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Anotace 

 

 

Magisterská práce je kombinací obecně přehledového výzkumu jednotlivých stádií 

rodinných záznamů a k nim vybraných analýz narativních filmů pracujících s jejich 

formou. Jednotlivá stádia rodinných záznamů práce koncipuje podle dělení Rogera 

Odina, který je dělí na rodinný film, home video a digitální záznamy.  V rámci 

jednotlivých stádií je přehledově zkoumán historický vývoj, uživatel, proces 

natáčení, vyjadřovací prostředky a percepce a archivace daného stádia rodinného 

záznamu. Ke stádiu rodinného filmu a home videa následuje analýza vybraných 

narativních filmů pracujících s jejich formou. Stylové analýzy vychází 

z předchozího výzkumu jednotlivých stádií rodinných záznamů a odráží jakými 

způsoby se proměny na využití jejich formy v narativním filmu podílí. Analyzované 

filmy jsou vybrány v žánru drama, které reflektuje především mezilidské vztahy 

týkající se rodinného okruhu. Následně práce reflektuje současný přechod 

rodinných záznamů k digitálním nahrávkám a zkoumá jejich odlišný a nový 

charakter, který je vyvádí z rodinného okruhu a proměňuje všechny jejich složky.   
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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 
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Úvod 

 

 Roger Odin ve své stěžejní teoretické práci Otázka amatéra v trojím prostoru 

natáčení a šíření pojímá natáčení v rodinném prostoru spíše jako akt, který je 

nejdůležitější právě v momentě jeho utváření. „[...] filmování v rodinném kruhu 

nemá vždy za cíl natočit film, dokonce ani film rodinný. [...] Ať je tomu jakkoli, 

platí, že ještě, než se kamera v rukou rodinného filmaře stane nástrojem natáčení, 

je především katalyzátorem, prostředníkem (go-between), jehož funkcí je stmelit 

rodinnou skupinu.“1 Pokud na fenomén natáčení v rodinném okruhu nahlížíme jako 

na sbližující (komunikační) prostředek, stává se z něj potenciálně velmi užitečná 

pomůcka pro narativní film. V narativním filmu se forma rodinného záznamu 

objevuje rovněž mimo proces natáčení. Záznamy se mohou prezentovat i jako 

samostatné uzavřené jednotky (celé sekvence rodinných záznamů) či se objevují 

například v rámci mizanscény (postavy si promítají rodinné filmy či sledují home-

videa na obrazovkách televizorů). Rodinné záznamy dávají postavám v hraném 

filmu možnost rodinu a události kolem ní reflektovat, pozorovat či podněcovat 

reakce jednotlivých členů, a to právě díky použití záznamových médií, které jsou 

filmu tolik vlastní. 

U vizuálních a audiovizuálních rodinných záznamů vznikajících či vzniklých 

v rodinném prostoru je třeba brát v potaz vždy dva základní parametry, a to 

médium a způsob jeho použití. Jednotlivá média rodinných záznamů2 jsou velmi 

komplexní ve svém technologickém, výrazovém (z hlediska vyjadřovacích 

prostředků) a estetickém vývoji, ať už hovoříme o záznamových technologiích, 

způsobu natáčení či percepčních prostředcích. Rodinné záznamy natočené na super 

8 mm film se svou povahou velmi odlišují např. od analogového videa. Rovněž se 

proměňuje postava samotného uživatele a jeho kontextu. Ke změně všech aspektů 

pak dochází v případě přechodu k digitálním nahrávkám (pořizovaných především 

na mobilní telefony). 

V předkládané práci budu sledovat proměnu rodinných záznamů v jejich 

třech vývojových stádiích – rodinného filmu, home videa a digitálních osobních 

záznamů. Dělení jednotlivých stádií přejímá práce od francouzského filmového 

 
1 ODIN, Roger. Otázka amatéra v trojím prostoru natáčení a šíření. Iluminace. 2004, 2004(3), 5-
33., str.7. 
2 Pojmem rodinných záznamů označuji takové amatérské nahrávky, které vznikají v okruhu rodiny 
(vlastní nebo zvolené) či úzkém přátelském okruhu. 
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teoretika Rogera Odina z jeho článku Amatérské technologie paměti, dispozitivy 

a komunikační prostory (Amateur Technologies of Memory, Dispositifs, and 

Communication Spaces) publikovaného ve sborníku Zhmotňování vzpomínek: 

Dispozitivy, Generace, Amatéři (Materializing Memories: Dispositifs, Generations, 

Amateurs)3. Práce bude sledovat proměny v rámci technologického vývoje, 

proměny uživatele, způsobu natáčení, vyjadřovacích prostředků, jejich percepce 

a následné archivace. Díky sledování vývoje a proměn jednotlivých stádií 

rodinných záznamů v rámci rodinného filmu a home videa bude možné přiblížit 

způsoby, jakými je využívána jejich forma v narativních filmech. Ve formě 

rodinného záznamu v narativním filmu se specifika, která jsou vlastní užívanému 

médiu k jeho pořízení či prezentaci v rámci narativního filmu, podepisují na 

formálních vyjadřovacích prostředcích, vizuální stránce i na způsobu zasazení do 

struktury filmu. Výsledkem zkoumání vývoje jednotlivých stádií bude uplatnění 

vzešlých poznatků při stylové analýze vybraných narativních filmů, ve které se 

budu zaměřovat na části využívající formu rodinných záznamů.  Vyústěním práce 

by mělo být potvrzení či vyvrácení hypotézy ohledně zásadního vlivu proměn 

v jednotlivých stádiích rodinného záznamu na vyjadřovací prostředky, které se 

následně uplatňují při využití jeho formy v narativním filmu. Současně dojde 

k prozkoumání různých přístupů využívání formy rodinného záznamu v narativním 

filmu. Práce rovněž reflektuje současný přechod k digitálním záznamům, které se 

vyznačují proměnou všech jejich složek (uživatele, způsobu natáčení, 

vyjadřovacích prostředků, percepce a archivace) a jejich přechod z rodinného 

okruhu k individuálním osobním záznamům. 

 Má motivace k sepsání této práce je podpořena několika faktory. Především 

proměnou, kterou sleduji v rámci vlastního obsáhlého archivu rodinných záznamů, 

které pořídil můj otec v mém raném dětství na analogové video a později 

na digitální fotoaparát či mobilní telefon. Spolu s příchodem digitálního média 

a digitálních záznamových praktik (pomocí mobilního zařízení), se paradoxně 

(vzhledem k mnohonásobnému počtu pořízených záznamů) vzpomínky začínají 

vytrácet v neuspořádaném kyberprostoru4, rovněž se proměňuje 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 dětství bylo od velmi útlého věku zaznamenáváno na analogovou videokameru. Videonahrávky 
se pro mě staly důležitým zdrojem vzpomínek, díky kterým si, mimo jiné, konstruuji představu o 
prošlém dětství. Je třeba podotknout, že spolu se změnou technologie při přechodu od videonahrávek 
zaznamenaných na materiálně dostupnou videopásku k digitálním nahrávkám se zaznamenané 
vzpomínky začínají vytrácet, což je paradoxní vzhledem k tomu, že se jejich počet zněkolikanásobil. 
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a obsah. Fascinace formou rodinných záznamů mě taktéž dovedla 

k experimentování i v mé studentské tvorbě na FAMU.5 Nyní završuji mé 

přemýšlení nad tímto tématem. Rodinné záznamy nevnímám pouze jako formu 

audiovizuálních (či vizuálních) vzpomínek, které disponují především svou 

nostalgickou hodnotou. Jsem si vědoma i jejich hybridních forem, jež se mohou 

stát například efektivním vyjadřovacím prostředkem hraného filmu. Doufám, že mi 

zkoumání proměn v rámci vývojových stádií rodinných záznamů pomůže při 

analyzování užití jejich formy v hraném filmu.

 
Kvůli vzrůstu kvantity a proměňování způsobů jejich prezentace se proměňuje i jejich hodnota. Došlo 
tak ke ztrátě několika let, které byly roztříštěny do útržkovitých videí a poztrácely se v nekonečném 
kyberprostoru. 
5 V druhém ročníku jsem pomocí video archivů reflektovala rodinné vztahy v dokumentárním portrétu 
mého otce. Důležitý byl pro mě specifický Hi8 video formát a kamera, na kterou byly archivy 
natáčeny. Experimentovala jsem především s použitím té samé kamery při natáčení scén s rodinnými 
příslušníky. Výsledkem bylo stírání minulosti a přítomnosti a účelná dezorientace diváka za pomoci 
specifických vyjadřovacích a vizuálních prvků, které provází home video. Rovněž jsem specifika 
těchto záznamů poznala z role střihače vycházejícího z formy amatérských rodinných záznamů. 
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Metodologie práce 

 
 

Diplomová práce bude koncipována na tři zastřešující oblasti vývojových 

stádií rodinného záznamu. Začne od rodinných filmů přes home video (médium 

analogového videa – VHS, Hi8 videa, Videa8) až po digitální záznamy, u kterých 

dochází zcela k rozmělňování přívlastku rodinný či domácí. V rámci každého 

vývojového stádia rodinného záznamu dojde ke zkoumání jeho následujících 

složek: způsobu natáčení, vyjadřovacích prostředků a způsobu projekce spolu 

s obecně přehledovým zkoumáním praktik jeho archivace a případné distribuce.  

Zkoumán bude rovněž rodinný rámec, ve kterém záznam vzniká, a samotný 

uživatel. Práce bude užívat pojem rodinný prostor filmového teoretika Rogera 

Odina, který jej užívá díky přílišné kolísavosti pojmu amatéra, jehož význam se 

proměňuje „v závislosti na rámci, v němž je slovo amatér pronášeno“. Rodinný 

prostor je jedním ze tří prostorů, které pro postavu amatéra Odin vytyčuje v rámci 

svého teoretického textu Otázka amatéra v trojím prostoru natáčení a šíření 

(dalšími jsou prostor „amatérský“ –⁠ prostor filmových klubů –⁠ a prostor 

„nezávislého, jiného filmu“)6. Pro předkládanou práci bude stěžejní prostor 

rodinný. 

K výzkumu jednotlivých vývojových stádií rodinných záznamů bude práce 

vycházet primárně z teoretického souboru Zhmotňování vzpomínek: Dispozitivy, 

generace, amatéři (Materializing Memories: Dispositifs, Generations, Amateurs)7, 

který se zaobírá historickou a systematickou analýzou kulturní a sociální dynamiky 

zprostředkovaných paměťových praktik („mediated memory practices“)8 v rámci 

rodinných záznamů.  Jak je zřetelné z názvu, soubor používá tři analytické přístupy 

– zkoumá dispozitivy rodinných záznamů, generační proměny v souvislosti 

s rodinnými záznamy a pojem amatérismu. Soubor propojuje formální aspekty 

rodinných záznamů (vyjadřovací prostředky, vizuální stránku), technologický 

vývoj, dopad sociálních a kulturních vlivů a proměnu samotného uživatele 

záznamové technologie v jeho historickém kontextu. Stěžejní bude především 

příspěvek z tohoto souboru od teoretika Rogera Odina s názvem Amatérské 

technologie paměti, dispozitivy a komunikační prostory. V rámci části věnované 

 
6 ODIN, Roger. Otázka amatéra v trojím prostoru natáčení a šíření. 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 Tamtéž, str.1. 
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home videu bude text přihlížet k poznatkům Jamese M. Morana v publikaci 

Neexistuje místo podobné home videu (There‘s No Place Like Home Video)9. 

V rámci současného stádia digitálních nahrávek bude důležitý zdroj 

informací pozdější publikace Amatérská média a participativní kultury: Film, video 

a digitální média (Amateur Media and Participatory Cultures: Film, Video and 

Digital Media)10. 

 Vzešlé poznatky z vývojových stádií rodinného filmu a home videa budou 

následně využity ve stylové analýze několika narativních filmů využívajících formy 

rodinného záznamu. Stylové analýzy budou probíhat pod perspektivou 

zkoumaných jednotlivých stádií rodinných záznamů, jejichž forma je užita v rámci 

analyzovaného filmu. Na konci každé sekce analyzovaných filmů dojde k porovnání 

způsobu použití formy rodinného záznamu spolu charakterem vývojového stádia 

záznamového média, které je užito v rámci diegeze. 

Stylovou analýzu budu uplatňovat z naprosté většiny na dramatické filmy, 

převážně od poloviny 80. let 20. století do současnosti (avšak u stádia rodinného 

filmu nelze vypustit rannější filmy, které formu rodinného záznamu užívají11). 

Tento časový výchozí bod volím z důvodu množství vhodných filmů, které z tohoto 

období pocházejí. Zvláště pro kapitolu home videí druhá polovina osmdesátých 

a celá devadesátá léta představují časové období, ve kterém dochází k masivnímu 

průniku videokamer do běžných rodin ve vyspělých státech. Popularita domácích 

videí a jejich objevování se ve veřejném prostoru se podepisuje i v oblasti 

narativních filmů, které začínají formu home videí používat stále častěji v rámci 

svého narativu, např. Bennyho video (Benny’s video, 1992), Americká krása 

(American Beauty, 1999), filmy Atoma Egoyana a další.  Žánrové zacílení na 

dramatické filmy volím z důvodu soustředění narativu na rodinné a mezilidské 

vztahy. V opačném případě by se do výběru dostalo velké množství jiných žánrů, 

zejména horrorů a thrillerů, které jsou zacíleny primárně na aspekt autentické 

vizuality rodinných záznamů a méně na vztahovou problematiku a jí týkající se 

výrazové prostředky. 

 
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 Výjimku z časového zacílení tvoří některé analyzované filmy využívající formu rodinného filmu. 
Viz Rebeka (Rebecca, 1940), Amatér (Amator, 1979), Zuřící býk (Raging Bull, 1980). 
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K obecné otázce rodinného prostoru a rodinného filmaře 

 

 

 Úvodem je třeba položit otázku, jakým způsobem lze vůbec vnímat postavu 

člověka natáčejícího svou rodinu. Často dochází ke směšování pojmů amatéra 

a uživatele. Právě pojem uživatele je pro případ této práce přeci jen vhodnější. 

Roger Odin ve své stěžejní práci Otázka amatéra v trojím prostoru natáčení a šíření 

upozorňuje na nejednoznačný význam a „kolísavost pojmu amatéra“12. Z důvodu 

nestálosti a nejednoznačnosti amatérského filmaře dochází k potřebě vztáhnout 

tento pojem k prostoru, ve kterém rodinný záznam amatér využívá. Tázání se 

po bližší specifikaci takového prostoru a jeho dopadů má napomoci přiblížit 

uplatňované praktiky a dopomoci k pochopení role, kterou zastávají aktéři 

realizující se v těchto prostorech vůči samotnému pojmu amatéra. Odin vyčleňuje, 

jak napovídá název jeho práce, tři hlavní prostory – prostor rodinný, prostor 

amatérský a prostor jiného, nezávislého filmu. Pro tuto práci bude stěžejní prostor 

rodinný. 

 Pohybujeme-li se v rodinném prostoru, přestává být tak podstatné 

postavení amatéra k samotnému pojmu amatérismu. Jak napovídá sám Odin: 

„Otázku amatérismu si rodinný filmař klade vlastně jen tehdy, je-li mu položena, 

ale jinak se o ni nestará.“13 Rodinný filmař je spíše než amatérem, uživatelem 

jemu dostupné technologie, se kterou zaznamenává svou rodinu a okolí. Kvůli jeho 

nepromyšlené struktuře se rodinný film často mísí s amatérským filmem. Proti 

směšování těchto pojmů se ohrazuje Martin Čihák: „Sám pojem amatérský film 

tedy nesmíme v žádném případě zaměňovat s prostým rodinným záznamem, který 

postrádá často jakoukoli skladebnou výstavbu a je omezen na rovinu pouhého 

mechanického záznamu předsnímací reality.“14 Není však výjimkou, že se rodinný 

filmař v průběhu času filmovým amatérem stane. Ostatně takovýto průběh 

můžeme vidět ve filmu Amatér (Amator, 1979) Krzysztofa Kieślowského, jak 

upozorňuje R. Odin15. Lze se setkat s pronikáním rodinného filmu do veřejné 

 
12 ODIN, Roger. Otázka amatéra v trojím prostoru natáčení a šíření. Iluminace. 2004, 2004(3), 5-
33., str.6. 
13 Tamtéž, str.10. 
14 PTÁČEK, Luboš. Panorama českého filmu. Vyd.1. Olomouc: Rubico, 2000. ISBN 80-858-3954-7., 
str. 465. 
15 ODIN, Roger. Otázka amatéra v trojím prostoru natáčení a šíření. Iluminace. 2004, 2004(3), 5-
33., str.6. 
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oblasti, kdy začínající amatérští uživatelé filmu prezentují rodinné filmy v rámci 

amatérských filmových klubů. 

 I samotný Odinův pojem rodinného prostoru není stabilní a nevyznačuje se 

svou významovou konzistencí. Spolu s vývojem technologií se proměňuje rovněž 

společnost a její hodnoty. Ve svém novějším teoretickém příspěvku Amatérské 

technologie paměti, dispozitivy a komunikační prostory (Amateur technologies of 

Memory, Dispositifs and Communication Spaces)16 přichází R. Odin s dalším 

dělením v rámci rodinného prostoru, právě z důvodu signifikantních proměn, 

kterými prochází rodinný filmař spolu se svými praktikami. Prvním komunikačním 

prostorem je Tradiční rodina a rodinný film (The traditional family and the home 

movie), následuje Nová rodina, televize a domácí videa (The new family, 

television, and home videos). Zakončuje svůj text otevřeným třetím prostorem, 

který prochází neustálým vývojem, v kapitole Nové rodinné vývoje a přechod 

k digitálním a chytrým zařízením (New family developments and the transition to 

digital and smart devices). 

Přílišná proměnlivost rodinných záznamů a kontextu jejího uživatele brání 

v možnosti jej jednotně charakterizovat a pojmenovat. Tato přibližná 

charakteristika musí vždy probíhat v závislosti na užívaném záznamovém médiu.17 

Proto je třeba začít u prvopočátku a sledovat postupně vývoj jednotlivých 

komunikačních prostorů rodinných záznamů v jejich historickém, technologickém 

a sociálním kontextu spolu s proměnu jejich uživatele.

 
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 Často například dochází k nesprávnému souhrnnému užívání termínu rodinného filmu pro veškeré 
rodinné záznamy. Rodinný film však neodkazuje k následujícím vývojovým stádiím, totiž k home 
videu a k digitálním záznamům. 
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Rodinný film 

 

Vývoj rodinného filmu 

 

 

 Může se zdát paradoxní, že první rodinné filmy dopadají na plátno před zraky 

veřejnosti. Děje se tak 28. prosince roku 1895 v Grand Café v Paříži při příležitosti 

první veřejné ukázky kinematografu bratří Lumièrů. Mezi deseti krátkými filmy, 

které jsou přijímány spíše jako senzace rozpohybovaných fotografií, jsou 

prezentovány filmy jako Lovení zlatých rybek (La Pêche aux poissons rouges, 

1895) nebo film Rodinná snídaně (Repas de bébé, 1895). Filmy byly zaznamenány 

na 35mm filmu s rychlostí 16 snímků za vteřinu. Často se hovoří o předznamenání 

budoucího využití kinematografu k zaznamenávání osobních vzpomínek a položení 

základních kamenů rodinného filmu. Do veřejného prostoru proniknou rodinné 

záznamy v budoucnu ještě nesčetněkrát. Zatímco v profesionální sféře 

k sjednocení filmového formátu dochází poměrně brzy (v průběhu desátých let se 

standardizuje pro profesionální kinematografii 35mm film), amatérští uživatelé se 

budou muset v následujících desetiletích několikrát rozhodovat mezi formáty 

povětšinou odvozenými z původního 35mm filmu. 

 Motrescu-Mayes a Aasman charakterizují raný vývoj filmových formátů 

především snahou o zlevnění filmového materiálu a o zvýšení jeho bezpečnosti, 

jelikož se používal nitrátový hořlavý materiál.18 Též se kladou nároky ohledně 

technologické přístupnosti pro použití nezkušenou veřejností. Pro tu je pouhé 

zmáčknutí spouště při pořizování rodinných fotografií o mnoho jednodušší 

variantou. Natáčení vlastních rodinných filmů proto není zpočátku příliš rozšířenou 

praktikou. Orientace převažuje na promítání filmů z katalogů v rámci domácího 

prostředí pomocí projektorů, které užívají bezpečnější acetátový film.19 Dalším 

z důvodů malé rozšířenosti využití kinematografu jako osobní záznamové 

technologie jsou nezautomatizované služby vyvolávání filmů a nepřílišná 

 
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 Například německý systém Heimkino obsahoval 17,5mm kameru a projektor. Pathé se též nažila 
výrobu domácího projektoru představením Pathé kok, který používal 28 mm film, či Edisonův Home 
Kinetoscope užívající film o šířce 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.) 

https://en.wikipedia.org/wiki/Repas_de_b%C3%A9b%C3%A9
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kompatibilita mezi dostupnými formáty pro natáčení a jejich následnou projekci 

v domácím prostředí.  

 Přelomovým se stává rok 1922, kdy společnost Pathé přichází s 9,5 mm 

formátem, který má potenciál k amatérskému využití a zároveň veřejnosti nabízí 

s formátem kompatibilní domácí projektor. O rok později se veřejnosti dostává 

kamery Pathé Baby, která zaručuje jednoduchou obsluhu, díky zakládání filmu 

v kazetě (třicetimetrové role představovali při snímkové frekvenci 16 snímků 

za vteřinu zhruba 4 minuty materiálu), a nabízí relativně levnější alternativu oproti 

předchozím možnostem. Několik dosavadních překážek je překonáno a více lidem 

je umožněno natáčet vlastní filmy a v pohodlí domova je promítat spolu 

s rodinou.20  

  Ve stejném roce představení Pathé Baby přichází Kodak s 16 mm filmem 

a kamerou Ciné-Kodak. Velkou výhodou a lákadlem byla možnost inverzního 

vyvolávacího procesu 16 mm filmu, který umožnil po vyvolání ihned dostat 

pozitivní obraz.21 Kodak mění své motto z „Vy stisknete spoušť, my se postaráme 

o zbytek“ na „Vy otočíte kličkou, my se postaráme o zbytek“22, čímž upozorňuje 

na uživatelskou jednoduchost a svou orientaci na filmařské aktivity. Maria 

Motrescu-Mayes spolu se Susan Aasman uvádí, že „3 roky od uvedení (v roce 

1926) Kodak prodal veřejnosti 15 milionu metrů filmového materiálu a 35 tisíc 

kamer Ciné-Kodak“23. Od 20. let je rodinnému filmaři navíc dostupná 

zautomatizovaná služba, díky níž může zaslat naexponovaný filmový materiál 

do nejbližší laboratoře k vyvolání a ten mu je později pohodlně doručen zpět.  

 Ve 30. letech je pak zásadním představení 8 mm filmu, ten je vyroben 

rozdělením 16 mm naexponovaného filmu a oproti němu tím pádem poskytuje 

uživateli čtyřikrát větší počet snímků.24 Jde o masově rozšířený formát 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 Následkem toho, se oproti systému kopírování negativ/pozitiv snížili náklady na 1/6. (viz KOUTEK, 
Radomír a Petra KUŠKOVÁ. Historie techniky amatérského filmu ve sbírce Ing. Radomíra Koutka. 
Zlín: Filmfest, 2016, 67 s., str.19.) 
22 Anglický originál: „You press the button, we do the rest“, „You turn the crank, we do the rest.“ 
V textu byl použit volný překlad. 
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 
představu, 15.000.000 metrů 16mm materiálu při snímkové frekvenci 16 snímků za vteřinu 
představuje zhruba 34175 hodin a 24 minut, což odpovídá necelým 1424 dní materiálu.  
24 „[...] v cívce byl totiž uložen film, který měl 2*8 milimetrů a exponovala se vždy jen 
jedna polovina filmu. Cívka se poté otočila a exponovala se druhá polovina, film se ve finále rozřízl 
napůl.“ (KOUTEK, Radomír a Petra KUŠKOVÁ. Historie techniky amatérského filmu ve sbírce Ing. 
Radomíra Koutka. Zlín: Filmfest, 2016, 67 s. str.30.) 
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veřejností. První kamera díky hodinovému strojku umožňovala na jedno natáhnutí 

natočit třicetisekundový záběr.25   

 Dominantní postavení 8 mm filmu v praktikách rodinného filmu střídá v 60. 

letech Super 8 film, nabízející rychlejší a jednodušší obsluhu a téměř o polovinu 

větší plochu obrazu. Snadnější výměna kazety s filmem zpřístupnila disciplínu 

filmování zase o něco více uživatelům. Později se navíc začínají objevovat kamery 

s elektrickým pohonem, které nabízí osvobození od maximální délky záběru při 

ručním natahování.26 Od roku 1973 jsou veřejnosti k dispozici kazety 

s magnetickou zvukovou stopou a je umožněno natáčení spolu s kontaktním 

zvukem.27 Poměrně rychle jsou ale filmové technologie ke konci 70. a v průběhu 

80. let vytlačeny ze své dominantní pozice video technologií.  

V průběhu vývoje filmových technologií lze zaznamenat snahu o její 

zpřístupnění co největšímu počtu uživatelů a navýšení natáčecí frekvence (četnosti 

praktikování natáčení na filmový materiál). Vývoj je charakterizován 

zjednodušováním uživatelské přístupnosti záznamové technologie, znatelná je 

demokratizace rodinného filmu, která se projevuje v postupné snaze o zlevňování 

technologie a materiálu. Vývoj technologie se též vyznačuje snahou o co 

nejvěrnější způsob zachycování (příchod barevného materiálu, příchod zvuku 

a pozdější možnost synchronního zvuku, zvyšování snímkové frekvence). 

Prodlužování možné délky natáčeného záběru je snahou umožnit uživateli co 

nejmenší přerušování vzpomínek. Nad fragmentarizací rodinných okamžiků nemá 

většinou rodinný filmař čas uvažovat, chce být především součástí natáčené 

situace a jeho cílem je její nerušený záznam. 

 
25 KOUTEK, Radomír a Petra KUŠKOVÁ. Historie techniky amatérského filmu ve sbírce Ing. Radomíra 
Koutka. Zlín: Filmfest, 2016. str.29. 
26 Tamtéž, str.41. 
27 Tamtéž, str.29. 
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    Uživatel filmové technologie 

 

Před koncem druhé světové války se vlastnictví filmových technologií pro 

účel zaznamenávání rodiny týká spíše finančně zámožných vrstev a uživateli jsou 

téměř výhradně muži. Po konci 2. světové války se dostává lidem více prostoru, 

který mohou využít volnočasovými aktivitami. Navíc se postupně zlepšují 

ekonomické podmínky a filmová technologie se stává dostupnější i pro střední 

vrstvu.  Rodinný film je většinou spojován s konzervativními rodinnými hodnotami, 

Roger Odin ho označuje jako genderově podmíněný (gender biased). Spojuje jej 

s tzv. tradiční rodinou, ve které panuje normalizovaná patriarchální hierarchie28. 

Patricia Zimmermann rodinnému filmu přiřazuje termín nukleární rodiny29 

a specifikuje mu časové období mezi lety 1945 až 1970.30   

Aasman upozorňuje na marketingové způsoby prodejců filmových 

technologií, kteří se snažili o nalákání ženské veřejnosti k praktikování natáčení. 

Na trh byly uvedeny kamery v “přitažlivém designu“, jako například kamera Filmo 

75 B (viz obr. č. 1), která svým koženým pouzdrem s vyřezávaným motivem měla 

motivovat k natáčení rovněž ženy. V rámci nukleární rodiny jsou technické 

záležitosti přenechány většinou otci rodiny, který film natáčí. Otcové jakožto 

rodinní filmaři jsou díky své roli rodinného kameramana často nepřítomni 

v rodinných filmech. Odin doslova hovoří o „kompletní absenci otců ve filmech“, 

dále namítá skutečnost „pokud se ve filmu otec objevuje, máme pocit, že je scéna 

otcem aranžována a otec přítomný v obrazu ji úzkostlivě kontroluje“.31  

 V průběhu 60. let se společnost postupně liberalizuje a ženská feministická 

hnutí intenzivně upozorňují na nerovnost postavení žen jak v rodině, 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 Termín využívaný v sociologii a antropologii pro rodinný útvar skládajícího se z manžela, manželky 
a jejich dětí. Označuje se rovněž jako jaderná, manželská, elementární či základní. Souvisí se 
soužitím v tomto úzkém počtu, odlišuje se např. od starších modelů soužití, kde pohromadě žili i 
prarodiče či členové širšího rodinného okruhu. I v rámci nukleární rodiny dochází k vývoji a 
emancipaci žen v rámci modelu.  
Viz Rodina – Sociologická encyklopedie. Dostupné na WWW: 
https://encyklopedie.soc.cas.cz/w/Rodina (citováno 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. 

https://encyklopedie.soc.cas.cz/w/Rodina
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Později na přelomu 60. a 70. let se počíná psát veřejná historie LGBTQ+ hnutí32, 

které počíná zpochybňovat dosud jedinou heterosexuální normu. S uvolňováním 

společenských norem souvisí i postupný odklon od představy o typickém uživateli 

rodinného filmu. Rovněž finanční zpřístupňování a snižování technologické 

dostupnosti souvisí s počínající generační a genderovou proměnou uživatele 

záznamové technologie. Ta se tak může z rukou otce dostat do rukou manželky 

nebo i dcery či syna. Avšak viditelná generační změna přichází až později s médiem 

videa. 

Obr. č. 1 – Kamera Filmo 75 B v designu, jež měl přilákat ženské uživatelky. 

 

  

 
32 Stonewallské nepokoje a nepokoje v New Yorské Greenwich Village. 
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Způsob natáčení rodinného filmu 

 

 Natáčení rodinného filmu vyžaduje alespoň základní technickou zdatnost. 

Výše popsaný vývoj vykazuje kontinuální snahu o zjednodušení technologické 

náročnosti s cílem finančního zpřístupnění technologie filmu pro co největší škálu 

uživatelů. Zároveň lze pozorovat snahu o navýšení frekvence, kdy rodinný filmař 

natáčí. Počáteční finanční nedostupnost materiálu a technologie, nepřílišné 

sjednocení filmových formátů a kamer, potřeba specifických světelných podmínek, 

omezené množství dostupného materiálu a omezení v rámci maximální délky 

záběru (současně s mnoha dalšími omezeními) tvořili pro rodinného filmaře 

nelehkou překážku. Výše zmíněná omezení, které přináší filmové médium, vedou 

rodinného filmaře k pečlivému výběru toho, co bude zaznamenávat. Akt natáčení 

nabývá na své hodnotě i díky filmařově ochotě a schopnosti překonat všechny výše 

zmíněné překážky.  

 Nejen s omezením materiálu (maximální délky jedné role filmu) souvisí 

natáčení rodinného filmu jakožto ideální vzpomínky. Filmař natáčí pouze takové 

momenty, které mu stojí za shlédnutí v rodinném kruhu a okruhu nejbližších 

přátel. Důvodem této selekce je i předpoklad, že film se při promítání bude 

prezentovat jako hromadná rodinná aktivita a zároveň bude zachován pro další 

generace jako prezentace samotného filmaře a jeho rodiny. R. Odin rodinný film 

označuje pro jeho selektivní tendence jako „euforizující vzpomínku“33. Selekce 

vzpomínek se uplatňuje během natáčení. Danièle Wecker tento proces popisuje 

jako „restrukturalizaci přítomnosti na minulost, která je dostatečně hodnotná, aby 

byla zaznamenána pro budoucnost. Tato transpozice je strukturována pomocí 

sebereflexivního ztotožnění se se svým budoucím já, které se ohlíží zpět.“34  

 Rodinný film sehrává svou velmi podstatnou funkci právě během své 

realizace – natáčení. Přítomnost kamery podtrhává důležitost právě probíhaného 

momentu, zároveň dává možnost jeho účastníkům sjednat si své místo v rodině 

v rámci vznikajícího záznamu vzpomínky. J. Moran upozorňuje na moment, který 

vzniká při natáčení, kdy se jedinci dostávají na pomezí své vlastní 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, Danièle. “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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Dochází k pohybu mezi privátní sférou a možností případného veřejného 

publikování mimo rodinnou sféru. Rodinní účastníci po dobu natáčení 

prozkoumávají a vyjednávají svou vlastní identitu v rámci rodinného kontextu 

a budují si současně svou veřejnou, komunitní, privátní a osobní identitu.35 

Dochází k proměnlivému tvarování dynamiky rodinného prostoru. Předpoklad 

prezentace rodinného filmu zapříčiňuje, že rodinný film s sebou přináší tabu, která 

by se neměla natáčet. Rodinné filmy se většinou vyhýbají hádkám, nepříjemným 

situacím, nahotě, tělním tekutinám a dalším nevhodným obrazům, které by 

dostatečně netěšily a neupevňovaly “rodinný krb“. 

 Rodinné filmy obsahují často zaznamenané přechodové rituály zachycující 

jedince pohybujícího se v liminálním prostoru36. Ten označuje takový prostor, ve 

kterém se nachází jedinec při přechodovém rituálu (le rite de passage) z jedné 

životní etapy do druhé. „Tyto rituály jsou výrazně zdůrazněné veřejné události, při 

nichž jednotlivec nebo celá věková skupina přecházejí z jednoho stavu do druhého. 

Nejvýznamnější rituály jsou obvykle ty, které označují přechod od dítěte nebo 

adolescenta v dospělého muže či ženu. […] V moderní společnosti obvyklou formu 

přechodového rituálu představují biřmování, bar micva nebo první přijímání, 

svatba a pohřeb.”37 

 Rodinný filmař během natáčení nepořizuje pouze vzácnou vzpomínku, 

rovněž dochází k fascinaci a touze po hravosti s jemu dostupnou technologií. S tím 

souvisí schopnost filmové kamery stát se „zprostředkovatelem“ („go-between“)38 

a fungovat jako podněcující prvek ke komunikaci a budování vztahů během 

natáčení. Důležitost přítomného momentu během natáčení je natolik zásadní, že 

mnohdy po natočení záznamu nedochází ani k vyvolání naexponovaného materiálu 

a potřeba rodinného záznamu je ukojena právě díky samotnému natáčecímu aktu, 

který se v momentě natáčení stal plnohodnotnou součástí probíhajícího momentu.  

 Není výjimkou, že se natáčející člen rodiny sám někdy před kamerou 

objevuje. Všichni účastníci jsou z podstaty věci zainteresováni do produkce 

 
35 MORAN, James. There’s No Place Like Home Video. Minnesota: University of Minnesota Press, 
2002. ISBN 9780816638017., str.60. 
36 Liminální prostor vychází z konceptu liminality antropologa Arnolda Van Gennepa, který ho zavedl 
ve své teoretické práci Les rites de passage (Přechodové rituály) z roku 1909. 
37 ERIKSEN, Thomas Hylland. Sociální a kulturní antropologie: příbuzenství, národnostní příslušnost, 
rituál. Praha: Portál, 2008. ISBN ISBN978-80-7367-465-6., str.85. 
38 R. Odin odkazuje na termín Guiseppiny Sapio (2015), která demonstruje schopnost kamery stát 
se vztahotvorným objektem v rámci různých rodinných setkání. 
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 záznamu. Kamera je rovněž zpřítomňována reakcemi ze strany 

rodinných členů. Ti na ni často upírají pohled, který jako by měl možnost 

zahlédnout jeho budoucí diváky. Spolu s natáčením rodinného filmu je rovněž 

spojen prvek performativity, který se pojí s nutkáním rodinných členů prezentovat 

svoje ideální já, či naopak s pocitem nervozity a nejistoty před kamerou, která je 

nutí k mávání či směšným pózám a akcím “pro kameru“.
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Promítání a archivace rodinných filmů 

 

 

 Velmi důležitou součástí rodinného filmu je jeho promítání v rodinném 

okruhu. Časová prodleva, která uběhla mezi natočením materiálu, jeho vyvoláním 

a přípravě k prezentaci, přináší značné napětí z očekávaného spatření materiálu. 

Taková situace s sebou přináší specifické podmínky, které musejí být dodrženy 

téměř ritualizovaným způsobem. Jedná se o společnou událost, která se neřadí 

mezi každodenní aktivity. Díky výjimečnosti promítací situace není výjimkou 

i přizvání členů širšího rodinného okruhu či přátel. Promítání se stává součástí 

rodinných oslav, obědů a jiných sešlostí.  

 Rodinný filmař rozpíná plátno či vyhrazuje zástupnou zeď, zatemňuje 

místnost, specificky usadí rodinné diváctvo v místnosti. Promítací podmínky 

vyžadují časově náročnou přípravu a podobají se uspořádáním podmínkám 

v kinosálu.  R. Odin upozorňuje na schopnost promítaného rodinného filmu 

vyvolávat vzpomínkový proces na dvou různých rovinách. První je kolektivní 

participace všech rodinných diváků, kteří hromadně při sledování artikulují rodinné 

legendy a zážitky spojené s promítaným filmem. Společně se všichni účastníci 

podílí na „kolektivní konstrukci rodinné vzpomínky“ („collective construction of 

family memories“)39. Odin upozorňuje na fakt, že se účastníci dělí jen o takové 

části vzpomínky, které považují za vhodné ke sdílení s ostatními přítomnými. 

Druhá rovina vzpomínkového procesu se odehrává na individuální úrovni, která se 

od kolektivní vzpomínky odlišuje tím, že ji jednotlivci nesdílí s ostatními. Rozdílem 

mezi oběma rovinami podle Odina je, že sdílená část vzpomínkového procesu se 

nese v pozitivním duchu, přičemž část nesdílená, na individuální úrovni, může být 

“hořčejšího“ charakteru (často obsahuje pocity křivdy či starých konfliktů, traumat 

apod.). Tento společný proces orálního doplňování a rekolektivizace vzpomínek je 

velmi podstatnou složkou upevňování rodinných vazeb a zázemí.40  

 Se sledováním rodinných filmů se současně pojí ambivalentní pocit 

pomíjivosti. Zakonzervovaní členové rodiny, kteří již nemusí být mezi námi na 

plátně ožívají. Rovněž se na ambivalentním prožitku při promítání, jak už 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 Tamtéž, str.24. 
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řečeno v kapitole věnované vyjadřovacím prostředkům, podepisuje materialita 

média. Ta s sebou nese známky času. Materiál se opotřebovává či se nevhodným 

skladováním poškozuje nebo se na něm vyskytují jiné degradační projevy. 

 Archivy rodinných filmů se díky své fyzické podobě uskladňují většinou 

pohromadě a přetrvají tak celé generace. Zároveň není obvyklé, že by vlastníci 

rodinných filmů jednotlivé filmy kopírovali a distribuovali například do širšího 

rodinného okruhu. P. Zimmermann upozorňuje na „princip cirkularity“ rodinných 

archivů41. Rodinné filmy mají lineární chronologický vývoj, který má ale tendenci 

se ve svém obsahu opakovat. Narozeniny, svatby, Vánoce a jiné události se 

v průběhu dokola střídají, jednotliví příslušníci rodiny rostou, slaví, jedí, mají své 

děti, které opět tento koloběh v rámci rodinných záznamů opakují. Přítomnost 

cirkularity je klíčová pro upevňování rodiny. Ta má díky ní kýžený pocit vlastní 

kontinuity v čase. Cirkularita se zviditelňuje až při procházení obsáhlejšího archivu 

rodinných záznamů.  

 
41 Danièle Wecker odkazuje na P. Zimmermanna v souboru: WECKER, Danièle. “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, propagující realističnost vyobrazení u barevného filmu. Kodak 
u filmu Kodachrome upozorňuje na jednoduchost obsluhy a dostupnost filmové technologie 
pro každého. 
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   Vyjadřovací prostředky rodinného filmu 

 

„Zatím co se ztrácí v přítomnosti, zanechává 

svou stopu ve filmovém jazyce.“ 

        Danièle Wecker, 2018 

  

 Snaha o vyjádření specifických vyjadřovacích prostředků rodinného filmu je 

komplikovaná. Vyjadřovací prostředky rodinných filmů vychází primárně z povahy 

jeho autora – z autorského subjektu. Přičemž konkrétní vlivy, které na něj působí, 

jsou individuální.42 Přesto však lze vystopovat principy a často objevující se 

prostředky právě díky charakteru natáčení rodinného filmu. 

 Rodinný film je kontrolován především sociálními normami nežli estetickými 

kategoriemi. Rodinný filmař může být do jisté míry ovlivněn profesionální 

kinematografií, vliv ale do svého rodinného filmu záměrně většinou nevkládá. 

Pokud dojde k výrazným projevům okolních kinematografických vlivů a touze 

pozdvihnout rodinný film na “novou úroveň“, rodinný film přechází ze své kategorie 

do kategorie filmu amatérského.  

 V příručkách zasvěcených pro filmové amatéry nalezneme snahu o “výchovu 

rodinných filmařů“ a snahu o podnícení režijních zásahů do rodinných situací. 

K pečlivé přípravě a k režijním pokynům nabádá ve své knize Nová škola 

amatérského filmu Jiří Řehořek: „I rodinný film vyžaduje plánovitou přípravu. Není 

vždy nutný podrobný scénář, stačí několik poznámek na kousku papíru. A hlavně: 

každý film musí být jiný, i když látka je podobná. Šablona otupuje tvůrce a nudí 

diváka.“ Dále upozorňuje na tendenci členů rodiny koukat do objektivu kamery, a 

proto nabádá k režijnímu zamezení tohoto projevu, přičemž dodává, že „jejich 

chování musí být zcela přirozené“. Snaha o pozdvihnutí rodinného filmaře na jinou 

úroveň i ve fázi střihu se projevuje ve snaze nabádat jej k natáčení „dostatečného 

počtu záběrů na prostřih“. Řehořek dále dodává, že „při montáži nám potom tyto 

záběry také pomohou vytvářet tzv. Filmový čas“.43 

 
42 Viz diplomová práce BRABCOVÁ, Evženie. Rodinný film a vliv autorského subjektu na jeho možné 
podoby. Praha, 2012. Diplomová práce. Filmová a Televizní fakulta Akademie Múzických umění. 
Vedoucí práce Jan DAŇHEL 
43 ŘEHOŘEK, Jiří. Nová škola amatérského filmu. 2., přeprac. vyd. Praha: Orbis, 1970. Knihovna 
filmového amatéra., str.240. 
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Hlavním rysem rodinného filmu je však intuitivnost. Rodinný filmař totiž 

předem nepřemýšlí, jakou strukturu svému filmu vtiskne. Jde spíše o jeho bytí 

v rodinných situacích, kterých je on sám podstatnou součástí a kamera se mu 

stává prostředkem, pomocí níž situaci prožívá a skrze kterou situaci sleduje. Právě 

díky absenci předem určené struktury je třeba se zaměřit na výrazové prostředky 

rodinného filmu, které vznikají během procesu natáčení. Rodinný filmař je hluboce 

zainteresován do natáčené situace. Většinou nedbá na užívání pravidel filmové 

řeči. Je většinou rovněž součástí natáčené situace a zaměřuje se spíše na natáčené 

objekty nežli na formu. Členové rodiny a postavy před kamerou se nezdráhají na 

něj reagovat a komunikovat s ním a na kameru upozorňovat. Na druhou stranu 

pohled skrze kameru představuje vnímání a prožitek svého majitele právě díky 

jeho hlubokému zájmu o záznam. Záběry rodinného filmu mají ve výsledku často 

silný afektivní náboj. 

Danièle Wecker hovoří o emotivním základu, který se v záběrech rodinného 

filmu objevuje. Protože rodinné filmy netvoří jednotné a uzavřené narativy, je 

třeba jejich naraci vnímat v momentně jejího vzniku, v procesu.44 „Filmové 

nástroje jako transfokace nebo detailní záběr představují mikro–perceptuální 

angažovanost a můžou podle toho být interpretovány. Láska a zájem, které 

prochází skrze rodinný film jsou hmatatelné v obrazovém materiálu a neměly by 

být nikdy opomíjeny.“45 Afektivní pozorovatelnou přítomnost autora ve filmovém 

jazyce nazývá Wecker jako e-motion. Jde o trajektorii, která je pozorovatelná 

v záběrech. „Kamera zaznamenává pohyb (motion) jako emoci, emotivně 

motivovaný pohyb (e-motion)“46. Například zoom či detailní velikost záběru 

představují e-motion směrem vpřed vůči subjektu. E-motivní exprese je 

pozorovatelná i v rámci délky záběru oproti ostatním. Je-li natáčeno 

např. novorozené dítě, délka záběru je znatelně delší. „Jestliže amatér 

zaznamenává objekt jen po krátkou dobu, může být tvrzeno, že objekt byl 

 
44 „process of narration coming-into-being“ (WECKER, Danièle. “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.) 
45 „[…] 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.“ 
Tamtéž, str.222. 
46„The camera comes to record motion as e-motion.“ 
Tamtéž, str. 221 
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jednoduše ‘přítomný‘. Pokud kamera setrvává, e-mocionální intence se 

zviditelňuje.“47 

 Filmy jsou často ovlivněné technologickou neznalostí svého uživatele. Jsou 

nedokonale zaostřené, kamera se chvěje, obraz má své nečistoty a často dochází 

k nesprávnému exponování záběrů (podexponování či přeexponování materiálu). 

Intuitivní přístup při natáčení odmítá promyšlené kompozice, propracované svícení 

záběrů, barevné uspořádání či promyšlené pohyby kamery. V počátcích rodinných 

natáčecích praktik lze pozorovat velkou tendenci komponovat záběry jako rodinné 

fotografie. Je tomu díky předchozí zkušenosti s fotografií, kterou uživatelé mají 

a skrze kterou se k záznamovému filmovému médiu dostávají.  

Rodinné filmy většinou nejsou po vyvolání střihově zpracovány. Jestliže ano, 

pak se jedná nejspíše o odstranění technicky špatně provedených záběrů či záběrů, 

které jsou svým obsahem nevhodné, aby zůstaly v rodinném archivu. Další 

možností je lepení rolí za sebe, avšak po vyvolání materiálu se skladebná práce 

neuplatňuje a materiál zůstává v plných délkách netknutý. Zůstávají běžně 

neohraničené a často jsou nečitelné pro nezasvěcené diváky, spoléhají se totiž na 

orální paměť svých majitelů či jejich příbuzných.   

Na vyjadřovacích prostředcích rodinného filmu se též, mimo osobu autora, 

podepisuje zvolená technologie a materiál. Lehčí ruční kamery dovolují jejich 

majiteli mobilitu, která se ve výsledném rodinném filmu pak projevuje jako ruční 

kamera. Rovněž je mu tím pádem dovoleno měnit velikost záběru v pohybu 

(přibližovat se a oddalovat od objektu). Na technologii je závislá například i délka 

záběru, která je přímo ovlivňována přítomností mechanického péra v kameře či 

elektrického motoru. V rodinném filmu se rovněž setkáme s pro něj typickými 

chybami a vizuálními deformacemi, které jsou specificky dány užíváním filmového 

materiálu a mají svůj charakteristický vizuální projev. Evženie Brabcová ve své 

práci uvádí „celou řadu mnohem sofistikovanějších ‚poruch‘“, mezi kterými uvádí 

„multiexpozici, nezáměrné zmáčknutí spouště, propálená okna, různé typy nečistot 

a plísně.“ (viz záběrová sekvence č. 1), spolu s chybovými projevy pak velmi trefně 

 
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.“  
Tamtéž, str. 221 
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upozorňuje na schopnost rodinných filmů „reevokovat základní lidský strach z 

pomíjivosti.“48  

Kouzlo rodinného filmu se ukrývá v jeho vizuálních nedokonalostech, jež 

zpřítomňují pomíjivost zachycených okamžiků, a citelné přítomnosti natáčejícího 

člena rodiny v situacích. Rodinný film je protkán silně afektivním nábojem, který 

se demonstruje skrze subtilní vyjadřovací prostředky rodinných filmů.  

 

  

 
48 BRABCOVÁ, Evženie. Rodinný film a vliv autorského subjektu na jeho možné podoby. Praha, 2012. 
Diplomová práce. Filmová a Televizní fakulta Akademie Múzických umění. Vedoucí práce Jan DAŇHEL, 
str.33-34 
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Záběrová sekvence č. 1 – Degradační projevy na filmovém materiálu rodinného filmu 
(TheCameraShopNZ, YouTube, 2021). 
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Narativní filmy pracující s formou rodinného filmu 

 

Následující analyzované filmy byly vybrány s ohledem na tato kritéria. Filmy 

by měly být ideálně v žánru drama a jejich obsah by se měl soustředit na 

mezilidské vztahy v rodinném prostoru. Analyzované filmy by měly formu 

rodinného filmu využívat navzájem odlišnými způsoby. Je třeba zdůvodnit, proč 

vyhraněné časové období vzniku analyzovaných filmů, využívajících formu 

rodinného filmu, pokrývá takto široký úsek. Je tomu tak, jelikož hraný film 

reflektuje rozšíření filmových natáčecích praktik ve společnosti. Ty se rozšiřují 

především po 2. světové válce a jejich četnost pak utichá počátkem 90. let spolu 

s příchodem videa. Vybrané filmy tak ilustrativně představují skromný průřez 

různými přístupy využití formy rodinného filmu v hraných narativních filmech 

v žánru drama od 40. let.  

 

 

Rebeka (Rebecca, 1940) 

 

 

 S komplexním způsobem využití formy rodinného filmu se setkáme ve filmu 

Rebeka (Rebecca, 1940). Filmové psychologické drama sleduje mladou ženu, která 

se provdala za bohatého ovdovělého šlechtice Maxima de Wintera. Mladá žena, 

která nepochází z aristokratických kruhů, musí nahradit místo první Maximovy 

manželky Rebeky, jejíž záhadná smrt je stále všudypřítomná. Paní de Winterová 

se snaží plnit roli vznešené a vychované manželky, když se v plesových šatech 

připojí ke svému muži v obýváku. Ten se zrovna chystá promítat nově obdržené 

záběry z jejich líbánek. Vzhledem k jejich vysokému sociálnímu statusu pro 

Maxima promítání nepředstavuje až tak závažnou událost. Nabídne své stávající 

ženě, aby se k němu přidala před večeří a na vyvolané záběry se podívali 

dohromady. Již před začátkem promítání Maxim svou ženu lehce poníží, když 

naráží na fakt, že se k ní luxusní šaty vůbec nehodí. Tím ještě více pokřiví už tak 

nalomený vztah mezi nimi.  

 Rodinný film je ve filmu Rebecca použit jako součást mizanscény. Maxim 

má v obýváku konferenční stolek s promítačkou, jež obsluhuje, kolem stolu se 

nachází křesla otočená směrem k domácímu plátnu. Když Maxim spustí promítání 
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a zhasne, on i jeho žena z obou stran rámují osvětlené plátno, na které se rodinný 

záznam promítá. První část promítání líbánek provází situace vycházející z běžného 

průběhu promítání rodinného filmu. Promítané záběry jsou němé, ale ve zvuku 

slyšíme reakce Maxima a jeho manželky. Jde o typickou orální performanci při 

promítaného záznamu o subjektivní prožitky a vokální projevy typu „Ó, podívej se 

na mě!“49, které ztělesňují fascinaci při pozorování sebe sama v rámci rodinného 

záznamu. V konverzaci Maxima s jeho ženou zaslechneme rovněž odkazování na 

důležitost takového záznamu pro budoucí vnoučata, pro které budou záběry 

z líbánek v budoucnu sloužit. Samotný promítaný rodinný film obsahuje typické 

pohledy do kamery či reagování na osobu, jež film natáčí. Vzhledem k tomu, že je 

film natáčen z naprosté většiny Maximem, záběry s pohledy jeho ženy směrem 

ke kameře vnímáme jako přímé reakce na něj a současně získáváme dojem 

autentického pochopení jejich vztahu v době líbánek – ten se zdá ideální a vřelý, 

zároveň odlišný vůči stávající situaci. První část promítání přerušuje technologická 

závada a Maxim musí v místnosti rozsvítit. 

 Pokračování promítání rodinného filmu předchází rozepře ohledně rozbité 

vázy paní de Winterovou. Ta se ocitá v ještě více ponižující situaci a začíná 

intenzivně zpochybňovat sama sebe jakožto manželku Maxima de Wintera. 

Po spuštění projektoru se rodinný film v rámci scény prezentuje v nové rovině. 

Na plátně pokračují idylické záběry, postavy už však nereagují na jejich přítomnost 

a ani je nerozvádí v konverzaci. Během promítání vedou dialog, ve kterém řeší 

problém jejich vztahu a to, jak se paní de Winterová cítí. Spolu se záběry na plátno, 

které rámují jejich siluety, se přidávají i detailní záběry na obličeje rozmlouvajících 

postav, které jsou osvětlovány světlem projektoru. V momentu, kdy tvrzení 

madam de Winter přesáhne práh únosnosti, stoupá si Maxim v rozčílení před 

projektor. V místnosti se rozprostře tma a Maxim utíná proud promítaných 

idylických vzpomínek. Následně v místnosti rozsvěcí a mění dynamiku v prostoru 

z projekční situace k situaci konfrontačního dialogu se svou ženou.  

 Následný oboustranný pokus o usmíření dopadá nezdárně. Oba naprosto 

zpochybní probíhající vztah a skončí s vědomím pokryteckého tvrzení ze strany 

paní de Winterové, že jejich vztah je radostný. Maxim ukončuje jejich dialog větou 

„Radost je něco, o čem nic nevím“50 a znovu zapíná projektor. V obličeji paní de 

Winter se rozbliká světlo projektoru, které odhaluje její pláč. V záběru na siluety 

 
49 „Oh look at me!“ 
50 „Happiness is something I know nothing about.“ 
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obou, které po stranách obemykají plátno, se pomalým švenkem přibližujeme 

vstříc plátnu, na jehož povrchu se mihotá ideální euforizující vzpomínka. Maxim 

upozorňuje, že jde o záběr, kdy tenkrát na líbánkách nechal kameru spuštěnou na 

stativu. Ke konci scény povrch plátna pokryje celý záběr a rodinným vzpomínkám 

z líbánek je tak umožněno opouštění prostředí mizanscény (diegetického prostoru) 

a stojí jako samostatný záběr vyjadřující vzpomínku.  

 Scéna využívá obratně potenciálu promítací situace rodinného filmu. 

Specifické podmínky, které jsou potřebné při promítání, obrací Alfred Hitchcock 

ve významotvorné prvky obrazu – zatemněná místnost a světlo filmové 

promítačky v obličeji manželky Maxima de Wintera. Ačkoli není promítání 

rodinného filmu pro velmi bohatý pár naprosto ojedinělé, sledování líbánek rovněž 

nepředstavuje všední událost.  Manželka Maxima de Wintera spolu s ním 

upozorňují na funkci takového záznamu – jeho existenci pro další generace. 

Faktem ale je, že vztah obou se nachází v rozkladu. Film pracuje s typickou orální 

performancí, která je spjatá především s promítáním rodinného filmu – vzdáleně 

od plátna usazení rodinní příslušníci, zatemněná místnost podobající se 

podmínkám v kinosálu. Postavy filmu se sobě navzájem dokážou otevřít až 

ve chvíli, kdy se nachází konfrontovány s rodinnými záběry v 

částečně anonymizující tmě při projekci. Ta dovoluje dialog, tak jak je to při 

promítání rodinného filmu běžné. Spolu s touhou doplnit promítané vzpomínky o 

svůj úhel pohledu se na podnícení rozvádění vzpomínek podílí i ticho, které je 

zapříčiněno němým materiálem. Orální performance spojená s promítaným 

rodinným filmem přeroste u postav ve vzájemnou konfrontaci v dialogu. Zde 

záběry z líbánek fungují v rámci mizanscény jako kontrapunkt k slovní rozepři mezi 

postavami. Světlo z projektoru ozařuje tváře obou postav, které jsou tak 

vytrhávány z anonymizující tmy. Zároveň se tak vytváří další kontrastní rovina 

k promítaným idylickým záběrům. K jakémusi kvalitativnímu skoku dochází 

v momentě, kdy kamera přibližuje záběr na plátno a promítaný rodinný záběr se 

stává místo součásti mizanscény individuálním záběrem filmu, který jako by nasál 

bolest obou postav a působil jako subversivní ideální vzpomínka – svědectví o 

bolesti skrývající se za záběry šťastného páru na líbánkách.  
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Záběrová sekvence č. 1 – Paní de Winter sleduje záběry z líbánek po hádce s manželem 
během promítání. Kamera pomalým přibližováním k plátnu nechává samostatně 
promlouvat záběry rodinného filmu, které kontrastují se situací postav, které je sledují. 
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Amatér (Amator, 1979) 

 

 

 Filmové drama Krzysztofa Kieślowského sleduje protagonistu Filipa, který 

zakládá rodinu se svou družkou. Společně očekávají dítě. K příležitosti prvního 

potomka si Filip pořídí filmovou 8mm kameru Kvarc 2, se kterou chce 

zaznamenávat vývoj dítěte. Brzy však původní intence přeroste v touhu 

zaznamenávat i události mimo rodinu. Jeho nového koníčku si všimne firemní 

pracovník z továrny, kde Filip pracuje. Brzy se Filip z rodinného filmaře stává 

amatérem a později filmařem natáčejícím na zakázku krátké filmy pro továrnu. 

Díky intenzitě, se kterou ho pohlcuje nová možnost perspektivy na svět – skrze 

kameru, přestává Filip paradoxně vidět svoji rodinu.  

 Filip se nejdříve se svojí novou kamerou ostýchá, jakmile však pořídí první 

záběr svojí novorozené dcery v nemocnici, pocítí adrenalin a zápal. Sledujeme 

postavu Filipa, jak prožívá jeho první pohled na svou dceru, který následuje 

pohledem skrze kameru a pořízením první vzpomínky. Dceru Irenku v opojení 

natáčecího aktu začne znovu natáčet, když jí sestra pokládá a přebaluje. Manželka 

Filipa se okamžitě ohradí, ať jejich dceru nenatáčí nahou. Kieślowski nedosazuje 

do situace 8mm záběry reprezentující to, co Filip natáčí, či jeho pohled skrze 

kameru. Vyznění scény přichází právě skrze odcizení se Filipa v takto důležitém 

životního momentu. Přítomnost kamery a nepřímého pohledu na svou vlastní dceru 

působí až necitlivým dojmem. Filipův zápal se totiž projevuje především, když 

dceru může vnímat jako objekt k natáčení. Díky němu je schopen opomenout i 

tabu, které s sebou rodinný film natáčí (viz záběrová sekvence č. 1). 

 Filipovo nadšení pro natáčení a touha dosáhnout perfektního záběru na úkor 

prožitku “reálných“ momentů s rodinou se projevuje v jeho nutkání život kolem 

sebe režírovat. Po příchodu jeho manželky z nemocnice si vzpomíná, že ji 

zapomněl natočit, jak přichází a žádá ji, aby příchod zopakovala. Ta nepřirozenou 

situaci, odvádějící pozornost od podstaty probíhající životní události, odmítá. 

V průběhu filmu se podobná situace opakuje, když Filip natáčí dítě v nosítku, které 

je podepřeno knihami. Jakmile se však pokusí o zásah do záběru jeho žena, když 

chce dceru učesat, Filip je rozhořčen a nedovolí to. Dítě ve vzniklé chaotické situaci 

spadne, jelikož se pod ním sesypou knihy. Filip místo strachu o své dítě 

vyhodnocuje situaci jako fotogenickou a s naléháním režíruje svou ženu, aby 

spadlé dítě vzala a šla s ním k oknu.  
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 Po zadání úkolu natočit film k 25. výročí továrny se Filip vrací domů 

s kamerou, stativem a vybavením potřebným k dalšímu postupu v jeho filmařském 

hobby. Ve scéně, kdy Filip natáčí svého přítele, který projeví touhu být zvěčněn 

filmovou matérií, je znatelná performativita, kterou má filmování schopnost 

vyvolat. Filipův přítel se chce před kamerou předvést – vybudovat si své 

momentální ideální já, svou reprezentaci pro budoucnost. Po tom, co ve svém 

pohřebním pracovním autě sjede malý kopec, z auta hrdě vystupuje a mluví na 

Filipa a svoji matku, jež jej pozoruje z okna paneláku. Filip vše zvládá filmově 

pokrýt a natočit. Rozhodnutí nepoužívat v přítomném čase budoucí záběry z 8mm 

kamery opět podporují záměr vzdálení se diváka od natáčejícího procesu a 

sledování absurdity předvádění se před kamerou. Žena Filipa, která je ve scéně 

přítomná, uzavírá slovy: „Měl si točit jen mě a dítě...“ Tím upozorňuje na 

probíhající zvrat v přístupu Filipa k natáčení.  

 Divák se se záběrem na Filipova přítele a jeho matku setká později ve filmu 

poté, co matka zemře. Zde Kieślowski pracuje s projekční situací, kde vidíme záběr 

samostatně. Ve scéně promítání je zdůrazňována podstata natáčení a promítání 

rodinného filmu, když přítel Filipa konstatuje, že „člověk už nežije, ale tady 

zůstává.“ Touha konzervovat v čase je jedna z primárních motivací rodinného 

filmaře.  

 Kontrast mezi analytickým přístupem k filmu a intuitivním rodinným 

přístupem se umocňuje ve scéně, kde Filip vysvětluje svému příteli, jakým 

způsobem provádět střih materiálu. K ukázce však používá záběry své vlastní 

dcery. Ta je v tento moment redukována na pouhý filmový objekt v záběru. Filip 

si tuto redukci uvědomuje, jelikož právě kvůli tomuto způsobu pohledu na svou 

rodinu o ni také přišel. K sebereflexi přichází Filip na konci filmu, když kameru 

poprvé obrátí proti sobě. 

Ve filmu Amatér (Amator, 1979) jsou zviditelňovány zvyklosti a tabu, která 

natáčející rodinný příslušník nemá z podstaty samotného rodinného filmu 

porušovat. Kieślowski pracuje se scénami, kde je sledováno chování protagonisty 

při natáčení. Intuitivní charakter natáčení rodinného filmu je způsoben nejen 

fyzickou, ale i duševní přítomností natáčejícího v probíhající situaci. Pokud dojde 

k analyzování, či dokonce snaze o manipulaci rodinných událostí, znamená to ze 

strany natáčejícího jediné – objektivizaci své vlastní rodiny ve prospěch filmových 

záběrů a odpojení od probíhající zaznamenávané situace. Při natáčení rodinného 

filmu je nejpodstatnější probíhající situace a její prožitek. Afektivní charakter se 
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poté projevuje ve vyjadřovacích prvcích kamery, která představuje subjektivní 

úhel pohledu natáčejícího. Kieślowski používá samotný rodinný film pouze jako 

součást mizanscény při promítání a práci ve střižně (kde se objevuje v náhledu). 

Surovost aktu, při kterém protagonista přetváří a jedná se svou rodinu jako s 

pouhou matérií a manipuluje s ní při střihu, zase upozorňuje na nedotknutelnost a 

silnou emocionální hodnotu takového materiálu, (nejen) kvůli které zůstávají 

rodinné filmy netknuty a střihově se dále nezpracovávají. Ve filmu je rovněž 

upozorňováno na důležitost schopnosti filmu konzervovat své okolí v čase. 

Narušování zvyklostí průběhu vzniku rodinného filmu vrcholí (pro rodinný film 

atypickým) obrácením kamery proti sobě.  Akt obrácení kamery vůči sobě 

představuje sebedestruktivní počin, totiž vzdání se kontroly nad tím, co a jak 

kamera sleduje, rovněž jej lze chápat jako akt dobrovolné “sebeobjektivizace“.  
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Záběrová sekvence č. 1 – Filip poprvé spatřuje svou dceru. 

 

 

Záběrová sekvence č. 2 – Filip natáčí svou dceru v nevhodný moment. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Záběrová sekvence č. 3 – Filip vysvětluje zásady střihové skladby na materiálu se svojí 
dcerou. 
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Zuřící býk (Raging Bull, 1980) 

 
 

Životopisné drama sleduje příběh boxera Jakea LaMotty, který během své 

úspěšné kariéry získal několik titulů a spousty peněz. Ačkoli byla jeho sportovní 

kariéra legendární, jeho osobní život byl provázen agresí a úzkostí. Ta měla fatální 

dopad na vztah s jeho bratrem, který vykonával pozici jeho manažera. LaMotta jej 

fyzicky brutálně napadl v domnění, že jej podvedl s jeho manželkou. Ta Jakea 

LaMottu později též díky jeho pokryteckému, úzkostlivému a agresivnímu chování 

opouští. Kariéra, fyzička a vztahy se LaMottovi nadobro rozpadají, když jej zadrží 

ve vazbě kvůli přítomnosti nezletilé dívky v klubu, jehož je v té době 

provozovatelem. 

Film je otevřen skrze prolog – recitaci básně již vyžilého a zlomeného 

boxera. Zuřící býk (Raging Bull, 1980) je natočený na černobílý filmový materiál 

a životní příběh LaMotty je dělen na kapitoly, které po sobě chronologicky 

následují.  Jednotlivé úseky života LaMotty jsou vždy uvedeny datacemi klíčových 

zápasů. Po neúspěšném podplaceném zápase, který neprávem LaMotta prohrál, 

využívá film ke ztvárnění několika let jeho života formy rodinného filmu.  

Tříleté období je děleno rovněž klíčovými zápasy s datacemi, které jsou 

shrnuty skrze několik vypovídajících černobílých fotografií ze zápasů, na kterých 

je zachycen LaMotta při vítězných úderech, nebo těsně po výhře. Mezi jednotlivými 

zápasy v tříletém období je život hlavního hrdiny vyprávěn skrze sekvence 

rodinného filmu, který zachycuje typicky idylické momenty z rodinného archivu. 

Rodinné filmy zahrnují typické výjevy – svatbu Jakea LaMotty, svatbu jeho bratra, 

romantické dovádění kolem bazénu, výlet, stěhování do nového domu a zahradní 

posezení s přáteli a dětmi. Šťastné momenty v životě LaMotty jsou divákovi 

předávány skrze němé rodinné záběry na filmovou kameru. Divák se v tomto 

momentě nachází zhruba před polovinou filmu a je již obeznámen s labilním 

chováním hlavního hrdiny a jeho dopady na okolí.   

Část tvořená rodinnými filmy tento fakt znovu zviditelňuje a připomíná. 

S postupným vývojem životního příběhu LaMotty se mísí nostalgický tón minulosti. 

Dochází k tomu (ne nadarmo) v momentě, kdy protagonista zažívá nejpříjemnější 

chvíle. Film pracuje záměrně s rodinným filmem jako s euforizující vzpomínkou. 

Typická vizualita rodinných filmů – zrno, barevnost, škrábance a nedokonalosti 

starého materiálu, přeexponované záběry a části zaváděcích pásů – přidávají 

melancholický tón při sledování šťastných okamžiků osobního života LaMotty. 

Změna vizuálního způsobu černobílého vyprávění v barevné rodinné filmy 
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obsahující nedokonalosti a stopy času v obraze zviditelňuje pomíjivost okamžiku. 

Divákovi navíc období života zredukované na světlé momenty proběhne před 

očima velmi zkratkovitě (jak už to v rodinných filmech bývá). Pomíjivost je tak 

podpořena i kondenzovaností těchto událostí. Celá sekvence je sjednocena 

melancholickou klasickou hudbou, která propojuje celé tříleté období obsahující 

vizuálně odlišné černobílé fotografie se sekvencemi rodinného filmu.  
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Záběrová sekvence č. 1 – Začátek úseku shrnujícího šťastné tříleté období v životě 
boxera Jakea LaMotty. 
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Paříž, Texas (Paris, Texas, 1984) 
 

  

Road movie režiséra Wima Wenderse sleduje postavu Travise, který byl 

po několika letech pohřešování nalezen svým bratrem u hranic s Mexikem. 

Traumatizovaný Travis je ve filmu konfrontován se svou minulostí, ve které 

ho opustila žena s dítětem, o které se nyní stará jeho bratr s manželkou. Travis 

se pokouší znovu vybudovat vztah se svým malým synem, aby se později spolu 

s ním vydal hledat svou ztracenou ženu.  

 Rodinný film se objevuje během promítací situace, při které jej mohou 

postavy reflektovat, jako tomu bylo ve filmu Rebeka (Rebecca, 1940). Bratr 

Travise se rozhodne promítnout starý super 8mm film za přítomnosti jeho 

manželky a syna Travise. Po dialogu během večeře, ve kterém se všechny postavy 

dohodnou na promítání, že si film pustí, následuje rovnou sekvence samotného 

rodinného filmu. Za zvuků nostalgické kytarové melodie sledujeme rodinné záběry 

z dovolené. Jejich vývoj je chronologický. Nejdříve sledujeme cestu na dovolenou 

autem, při které lehká kamerová technologie super 8mm filmu dovoluje natáčet 

během jízdy. Ve zvuku rovněž slyšíme vrčení promítacího zařízení, jež v tento 

počáteční moment supluje scénu postav, které rodinný film sledují. 

 Po prvním detailním záběru na bratra Travise v rodinném filmu následuje 

kontakt mezi oběma bratry v rámci promítací situace. Záběr na postavu Travise, 

který se otáčí během promítání na svého bratra sedícího v druhém plánu 

u promítacího zařízení, prohlubuje viditelnost utužování jejich vztahů díky 

sledování společných vzpomínek. Princip přímého nonverbálního reflektování 

záběrů v rámci promítací scény se objevuje vícekrát. Vždy je užita část rodinného 

filmu a ve významotvorných momentech se vracíme ke sledujícímu Travisovi, který 

scénu reflektuje pozorováním a vyhledáváním očního kontaktu s ostatními 

pozorovateli. Například tak koná po promítnutém záběru na jeho syna, 

kdy ho sleduje v současné rovině při promítání. Syn mu při promítání nejdříve 

pohled neopětuje a promítání nevěnuje pozornost. Rodinné záběry nereflektuje 

pouze postava Travise ale i ostatní postavy. Manželka jeho bratra rozehrává při 

promítací situaci s Travisem oční kontakt, jehož pomocí kontroluje, jak promítání 

prožívá. Travis zrovna pozoruje reakce svého syna nacházejícího se v druhém 

plánu, který mu konečně opětuje pozornost pohledem v momentě, kdy se objeví 
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záběr na pro ně společnou osobu – Travisovu ženu (matku Travisova syna, která 

je ztracená). Stejný princip se opakuje několikrát.  

Střídání rodinného filmu a promítací scény je vždy významotvorný a v rámci 

promítací situace dochází k viditelné proměně vztahu mezi Travisem a jeho synem. 

Divák může pozorovat vývoj v Travisových reakcích. Ten je zpočátku zaražený 

a smutný při konfrontaci s upozaděnými vzpomínkami na dobu, kdy byla jeho 

rodina kompletní. Po navázání očního kontaktu s jeho synem při promítání 

sledujeme jeho postupně měnící se reakce k lepšímu. V průběhu je Travis ale 

konfrontován s pohledem na svou zmizelou ženu, která ho v záznamu láskyplně 

objímá. To v něm opět vyvolá bolest z její ztráty. Konec promítání signalizuje 

navracející se zvuk promítačky v sekvenci rodinných záběrů a následné ukončení 

promítání ve scéně s postavami, které se ho účastní. Konec promítání je ztvárněn 

skrze detailní záběr na obličej Travise, na kterém se vytratí světlo z promítačky.  

Scéna dosahuje částečně své efektivity díky přesné skladbě, která je 

uplatňovaná při střídání pohledů postav a vzpomínkových záběrů rodinného filmu. 

Na působivosti se rovněž podepisuje charakter záběrů rodinného filmu. Vizuální 

stránku rodinného záznamu podtrhují jeho charakteristické barvy a zrno super 

8mm materiálu (obrazové nedokonalosti v podobě nečistot a škrábanců). Záběry 

jsou natáčeny chaoticky a s viditelným amatérismem, který v tomto smyslu 

představuje pro diváka spíše pocit autenticity nežli neohrabanosti. Nalézáme 

typické transfokace vůči potomkovi, nedoostřené záběry, vyšší snímkovou 

frekvenci působící zpomalení záběrů, komponování postav jako na rodinných 

fotografiích (stojících na místě, upírajících svůj pohled směrem ke kameře). 

V záběrech se objevuje moment, kdy se postavy objevují v záznamu všechny 

dohromady, přičemž se kamera viditelně pohybuje. Bratr Travise pak gestem žádá 

o navrácení. Lze tedy vyvodit (v rámci diegeze), že je natáčel kolemjdoucí.  

Zápletka filmu je vystavěna kolem traumatu z minulosti, které není divákovi 

zcela objasněno. Z počátku nemluvný Travis se postupně otevírá. 

K zásadní proměně jeho chování z pasivního na aktivní dochází právě při 

konfrontaci s tolik vytěsňovanou minulostí. Při které se obnoví vazba mezi 

protagonistou a jeho synem, a to díky společnému sledování minulosti, která je 

oba spojuje. Syn Travise po promítání osloví jako svého vlastního otce. Travis tak 

získává sílu a motivaci jednat, tedy aby šel pátrat po své ženě a matce svého syna.  

Wenders pracuje, rovněž jako Hitchcock, s rodinným filmem jako s idylickou 

vzpomínkou, která je kontrapunktem vůči stavu sledujících postav a kontextu 
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jejich příběhu. Rozdílem však je, že se divákovi rodinný film neprezentuje jako 

součást mizanscény. Jeho záběry stojí celou dobu jako individuální záběry filmu. 

Pro Wenderse jsou během promítání rodinného filmu klíčové především 

emocionální reakce jednotlivých postav, které reagují na minulost, jež je obestřena 

traumatickou událostí. V propracovaných kompozicích sledujeme blízké záběry na 

výrazy jednotlivých postav, které na sebe v rámci víceplánového řešení 

mizanscény reagují (viz záběrová sekvence č. 1). Wenders podporuje hutnou 

atmosféru situace upozaděním typické rozmluvy a verbálních projevů v reakci 

na promítání rodinného filmu. Záběry rodinného filmu jsou spolu se sledujícími 

postavami propojeny melancholickou hudbou, která podporuje nostalgický vzhled 

super 8mm filmu.   
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Záběrová sekvence č. 1 – Travis po navázání očního kontaktu se svým synem v druhém 
plánu záběru poprvé spatřuje na plátně promítaného rodinného filmu svou ztracenou ženu. 
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Gummo (1997) 

 

 

 Experimentální drama nesoucí název Gummo (1997) režiséra Harmony 

Korine je známé především pro svou schopnost zachycovat velmi surovým 

způsobem americkou sociálně slabou vrstvu a odstrašující případy společenských 

vyvrhelů poflakujících se po předměstích. Film svou kolážovitou strukturou 

vykresluje jednotlivé postavy a situace, ve kterých se nalézají. Skrze film nevede 

žádná výrazná dějová linka a celý film je spíše nahlédnutím do života několika lidí. 

Harmony Korine ve filmu pracuje s různými formáty a kombinuje je. V jeho filmu 

se setkáme s filmovým materiálem, analogovým videem i kombinací obojího. 

 Film se zpočátku odvolává na reálnou událost, která proběhla v městě Xenia 

ve státě Ohio. V roce 1974 jeho ulice zpustošilo tornádo. Prolog je složený 

ze záběrů na super 8mm kameru. V prologu se objevují found footage záběry 

tornád a až experimentálním způsobem natáčené záběry (zrychlená snímková 

frekvence, graficky řešené kompozice záběrů na svodidla natáčené za jízdy 

z automobilu) spolu se záběry připomínající útržky rodinných filmů. U záběrů nelze 

určit (kromě tornád), zdali se jedná o nalezené záběry, či byly pořízeny pro zájem 

filmu. Většina záběrů v prologu užívá typických znaků rodinných filmů – 

útržkovitého snímání, nezkušeného ovládání kamery, lidé svůj zrak upírají přímo 

do objektivu a reagují na kameramana jako na blízkou osobu. Užitý materiál je 

někdy zanesený špínou, či je na něm viditelný punch hole, záběry jsou plné 

ohledávání okolí a transfokací (viz obrazová příloha č. 1). 

Ve zvuku prologu slyšíme nejdříve děti recitující sprosté říkanky, poté hlas 

mladého chlapce líčícího děsivé vzpomínky na tornádo, které zasáhlo město Xenia 

v Ohiu. Hlas se později ve filmu divákovi spojuje s nejvýraznější z postav filmu. 

Obrazový materiál dokládá momenty z průběhu katastrofy – letící kráva, mrtvý 

pes na satelitním zařízení na střeše spolu s výjevy z malého města nejspíše před 

tragédií – hrající si děti, prozatím nedotknuté domy a lidé na zápražích. Skladebný 

způsob prologu připomíná spíše přístup experimentálního filmu. Používá zrychlený 

a zpomalený pohyb záběrů, opakuje záběry, střihy mezi nimi jsou mnohdy 

motivované jejich podobnou vizualitou či kompozicí. Vývoj skladby prologu se 

neřídí chronologií. 
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 Spojení found footage a záběrů, které vyhlížejí jako nalezené útržky 

z rodinných filmů, dávají dohromady autentický dojem a slouží ve filmu několika 

způsoby. Úvodní sekvence plní vzpomínkovou funkci svědectví přírodní katastrofy 

a historické svědectví města Xenia před tornádem v rámci kolektivní paměti. 

Prolog zároveň předznamenává postapokalyptické území, v jehož útrobách se film 

bude odvíjet. Současně nastavuje filmu jakousi metarealistickou nadstavbu díky 

užitým found footage záběrům, a především záběrům na reálné obyvatele 

amerického maloměsta. Lidé z úvodního prologu se ve filmu již neobjevují, avšak 

jsou svým zjevem mnohdy nápadně podobni hercům ve filmu. S autentickými 

záběry tornád se setkáme ještě v závěrečné sekvenci filmu, ve které nihilisticky 

uzavírají vhled do osudů postav obývajících špinavé trosky rozbořeného města. 

Harmony Korine pracuje v průběhu filmu s formou rodinných záznamů ještě 

několikrát v podobě home videí.    

Rodinné filmové záběry jsou ve filmu užity atypicky. Nevztahují 

se ke konkrétním postavám filmu, ale tvoří kolektivní svědectví prošlé události. 

Rodinné filmové záběry zároveň přinášejí vhled do společenské vrstvy, do které je 

následující film zasazen. Prolog působí jako samostatný krátký experimentální film 

pracující se záběry rodinných filmů jako s found footage. Harmony Korine navíc 

jednotlivé záběry (soudě dle viditelného prokládání v obraze) přetočil na video 

kameru, čímž došlo k setření jejich vizuálních rozdílností – barevnosti, zrnitosti, 

kontrastu ad. V průběhu filmu Korine dále pracuje s home videem a využívá 

zvukových možností a jiného charakteru natáčení, které toto záznamové médium 

poskytuje. Užité záběry rodinných filmů slouží jako kulturní paměť v rámci dokladu 

o způsobu života různých lidí na předměstí maloměsta a zaznamenání neobyčejné 

události, jakým tornádo v roce 1974 v městě Xenia bylo.   
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Obrazová příloha č. 1 – Záběry z prologu filmu Gummo (1997) prokazují vizuální 
nečistoty typické pro film. Je viditelný punch hole v materiálu. Též je ale přítomný televizní 
rastr. Je pravděpodobné, že režisér Harmony Korine je přetáčel přes obrazovku na video 
kameru.  
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Shrnutí – plátno, idylické vzpomínky a svědectví minulosti 

 
 

Narativní film pracuje s charakteristickými aspekty rodinného filmu 

rozlišnými způsoby. Využívá především charakteristických aspektů promítací 

situace rodinného filmu. Ta vyžaduje specifické podmínky vyžadující přípravu 

(plátno, rozmístění diváků, světelné podmínky, obsluhu promítačky) a není všední 

záležitostí. Promítání rodinných filmů zahrnuje společné utváření vzpomínek 

v rodinném kruhu. Využití promítací situace rodinného filmu v rámci scény 

v narativním filmu představuje možnost nechat postavy filmu sledovat svou vlastní 

minulost a přímo ji reflektovat. Samotná projekce rodinného filmu může být 

významotvornou součástí mizanscény – viz Rebeka (Rebecca, 1940). Film využívá 

její charakteristické rysy – tma skrývající protichůdné emoce postav vůči 

sledovaným vzpomínkám, osvěcování a odhalování tváře postav světlem 

promítačky, významotvorné komponování plátna spolu s postavami nebo 

kontrapunktický dialog postav v prvním plánu vůči promítaným němým 

vzpomínkám v zadním plánu. S lehce odlišným přístupem se lze setkat ve filmu 

Paříž, Texas (Paris, Texas, 1979), který rovněž využívá projekční situace 

a dynamiky, která při sledování mezi postavami vzniká. Záběry rodinného filmu 

ale nejsou součástí mizanscény, jsou samostatnými záběry filmu. Kompozice se 

zaměřují především na postavy reflektující vzpomínku a proměňující se dynamiku 

mezi rodinnými příslušníky.  

Další aspekt rodinných filmů, kterého narativní film využívá je její 

euforizující charakter zahrnující především šťastné momenty. Postavy se usmívají 

do kamery, pobíhají, objímají se, oslavují krásy života a zvedají v náručích své 

ratolesti. Idylické vzpomínky ale kontrastují s příběhem postav. Postavy jsou 

buďto tváří tvář při projekci konfrontováni se svými světlými momenty či jsou 

rodinné filmy využity jako kontrapunkt umístěním v příběhu (jak je tomu například 

ve filmu Zuřící býk (Raging Bull, 1980), kde po pasáži rodinného filmu následuje 

střet s realitou započínajícího se rozpadu manželství). 

 Dispozitiv samotné produkce rodinného filmu nedisponuje možností “živého 

náhledu“ při natáčení (tak jak je tomu u videokamer). Kamery mají pouze 

průhledový hledáček, jenž nedokáže poskytnout přímý náhled na výsledný 

materiál. Ten je možno vidět až po vyvolání a promítnutí po delší časové prodlevě, 

čímž je ale umocněn prožitek při jeho sledování. Kamera dovoluje jeho uživateli 

vidět výřez předsnímací reality, kterou natáčí. Uživatel je též limitován poměrně 

krátkým rozsahem jednoho záběru (ten závisí na druhu kamery a filmovém 
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materiálu). Pokud narativní film vyobrazuje přímo akt natáčení rodinného filmu, 

pak většinou pracuje se specifickými zvyklostmi a způsoby, které proces natáčení 

doprovází. Setkáváme s pozorováním postav, které natáčejí (spíše než aby byl užit 

pohled skrze průhledový hledáček představující jejich úhel pohledu). Rodinnému 

filmaři nepřísluší přílišná organizace probíhající skutečnosti, záznam podstatných 

událostí by měl probíhat spíše na intuitivní úrovni, aby dovolil natáčejícímu členovi 

rodiny zůstat součástí probíhající vzpomínky. Přítomnost kamery mění dynamiku 

mezi postavami spolu s narušováním intuitivní pozice uživatele rodinného filmu 

a dopadu na rodinnou dynamiku, jak jsme se mohli setkat ve filmu Amatér 

(Amator, 1979).  

Rodinné filmy rovněž v narativním filmu dávají na odiv svou materialitu, 

která vizuálně zpřítomňuje pomíjivost okamžiku. Škrábance materiálu na obličeji 

usmívající se manželky ve filmu Zuřící býk (Raging Bull, 1980) dokládají 

ukončenost ukazovaného momentu a zároveň zviditelňuje množství času, které 

mohlo od natočené události uběhnout.  

Rodinné filmy se ale v narativním filmu ne vždy musí nutně vztahovat pouze 

ke konkrétním postavám filmu. S jejich užitím jakožto s hromadným svědectvím 

a kolektivní pamětí o katastrofické události a kulturní pamětí předměstí malého 

města se setkáme ve filmu Gummo (1997).  
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Home video 

 
 

Vývoj Home Videa 

 
 

Do druhé poloviny 60. let byly video technologie spojeny především 

s televizními studii a většími institucemi. Televizní set představoval platformu, 

která byla součástí takřka všech domácností. Samotné video kamery se poprvé 

do rukou amatérských uživatelů dostaly spolu s představením Sony Portapak 

v roce 1967. Pro běžného uživatele byla cena stále vysoká a poměr kvality obrazu 

oproti filmovému materiálu byl neuspokojivý. Navíc z počátku běžného uživatele 

omezovala nutnost rekordéru, který ke kameře musel být připojen a většinou byl 

nošen na rameni během natáčení (viz obr. č. 1).  Tyto přenosné video kamery 

zaznamenávaly obraz se synchronním zvukem na magnetickou pásku. Oproti 

těžkým televizním kamerám (vyžadujících studiovou techniku) disponovaly 

především svou lehkou obsluhou a možností přehrát si pořízené záběry téměř 

ihned po jejich natočení (při napojení na video přehrávač spolu s televizní 

obrazovkou), či dokonce při napojení na obrazovku vidět natáčený obraz v reálném 

čase. Proslulá kamera Sony Portapak je spojována především s umělci a aktivisty, 

kteří v jejích technologických možnostech spatřovali možnost narušení televizní 

svrchovanosti a napadnutí pasivního televizního diváctví. Ve svých projektech 

a uměleckých pracích zkoumali nové možnosti, které jim byly otevřeny 

s příchodem video technologie.51   

Situace osvojování si video technologie ze strany široké veřejnosti byla 

zpočátku komplikovaná kvůli neustálému pátrání po standardizaci video formátu.52 

Opravdové rozšíření video praktik sloužících k pořizování domácích nahrávek 

přichází až v průběhu 90. let. VHS kamery jsou postupně nahrazeny 

kompaktnějšími VHS-C kamerami, později na konci druhého tisíciletí je nahrazují 

kazety Video8, které mají lehce kvalitnější obraz a větší kapacitu (až 135 minut 

 
51 Sony Portapak je spojován s umělci jako jsou Nam June Paik, člen hnutí Fluxus, nejvlivnější tvůrce 
ranného video artu, známý pro své video skulptury jako TV Buddha (1967) či Magnet TV (1965). 
Aktivististickou americkou skupinou využívající Portapak představuje například Videofreex tvořící 
kontra kulturní projekty, při nichž natáčeli různé společensky či politicky podstatné události 
(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.). 
52 „V průběhu 80. let se na trhu objevilo mnoho video systémů, které byly vzájemně nekompatibilní. 
Hovoříme o video systémech jako Betamax (Sony), Video 2000 (Philips) a VHS (JVC). Standardem 
pro domácí použití se nakonec stal systém VHS.“ 
Tamtéž. str.31. 
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při nižší kvalitě obrazu). Později je Video8 doplněno kvalitnější verzí Hi8 video 

kazet.  

U Hi8 kamer se objevuje možnost výklopného otočného displeje, ve kterém 

uživatel může vidět natáčený obraz v reálném čase a odpadá nutnost sledování 

natáčeného záběru skrze hledáček. Hi8 technologie je nakonec nahrazena MiniDV 

technologií, jež opět zmenšuje velikost kazet, tím pádem i kamery, které dosahují 

opravdu malé a přenosné velikosti. Navíc dochází ke zlepšení kvality obrazu 

a výklopný digitální display je samozřejmostí. MiniDV navíc představuje přechod 

mezi digitální a analogovou záznamovou technologií. Videozáznam je zapisován 

digitálně, ale stále na analogové pásky.  

Ve vývoji záznamových technologií videa lze sledovat snahu o automatizaci 

technologie a zjednodušení obsluhy. Je navyšována kapacita kazet a současně se 

zmenšuje jejich fyzická velikost, která se přímo odráží na velikosti kamery. 

Motrescu-Mayes a Aasman označují proces proměny velikosti amatérských kamer 

jako proces „miniaturizace“ („miniaturisation“).53 Kompaktnější kamera 

a automatizace jejich funkcí umožňuje jejímu uživateli předem nad zachycenými 

momenty nepřemýšlet.  Technologie analogového videa se rovněž pokouší 

o vylepšení svého rozlišení, které je však stále neporovnatelné s naprosto 

odlišným principem analogového filmu. Oproti němu ale technologie analogového 

videa zajišťuje samozřejmost synchronního zvuku a okamžitého obrazového 

výsledku, a to jak při náhledu během natáčení či při jeho prezentaci.  

Všechny výše zmíněné proměny přispívají k radikální změně v přístupu 

natáčení home videí a v celkovém vztahu k rodinným vzpomínkám.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 
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. č. 1 – Analogová video kamera Sony Portapak. 

 

 

Obr. č. 2 – Reklama propagující kameru Sony využívající kazety typu Video8. Leták 
zdůrazňuje její malou velikost a nenáročnou obsluhu umožňující každému její užívání. 
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Obr. č. 3 – „První videokamera, která vás nechá se takto soustředit.“ 
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Uživatel home videa  

 

 

Zatímco u rodinného filmu se dal člen, který nejčastěji natáčel, označit za 

rodinného filmaře a typicky jím byl otec54, u home videa tato tvrzení nejsou na 

místě. Postava natáčejícího je čím dál tím více proměnlivá a svázaná s jedincem, i 

proto bude vhodnější volbou označení uživatel. Spolu s proměnou rodinné 

dynamiky a uvolněním sociálních norem přichází počátek rozmělnění jednotné 

představy.  

Stejně jako u rodinného filmu vlastní rodina většinou jednu kameru, kterou 

události a dění kolem sebe zaznamenává. Z rukou otce se kamera dostává rovněž 

do rukou ostatních členů rodiny včetně potomků. Technologická automatizace a 

srozumitelnost obsluhy spolu s cenovou dostupností rovněž napomáhá 

skutečnosti, že na videokameru mohou natáčet jednoduše všichni. Snahu 

o umožnění natáčení každému členovi rodiny ostatně zdůrazňují i samotní výrobci 

kamer. Na touze natáčet se podílí rovněž fascinace z nové technologie, která 

umožňuje spatřit sama sebe a zaznamenaný obraz okamžitě (v případě displeje 

na kameře či při připojení k televizní obrazovce). Díky tomu začínají být rodinné 

vzpomínky složeny z více úhlů pohledů různých členů a do záznamu se dostává 

rovina individuality, subjektivizace.  

Roger Odin spojuje s home videem tzv. novou rodinu (new family) – rodinné 

uskupení, ve kterém jsou méně definovány role. Struktura v rámci rodiny není 

striktně hierarchická jako v rodině tradiční (traditional family).55 Výrazná je rovněž 

generační změna. V rámci home videí je možné často sledovat generační při 

o kontrolu nad záznamem. Potomci vyrůstající obklopeni televizními (a jinými) 

technologiemi, napomínají své otce, jakým způsobem scénu zaznamenávat a touží 

po ovládání kamery.56 James Moran tuto novou generaci označuje za televizní. Ta 

je podle něj „zvyklá na bytí před videoobrazovkami a videokamerami“.57  

 
54 Samozřejmě u rodinného filmu nalezneme mnoho výjimek, kdy se kamera dostává do rukou všem 
členům 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 demonstrují generační změnu na home videu s názvem 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=9kZ54nGJB3E 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. 

https://www.youtube.com/watch?v=9kZ54nGJB3E
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Rovněž se objevují nové způsoby, jakými chápat strukturu rodiny. Jiný 

pohled nabízí termín tzv. „vybrané rodiny“ („families we choose“). Ten popsala 

antropoložka Kath Weston, která se pomocí něj vztahuje především k rodinám 

neheterosexuálním. Rovněž ale označuje termínem taková uskupení lidí, kteří sdílí 

podobné kulturní hodnoty a jako rodinu označují okruh lidí, se kterými nesdílí 

biologickou vazbu. Označení domácího prostředí tak přechází v tomto úhlu pohledu 

například i do prostředí pracovního, školního, kamarádského či sousedského.58  

Pořizování home videí je pro jeho uživatele oproti rodinnému filmu mnohem 

více spjato s každodenností, která se promítá do všech jeho aspektů. 

Každodennost není dána pouze snadnou obsluhou a cenovou dostupností. Rovněž 

na ni působí pronikání home videí do veřejného mediálního prostoru. V televizním 

vysílání se lze setkat s pořady, které vysílají nejvtipnější a nejzajímavější momenty 

z amatérských videozáznamů svých diváků59. V rámci televizních pořadů tohoto 

typu vznikají kompilace i z těch nejprivátnějších momentů, jakými jsou například 

svatební obřady. Objevují se ale i vtipné momenty z každodenního života. Home 

video postupně proniká do všedního života svých uživatelů a jeho rituální složka 

se pomalu vytrácí (oproti rodinnému filmu vyžadujícímu sérii přesně daných 

postupů v rámci přípravy, natáčení, zprocesování materiálu a následného 

promítání).   

 
58 WESTON, Kath. Families We Choose: Lesbians, Gays, Kinship. 5th ed. New York: Columbia 
University Press, 1993. ISBN 978-0231110938. 
59 V 90. letech na popularitě nabývají zábavné televizní pořady, do kterých záznamy ze svých rodin 
zasílají přímo diváci a tvoří tak obsah pořadů. Například pořad Americas funniest home videos, který 
je v televizním vysílání již od roku 1989 a v současné době čítá 31 sérií. Zábavný pořad, do kterého 
mohli diváci televize ABC zasílat své domácí nahrávky s humorným obsahem, je založen na předloze 
jeho japonského předchůdce z poloviny 80. let, Kato-chan Ken-chan Gokigen TV. Obdobou 
v České republice byl televizní pořad České televize s názvem Neváhej a toč!, který běžel na 
televizních obrazovkách pravidelně od roku 1995 až do roku 2005. 



 

59 
 

Způsob natáčení home videa a jeho vyjadřovací prostředky 

 
 
 

„Home video odhaluje, že rodiny byly vždy 

mnohem komplexnější a rozporuplné, nežli jak 

tomu bylo v rodinných filmech.“60 

J. M. Moran  

 

Přístupnost home video technologií a množství materiálu umožňuje všem 

členům rodiny, aby se střídali při natáčení. Na rodinné vzpomínky je tak možné 

mnohdy nahlížet skrze perspektivu více osob, pokud si kameru mezi sebou půjčují 

(stejně tak tomu bylo i u rodinného filmu, u home videa se ale s multipersonální 

perspektivou setkáváme o poznání častěji). Jednotlivé natáčecí perspektivy jsou 

rozpoznatelné díky větší spjatosti natáčejícího subjektu s videem.  

Technologie analogového videa svému uživateli natáčecí proces zdánlivě 

zjednodušila. Natáčející subjekt má možnost zapnout svou kameru téměř kdykoliv 

bez předchozí přípravy. Není nutné tolik přihlížet ke světelným podmínkám, 

automatická stabilizace a fokus spolu s malou hmotností kamery dovolují 

spontánně zapínat kameru okamžitě. Mohlo by se zdát, že se uživatel home videa 

nemusí starat téměř o nic a může uspokojit svou touhu po zachycení životních 

okamžiků v co největší celistvosti. 

Dvojsečnost se však do jisté míry dostavuje spolu s možností nepřetržitého 

snímání. Jestliže rodinný film byl charakteristický pro svou fragmentárnost, tak 

u home videa nalezneme typicky záběry delší a observující. Uživatel je limitován 

pouze stavem baterie kamery a délkou kazety (její kapacita se pohybuje průměrně 

od zhruba hodiny videa až po několik hodin při menším rozlišení). Rodinný záznam 

ze Štědrého dne nyní neobsahuje “jen rozbalování dárků a záběry štědrovečerní 

tabule“, do záznamu se rovněž dostávají méně důležité aktivity jako “uklízení 

balícího papíru“ či “sklízení ze stolu po večeři“. Zkrátka technologií “zhýčkaný“ 

uživatel postrádá impuls (daný omezením materiálu a nutností přípravy a kontroly 

technologie) k selekci výrazných momentů natáčené situace. Možnosti dlouhého 

záznamu vedou svého uživatele k observační metodě, díky které se majitel 

videokamery ocitá s hodinami video materiálu, z něhož je pro něj mnohdy jeho 

obsah skutečně atraktivní jen v určitých momentech. Kamera je v rukou uživatele 

 
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 nepřetržitém pohybu. Mechanické zaznamenávání probíhajících situací ale 

umožňuje s větší pravděpodobností zachycení nečekaných momentů. Do home 

videí se tak mnohdy dostávají okamžiky, které by měly v rodinném filmu menší 

šanci vzniknout. J. Moran home videu přisuzuje schopnost zachycení rodinného 

života “tak jaký opravdu je“61.  

Uživatel home videa se ale naučil provádět selekci snímaného obrazu záběru 

jiným způsobem než vypnutím kamery a natočením záběru dalšího.  Uživatel 

komponuje průběžně a jeho myšlenkový proces lze sledovat v průběhu hledání 

záběru. Změna velikosti záběru pomocí zoomu se stala ikonickým znakem 

domácích videí. Přibližování se stává metodou, kterou uživatel upozorňuje na 

důležitost snímaného objektu. V rámci home videa lze pozorovat jednotlivé těkavé 

přesuny pozornosti (viz záběrová sekvence č. 1). 

Dalším velmi výrazným faktorem, který ovlivňuje změnu procesu natáčení, 

je standardní přítomnost synchronního zvuku. J. Moran synchronní zvuk označuje 

za extrémně důležitý prvek home videa, který umožňuje vzniknout „naraci na 

kameru“ („on-camera narration“)62 v podobě komentáře autora k probíhajícím 

situacím. Ty se mohou týkat vysvětlování probíhající situace, vedení dialogů a 

pokládání otázek natáčeným osobám či pouhých zvukových reakcí natáčeného 

subjektu. Zvuk podle Morana „osvobozuje home video od nutnosti užívání 

ikonických záběrů a uchylování se ke stereotypům“63 za účelem vyjádření podstaty 

situace. Do home videí se rovněž spolu se zvukem dostává obsah, který byl v rámci 

rodinných filmů nepostřehnutelný. Ve zvuku můžeme postavy home videa slyšet 

plakat, nadávat a hádat se s natáčejícím subjektem. Natáčené postavy nyní mohou 

slyšitelně zasahovat natáčejícímu uživateli do jeho způsobu natáčení a ovlivňovat 

jej. Typicky jde o odmítání natáčení své osoby, anebo naopak o upozorňování, co 

by měl natáčející subjekt zaznamenat. Osobní komentář k natáčené předsnímací 

realitě se spolu s promluvou k natáčeným osobám stávají neodmyslitelnou 

součástí všech home videí.  

Další možnost kontroly nad svým záznamem představuje přidání digitálního 

displeje na kamery, který zajišťuje alternativu k sledování obrazu skrze hledáček 

kamery. Některé výklopné displeje totiž umožňují natáčeným osobám vidět 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.“  
Tamtéž, str.41. 
63 „Preventing the need for icons or stereotypes alone to express meaning [...]“  
Tamtéž, str.41. 
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sebe během pořizování záznamu. Tím získávají novou možnost dohledu na svou 

vlastní sebeprezentaci, která se mnohdy projevuje skrze úmyslnou teatrálnost 

natáčených osob. 

Po vizuální stránce je home video charakteristické pro své nižší rozlišení.64 

Home video nabízí možnost grafického označování času a datumu v záběrech. 

Údaje se dají nastavit před natáčením v kameře. Nová funkce je důležitá 

především kvůli zvýšenému množství materiálu, které při pořizování home videí 

vzniká. Majitel se tak nemusí bát, že se nezorientuje ve svých videích. Grafická 

přítomnost data a přesného času je jeden z častých vizuálních rysů home videí. 

Všechny kamery navíc sdílí stejný font písma, což přispívá ke sjednocenému 

ikonickému vzhledu home videí. Dalším charakteristickým rysem je tzv. glitch 

v obraze. Jedná se o vizuální chybu obrazu. Jeho vznik se typicky děje na začátku 

a na konci záběru či při natáčení s vybíjející se baterií. Procházející zrnité pruhy 

v obraze spolu s posunutou barevností a šumem ve zvuku se dají nalézt 

v nejednom analogovém videozáznamu (viz obr. č. 1). 

 

 

  

 
64 U starších kamer disponují především široké členité záběry nízkou kvalitou, oproti tomu detailní 
záběry jsou překvapivě ostré. 
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Záběrová sekvence č. 1 – Typická metoda zoomování (z osobního archivu). 
 

 

Záběrová sekvence č. 2 – Těkavá pozornost s neustálou proměnou velikosti záběru v 
rámci jednoho záběru (z osobního archivu). 
 

 

 

Obr. č. 1 – Typický glitch v obraze (z osobního archivu). 
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Percepce, archivace a distribuce home videa 

 
 

Společně s home videem se „uzavírá propast mezi produkcí a recepcí 

videa“65. Video záběry se stávají čím dál všednější záležitostí. Uživatel home videa 

není nucen čekat na zpracování materiálu a může jeho výslednou podobu vidět již 

během natáčení v hledáčku či na displeji kamery. Projekce videozáznamu 

nevyžaduje speciální podmínky. K hromadnému sledování home videa je nyní 

používán objekt denní potřeby – televizní set. Kameru stačí připojit k televizi a 

rodina se na obrazovce, která denně vyplňuje její domov, může podívat na své 

záběry. Okamžitá dostupnost shlédnutí ale nijak příliš nemotivuje jejich uživatele 

ke společnému pozdějšímu posezení nad natočeným materiálem. Ten je navíc díky 

své větší neuspořádanosti, délce a množství méně atraktivní. Vrchol 

zainteresovanosti uživatele se odehrál během natáčení. Často se setkáme 

s naivními tvrzeními uživatelů, že své natočené kazety zorganizují a sestříhají jen 

ty nejlepší části. Nepřeberné množství ale většinou ponechá uživatele jen u 

myšlenky na zpracování a realizace záměru se již nikdy neodehraje.   

Televizní set navíc umožňuje nové způsoby nakládání s materiálem během 

jeho pouštění. Záběry se dají velmi lehce přetáčet dopředu a dozadu v čase, 

zastavovat a pouštět v různé rychlosti. Nedotknutelnost a magičnost se postupně 

proměňuje v odlišné kvality. Rovněž spolu s opakovaným přehráváním kazet se 

jejich obraz čím dál více degraduje. 

Kazety dovolují jejich majiteli poměrně snadné možnosti šíření záznamů. 

Díky tomu videa mají větší tendenci pronikat mimo úzký okruh rodiny. Kazetu lze 

kopírovat na další kazety a těmi pak obdarovávat širší rodinný okruh a kamarády 

či svá videa zasílat do veřejných mediálních kanálů (viz televizní show obsahující 

home videa zaslaná diváky). 

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

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

 

Poslední rodina (Ostatnia Rodzina, 2016) 

 
 

Film režiséra Jana P. Matuszyńského je životopisné drama sledující život 

slavného polského malíře Zdzisława Beksińského a jeho rodiny. Zahrnuje pouze 

část jeho života. Počínaje stěhováním Beksińských na šedé sídliště ve Varšavě 

v roce 1977 a konče vraždou Zdzisława ve stejném panelákovém bytě v roce 2005. 

Rodinný život malíře a jeho ženy Zofii se podřizuje především jejich duševně 

nemocnému synovi Tomkovi. Příběh sleduje postupný rozklad rodiny. Syn Tomek 

je díky náročnosti své duševní nemoci neschopný navázat vztahy a osamostatnit 

se, několikrát se pokouší o sebevraždu. Tomkův handicap má výrazný dopad 

na chod rodiny. Matka, žijící v neustálém strachu o svého syna, umírá na srdeční 

aneurysma. Po její smrti se Tomkovi podaří připravit se o život. Za několik let 

pozůstalého Zdislawa Beksińského v jeho vlastním bytě zavraždí.  

 Proces zaznamenávání rodiny se proplétá napříč celým filmem. Protagonista 

během svého života zachycuje svou rodinu, život kolem sebe a svou osobu 

rozlišnými způsoby. Z počátku Zdzisław fotí na analogový fotoaparát. Obsesivně 

fotografuje stěhování na nové sídliště – domy, čudlíky ve výtahu, číslo bytu, 

interiér, svá malířská díla, rodinné příslušníky, ale i sebe samotného. Pouze 

vizuální fotografické zachycování okolního světa Beksińskému nestačí. Vede 

rovněž audio záznamy pomocí magnetických pásek. Nahrává na ně rozmluvy se 

svou rodinou.  

Divák je zaměřen na postavu fotografujícího a nahrávajícího Zdzisława, 

který se snaží zachytit podstatu místa a situace, ve které žije. Výsledné fotografie 

či audionahrávky ve filmu divák nevidí. Momenty, které protagonista zachycuje se 

často vymykají typické představě o rodinných audio záznamech či fotografiích. 

Namísto audio nahrávek prvních dětských slov či pořizování fotografií z oslav 

a rodinných sešlostí nahrává Beksiński rozhovory se svou ženou o údělu rodiny, 

kterou zužuje nemocný syn, a fotografuje tlačítka ve výtahu. Postava Beksińského 

je do jisté míry fascinována svým osudem a okolím. I přes jeho nemalebnost 

a tíživost se jej snaží zachycovat v jeho celistvosti. 

 Zaznamenávání sebe a svého rodinného života ve filmu nabírá nový rozměr, 

když si Beksiński pořizuje svou první videokameru. Videokamera mu nabízí 

možnost sloučit jeho dosavadní snahu o vizuální i zvukové záznamy. Beksiński 

podléhá nově přístupnému záznamovému médiu a je opojen fascinací 
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k analogovému videu. Divákovi se poprvé otevírá možnost nahlédnout na okolní 

svět skrze perspektivu natáčejícího protagonisty, jehož charakter je uzavřený 

a chladný.  

První záběr, který natáčí, je jeho vlastní osoba v odrazu zrcadla. Beksiński 

se představuje svým jménem a zoomuje na detail své tváře, je fascinován. Jeho 

nutkání vyslovit své jméno a představit se odkazuje k potenciálnímu budoucímu 

publiku. Ve zvuku jeho promluvu naruší manželka svolávající k jídlu. Beksiński 

automaticky švenkuje na svou manželku, která je před novou videokamerou 

stydlivá a nepřeje si být natáčena. U manželky nalezneme opačnou odmítavou 

reakci, kdyby se snad s výslednou nahrávkou mohlo setkat potenciální obecenstvo 

mimo úzký rodinný okruh. Beksiński přání své ženy nebere v potaz, a ještě více 

ji zoomuje. Zofia nepříjemné konfrontaci uniká odchodem z pokoje. V dalším 

záběru sledujeme Beksińského skrze perspektivu jeho natáčejícího syna. Ve zvuku 

slyšíme, jak syn Tomek konstatuje, že nemá na natáčení čas, zároveň však sdílí 

fascinaci nad novou technologií. Těkavě švenkuje po okolí místnosti a pokyn svého 

otce neposlouchá. Vzápětí jej Beksiński napomíná, že má natočit jeho osobu a 

přiblížit si jeho tvář. Upozorňuje ho na fakt, že již Beksiński zachytil vše, ale jeho 

osoba stále není dostatečně zaznamenána. Beksiński touží s novou kamerou 

dostatečně zakonzervovat v čase sebe, své okolí a svou rodinu, navzdory jejich 

odporu. 

Zdzisław se později objevuje v průběhu filmu s kamerou v rámci scény, ve 

které syn Tomek přijde v záchvatu zdemolovat kuchyň svých rodičů. Beksiński 

považuje tento moment za hodný zaznamenání a na (pro mnohé velmi 

nepříjemnou událost) nahlíží opět skrze kameru. Zde kamera neslouží pouze 

ke konzervaci okolních předmětů a osob, poskytuje i ulevující odstup pro postavu, 

která náročnou událost natáčí. Samotná scéna je natočena v jednom záběru, který 

pracuje s vícero plány. Kamera švenkuje mezi záběrem na plačící matku a širokým 

záběrem syna demolujícího kuchyň, kde v zadním plánu záběru je do rohu 

nasoukaný Beksiński s přilepenou kamerou na tváři, v druhém rohu jsou ve 

dveřích stojící matky Beksińského a jeho manželky (viz záběrová sekvence č. 1). 

Rozhořčený Tomek je obklopen přihlížejícími a kamera v rukou Zdzisława (v už tak 

velmi intenzivní scéně) přidává značné napětí. Během synova záchvatu záměrně 

zůstává nevyužit pohled Zdzisława skrze kameru, jelikož je vypointován především 

fakt, že otec do probíhajícího záchvatu nezasahuje, ale natáčí jej. Kontrast mezi 

běsnícím synem a otcem nahlížející na něj skrze hledáček zpřítomňuje otcovo 

emocionální odpojení od probíhající situace. To se stupňuje, když běsnícího syna 
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začne zpovídat a chce po něm, aby mu řekl, co právě dělá. Kamera v rukou 

Zdzisława slouží rovněž jako komunikační prostředek.  

Postava Zdzisława se ve filmu vyrovnává s náročnými situacemi skrze 

emocionálně odpojený analytický a observační přístup. Kamera tak poskytuje 

postavě Beksińského ideální nástroj, pomocí kterého lze uplatnit oba přístupy a 

získat emocionální odstup od probíhající situace. 

Úhel pohledu Zdzisława skrze kameru přichází až ve chvíli, kdy syn opustí 

scénu a Zdislaw nadále natáčí následky pohromy a svou ženu, která si s pláčem 

bere léky na uklidnění. Díky propojení záběru z domácí videokamery s pohledem 

Zdzisława na jeho plačící manželku dochází k dalšímu zviditelnění neempatického 

aspektu Zdzisławova charakteru. Plačící žena prosící o slitování nemá sílu bránit 

se kameře, technologickému a analyzujícímu pohledu jejího manžela. I přes mírná 

slova útěchy k jeho ženě pohyb kamery vstříc obličeji Zosii prohlubuje 

neempatické rysy postavy Zdzisława a zviditelňuje nerovný vztah s jeho 

manželkou.  

Beksińského emocionální odpojení a fascinace lidským osudem se ve filmu 

manifestuje rozlišnými způsoby. Po soukromé pohromě natáčí ze stativu rozhovor 

své manželky s Tomkem o jeho psychickém stavu. Záběr Zdzisław pečlivě 

zakomponoval. Během probíhajícího rozhovoru se do záběru přijde sám umístit 

(viz záběrová sekvence č. 2). Herecká akce Zdzisława napovídá, že měl již předem 

přesně rozhodnuto, na které místo je nejlepší si stoupnout, aby vyplnil kompozičně 

prázdné místo. Vědomou akci pak potvrdí postava ještě kontrolujícím pohledem 

do kamery. Zdzisław věnuje většinu své pozornosti záznamu probíhající 

konverzace. Kameru kontroluje až do té míry, že se do důležité promluvy matky 

se synem ani nezapojuje (přestože jeho syn v dialogu hovoří o své touze spáchat 

sebevraždu). 

Zdzisław nenatáčí pouze dramatické momenty. Ve filmu se objevuje rovněž 

sekvence z rodinného výletu. Když rodina dorazí na cílové místo u zříceniny autem, 

Zdzisław unáhleně po výstupu z místa řidiče otevírá zadní dveře auta, aby vyndal 

svůj observační nástroj – kameru. Otec švenkuje z rozpadlé zříceniny směrem na 

mluvícího syna. Vede s ním během natáčení dialog o filmu, který má jeho syn 

v oblibě. Typickou fragmentárnost rodinných záznamů podporuje následující 

krátký záběr matky, která volá na syna, zdali by si dal k pití colu. Sekvenci uzavírá 

záběr, ve kterém natáčí manželka Beksińského. Zdzisław se opět snaží 

zakomponovat sám sebe do záběru a nastavuje se na kameru. Do záběru přijde i 

Tomek. Zdzisław dává své ženě verbální pokyny, aby záběr přiblížila. Žena ho 
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informuje, že to udělat nemůže, jelikož by pak v záběru nebyl Tomek. Roztřesený 

záběr z videokamery respektující postavy před kamerou se velmi odlišuje 

od rozhodných zoomů, švenků a komponovaných záběrů Zdzisława. Ve filmovém 

vyjadřování můžeme viditelně nalézt obtisklé charaktery jednotlivých postav. 

Zdzisław je fascinovaný, rozhodný, nemilosrdný a většinu času emocionálně 

odpojený – jak v obrazovém vyjadřování, tak v obsahu, který zaznamenává. 

Oproti němu jeho žena Zofia kameru pouze drží a úzkostlivě s ní pomalu pohybuje, 

jako by mohla ublížit postavám a předmětům, které se do záběru nevejdou. 

Na svůj vlastní limit naráží Beksiński v sekvenci, kdy jde natočit svou 

nehybnou matku, o kterou se spolu se svou manželkou stará. Kontroluje ji jako 

každý den skrze zrcátko dech. Na zrcátku se však orosené kapky dechu neobjeví. 

V tomto momentě Zdzisław strhává kameru a záznam ukončuje. Neúmyslné 

zaznamenání tváře mrtvé matky eskalují v onom strhnutí kamery. V následujícím 

záběru Beksiński sedí s kamerou ve klíně vedle mrtvé matky v širokém záběru. 

Další natočený materiál je až při pohřbu, na kterém kameru vyndává v momentě, 

kdy pohřební služba započne spouštět rakev. Zde je ve filmu sledována herecká 

akce, kdy film opět vsází na kontrast nazírání na tíživou situaci skrze zkoumající 

kameru, mezi lidmi, kteří mají své vlastní pohledy zalité slzami (viz obr. č. 1).  

Po smrti vlastní matky jsou ve filmu záběry z kamery Beksińského využity 

kauzálně.  V rámci panelového domu, kde rodina bydlí, dojde k technické závadě 

trubek kanalizace. Beksiński beze slov natáčí dělníky rozkopávající jeho toaletu. 

V dalším záběru sledujeme Beksińského vycházet s lavorem z balkonu. Ve filmu 

jde o jeho nejemocionálnější výstup, jelikož přiznává (i když s jistou nadsázkou), 

že jeho největším strachem je nefunkční toaleta. V pozdější sekvenci se graduje 

jeho emocionální odpojení od probíhajících událostí, když skrze pohled jeho 

kamery sledujeme pomalý švenk z chemické toalety po hadičkách, které jsou 

napojeny k nehybnému tělu jeho tchýně. Následující záběr prozrazuje, že se 

Beksiński nezalekl natáčení smrti. Blízký záběr na plačící tvář jeho ženy je 

provázen ve zvuku modlitbou znějící během pohřbu. Střet zaslzeného pohledu 

manželky do kamery zviditelňuje další vrstvu bolesti, která je způsobena 

analyzujícím a pozorujícím pohledem Zdzisława, který chladně objektivizuje svou 

manželku v náročné situaci skrze kameru.   

Jakým dalším způsobem mění kamera vztahovou dynamiku můžeme 

sledovat ve scéně, kdy ve formátu home videa spatřujeme Zdzisława a jeho ženu, 

oba s kamerou na obličeji. Ze začátku divák automaticky předpokládá, že je natáčí 

jejich syn. Vzápětí se v rámci scény dozvídá, že kamera, skrze kterou na scénu 
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nahlížíme, patří rodinnému příteli. Do scény však vtrhne Tomek, který přichází 

neohlášen navštívit své rodiče. Samotná postava Tomka cítí, že třetí místo za 

kamerou má patřit jemu, a bere si tento „podvod“ osobně.  

Fascinace a analyzování smrti se do filmu dostává ještě několikrát. Ženě 

Zdzisława je diagnostikováno nevyléčitelné aneurysma v mozku. Zdzisław svou 

umírající ženu natáčí. Ta opět reaguje pasivně smutným prosebným výrazem 

plným diskomfortu. Když žena ve filmu zemře, Zdzisław její smrt vytuší ránou 

z vedlejšího pokoje. Po potvrzení očekávané smrti se obratem vrací pro svou 

kameru. Pohled skrze kameru na svou mrtvou ženu je pro něj přijatelnější nežli 

být v momentu plně přítomen.  

Po smrti manželky věnuje Zdzisław svůj starý audio rekordér svému synovi. 

Později zjišťujeme, že mu věnoval i kameru. Poslední záznam z rodinné kamery 

sledujeme zprostředkovaně skrze televizi. Obraz je v přímém přenosu napojený 

z kamery, na kterou ze stativu natáčí Tomek sexuální sadomasochistické 

experimentování s jeho přítelkyní, která mu jako svému otrokovi dává příkazy. 

Tomek však roli psychicky neunese, vybuchne a televizi vyhodí z okna. 

S přicházejícím novým tisíciletím a sebevraždou Tomka zůstává Zdzisław obklopen 

novou technologií, produkty a lidmi. Zdzisław přechází k digitálnímu fotoaparátu, 

na který fotí své obrazy. Později přechází k práci na počítači, kdy i svou malbu 

přesouvá do nového digitálního prostředí.  

Film Poslední rodina pracuje s formou home videa jako s prvkem, který je 

používán v přítomném čase. S natáčením home videí se pracuje v rámci diegeze, 

kdy jednotlivé postavy pořizují domácí záznamy. Obraz z domácí kamery se střídá 

s obrazem kamery filmu. Analogová videokamera zastupuje hledisko postav, které 

situaci natáčí. Individuálnost home videí a jejich spjatost s natáčejícím subjektem 

je zde využita k vykreslení vnitřního světa hlavní postavy. V případě Zdzisława 

Beksińského je skrze home videa kompenzován jeho uzavřený a chladný 

charakter. Ve filmu je patrný posun v obsahu, který je v rodinném záznamu 

přítomen. Obsah je především definován charakterem jeho uživatele. Rodinné 

záznamy mají ale přeci jen svá tabu, která díky spjatosti home videa s uživatelem 

a větší privátnosti (nejen díky nepotřebě externího zpracovávání materiálu mimo 

uživatele) překračují své hranice. Tomek si ve filmu natáčí své sadomasochistické 

hry s přítelkyní a Zdzisław natáčí záměrně zesnulé členy své rodiny. Pohled skrze 

kameru se stává způsobem, jak na události kolem sebe nahlížet. Film nakládá 

s potřebou odosobnění se v momentech, ve kterých člověk, ať už vědomě či 

nevědomě, nechce být přítomen jen sám za sebe a čelit situaci svým pohledem. 
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Myšlenkové pohnutky a emocionální procesy má pak divák možnost sledovat skrze 

pohyby kamery a zoomování, které je v tomto případě propojené s perspektivou 

natáčející postavy. Stejně tak je ve filmu přítomná až kompulzivní potřeba 

natáčejícího uživatele kontrolovat, jakým způsobem je on sám ve videu přítomen. 
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Záběrová sekvence č. 1 – Tomek přichází zdemolovat kuchyň. Scéna kombinuje 
hereckou akci natáčení na videokameru se samotným probíhajícím záznamem, který 
představuje současně úhel pohledu Zdzisława. 
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Záběrová sekvence č. 2 – Zdzisław Beksiński natáčí na stativ rozhovor manželky a syna. 
Pečlivě komponuje sebe samotného do záběru a svou pozornost nevěnuje probíhající 
konverzaci, nýbrž kameře. 
 

 
 

 
 
Obr. č. 1 – Zdzisław Beksiński natáčí pohřeb své matky. 
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Bennyho video (Benny's Video, 1992) 

 
 

Film Michaela Hanekeho sleduje příběh mladého chlapce Bennyho, který se 

dopustí vraždy podobně staré dívky. Ve filmu je ze začátku nastavená jakási 

obecná fascinace momentem smrti. Otevírá jej jednozáběrové home video ze 

zabijačky prasete. Film má celou dobu jednotný poměr stran. Fakt, že se má jednat 

o záběry z amatérské videokamery, je znatelný díky typicky prokládanému obrazu 

a glitchům v obraze. Ruční kamera sleduje popravu jateční pistolí. Video se po 

zastřelení prasete znovu navrací pomocí přetáčení do momentu těsně před výstřel 

a moment smrti prasete opakuje ve zpomaleném tempu. Manipulace záběru je 

obrazově doprovázena typickým glitchem a zpětným zvukem, který vzniká při 

přetáčení videokazety ve videopřehrávači. Přetáčení a zpomalování dává divákovi 

tušit přítomnost postavy, která s videem manipuluje. Po videu přichází název filmu 

Bennyho video na pozadí šumící obrazovky. Homevideo s popravou prasete 

se však definitivě spojí s hlavní postavou později.  

Rodiče odjíždí mimo město a chlapec se ocitá sám doma. Benny pochází 

z bohaté rodiny a je obklopen nejnovějšími technologiemi.  Sám sebe neustále 

vystavuje ze všech stran audiovizuálním podnětům. Televizní obrazovka je v jeho 

pokoji neustále zapnutá, mění se však její obsah, který reguluje. Benny přepíná, 

přetáčí, zpomaluje a zkoumá okolní svět skrze jeho pouhý výsek na ploše 

obrazovky. Míhají se na ní různé televizní kanály obsahující katastrofické zprávy 

ze světa, přenosy hudebních představení, akční filmy z videopůjčovny. Na té samé 

obrazovce Benny pouští svá home videa, která pořizuje na videokameru, kterou 

vlastní. Jeho pokoji viditelně dominují video technologie. V pokoji panuje téměř 

naprostá absence osobních předmětů postavy. Místo toho je Benny obklopen 

kazetami a dvěma televizemi, z nichž na jedné pouští dokola různé televizní 

kanály, kazety či své vlastní videonahrávky. K druhé televizi je připojena zapnutá 

kamera, která směřuje na ulici a nahrazuje Bennymu výhled z oken přímým 

přenosem záběru na ulici (viz obr. č. 1). Benny rovněž pravidelně navštěvuje 

videopůjčovnu, kde sleduje na obrazovkách filmy k zapůjčení. Audiovizuální 

podněty pro Bennyho představují nástroje, pomocí kterých nahlíží na okolní svět 

a skrze něž jej zkoumá.   

 Pořizování domácích videí je s jeho postavou spojeno hned ze začátku. 

Benny natáčí večírek uspořádaný jeho sestrou. Záběry z večírku, kde se mladí 

dospělí lidé baví rozhazováním peněz v luxusním interiéru bytu, jsou nejdříve 

rovněž nastaveny skrze hledisko neznámého pozorovatele. S postavou Bennyho 
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se spojí v rámci záběru po sekvenci z večírku, kde si přetáčí na televizní obrazovce 

záběry, které natočil. 

Benny si dovede domů dívku, kterou potká ve videopůjčovně. Nejdříve jí 

ukazuje kameru, která mu nahrazuje výhled z oken. V dívce spatření sebe 

samotné na obrazovce televize vzbudí nesmělý úsměv (viz obr. č. 2). Kameře 

uhýbá pohybem do podřepu, který ve frontálním polodetailu na její obličej působí, 

jako by spadla k zemi. Následně Benny dívku konfrontuje s home videem popravy 

prasete. Na televizní obrazovce několikrát opakuje a přetáčí moment zabíjení. 

Video spojuje se svou osobou verbálním objasněním, že video natáčel sám a 

u popravy upozorňuje na přítomnost svých rodičů. Vražda prasete je díky tomu 

vnímána skrze hledisko Bennyho a neustálé vracení se k momentu smrti 

představuje jeho vlastní snahu o její pochopení a fascinaci jejím průběhem. Benny 

neustálým navracením záběru prasete do momentu před smrtí, jako by nabyl 

dojmu, že je možné pomocí videopřehrávače realitu ovládat a prase oživovat a 

znovu nechávat zemřít. Video smrti prasete je součástí mizanscény, sledujeme jej 

na obrazovce televize. “Přezoomování“ v rámci videonahrávky do detailu 

v momentu výstřelu a následné sledování posledních záškubů prasete v blízkém 

záběru představuje fokus Bennyho zájmu. Pohyby kamery představují Bennyho 

chladný zkoumající pohled. Ve zvuku není slyšet jeho žádná verbální reakce, jak 

je při natáčení home videí obvyklé. Video se v prostoru pokoje zpřítomňuje skrze 

předmět, když dívce Benny ukazuje jateční pistoli. Následná “hra“ s pistolí, při 

které si obě postavy zbraň přikládají mezi sebe, vyústí v úmyslné postřelení dívky. 

V momentě, kdy Benny střelí dívku, sledujeme jeho tvář přes rameno dívky a 

výstřel se ozývá ve zvuku. Následný pád dívky a celý průběh vraždy sleduje divák 

skrze televizní obrazovku napojenou na kameru směřující do místnosti v jednom 

širokém záběru (viz záběrová sekvence č. 1). Sesun dívky k zemi se pojí 

s předešlou reakcí na moment, ve kterém poprvé Benny na dívku kameru namířil. 

Dramatický průběh vraždy, při kterém musí Benny dvakrát znovu nabíjet zbraň a 

střílet, je komunikován skrze chladnou odosobňující obrazovku. Poslední výstřel 

zazní pouze ve zvuku, přičemž obě postavy jsou mimo rám obrazu televize.   

Po vraždě dívky Benny pokračuje ve svém fungování běžným způsobem. 

Divák jeho počínání sleduje rovněž skrze záběry televize, na kterém je stále 

připojena kamera. Benny si dělá domácí úkoly, jí a pohybuje se po pokoji. Na 

vedlejší televizi stále běží zprávy a různé televizní kanály. Benny se pokusí zahladit 

některé stopy a svlékne si oblečení, které na sobě měl. Následuje dvojice záběrů 

z videokamery. Benny své tělo natáčí v zrcadle a roztírá po sobě ještě 
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nezaschnutou krev. Následuje záběr na mrtvu dívku, jejíž tělo přetáčí směrem ke 

kameře. V dalším širokém záběru sledujeme Bennyho zády, jak si přetáčí právě 

natočená videa. Později vstává od obrazovky a opouští záběr, v němž zůstává 

video, které se stále přetáčí nazpět a skrze zcizující obrazovku dává možnost 

sledovat zrychleně počínání Bennyho ve svém pokoji bezprostředně po vraždě 

dívky.  

Když se rodiče vrací domů, Benny jim bez varování či vysvětlování pouští u 

sebe v pokoji záznam vraždy. Každý z momentů tří výstřelů zaznívá ve zvuku 

v detailních záběrech na jednotlivé postavy – matky, otce a při posledním 

smrtelném výstřelu Bennyho. Je pro něj jednodušší konfrontovat rodiče se svým 

činem skrze odosobňující obrazovku televize, která je častým nositelem násilných 

výjevů. Rodiče, i přes svůj prvotní šok, pohotově jednají ve prospěch svého syna. 

Matka svého syna bere na dovolenou, zatímco otec má za úkol postarat se o 

zmizení těla mrtvé dívky. 

Benny si s sebou na dovolenou bere svou kameru. Záběry z jeho kamery se 

nejdříve objevují skrze televizní obrazovku na hotelovém pokoji. Záběry sebe 

provozujícího paragliding nad mořem přepíná na různé televizní kanály. Přepínat 

přestane, když narazí na varhanní mši. Hudba mše pokračuje během následující 

home video sekvence. Benny natáčí chudinskou čtvrť, matka synovi nasazuje 

čepici ze stánku se suvenýry a přímo adresuje Bennyho a promlouvá ke kameře. 

Druhou polovinu sekvence tvoří záběry, které natáčí matka. Sekvence představuje 

sama o sobě idylický videozáznam z rodinné dovolené, který je však v kontextu 

filmu jen dalším únikem od reality. Benny později rodinnou idylu narušuje 

v momentě, kdy s kamerou vstupuje do koupelny, kde jeho matka zrovna používá 

toaletu, ta jej ostře vyžene. Na dovolené Benny svou kameru ještě užívá k natočení 

jakési osobní zpovědi, při které reflektuje průběh dovolené. Benny se rovněž 

vyjadřuje k situaci kolem vraždy, kdy nepřímo zmiňuje absenci zprávy o svém činu 

v novinách. Taktéž vyjadřuje podporu svému otci a doufá, že se jeho otec dokázal 

o tělo dívky postarat. Následně do kamery zdraví svého otce a mává mu 

s předpokladem, že videonahrávku v budoucnu uvidí (viz obr. č. 3). Jedná se o 

jedinou reflexi činu z jeho strany. I když Benny explicitně nepojmenovává své 

pocity, akt nahrání reflexe situace je z jeho strany činem vlastního svědomí. Je 

však otázkou, jestli je jeho reflexe přetvářkou. Promluva je interpretačně 

otevřená.  

Rodina však dále pokračuje ve snaze udržení iluze o funkčním celku. 

Po návratu domu Benny funguje opět mezi obrazovkami ve svém pokoji a matka 
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s otcem podporují jeho sestru v hýřivých večírcích. Rodiče společně s Bennym 

sledují jeho videonahrávky ze sestřiných akcí na televizi u Bennyho v pokoji. 

Marnotratné chování lidí na večírku ve videonahrávce provází dialog mezi rodiči o 

obdivování her s penězi, které jejich dcera pořádá. Během videonahrávky písní 

zpívajícího chlapeckého sboru, ve kterém Benny účinkuje, se skladba ve filmu 

objevuje podruhé. Jedná se o skladbu Johana Sebastiana Bacha pro sbor s názvem 

Trotz dem alten Drachen (Vzdory starému drakovi), v jejíž textu se zpívá o vzpírání 

se smrti a strachu skrze klid, který má člověk zaručen v lásce Boží.  Skladba se 

prolíná s home videem z večírku a podtrhuje tak zkaženost a bezohlednost 

zachycených účastníků a doznívá v rámci scény, kde rodiče sledují koncertní 

výstup sboru, ve kterém účinkuje Benny. 

Mezi koncertním výstupem se ostrým střihem přechází do záznamu 

z kamery z Bennyho pokoje, kde je vidět pouze osvětlený roh jeho postele. Ve 

zvuku slyšíme matku s otcem, jak se domlouvají na plánu ohledně těla dívky a 

dochází k závěru, že je bude třeba rozdělit na části a že by bylo dobré, kdyby u 

toho jejich syn nebyl. V průběhu videonahrávky se ve voiceoveru přidává promluva 

Bennyho a pracovníka výslechu, kterému Benny své rodiče pomocí videozáznamu, 

který mu slouží jako důkaz, udává. Když policista při scéně na konci výslechu dává 

kazetu přetáčet dále. Na záznamu vidíme na televizní obrazovce následující záběry 

z dovolené. Po Bennyho výpovědi jsou na služebnu policie přivedeni jeho rodiče. 

Záběry na policii odvádějící rodiče jsou zprostředkovávány skrze televizní 

obrazovky bezpečnostních kamer na policejní stanici.  

Haneke se zaměřuje všeobecně na problematiku směšování reality a 

mediální fikce. Stěžejní události se dějí skrze odcizující televizní obrazovky. 

V rámci prologu je zdůrazňována možnost manipulace s videem. Televizní 

přehrávač umožňuje svou jednoduchou obsluhou nekonečné přehrávání tam a 

zpět, změny rychlosti a pozastavování, procházení po jednotlivých oknech. 

Obrazovka navíc jako zprostředkovatel videí v různých kontextech stírá rozdíly 

mezi jednotlivým obsahem, který se na ni pouští. Benny přepíná mezi svými 

nahrávkami a televizními kanály. Jako by nabyl iluzorního dojmu, že prase se dá 

nekonečně zabíjet a přetáčením opět oživovat. Čím více Benny uplatňuje 

analytický pohled na artefakty reality (videozáznamy), tím více se od ní oddaluje. 

Vnímání světa skrze videa na obrazovkách představují pro Bennyho formu 

odcizení.   
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Obr. č. 1 – Pokoj hlavní postavy. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Obr. č. 2 – Nesmělý úsměv dívky. 

 

 

 

 

 

 

 

 

Obrázek č. 3 – Benny reflektuje situaci na dovolené. 
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Záběrová sekvence č. 1 – Benny ukazuje jateční pistoli, pomocí které následně zabíjí 
dívku. 
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Exotica (1994) 

 
 

 

Psychologické drama režiséra Atoma Egoyana sleduje příběh několika 

postav, které spojuje prostředí erotického stripclubu s názvem Exotica. Každá 

z postav řeší svá traumata z minulosti, která se ve spletitém ději postupně odhalují 

a spojují kolem ústřední tragické události. Všechny postavy pro sebe dělají 

vzájemně služby a chovají k sobě nevyřčenou empatickou náklonnost. 

Mnohovrstevnatá struktura filmu směřuje k odhalení motivací jejich na první 

pohled nelogického chování. Daňový kontrolor Francis chodí do klubu za tanečnicí 

Christine, která v klubu tančí v obleku školačky. DJ pracující v klubu žárlivě 

manipuluje všechny muže, pro které Christine tančí, aby se jí dotkli, jelikož tak 

dostane záminku je okamžitě vyhodit. Na pašeráka exotických ptačích vajec 

Thomase je vyslána daňová kontrola, kterou má vykonat Francis. Ten za výpomoc 

s plánem likvidace žárlivého DJ-e slíbí, že jeho nekalé pašerácké aktivity utají.  

Ve filmu se pracuje s ústřední tragickou událostí týkající se především 

postavy Francise. Ten v minulosti přišel o svou malou dceru, kterou unesli a 

zavraždili neznámí zločinci. Zanedlouho na to mu umřela rovněž jeho žena při 

autonehodě. Francis se se svým traumatem vyrovnává pomocí pravidelných 

návštěv ve stripclubu, kde Christine za peníze tančí jen pro něj. Později se 

dozvídáme, že mu Christine v minulosti pomáhala jeho dceru hlídat a Francis na 

oplátku pomáhal Christine řešit špatné rodinné podmínky, ve kterých se nacházela. 

Francis si rovněž najímá mladou dívku, aby mu doma zastávala občasně místo 

jeho dcery a cvičila v jeho domě na hudební nástroj, jako to dělávala jeho dcera.  

Francisův byt je plný vzpomínek na jeho zesnulou ženu a dceru. Dívku, 

kterou si zástupně najímá Francis, hraje v obývací hale na příčnou flétnu pod 

fotografiemi zesnulých členů rodiny. V průběhu filmu se několikrát objevuje stejný 

home video záběr Francisovy ženy a dcery, ve kterém obě společně hrají na klavír. 

V krátkém úseku videa obě se smíchem upírají svůj zrak do kamery a následně 

žena zakrývá kameru svou rukou. Home video záběr ve filmu zpřítomňuje 

Francisovo trauma.  

Poprvé se objevuje na konci expozice filmu. V sekvenci se prolínají dva 

paralelní děje. V první lince hraje Francisem najatá dívka v jeho domě na flétnu 

s automaticky ovládaným pianem, jehož klávesy se samostatně stiskávají, 

obklopena fotografiemi jeho rodiny. Melodie, kterou hraje dívka na flétnu, spojuje 

obě linky. V druhé Francis pro sebe nechává tančit Christine, která svůj tanec velmi 
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emocionálně prožívá. Během rozhovoru mezi Francisem a Christine se naznačuje 

poprvé traumatická událost, když se jí Francis ptá, co by se stalo, kdyby jí někdo 

ublížil a on ji nedokázal ochránit. Při tanci je zásadou, že se zákazník nesmí 

tanečnice dotknout. Ona se však jeho dotýkat může. Christine se k Francisovi 

bolestně tiskne. Francis svůj žal odejde rozdýchat na pánské toalety. Tam se opět 

navrací základní spojující hudební motiv, skrze který film přechází do Francisova 

domu, ve kterém dívka přestává hrát na flétnu a dívá se na fotografie Francisovy 

rodiny. Skrze záběr na fotografii pak přichází home video záběr, který tematizuje 

dotek a omezenou fyzickou blízkost Francise s Christine a propojuje obě živé dívky, 

které zaplňují prázdné místo ve Francisově životě s jeho zesnulou dcerou. Samotný 

home video záběr je ve filmu přetáčen a zastavován v jeho významotvorných 

momentech, v úsměvech na tvářích Francisovy ženy a v doteku ruky zakrývající 

kameru (viz záběrová sekvence č. 1). 

Záběr z domácího videa se objevuje opět zhruba v polovině filmu 

v sekvenci, kde navede žárlivý DJ Francise, aby se dotknul tanečnice Christine. 

Rozhovor mezi sebou vedou na pánských toaletách, kam se Francis ubírá, když 

v něm soukromý striptýz vyvolává zdrcující emoce. Skrze Francisův detail 

traumatizované tváře se dostáváme k home video záběru na manželku s dcerou 

Francise. Záběr se opět zastavuje v momentech úsměvů a doteku ruky 

s objektivem kamery. Skrze záběr zní odpověď Francise, který se ptá, co se stane, 

když se Christine dotkne. V dalším záběru Francis zastaví tanec Christine jedním 

dotekem a je vyhozen ze stripclubu. Zde funguje home video záběr jako 

traumatický spouštěč sebedestruktivního chování Francise, které ho dovede až 

k myšlenkám na vraždu DJ-e. 

Naposledy se záběr Francisovy rodiny objevuje v závěrečné sekvenci, která 

spojuje a odhaluje společné trauma všech postav, zahrnující smrt dcery Francise. 

DJ Francisovi, který se jej chystá před klubem zastřelit, odhalí, že on společně 

s Christine nalezli jeho mrtvou dceru při hromadném pátrání. Mezitím na Christine 

v klubu sáhne pašerák exotických vajec, který šel Francisovi pomoct. Christine 

však na dotyk nereaguje negativně, ale jen klidně pašerákovi sundá ruku z jejího 

stehna. V tomto momentu se znovuobjevuje home video záběr, který je opět 

zastavován na jeho stěžejních místech. Rozehrává se opět tematický hudební 

motiv. Následuje scéna, ve které se rozvíjí situace, při které záběr vznikal. Rodinná 

idylka, při které Francis natáčí svou manželku s dcerou při hře na klavír, přerušuje 

domovní zvonek. Francis odchází otevřít a za dveřmi stojí tanečnice Christine, 

která přichází jeho dceru hlídat. 
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Film používá formu home videa vždy jako flashback vztahující se k postavě 

Francise a opakuje pokaždé tentýž krátký úsek záběru. Ten se vyznačuje 

charakteristickou zrnitou vizualitou s glitchy v obraze, které jsou způsobeny jeho 

opětovným přehráváním a zastavováním. Manipulace s obrazem vizualizuje 

Francisovo neustálé analyzování a snahu o pochopení tragické události. Film 

využívá typického chování natáčených postav v home videích ve svůj prospěch. 

Zakrývání objektivu kamery rukou zdůrazňuje dotek, kterého se Francis vůči 

tanečnici Christine nesmí dopustit. Rovněž představuje jakýsi odpor k opuštění 

traumatické události Francisem. Rozesmáté pohledy zesnulé ženy a dcery 

do kamery pak plní kontrapunktickou funkci vůči kontextu, ve kterém je záběr 

užíván. Záběr představuje na konci expozice spojující prvek mezi ženami, které 

v životě Francise suplují nepřítomnost jeho dcery. V polovině filmu je záběr 

katalyzátorem Francisova sebedestruktivního chování. Jako hledisko postavy 

Francise je záběr užit v závěrečné scéně, kdy se rozvíjí v minulosti průběh jeho 

natáčení. Přestože Atom Egoyan pracuje v mnohovrstevnaté struktuře filmu 

s pouhým zlomkem home videa, využívá jej jako efektivní prostředek fungující na 

úrovni traumatického katalyzátoru a svědomí hlavní postavy. 
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Záběrová sekvence č. 1 – Dvě paralelní linie 
tematizující traumatickou ztrátu dcery 
Francise spojující obě dívky s jeho zesnulou 
dcerou. 
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Shrnutí – proces natáčení, hledisko postavy a manipulace s obrazem 

 
 
 Možnost náhledu na podobu natáčeného videozáznamu skrze hledáček 

kamery (či display nebo obrazovku televize) umožňuje pracovat s home videi 

v přítomném čase. Ve filmech se setkáváme se scénami zachycujícími proces 

natáčení home videí. Výrazná individualizace videozáznamů se projevuje 

ve způsobu práce s formou home videí v narativním filmu. Záznamy často 

představují hledisko filmové postavy, které je s ní však spjato i díky komentáři 

k natáčenému záznamu (on-camera narration). V pohybech kamery se pak 

projevuje fokus na určité objekty či postavy. Příkladem může být film Poslední 

rodina, ve kterém uzavřený charakter Zdzisława skrze analyzující pohled kamery 

nazírá na svou rodinu a události s ní spjaté. Vědomou motivací Zdzisława je 

vystižení své rodiny v její opravdovosti a celistvosti, kamera mu však současně 

poskytuje odstup od probíhajících traumatizujících událostí díky jejímu 

analytickému pohledu, který postavu staví především do role pozorovatele 

událostí. Ačkoli je v situacích Zdzisław přítomen, mezi ním a dění kolem stojí 

samotná kamera. Vnitřní pohnutky a svět Zdzisława jsou pak zachyceny 

ve vyjadřovacích prostředcích kamery a komentářích Zdzisława. Díky zvukové 

složce je mimo komentář autora možné vést dialog s natáčenými členy rodiny. 

Ostatně toho Zdzisław ve filmu Poslední rodina rovněž hojně využívá. 

 Postavy prožívají počínající pohlcení obrazy ve veřejném i domácím 

prostoru. Díky jednotnému percepčnímu zařízení dochází ke směšování videí 

natáčených běžnými uživateli se záběry ze zpravodajství a filmů vysílaných 

v rámci televizních kanálů. Vše je spojováno skrze televizní set. Společné 

sledování záznamu a charakter projekční situace není stěžejní a postrádá 

výjimečnost a aspekt rituálu, jak tomu bylo u projekční situaci rodinných filmů. 

Pozornost se obrací spíše k možnostem manipulace s videozáznamem. Televizní 

set nabízí (stejně jako analogová videokamera) velmi jednoduché manipulování 

s přehrávaným obsahem. Home videa postavy přetáčí, zastavují a analyzují 

v jednotlivých stěžejních momentech (viz Bennyho video či Exotica).  

 Okamžitý přístup k zaznamenávanému videozáznamu se projevuje i skrze 

obrazovky, na kterých je živě dostupný náhled na natáčený obraz, pokud je 

kamera s obrazovkou propojena. Jiného zcizujícího a “chladnějšího“ pohledu 

na situace tak využívá jak samotný narativní film (viz Bennyho video a vražda 

dívky skrze obrazovku televize) či samotné postavy, které mohou reflektovat obraz 
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sebe sama (Benny natáčející díku, která se sleduje na obrazovce televize, 

či Tomek, syn Zdzisława, a natáčení jeho erotického zážitku). 

 Nejen díky samozřejmosti zvukové složky se do home videí mají snadnější 

tendenci dostávat negativní aspekty rodinného života. Díky postupnému 

zevšedňování a navyšování četnosti natáčení se obsahově vyskytují situace mimo 

typické rodinné oslavy, výlety a podobné události. Hlavním vlivem na obsah 

rodinných záznamů ale zůstává jeho autorský subjekt.  
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Digitální záznamy 

 

Vývoj digitálních osobních záznamů 

 
 

Na počátku digitálních domácích nahrávek hovoříme stále o videokazetách 

jakožto nosiči videozáznamu. Zásadním rozdílem oproti filmovému pásu či 

analogovému videu je existence videozáznamu v podobě souboru dat. Zatímco 

u analogového videa kamera zaznamenávala obraz v podobě analogového signálu 

na pásky (kazety typu Hi8 či Video8) u digitálního zápisu se jedná soubor informací 

v podobě sady dat, které jsou převedeny a vyjádřeny pomocí binárního kódu.66 

Zpočátku byly k digitálnímu zápisu obrazu pomocí kamery používány fyzické 

nosiče – videokazety (kazety typu DVC a kazety typu Digital 8) – rovněž jako 

u analogového videa. Ty poskytovaly uživateli samozřejmost synchronního zvuku 

a kapacitu kazet v řádu až tří hodin záznamu při nižším rozlišení (standardně délka 

záznamu dosahovala 60 minut).  

Později se běžnému uživateli dostává možnosti zápisu videosouboru 

v kameře na jiné paměťové nosiče. Převážně na paměťové karty, jež představují 

v současnosti u kamer určených běžnému uživateli standartní typ paměťového 

média. K pořizování digitálních domácích nahrávek převládá používání kamer a 

digitálních fotoaparátů téměř celou první dekádu dvacátého století. Kamera se 

později stává součástí široké škály různých elektronických zařízení. Motrescu-

Mayes a Aasman hovoří o „apropriaci nekamerových technologií“67. K pořizování 

digitálních videonahrávek uživatelé používají od webkamer přes mobilní chytré 

telefony až po dokonce cenově dostupné drony, které nabízí naprosto novou 

možnost perspektivy při pořizování vizuálních vzpomínek.  

Zásadní změnu v přístupu pořizování vlastních videozáznamů přináší 

mobilní telefony. Ty představují v současné době nejpoužívanější zařízení 

k pořizování digitálních záznamů. K velkému převratu dochází spolu s přidáním 

kamery, jež představuje současně, mimo možnost pořizování audiovizuálních 

vzpomínek, možnost komunikace se svým okolím (skrze sdílení fotografií či videí). 

Nahrávané záznamy ale nejsou přítomny na fyzických nosičích, jako tomu bylo 

v případě filmových pásů či analogových kazet. Jedná se o soubory, které jsou 

 
66 DANEL, R. Základy informatiky. Ostrava: VŠB – TU Ostrava 2013. [online, citováno 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 

https://projekty.fs.vsb.cz/463/edubase/VY_01_042/Z%C3%A1klady%20informatiky.pdf
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součástí interního úložiště zařízení, ve kterém tvoří jen část všech souborů a dat, 

jež se na něm nachází (pomineme-li externí paměťové karty určené pro mobilní 

telefony). S prvním mobilním telefonem, který byl schopen focení, se setkáváme 

v roce 2000. Fotografie se vyznačovaly především svým velmi nízkým rozlišením 

a mobilní telefon nenabízel přílišnou paměťovou kapacitu. Jen o několik let později 

se již na trhu objevuje velké množství mobilních telefonů, které dále posouvají 

možnosti videozáznamu. Především se navyšuje paměťová kapacita zařízení, 

rozlišení videa a vylepšuje se samotná mobilní kamera.68  

K výbavě mobilního zařízení se navíc přidává internetové připojení k mobilní 

síti, které jeho uživateli v současnosti poskytuje naprosto odlišné podmínky, 

především v rámci ukládání svých digitální záznamů na online úložiště či platformy 

a aplikace, které vedou mnohdy k veřejnému publikování digitálních osobních 

záznamů (více viz kapitoly Uživatel digitálních záznamů a Percepce a archivace 

digitálních záznamů). 

 

 

Obr. č. 1 – Nokia N90 kombinující design ruční kamery a mobilního telefonu. 
 

  

 
68 Zajímavou ukázkou hledání míry důležitosti možnosti nahrávání videa představuje např. mobilní 
telefon Nokia N90, která svůj design zaměřuje především na možnost pořízení videozáznamu a 
kombinuje design ruční malé kamery s designem mobilního telefonu (viz obr. č. 1). 
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Uživatel digitálních osobních záznamů 

 
 

 

Roger Odin upozorňuje, že v případě digitálních technologií „neměl 

paměťový dispozitiv nikdy tak individualisticky zaměřený pohled a nebyl tolik 

svázán s jednotlivým uživatelem.“69 Užívání osobního předmětu, jakým je mobilní 

telefon, k pořizování záznamů vede k „individualizaci paměťové produkce“ 

(„individualization of memory production“), která ústí v „nahrazení rodinného 

dispozitivu osobním dispozitivem sloužícího k tvorbě osobních vzpomínek, z nichž 

jen malý zlomek tvoří rodina“70. Mobilní telefon, na který dnes naprostá většina 

uživatelů natáčí své vzpomínky, představuje velice osobní předmět (Odin 

upozorňuje na fakt, že je mobilní telefon někdy označován jako „alter-ego svého 

majitele“71). Nejen individualizace paměťové produkce představuje naprosté 

oddálení od přívlastku rodinný či domácí k přívlastku osobní. V případě rodinných 

filmů a analogových videí obvykle rodina vlastnila jednu kameru. Nyní vlastní 

zařízení, které je schopno natáčet a pořizovat fotografie, všichni členové, včetně 

malých dětí, které jsou velmi rychle schopné se zařízení naučit ovládat.  

Společně s příchodem internetu, který se stal v současnosti součástí 

mobilních zařízení, se velmi proměňuje kontext, ve kterém se pohybují samotní 

uživatelé. Přechod z rodinného prostoru Motrescu-Mayes a Aasman reflektují 

následovně: „Amatérští uživatelé vyšli za rámec svých domovů nebo klubů jakožto 

sociálních prostor a připojili se ke ‚globálnímu mediálnímu prostoru.‘“ („global 

media space“)72. Podle R. Odina jsme přímými svědky „veřejného publikování 

rodinných záznamů“73. Pokud amatéra definoval především kontext, ve kterém se 

pohybuje, pak u digitálních záznamů dochází k opuštění 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.“ 
Tamtéž, str.29. 
71 Mobilní zařízení mimo videa a fotografie obsahuje nejen osobní korespondenci, ale také privátní 
údaje, dokumenty a informace o jeho majiteli. 
Tamtéž, 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 proměně praktik na několika různých úrovních – jak v rámci samotného uživatele 

a jeho motivace k utváření videozáznamu, tak i užité technologie, způsobu 

percepce a archivace. Motrescu-Mayes a Aasman trefně upozorňují na nevhodnost 

termínu amatéra v rámci digitálních záznamů. Ten se v kontextu globálního 

mediálního online prostoru proměňuje spíše na uživatele. Online prostor je velmi 

odlišný. Jedná se o velmi komercializovaný prostor, ve kterém běžní uživatelé 

dostávají možnost na svých osobních digitálních záznamech vydělávat peníze 

v případě dosažení širokého obecenstva. V případě monetizace vlastních osobních 

záznamů, na základě jejich online publikování a úspěchu ve sledovanosti ze strany 

veřejnosti, se pak bavíme o uživateli jakožto výrobci obsahu74 (content creator) či 

o vlogerovi (vlogger), který publikuje specifickou formu vlogu75 obsahujícího běžné 

momenty z jeho života na různých platformách (především na webové platformě 

YouTube).   

  

 
74 Pojem content creatora úzce souvisí s pojmem influencera, který skrze audiovizuální publikované 
záznamy v online prostoru ovlivňuje své obecenstvo a do svých osobních záznamů zařazuje např. 
reklamy na různé produkty  
75 Podoba vlogu je formálně uzpůsobena k publikování pro online veřejnost a v rámci vlogu je její 
obsah pečlivě vybírán a stříhán do specifické podoby. Autor vlogu navíc v rámci něj adresuje přímo 
veřejné publikum. Nelze se tak bavit nadále o rodinném záznamu, ale o osobních záznamech 
vzniklých za účelem jejich monetizace. 
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Způsob natáčení a vyjadřovací prostředky digitálních osobních záznamů 

 
 

R. Odin současný stav paměťové produkce pojmenovává jako „éru okamžité 

vzpomínky“ („era of immediate memory“)76. Ta souvisí s rychlostí jejího sdílení 

s ostatními a její okamžitou dostupností. Proces způsobu zaznamenávání 

paměťového digitálního záznamu své uživatele vede k „nezapamatovávání si věcí, 

ale k jejich znovuprožívání.“77 Digitální záznamy pro nás přestávají mít 

„reprezentační funkci“. Jejich uživateli slouží k „rekonstrukci reality“, která je dána 

množstvím záznamů v jednotlivých momentech (jak fotografických, tak 

audiovizuálních), které nabízejí pohled z mnoha různých perspektiv a úhlů na 

jednu a tu samou událost. 

Videa pořizovaná na mobilní telefon bývají zpravidla kratšího až 

útržkovitého charakteru. K tomu přispívá i jejich cílové umístění zamýšlené 

uživatelem, které je mnohdy omezeno na pouhé sdílení skrze sociální sítě.78 Odin 

upozorňuje na schopnost veřejného prostoru sociálních sítí jakožto záruky jakéhosi 

prostoru disponujícího „věčností“, který umožňuje budování „věčné vzpomínky“ 

(„eternal memory“). Odpojení online úložišť od čehokoliv „lidského“ se pojí 

s rovněž nelidským charakterem pojmu věčnosti (Odin popisuje charakter online 

prostoru sociálních sítí jako „odpojeného od všeho lidského a disponujícího 

smrtelností, stejně jako tomu je u věčnosti“79). 

Potřeba věčné existence osobních vzpomínek (i když v online prostoru) jde 

podle Odina „ruku v ruce s touhou po vzpomínce totální“ („total memory“). 

Uživatelé disponují touhou po zachycování téměř veškerých podstatnějších 

okamžiků v jejich životě (Odin doslova hovoří o potřebě zaznamenávání veškerých 

prožitků). Potřeba zaznamenávání jde podle Odina za hranice pouhého vytváření 

 
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 […]“ 
Tamtéž, str.30. 
78 Skrze sociální sítě a jejich aplikace jsou videa natáčena někdy pouze za účelem jejich publikování. 
Jsou pořizována skrze kameru otevřenou v rozhraní aplikace. Podpora co nejčetnějšího natáčení 
s jediným cílem sdílení svých momentů se přímočaře zviditelňuje například ve specifické funkci 
denních příběhů (stories), které mají pouze limitovaný čas své existence, a po uplynutí 24 hodin se 
veřejnosti smažou (zůstávají v uživateli dostupné v archivu aplikace). Primární motivace uživatele 
se v tomto případě přesouvá ke sdílení svého života s ostatními uživateli sociální sítě. Délka videa, 
které uživatel publikuje skrze možnost příběhů, je rovněž omezena, aby uživatelé mohli jednoduše 
konzumovat po sobě automaticky jdoucí záznamy ostatních uživatelů.  
79 „[…] disconnected from everything human and mortal, as such, eternal […]“  
Tamtéž, str.30. 
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vzpomínek. Jde podle něj o odlišný přístup k životu, který pojmenovává jako 

„nahlížení na svět skrze záběr“80.  

 
80 „world being viewed in a frame“  
Tamtéž, str.30. 
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Percepce a archivace digitálních osobních záznamů 

 
 

Uživatelé, kteří pořizují videozáznamy na svých mobilních zařízení, si je 

z počátku sdílejí mezi sebou v užším okruhu skrze různé typy bezdrátových 

přenosů (infraporty81, Bluetooth, multimediální zprávy apod.). Videa se stále tímto 

způsobem dostávají cíleně ke konkrétním adresátům. Milníkem se však stává 

příchod internetu. Motrescu-Mayes a Aasman internet označují jako „důležitý 

nástroj, který umožňuje nejen mediální distribuci, ale především poskytuje sociální 

prostor, který zviditelňuje přítomnost amatérských nahrávek jako nikdy 

předtím.“82 Kolování audiovizuálního obsahu z rukou běžných uživatelů se s jeho 

příchodem akceleruje. V rámci internetu vznikají sociální sítě, na kterých uživatelé 

své digitální domácí nahrávky veřejně publikují a šíří (typu Facebook, Myspace, 

Instagram apod.). Rovněž vznikají internetové platformy jako YouTube, které jsou 

určené pro sdílení videosouborů. Z nich značnou část tvoří osobní videozáznamy 

uživatelů. Jestliže v rámci rodinného filmu a home videí projekci doprovázela 

rozprava nad promítaným materiálem (oral performance) zúčastněných členů 

rodiny, tak v rámci digitálních záznamů publikovaných v online prostoru se 

přesouvá do online komentářů a reakcí v textové podobě. Momenty sdílené 

s rodinou při sledování tak postrádají na své efemérní kvalitě.83  

Mluvíme-li o digitálních osobních záznamech pořízených na mobilní telefon, 

je způsob jejich percepce vykonáván většinou na obrazovce zařízení, které je 

k jejich pořizování využito. Velikost obrazovky a individuální povaha zařízení 

nabádá rovněž k individuální percepci. Společné sledování nahrávek již většinou 

neprobíhá v jednom sdíleném fyzickém časoprostoru. Individualizace se projevuje 

i v praktikách percepce, která probíhá většinou skrze sdílení záznamu, kde jej 

může sledovat další uživatel na svém zařízení. Případně digitální videozáznamy 

jejich uživatelé sledují na tabletech, stolních počítačích či laptopech, na 

internetových sítích či v jejich úložištích. Ty jsou ale opět velmi osobními 

předměty, u kterých uživatel sdílené záznamy sleduje většinou sám. Pokud si 

 
81 Fungující na bázi infračerveného záření, které umožňuje přenos dat. Mobilní telefony pro přenos 
musí být v těsné blízkosti. 
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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uživatelé ukazují videa v jednom společném fyzickém prostoru, pak většinou 

nechávají mobilní telefon kolovat.  

Digitální osobní záznamy jsou svému uživateli k dispozici ihned a kdykoliv. 

Každý mobilní telefon, který umožňuje nahrávat videa a pořizovat fotografie, což 

je v současnosti standardem, má svůj vlastní strukturovaný archiv – galerii, ve 

které zařízení automaticky řadí pořízené záznamy. Svému uživateli navíc nabízí 

náhledy miniatur, které jsou v rozhraní mobilní galerie hromadně uspořádány. 

Uživatel tak může vidět například náhled delšího časového období. Mobilní galerie 

navíc v současnosti nabízí automaticky uživateli již zpracovaná osobní videa a 

fotografie do tematických video kompilací, které jsou vytvářeny pomocí 

rozpoznávání objektů umělou inteligencí. Představa uživatele analogového videa 

zahlceného hodinami videozáznamu o budoucím zpracování archivu, která se 

s největší pravděpodobností nikdy nenaplnila, se stává díky automatizaci 

skutečností.84 Mobilní archiv navíc nabízí i díky rozpoznávání objektů nové způsoby 

vyhledávání a okamžité (nejen časové) orientace – lze vyhledávat podle klíčových 

slov či jmen konkrétních lidí. 

Uživatel pořizující osobní videa a fotografie se ocitá s nepřeberným 

množstvím fotografických souborů a videosouborů a je oproti uživatelům 

analogových technologií vystavován rozhodování o uchovávání pořízených 

záznamů. Přílišné množství digitálních osobních záznamů vede k „ohrožení 

existence našich vzpomínek“85. 

  

 
84 Samozřejmě je třeba přihlédnout k automaticky generované struktuře a skladbě takových videí, 
které jsou v současné době ještě ve velmi pochybné kvalitě a jsou dostupné jen v určitých typech 
novějších typech mobilních zařízení.  
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. č. 1 – Příklad současného rozhraní mobilní galerie u zařízení iPhone s možností 
rozpoznávání obličejů a vyhledávání. Fotografie a videa rovněž uvádí přesnou lokaci místa 
pořízení fotografie či videa. 
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Shrnutí – Opuštění rodinného prostoru a přechod ke globálnímu 
mediálnímu prostoru 

 

 

Online veřejné prostředí se svou podstatou naprosto odlišuje od 

ohraničeného domáckého prostředí rodinných filmů a home videí. V rámci 

digitálních záznamů pořízených běžným uživatelem pozorujeme odklon 

z rodinného prostoru do globálního mediálního prostoru. Rodinné či domácí 

záznamy tak svůj přívlastek musí nadobro změnit na záznamy osobní, z nichž 

pouze část je věnována rodinnému a domáckému prostředí. Zároveň osobní 

záznamy vznikající v rodinném domáckém prostředí mnohdy nejsou úzkému 

rodinnému okruhu určeny.  

Uživatelé začali používat k zaznamenávání audiovizuálních vzpomínek jiné 

než tradiční záznamové technologie, jakými je např. kamera. Převážná část 

současné produkce ze strany běžného uživatele probíhá pomocí mobilních zařízení. 

Společným rysem, který provází všechny aspekty digitálních záznamů, je 

okamžitost. Uživatel může své záběry natočit okamžitě v poměrně slušném 

rozlišení (bavíme-li se o současných mobilních telefonech). Okamžitě může 

výsledný natáčený záběr vidět a také jej může okamžitě sdílet jak se svou rodinou, 

tak s veřejností díky publikování na různých online platformách. Okamžitost se 

podepisuje rovněž na odstranění uživatele z procesu, který se děje téměř 

nepostřehnutelně v rámci rozhraní (interface), do nějž nemá možnost nahlédnout. 

Četnost, se kterou uživatelé svá videa natáčí, se zněkolikanásobila a stala se 

praktikou, která je hluboce zakořeněná v každodenních aktivitách. Uživatelé 

zaznamenávají i ty nejobyčejnější momenty kolem sebe a díky možnostem jejich 

publikování je motivace k jejich natáčení mnohdy velmi odlišná od prvotní touhy 

po zachycování vzpomínek. Publikování osobních záznamů v rámci veřejného 

prostoru nabádá své uživatele ke kontrolování své vlastní formy sebereprezentace. 

V jiných případech se může uživatel chtít podělit o humorný aspekt svých záznamů 

či získat co nejširší obecenstvo s cílem svůj obsah monetizovat.   

Nástroj, pomocí kterého uživatele zaznamenává své digitální nahrávky, 

slouží rovněž k jeho percepci. Orální performance provázející promítání rodinných 

záznamů se v případě digitálních záznamů v online prostředí přesunula do textové 

podoby v rámci komentářů a reakcí. Uložené digitální záznamy postrádají fyzické 

paměťové nosiče. Rovněž díky jejich absenci chybí známky opotřebení a času při 

opětovném přehrávání záznamů. Digitální záznamy tak nestárnou, jako tomu bylo 

např. u rodinných filmů, které nesly známky času například v podobě škrábanců a 
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plísní na filmovém páse. I u analogových videí s opětovným přehráváním kazet 

docházelo k degradaci obrazu. Současné mediální technologie používané 

k produkci audiovizuálních záznamů z řad běžných uživatelů jsou „fluidní, hybridní 

a intermediální“86. Motrescu-Mayes a Aasman označují současný stav jako „media 

everywhere universe“ (vesmír všudypřítomných médií)87. 

  

 
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 Tamtéž, str.46. 



 

95 
 

Závěr 

 
 

Narativní film nejen že reflektuje, ale cíleně pracuje s charakteristickými 

rysy jednotlivých stádií rodinných záznamů. Specifika, která jednotlivá stádia 

charakterizují, se viditelně promítají do způsobů, jakými narativní film s jejich 

formou pracuje.  

V rámci užívání formy rodinných filmů se setkáme s užitím promítací 

situace, která představuje silně utužující rodinnou událost, při které členové rodiny 

doprovází promítání orální performancí a společně dotváří své vzpomínky. 

Narativní film využívá možnosti nechat postavy sledovat svou minulost a 

reflektovat ji. Idylický aspekt rodinných filmů, který je dán jejich euforizujícím 

charakterem díky zachycování především “šťastných momentů“, je využíván často 

v kontrapunktické rovině vůči příběhovému kontextu postav. Specifické promítací 

podmínky se rovněž mohou stát významotvornou součástí mizanscény. Vizuální 

stopy času a špíny filmového materiálu dotváří nostalgický vizuální charakter, 

kterého narativní film využívá v rámci vzpomínkových pasáží a zviditelňuje pomocí 

nedokonalostí vzniklých časem pomíjivost zobrazovaných událostí. Pokud narativní 

film pracuje přímo se situací natáčení rodinného filmu, nakládá především se 

zvyklostmi a způsoby, které natáčení provází, a následně staví na jejich případném 

porušování a proměně dynamiky mezi postavami díky přítomnosti kamery. 

Rodinné filmy rovněž mohou sloužit jako médium kolektivní paměti. Rodinné filmy 

mohou stát například svědectvím události, které je vyobrazováno skrze záběry 

rodinných filmařů.  

Využití home videa v narativním filmu provází zpřítomňování natáčecího 

procesu díky okamžité možnosti náhledu na natáčené video skrze hledáček či 

display. Pořizovaná home videa představují často hledisko postavy, která je natáčí. 

Spjatost postavy s natáčeným záběrem pak umožňuje vyjadřovacím prostředkům 

kamery, jejich propojování se samotným charakterem postavy – například skrze 

zoomování a fokus na určité objekty. Zvuková stránka umožňuje značnou 

individualizaci, která se projevuje komentářem natáčející postavy, jež má možnost 

ostatní natáčené postavy oslovovat a podněcovat jejich reakce. Současně je 

divákovi umožněno skrze hledisko postavy (záběr z kamery) nechávat působit 

pohyby a fokus kamery a spojovat si je se samotnou postavou a větší měrou se 

s ní ztotožňovat. Kamera pro postavy ve filmu může v některých případech 

představovat i paradoxně nástroj oddálení se od traumatizujících situací díky roli 

pozorovatele, kterou postava užívající kameru přijímá. Její prožívání lze sledovat 
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skrze vyjadřovací prostředky kamery, které jsou spojeny s hlediskem postavy. 

Home videa nabízí možnost skrze propojení s televizním setem postavám sledovat 

a reflektovat sebe samotné. Televizní obrazovka se tak v narativním filmu může 

stát významotvornou součástí mizanscény. Na její obrazovce dochází ke 

směšování různého obsahu. Díky chybějícímu rituálnímu aspektu percepce home 

videí skrze televizní obrazovky narativní film odvrací svůj zájem od této aktivity 

spíše k charakteristickým možnostem manipulace s videem, které nabízí 

opakování, zastavování a analyzování home videí. Manipulace záznamu se může 

stát rovněž klíčovým vyjadřovacím prostředkem. Díky neustálé přítomnosti zvuku, 

typicky dlouhým záběrům a zvýšení četnosti natáčení home videí, se do nich mají 

tendence dostávat častěji obsahově negativní aspekty rodinného života, které 

v rámci rodinného filmu zůstaly většinou ukryty. Podíl na odlišném obsahu má 

nejspíše i větší spjatost kamerových záznamů s individuálním jedincem a 

postrádání nutnosti nechávat své kazety zpracovávat třetí stranou. Charakter 

home videí se projevuje při užívání jejich formy v narativním filmu nikoliv jako 

euforizující kontrapunktická vzpomínka vůči filmovému příběhu, ale jako rozšíření 

vnitřního světa postav skrze jejich větší spjatost se samotným záznamem. 

V případě současných digitálních nahrávek dochází k opuštění rodinného 

prostoru a připojení se uživatelů ke globálnímu mediálnímu prostoru, ve kterém 

se určující aspekty pro rodinný záznam značně odlišují. Uživatel již primárně 

nevytváří většinou videa pro soukromý okruh rodiny a spolu s ním je nesdílí 

v jednom fyzickém časoprostoru. Digitální záznamy jsou svázány především se 

svým uživatelem, a ne s jeho rodinou. S ní souvisí pouze malá část. Záznamy si 

proto zasluhují přívlastek osobní. Uživatel se ocitá se v komercializovaném 

prostoru sociálních sítí a online video platforem, které mu nabízí dokonce možnost 

monetizace vlastních osobních záznamů skrze širokou veřejnost, která má mnohdy 

přístup se na publikovaná videa dívat. Uživatelé se v online prostředí pokouší 

konstruovat svou vlastní personu, kterou utváří pomocí obsahu, který sdílí 

s ostatními uživateli, a kontrolují svou vlastní formu sebe reprezentace.  Opuštění 

rodinného prostoru a přechod uživatelů záznamových technologií k online 

globálnímu mediálnímu prostoru představuje nové pole pro přemýšlení nad 

rodinnými záznamy a pokusy o jejich předefinování v tomto novém kontextu, jež 

je definován především svou komplexností a fluiditou.  
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Prameny: 

 

Amator [česky Amatér] [film]. Režie. Krzysztof KIEŚLOWSKI, Polsko, 1979. 

Benny's Video [česky Bennyho video] [film]. Režie. Michael HANEKE, USA, 1997. 

Exotica [česky Exotica] [film]. Režie. Atom EGOYAN, Kanada, 1998. 

Gummo [česky Gummo] [film]. Režie.  Harmony KORINE, USA, 1997 

Ostatnia Rodzina [česky Poslední rodina] [film]. Režie. Jan Paweł MATUSZYŃSKI, 

Polsko, 2016.  

Paris, Texas [česky Paříž, Texas] [film]. Režie. Wim WENDERS, USA, 1984. 

Raging Bull [česky Zuřící býk] [film]. Režie. Martin SCORSESE, USA, 1980. 

Rebecca [česky Mrtvá a živá] [film]. Režie. Alfred HITCHCOCK, USA, 1940. 

Vlastní rodinný video archiv [Hi8 video], Česká republika, 1998.  
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