na flétnu, spojuje

obé linky. V druhé Francis pro sebe nechava tan¢it Christine, ktera svij tanec velmi
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emocionalné proziva. Béhem rozhovoru mezi Francisem a Christine se naznacuje
poprvé traumaticka udalost, kdyz se ji Francis pta, co by se stalo, kdyby ji nékdo
ublizil a on ji nedokazal ochranit. Pri tanci je zdsadou, Ze se zakaznik nesmi
tanecnice dotknout. Ona se vdak jeho dotykat mdlze. Christine se k Francisovi
bolestné tiskne. Francis svUj Zal odejde rozdychat na panské toalety. Tam se opét
navraci zakladni spojujici hudebni motiv, skrze ktery film prechazi do Francisova
domu, ve kterém divka prestava hrat na flétnu a diva se na fotografie Francisovy
rodiny. Skrze zabér na fotografii pak prichazi home video zabér, ktery tematizuje
dotek a omezenou fyzickou blizkost Francise s Christine a propojuje obé Zivé divky,
které zaplnuji prazdné misto ve Francisoveé Zivoté s jeho zesnulou dcerou. Samotny
home video zabér je ve filmu pretdCen a zastavovan v jeho vyznamotvornych
momentech, v usmévech na tvarich Francisovy Zeny a v doteku ruky zakryvajici
kameru (viz zabérova sekvence ¢. 1).

Zabér z domaciho videa se objevuje opét zhruba v poloviné filmu
v sekvenci, kde navede zarlivy D] Francise, aby se dotknul tanecnice Christine.
Rozhovor mezi sebou vedou na panskych toaletdch, kam se Francis ubird, kdyz
v ném soukromy striptyz vyvolavad zdrcujici emoce. Skrze Francislv detail
traumatizované tvare se dostavame k home video zabéru na manzelku s dcerou
Francise. Z&b&r se opét zastavuje v momentech Usmévi a doteku ruky
s objektivem kamery. Skrze zabér zni odpovéd Francise, ktery se ptd, co se stane,
kdyz se Christine dotkne. V dalSim zabéru Francis zastavi tanec Christine jednim
dotekem a je vyhozen ze stripclubu. Zde funguje home video zabér jako
traumaticky spoustéc sebedestruktivniho chovani Francise, které ho dovede az
k myslenkam na vrazdu DJ-e.

Naposledy se zabér Francisovy rodiny objevuje v zavérecné sekvenci, ktera
spojuje a odhaluje spolec¢né trauma vsSech postav, zahrnujici smrt dcery Francise.
D] Francisovi, ktery se jej chysta pred klubem zastrelit, odhali, Zze on spolec¢né
s Christine nalezli jeho mrtvou dceru pfi hromadném patrani. Mezitim na Christine
v klubu sdhne paserdk exotickych vajec, ktery Sel Francisovi pomoct. Christine
vSak na dotyk nereaguje negativng, ale jen klidné paserakovi sunda ruku z jejiho
stehna. V tomto momentu se znovuobjevuje home video zabér, ktery je opét
zastavovan na jeho stézejnich mistech. Rozehrava se opét tematicky hudebni
motiv. Nasleduje scéna, ve které se rozviji situace, pri které zabér vznikal. Rodinna
idylka, pri které Francis nataci svou manzelku s dcerou pfi hie na klavir, prerusuje
domovni zvonek. Francis odchazi otevrit a za dvermi stoji tanecnice Christine,

ktera prichazi jeho dceru hlidat.
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Film pouziva formu home videa vzdy jako flashback vztahujici se k postavé
Francise a opakuje pokazdé tentyz kratky uUsek zabéru. Ten se vyznacuje
charakteristickou zrnitou vizualitou s glitchy v obraze, které jsou zplsobeny jeho
opétovnym prehravanim a zastavovanim. Manipulace s obrazem vizualizuje
Francisovo neustalé analyzovani a snahu o pochopeni tragické udalosti. Film
vyuziva typického chovani nata¢enych postav v home videich ve svij prospéch.
Zakryvani objektivu kamery rukou zdQrazfiuje dotek, kterého se Francis vaci
tanecnici Christine nesmi dopustit. Rovnéz predstavuje jakysi odpor k opusténi
traumatické udalosti Francisem. Rozesmaté pohledy zesnulé Zeny a dcery
do kamery pak plni kontrapunktickou funkci vQ¢&i kontextu, ve kterém je zabér
uzivan. Zabér predstavuje na konci expozice spojujici prvek mezi zenami, které
v zivoté Francise supluji nepritomnost jeho dcery. V poloviné filmu je zabér
katalyzatorem Francisova sebedestruktivniho chovani. Jako hledisko postavy
Francise je zab&r uzit v zavéreéné scéné, kdy se rozviji v minulosti prib&h jeho
nataceni. Prestoze Atom Egoyan pracuje v mnohovrstevnaté strukture filmu
s pouhym zlomkem home videa, vyuziva jej jako efektivni prostfedek fungujici na

urovni traumatického katalyzatoru a svédomi hlavni postavy.
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Zabérova sekvence €. 1 - Dvé paralelni linie
tematizujici  traumatickou  ztratu dcery
Francise spojujici obé divky s jeho zesnulou
dcerou.
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Shrnuti - proces nataceni, hledisko postavy a manipulace s obrazem

Moznost nahledu na podobu nataceného videozaznamu skrze hledacek
kamery (Ci display nebo obrazovku televize) umoziuje pracovat s home videi
v pritomném case. Ve filmech se setkdvame se scénami zachycujicimi proces
natdeni home videi. Vyraznd individualizace videozdznamd se projevuje
ve zplUsobu prace s formou home videi v narativhim filmu. Zaznamy &asto
predstavuji hledisko filmové postavy, které je s ni vSak spjato i diky komentari
k nataCenému zaznamu (on-camera narration). V pohybech kamery se pak
projevuje fokus na ur¢ité objekty & postavy. PFikladem muzZe byt film Posledni
rodina, ve kterém uzavieny charakter Zdzistawa skrze analyzujici pohled kamery
nazird na svou rodinu a udalosti s ni spjaté. Védomou motivaci Zdzistawa je
vystizeni své rodiny v jeji opravdovosti a celistvosti, kamera mu vSak soucasné
poskytuje odstup od probihajicich traumatizujicich udalosti diky jejimu
analytickému pohledu, ktery postavu stavi predevsim do role pozorovatele
udalosti. Ackoli je v situacich Zdzistaw pritomen, mezi nim a déni kolem stoji
samotna kamera. Vnitfni pohnutky a svét Zdzistawa jsou pak zachyceny
ve vyjadrovacich prostredcich kamery a komentarich Zdzistawa. Diky zvukové
sloZzce je mimo komentar autora mozné vést dialog s natdCenymi cleny rodiny.
Ostatné toho Zdzistaw ve filmu Posledni rodina rovnéz hojné vyuziva.

Postavy prozivaji pocinajici pohlceni obrazy ve verejném i domacim
prostoru. Diky jednotnému percepénimu zarizeni dochazi ke smésovani videi
natadcenych b&Znymi uZivateli se zdbéry ze zpravodajstvi a filmQ vysilanych
v ramci televiznich kanall. V3e je spojovéno skrze televizni set. Spole¢né
sledovani zaznamu a charakter projekéni situace neni stéZzejni a postrada
vyjimeénost a aspekt ritudlu, jak tomu bylo u projekéni situaci rodinnych filma.
Pozornost se obraci spiSe k moznostem manipulace s videozaznamem. Televizni
set nabizi (stejné jako analogova videokamera) velmi jednoduché manipulovani
s prehravanym obsahem. Home videa postavy pretaci, zastavuji a analyzuji
v jednotlivych stézejnich momentech (viz Bennyho video Ci Exotica).

Okamzity pristup k zaznamenavanému videozdznamu se projevuje i skrze
obrazovky, na kterych je zivé dostupny nahled na natdleny obraz, pokud je
kamera s obrazovkou propojena. Jiného zcizujiciho a “chladnéjsiho® pohledu
na situace tak vyuziva jak samotny narativni film (viz Bennyho video a vrazda

divky skrze obrazovku televize) ¢i samotné postavy, které mohou reflektovat obraz
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sebe sama (Benny natacejici diku, kterd se sleduje na obrazovce televize,
¢i Tomek, syn Zdzistawa, a nataceni jeho erotického zazitku).

Nejen diky samozrejmosti zvukové slozky se do home videi maji snadnéjsi
tendenci dostavat negativni aspekty rodinného zivota. Diky postupnému
zevSednovani a navysovani ¢etnosti nataceni se obsahové vyskytuji situace mimo
typické rodinné oslavy, vylety a podobné udalosti. Hlavnim vlivem na obsah

rodinnych zdznamu ale zistdva jeho autorsky subjekt.
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Digitalni zaznamy

Vyvoj digitalnich osobnich zaznami

Na pocatku digitadlnich domacich nahravek hovorime stale o videokazetach
jakozto nosic¢i videozdznamu. Zasadnim rozdilem oproti filmovému pasu i
analogovému videu je existence videozaznamu v podobé souboru dat. Zatimco
u analogového videa kamera zaznamenavala obraz v podobé analogového signalu
na pasky (kazety typu Hi8 ¢i Video8) u digitalniho zapisu se jedna soubor informaci
v podobé sady dat, které jsou prevedeny a vyjadieny pomoci binarniho kdédu.®®
Zpocatku byly k digitdlnimu zdpisu obrazu pomoci kamery pouzivany fyzické
nosiCe — videokazety (kazety typu DVC a kazety typu Digital 8) - rovnéz jako
u analogového videa. Ty poskytovaly uzivateli samozrejmost synchronniho zvuku
a kapacitu kazet v fadu az tri hodin zaznamu pfi nizSim rozliSeni (standardné délka
zaznamu dosahovala 60 minut).

Pozdéji se béznému uzivateli dostavd moznosti zapisu videosouboru
v kamere na jiné pamétové nosice. Pfevazné na pamétové karty, jez predstavuji
v soucCasnosti u kamer uréenych béznému uzivateli standartni typ pamétového
média. K porizovani digitalnich domacich nahravek prevlada pouzivani kamer a
digitalnich fotoaparatd téméf celou prvni dekddu dvacatého stoleti. Kamera se
pozd&ji stdvd soulasti Siroké Skaly rlznych elektronickych zafizeni. Motrescu-
Mayes a Aasman hovofi o ,apropriaci nekamerovych technologii“®’. K pofizovani
digitalnich videonahravek uzivatelé pouzivaji od webkamer pres mobilni chytré
telefony az po dokonce cenové dostupné drony, které nabizi naprosto novou
moznost perspektivy pri pofizovani vizualnich vzpominek.

Zasadni zménu v pfistupu pofizovani vlastnich videozdznam( ptinasi
mobilni telefony. Ty predstavuji v souCasné dobé nejpouzivanéjsi zarizeni
k pofizovani digitalnich zdznamQ. K velkému prevratu dochdzi spolu s pfidanim
kamery, jez predstavuje soucasné, mimo moznost porizovani audiovizudlnich
vzpominek, moznost komunikace se svym okolim (skrze sdileni fotografii ¢i videi).
Nahravané zaznamy ale nejsou pritomny na fyzickych nosicich, jako tomu bylo

v pfipadé filmovych pasl ¢& analogovych kazet. Jednad se o soubory, které jsou

66 DANEL, R. Z&klady informatiky. Ostrava: VSB — TU Ostrava 2013. [online, citovano 15.02.2022].
Dostupné z:

https://projekty.fs.vsb.cz/463/edubase/VY 01 042/Z%C3%A1klady%?20informatiky.pdf

67 MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.48
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soucasti interniho Ulozisté zatizeni, ve kterém tvofi jen ¢ast vech soubort a dat,
jez se na ném nachazi (pomineme-Ili externi pamétové karty uréené pro mobilni
telefony). S prvnim mobilnim telefonem, ktery byl schopen foceni, se setkavame
v roce 2000. Fotografie se vyznacovaly predevsim svym velmi nizkym rozliSenim
a mobilni telefon nenabizel pFilisnou pamétovou kapacitu. Jen o nékolik let pozdé&ji
se jiz na trhu objevuje velké mnoZstvi mobilnich telefond, které dale posouvaji
moznosti videozdznamu. Pfedev$im se navySuje pamétova kapacita zafizeni,
rozliSeni videa a vylepsuje se samotna mobilni kamera.®8

K vybavé mobilniho zafizeni se navic pridava internetové pripojeni k mobilni
siti, které jeho uzivateli v soucasnosti poskytuje naprosto odliSné podminky,
predevsim v rdmci ukladdani svych digitalni zaznamd na online Glozisté &i platformy
a aplikace, které vedou mnohdy k verejnému publikovani digitalnich osobnich
zdznamQ (vice viz kapitoly UzZivatel digitalnich zdznamQ a Percepce a archivace

digitalnich zaznamua).

Obr. €. 1 - Nokia N90 kombinujici design ru¢ni kamery a mobilniho telefonu.

68 Zajimavou ukazkou hledani miry dlleZitosti moznosti nahravani videa predstavuje napf. mobilni
. s O . . v v . v v ~ w7 ’ . s

telefon Nokia N90, ktera svuj design zameruje predevSim na moznost porizeni videozaznamu a

kombinuje design ru¢ni malé kamery s designem mobilniho telefonu (viz obr. €. 1).

85



Uzivatel digitalnich osobnich zaznamil

Roger Odin upozorfiuje, ze v pripadé digitalnich technologii ,nemél
pamétovy dispozitiv nikdy tak individualisticky zaméfeny pohled a nebyl tolik
svazan s jednotlivym uzivatelem."® Uzivani osobniho predmétu, jakym je mobilni
telefon, k pofizovani zaznamQ vede k ,individualizaci pamétové produkce"
(,individualization of memory production"), ktera usti v ,nahrazeni rodinného
dispozitivu osobnim dispozitivem slouziciho k tvorbé osobnich vzpominek, z nichz
jen maly zlomek tvofi rodina“’°. Mobilni telefon, na ktery dnes naprosta vétsina
uZivateld natd¢i své vzpominky, predstavuje velice osobni predmét (Odin
upozornuje na fakt, Ze je mobilni telefon nékdy oznacovan jako ,alter-ego svého
majitele*’'). Nejen individualizace pamétové produkce predstavuje naprosté
oddaleni od privlastku rodinny ¢i domaci k privlastku osobni. V pripadé rodinnych
filmd a analogovych videi obvykle rodina vlastnila jednu kameru. Nyni vlastni
zarizeni, které je schopno natacet a porizovat fotografie, vSichni ¢lenové, vcéetné
malych déti, které jsou velmi rychle schopné se zarizeni naucit ovladat.

Spolecné s prichodem internetu, ktery se stal v soulasnosti soucasti
mobilnich zarizeni, se velmi promeénuje kontext, ve kterém se pohybuji samotni
uzivatelé. Prechod z rodinného prostoru Motrescu-Mayes a Aasman reflektuji
nasledovné: ,Amatérsti uzivatelé vysli za rdmec svych domovl nebo klubd jakoZto

AN\

socialnich prostor a pripojili se ke ,globalnimu medialnimu prostoru.™ (,global
media space")’?. Podle R. Odina jsme pfimymi svédky ,verejného publikovani
rodinnych zdznam{"73. Pokud amatéra definoval predevéim kontext, ve kterém se

pohybuje, pak u digitdlnich zdznam( dochazi k oputéni rodinného prostoru a

69 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. ASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs, generations,
Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN 9781501362224., str.29.

70 Family-memory-creating dispositifs are gone and they have been replaced by personal dispositifs
for creating personal memories, a mere fraction of which concern the family."

Tamtéz, str.29.

71 Mobilni zafizeni mimo videa a fotografie obsahuje nejen osobni korespondenci, ale také privatni
Udaje, dokumenty a informace o jeho majiteli.

Tamtéz, str.29.

72 [...] amateurs moved beyond the home or the club as a social space and joined a global media
space [...]"

AASMAN, Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020. ISBN 9781501362224., str.38.
73 ,move toward family pictures being publicized"

ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224, str.30.
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k promé&né praktik na nékolika rdiznych trovnich - jak v rdmci samotného uZivatele
a jeho motivace k utvafeni videozdznamu, tak i uZité technologie, zplsobu
percepce a archivace. Motrescu-Mayes a Aasman trefné upozorfiuji na nevhodnost
terminu amatéra v radmci digitdlnich zdznamu. Ten se v kontextu globalniho
medidlniho online prostoru proménuje spiSe na uzivatele. Online prostor je velmi
odlisSny. Jednd se o velmi komercializovany prostor, ve kterém bézni uzivatelé
dostavaji moznost na svych osobnich digitédlnich zdznamech vydélavat penize
v pripadé dosazeni Sirokého obecenstva. V pripadé monetizace vlastnich osobnich
zdznamu, na zakladé jejich online publikovani a Uspéchu ve sledovanosti ze strany
verejnosti, se pak bavime o uzivateli jakozto vyrobci obsahu’* (content creator) Ci
o vliogerovi (vlogger), ktery publikuje specifickou formu vlogu’> obsahujiciho bézné
momenty z jeho Zivota na rlznych platformach (pfedevsim na webové platformé
YouTube).

74 Pojem content creatora Uzce souvisi s pojmem influencera, ktery skrze audiovizualni publikované
zdznamy v online prostoru ovliviiuje své obecenstvo a do svych osobnich zdznaml zafazuje napft.
reklamy na rizné produkty

75 podoba vliogu je formalné uzplsobena k publikovani pro online vefejnost a v ramci vlogu je jeji
obsah peclivé vybiran a stfihan do specifické podoby. Autor vlogu navic v ramci néj adresuje primo
verejné publikum. Nelze se tak bavit naddle o rodinném zaznamu, ale o osobnich zdznamech
vzniklych za Ucelem jejich monetizace.
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Zplisob nataceni a vyjadfovaci prostfedky digitalnich osobnich zaznam

R. Odin soucasny stav pamétové produkce pojmenovava jako ,éru okamzité
vzpominky" (,era of immediate memory")’®. Ta souvisi s rychlosti jejiho sdileni
s ostatnimi a jeji okamzitou dostupnosti. Proces zplsobu zaznamendvani
pamétového digitdlniho zdznamu své uzivatele vede k ,nezapamatovavani si véci,
ale k jejich znovuprozivani.“’” Digitalni zdznamy pro nds prestavaji mit
Jreprezentacni funkci“. Jejich uzivateli slouzi k ,rekonstrukci reality", ktera je dana
mnoZstvim zdznamQ v jednotlivych momentech (jak fotografickych, tak
audiovizualnich), které nabizeji pohled z mnoha rlznych perspektiv a Ghld na
jednu a tu samou udalost.

Videa pofizovanda na mobilni telefon byvaji zpravidla kratSiho az
Utrzkovitého charakteru. K tomu pfispiva i jejich cilové umisténi zamyslené
uzivatelem, které je mnohdy omezeno na pouhé sdileni skrze socialni sité.”® Odin
upozorfuje na schopnost verejného prostoru socialnich siti jakoZzto zaruky jakéhosi
prostoru disponujiciho ,vécnosti®, ktery umoznuje budovani ,vécné vzpominky"
(,eternal memory"). Odpojeni online Ulozist od cehokoliv ,lidského" se poji
s rovnéz nelidskym charakterem pojmu vécnosti (Odin popisuje charakter online
prostoru socialnich siti jako ,odpojeného od vseho lidského a disponujiciho
smrtelnosti, stejné jako tomu je u vécnosti“’?).

Potfeba vécné existence osobnich vzpominek (i kdyz v online prostoru) jde
podle Odina ,ruku v ruce s touhou po vzpomince totalni (,total memory").
Uzivatelé disponuji touhou po zachycovani témér veskerych podstatnéjsich
okamzikd v jejich Zivoté (Odin doslova hovofi o potfebé& zaznamenavani vedkerych

prozitk(). Potfeba zaznamendvani jde podle Odina za hranice pouhého vytvareni

76 ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224., str.30.

77 ,[...] we are no longer remembering things but reliving them [...]"

Tamtéz, str.30.

78 Skrze socialni sité a jejich aplikace jsou videa natacena nékdy pouze za Ucelem jejich publikovani.
Jsou pofizovana skrze kameru otevienou v rozhrani aplikace. Podpora co nejcetnéjsiho nataceni
s jedinym cilem sdileni svych momentl se pfimocare zviditelfiuje napriklad ve specifické funkci
dennich pFib&hl (stories), které maji pouze limitovany ¢as své existence, a po uplynuti 24 hodin se
verejnosti smazou (zGstavaji v uzivateli dostupné v archivu aplikace). Primarni motivace uZzivatele
se v tomto pfipadé presouva ke sdileni svého Zivota s ostatnimi uzivateli socialni sité. Délka videa,
které uZivatel publikuje skrze moznost pFib&hd, je rovnéz omezena, aby uZivatelé mohli jednoduse
konzumovat po sobé& automaticky jdouci zdznamy ostatnich uzivateld.

79 ,[...] disconnected from everything human and mortal, as such, eternal [...]"

Tamtéz, str.30.
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vzpominek. Jde podle néj o odliSny pristup k Zivotu, ktery pojmenovava jako

,hahlizeni na svét skrze zaber“8o,

80 world being viewed in a frame"
Tamtéz, str.30.
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Percepce a archivace digitalnich osobnich zaznami

Uzivatelé, ktefi porizuji videozdznamy na svych mobilnich zafizeni, si je
z pocatku sdileji mezi sebou v uz&im okruhu skrze rdzné typy bezdratovych
prenosU (infraporty8!, Bluetooth, multimedidlni zpravy apod.). Videa se stdle timto
zplsobem dostdvaji cilené ke konkrétnim adresatim. Milnikem se vSak stdva
prichod internetu. Motrescu-Mayes a Aasman internet oznacuji jako ,dUlezity
nastroj, ktery umoznuje nejen medialni distribuci, ale predevsim poskytuje socialni
prostor, ktery zviditeliuje pfitomnost amatérskych nahravek jako nikdy
predtim.“82 Kolovani audiovizualniho obsahu z rukou b&znych uZivatell se s jeho
prichodem akceleruje. V rdmci internetu vznikaji socialni sité, na kterych uzivatelé
své digitalni domaci nahravky verejné publikuji a Sifi (typu Facebook, Myspace,
Instagram apod.). Rovnéz vznikaji internetové platformy jako YouTube, které jsou
uréené pro sdileni videosoubord. Z nich znaénou &ast tvofi osobni videozaznamy
uZivatel(. Jestlize v rdmci rodinného filmu a home videi projekci doprovazela
rozprava nad promitanym materidlem (oral performance) z(&astnénych ¢lend
rodiny, tak v rdmci digitédlnich zdznamu publikovanych v online prostoru se
pfesouvd do online komentafl a reakci v textové podob&. Momenty sdilené
s rodinou pfi sledovani tak postradaji na své efemérni kvalité.®3

Mluvime-li o digitalnich osobnich zaznamech porizenych na mobilni telefon,
je zpUsob jejich percepce vykondvan vétdinou na obrazovce zafizeni, které je
k jejich porizovani vyuzito. Velikost obrazovky a individudini povaha zafizeni
nabada rovnéz k individudlni percepci. Spole¢né sledovani nahravek jiz vétSinou
neprobiha v jednom sdileném fyzickém casoprostoru. Individualizace se projevuje
i v praktikach percepce, kterd probiha vétSinou skrze sdileni zaznamu, kde jej
muze sledovat dal$i uZivatel na svém zafizeni. Pfipadné digitalni videozdznamy
jejich uzivatelé sleduji na tabletech, stolnich pocitacich ¢&i laptopech, na
internetovych sitich ¢&i v jejich Ulozistich. Ty jsou ale opét velmi osobnimi

predméty, u kterych uzivatel sdilené zaznamy sleduje vétSinou sam. Pokud si

81 Fungujici na bazi infraterveného zareni, které umoznuje prenos dat. Mobilni telefony pro prenos
musi byt v tésné blizkosti.

82 [...] the internet as an important tool that not just provides the affordances of media distribution
but also, more importantly, marks a social space that makes amateur visible in a way that they were
never before."

AASMAN, Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020. ISBN 9781501362224., str.37.
83 MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str. 51.
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uzivatelé ukazuji videa v jednom spole¢ném fyzickém prostoru, pak vétSinou
nechavaji mobilni telefon kolovat.

Digitalni osobni zaznamy jsou svému uzivateli k dispozici ihned a kdykoliv.
Kazdy mobilni telefon, ktery umoznuje nahravat videa a porizovat fotografie, coz
je v soucasnosti standardem, méa svUj vlastni strukturovany archiv - galerii, ve
které zarizeni automaticky radi porizené zdznamy. Svému uzivateli navic nabizi
nahledy miniatur, které jsou v rozhrani mobilni galerie hromadné usporadany.
Uzivatel tak mGze vidét naptiklad nahled delsiho ¢asového obdobi. Mobilni galerie
navic v soucasnosti nabizi automaticky uzivateli jiz zpracovana osobni videa a
fotografie do tematickych video kompilaci, které jsou vytvareny pomoci
rozpoznavani objektd umélou inteligenci. Pfedstava uzivatele analogového videa
zahlceného hodinami videozédznamu o budoucim zpracovani archivu, kterd se
s nejvétsi pravdépodobnosti nikdy nenaplnila, se stava diky automatizaci
skute¢nosti.8* Mobilni archiv navic nabizi i diky rozpoznavani objektl nové zplsoby
vyhledavani a okamzité (nejen ¢asové) orientace - Ize vyhledavat podle klicovych
slov ¢i jmen konkrétnich lidi.

Uzivatel pofizujici osobni videa a fotografie se ocitd s neprebernym
mnoZstvim fotografickych souborl a videosouborl a je oproti uZivatelGm
analogovych technologii vystavovan rozhodovani o uchovavani pofizenych
zdznamQ. PFilisné mnozstvi digitdlnich osobnich zaznaml vede k ,ohroZeni

existence nasich vzpominek"®>,

84 Samoziejmeé je tfeba prihlédnout k automaticky generované strukture a skladbé takovych videi,
které jsou v soucasné dobé jesté ve velmi pochybné kvalité a jsou dostupné jen v urcitych typech
novéjsich typech mobilnich zafizeni.

85 An excess of memories puts our memory at risk."

ODIN, Roger. Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and Communication Spaces. AASMAN,
Susan, Andreas FICKERS a Joseph WACHELDER, ed. Materializing Memories: Dispositifs,
Generations, Amateurs. United States: Bloomsbury Publishing, 2020, s. 19-34. ISBN
9781501362224., str.31.
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Obr. ¢. 1 - Priklad soucasného rozhrani mobilni galerie u zafizeni iPhone s moznosti
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Shrnuti - Opusténi rodinného prostoru a prechod ke globalnimu
medialnimu prostoru

Online verejné prostfedi se svou podstatou naprosto odliSuje od
ohrani¢eného doméackého prostiedi rodinnych filmd a home videi. V rdmci
digitadlnich zdznamd pofizenych bé&Zznym uZivatelem pozorujeme odklon
z rodinného prostoru do globalniho medialniho prostoru. Rodinné ¢&i domaéci
zdznamy tak sv{j pfivlastek musi nadobro zménit na zdznamy osobni, z nichz
pouze cCast je vénovana rodinnému a domackému prostredi. Zaroven osobni
zaznamy vznikajici v rodinném domackém prostifedi mnohdy nejsou Uzkému
rodinnému okruhu urceny.

Uzivatelé zacali pouzivat k zaznamenavani audiovizualnich vzpominek jiné
nez tradi¢ni zdznamové technologie, jakymi je napf. kamera. Prevazna cast
soucCasné produkce ze strany bézného uzivatele probiha pomoci mobilnich zafizeni.
Spole¢nym rysem, ktery provazi véechny aspekty digitdlnich zaznamd, je
okamZitost. Uzivatel mlZe své zabé&ry natolit okamzité¢ v pomérné sluéném
rozlideni (bavime-li se o soulasnych mobilnich telefonech). Okamzité mize
vysledny nataéeny zabér vidét a také jej mize okamzité sdilet jak se svou rodinou,
tak s vefejnosti diky publikovani na rdznych online platformach. OkamzZitost se
podepisuje rovnéz na odstranéni uzivatele z procesu, ktery se déje témér
nepostrehnutelné v rdmci rozhrani (interface), do néjz nema moznost nahlédnout.
Cetnost, se kterou uZivatelé sva videa natacdi, se znékolikandsobila a stala se
praktikou, ktera je hluboce zakorenéna v kazdodennich aktivitach. Uzivatelé
zaznamenavaji i ty nejobycejnéjsi momenty kolem sebe a diky moznostem jejich
publikovani je motivace k jejich natdceni mnohdy velmi odliSna od prvotni touhy
po zachycovani vzpominek. Publikovani osobnich zdznami v ramci vefejného
prostoru nabada své uzivatele ke kontrolovani své vlastni formy sebereprezentace.
V jinych pfipadech se mizZe uzivatel chtit podélit o humorny aspekt svych zdznamu

Nastroj, pomoci kterého uzivatele zaznamenava své digitalni nahravky,
slouzi rovnéz k jeho percepci. Oralni performance provazejici promitani rodinnych
zdznamu se v pfipadé digitalnich zaznamd v online prostfedi pfesunula do textové
podoby v rdmci komentaid a reakci. Ulozené digitalni zaznamy postradaji fyzické
pamétové nosice. Rovnéz diky jejich absenci chybi zndmky opotfebeni a ¢asu pfi
opé&tovném prehravani zaznamd. Digitalni zdznamy tak nestarnou, jako tomu bylo

napf. u rodinnych filmQ, které nesly znamky ¢asu naptiklad v podobé &krébancui a
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plisni na filmovém pase. I u analogovych videi s opétovnym prehravanim kazet
dochdzelo k degradaci obrazu. Soucasné medidlni technologie pouzivané
k produkci audiovizudlnich zdznam{ z fad bé&znych uzivateld jsou ,fluidni, hybridni
a intermedialni“®. Motrescu-Mayes a Aasman oznacuji soucasny stav jako ,media

everywhere universe® (vesmir vsudypritomnych médii)®’.

86 MOTRESCU-MAYES, Annamaria a Susan AASMAN. Amateur Media and Participatory Cultures: Film,
Video, and Digital Media. Abingdon: Routledge, 2019, 178 s. ISBN 9781138226159., str.46.
87 Tamtéz, str.46.
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Narativni film nejen Ze reflektuje, ale cilené pracuje s charakteristickymi
rysy jednotlivych stadii rodinnych zédznamd. Specifika, kterd jednotlivd stadia
charakterizuji, se viditeln& promitaji do zplsobl, jakymi narativni film s jejich
formou pracuje.

V rdmci uzivani formy rodinnych filml se setkdme s uZitim promitaci
situace, ktera predstavuje silné utuzujici rodinnou udalost, pri které ¢lenové rodiny
doprovazi promitani oralni performanci a spolecné dotvari své vzpominky.
Narativni film vyuzivd moznosti nechat postavy sledovat svou minulost a
reflektovat ji. Idylicky aspekt rodinnych filmQ, ktery je dan jejich euforizujicim
charakterem diky zachycovani pfedevsim “&tastnych momentd", je vyuZzivan &asto
v kontrapunktické roviné v¢&i prib&hovému kontextu postav. Specifické promitaci
podminky se rovnéz mohou stat vyznamotvornou soucasti mizanscény. Vizualni
stopy Casu a Spiny filmového materidlu dotvari nostalgicky vizudlni charakter,
kterého narativni film vyuziva v ramci vzpominkovych pasazi a zviditelfuje pomoci
nedokonalosti vzniklych ¢asem pomijivost zobrazovanych udalosti. Pokud narativni
film pracuje pfimo se situaci nataceni rodinného filmu, naklada predevsim se
zvyklostmi a zplsoby, které nataéeni provazi, a ndsledné stavi na jejich pfipadném
porusovani a proméné dynamiky mezi postavami diky pfitomnosti kamery.
Rodinné filmy rovnéz mohou slouzit jako médium kolektivni paméti. Rodinné filmy
mohou stat napriklad svédectvim udalosti, které je vyobrazovano skrze zabéry
rodinnych filmafda.

Vyuziti home videa v narativnim filmu provazi zpfitomnovani nataceciho
procesu diky okamzité moznosti nahledu na natacené video skrze hledacek Ci
display. Porizovana home videa predstavuji Casto hledisko postavy, ktera je nataci.
Spjatost postavy s nata¢enym zab&rem pak umoZfiuje vyjadfovacim prostiedkim
kamery, jejich propojovani se samotnym charakterem postavy — napriklad skrze
zoomovani a fokus na urcité objekty. Zvukova stranka umoznuje znacnou
individualizaci, ktera se projevuje komentarem natacejici postavy, jez ma moznost
ostatni natacené postavy oslovovat a podnécovat jejich reakce. Soucasné je
divdkovi umoznéno skrze hledisko postavy (zabé&r z kamery) nechdvat pusobit
pohyby a fokus kamery a spojovat si je se samotnou postavou a vétsi mérou se
s ni ztotozfovat. Kamera pro postavy ve filmu muZe v n&kterych pFipadech
predstavovat i paradoxné nastroj oddaleni se od traumatizujicich situaci diky roli

pozorovatele, kterou postava uzivajici kameru pfijima. Jeji prozivani lze sledovat
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skrze vyjadfovaci prostiedky kamery, které jsou spojeny s hlediskem postavy.
Home videa nabizi moznost skrze propojeni s televiznim setem postavam sledovat
a reflektovat sebe samotné. Televizni obrazovka se tak v narativnim filmu muze
stat vyznamotvornou soucasti mizanscény. Na jeji obrazovce dochazi ke
smé&ovani rlzného obsahu. Diky chybé&jicimu ritudinimu aspektu percepce home
videi skrze televizni obrazovky narativni film odvraci svij zdjem od této aktivity
spiSe k charakteristickym moZnostem manipulace s videem, které nabizi
opakovani, zastavovani a analyzovani home videi. Manipulace zdznamu se mize
stat rovnéz klicovym vyjadrovacim prostredkem. Diky neustalé pritomnosti zvuku,
typicky dlouhym zab&rim a zvy$eni ¢etnosti nataceni home videi, se do nich maji
tendence dostavat castéji obsahové negativni aspekty rodinného Zivota, které
v rdmci rodinného filmu zdstaly vétSinou ukryty. Podil na odli§ném obsahu ma
nejspide i vé&tsi spjatost kamerovych zaznam( s individudlnim jedincem a
postradani nutnosti nechavat své kazety zpracovavat treti stranou. Charakter
home videi se projevuje pfi uzivani jejich formy v narativnim filmu nikoliv jako
euforizujici kontrapunktickd vzpominka vG¢i filmovému piibé&hu, ale jako rozsifeni
vnitfniho svéta postav skrze jejich vétsi spjatost se samotnym zaznamem.

V pripadé soucasnych digitalnich nahravek dochazi k opusténi rodinného
prostoru a pfipojeni se uzivateld ke globalnimu medialnimu prostoru, ve kterém
se urcujici aspekty pro rodinny zaznam znacné odlisuji. Uzivatel jiz primarné
nevytvari vétSinou videa pro soukromy okruh rodiny a spolu s nim je nesdili
v jednom fyzickém casoprostoru. Digitalni zaznamy jsou svazany predevsim se
svym uzivatelem, a ne s jeho rodinou. S ni souvisi pouze mala ¢ast. Zaznamy si
proto zasluhuji privlastek osobni. Uzivatel se ocitd se v komercializovaném
prostoru socialnich siti a online video platforem, které mu nabizi dokonce moznost
monetizace vlastnich osobnich zdznamu skrze Sirokou vefejnost, kterd ma mnohdy
pristup se na publikovana videa divat. Uzivatelé se v online prostfedi pokousi
konstruovat svou vlastni personu, kterou utvari pomoci obsahu, ktery sdili
s ostatnimi uzivateli, a kontroluji svou vlastni formu sebe reprezentace. Opusténi
rodinného prostoru a prechod uZivateld zdznamovych technologii k online
globdlnimu medialnimu prostoru predstavuje nové pole pro premysleni nad
rodinnymi zaznamy a pokusy o jejich predefinovani v tomto novém kontextu, jez

je definovan predevsim svou komplexnosti a fluiditou.
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Prameny:

Amator [Eesky Amatér] [film]. ReZie. Krzysztof KIESLOWSKI, Polsko, 1979.
Benny's Video [Cesky Bennyho video] [film]. RezZie. Michael HANEKE, USA, 1997.
Exotica [Cesky Exotica] [film]. Rezie. Atom EGOYAN, Kanada, 1998.

Gummo [¢esky Gummo] [film]. Rezie. Harmony KORINE, USA, 1997

Ostatnia Rodzina [¢esky Posledni rodina] [film]. ReZie. Jan Pawet MATUSZYNSKI,
Polsko, 2016.

Paris, Texas [Cesky Pariz, Texas] [film]. Rezie. Wim WENDERS, USA, 1984.
Raging Bull [Cesky Zufici byk] [film]. Rezie. Martin SCORSESE, USA, 1980.
Rebecca [Cesky Mrtva a ziva] [film]. Rezie. Alfred HITCHCOCK, USA, 1940.

Vlastni rodinny video archiv [Hi8 video], Ceska republika, 1998.
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