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Abstrakt

V disertacni praci Filmova vychova: uUvod do oborového hledani vymezuji
filmovou vychovu jako emancipovany obor na pomezi umélecké a pedagogické
praxe, ktery disponuje Sirokou paletou uplatnéni od formalniho vzdélavani,
volnodasovych aktivit, az po rlznd odvétvi filmové kultury. Smyslem textu je
odhaleni transformacnich procest, jejichz prostfednictvim by mohla filmova
vychova utvaret plvodni oborové metody, techniky, didaktickd a pripravna
cvideni a pedagogické strategie, odvozené od vyrazovych prostiedkl a
organizaénich postupd filmového uméni. Filmovd vychova musi vyuzivat
vyrazovych moznosti filmu pro pedagogické cile. Tyto transformacni procesy
zkoumam ve ctyrech oblastech: produkci, recepci, reflexi a medialité. Nahlizim
tvorbu jako didakticky proces, ve kterém by mél byt diraz ptenesen z hodnoceni
vysledného dila na pribé&znou reflexi tviréiho procesu. Vyrazové moznosti filmu
se mohou promitnout do formy a struktury vyuky, nemusi se omezovat na
obsahovou rovinu. Pristupuji k filmovému rozboru jako vysostnému nastroji
pedagogického prace, ktery umozni aktivni vstup divdkl do struktury filmového
dila. Reflektuji moznosti strukturovani filmové projekce ve svétle filmové-
vychovnych narokl na vnitfni proménu pfihlizejicich divadkd. Zamyélim se nad
performativhim odkazem raného filmu a zplsoby jeho transponovani do
pedagogického procesu. Umélecky vyzkum povazuji za vyvrcholeni desetileté
praxe v oboru filmové vychovy, pricemz se veskeré pedagogické, dramaturgické
a umeélecké zkusenosti pokousSim zobecnit a zasadit do teoretického ramce.
Jednotlivymi kapitolami prostupuje oborové srovnani s dramatickou vychovou,
kterd diky propracovanému teoretickému diskurzu, jeZ je pribé&zné rozvijen
dvéma akademickymi pracovisti, predstavuje idealni referencni bod, ke kterému
badatelské teze pribé&zné vztahuji. Praktickym vyusténim disertaé¢niho vyzkumu
je snaha o zalozeni studijniho programu vénovaného filmové vychové pfi Filmové
a televizni fakulté AMU. Existence specializovaného akademického pracovisté je
zakladnim predpokladem pro dalSi oborovy rozvoj. Disertacni praci predkladam
teoreticka vychodiska, o jejichz zevrubné rozpracovani a badatelské zhodnoceni
by mélo toto pracovisté usilovat v procesu vyvoje oborové didaktiky a vychovy

pedagogd.

Klicova slova: filmova vychova, audiovizudlni vychova, dramatickd vychova,
umélecké vzdélavani, oborova didaktika, metody a techniky filmové vychovy,

oborové cile filmové vychovy



Abstract

In my dissertation, Film education: an introduction to a disciplinary inquiry, I
define film education as an emancipated discipline at the intersection of artistic
and pedagogical practice that has a wide range of applications. The purpose of
the text is to reveal the transformative processes through which film education
could shape original disciplinary methods, techniques, didactic and preparatory
exercises, and pedagogical strategies derived from the expressive means and
organizational practices of film art. Film education must use the expressive
possibilities of film for pedagogical purposes. These transformative processes are
explored in four areas: production, reception, reflection and mediality. Film
production in my dissertation is considered as a didactic process in which the
emphasis should shift from the evaluation of the final work to the ongoing
reflection on the creative process. The expressive possibilities of film can be
reflected in the form and structure of teaching, it does not have to be limited to
the content level. I approach film analysis as a privileged tool of pedagogical
work that allows an active interference of the audience into the structure of the
film work. I reflect on the possibilities of structuring the film projection in the
light of the film-educational demands on the inner transformation of the
spectators. I reflect on the performative legacy of early film and the ways of
transposing it into the pedagogical process. Applied artistic research of my work
is a culmination of my ten years of experience in the field of film education,
whereby I try to generalize and place all pedagogical, dramaturgical and artistic
experiences in a theoretical framework. The individual chapters are permeated
by a disciplinary comparison with drama education, which, thanks to a
sophisticated theoretical discourse that is continuously developed by two
academic departments, represents an ideal reference point to which I
continuously relate the research theses. The practical outcome of my dissertation
research is an effort to establish a degree programme dedicated to film education
at the Film and Television Faculty of the Academy of Performing Arts (FAMU).
Through my dissertation I present the theoretical foundations, the elaboration
and research evaluation of which should be pursued by this programme in the

process of development of didactics and teacher education.

Keywords: film education, screen education, drama education, art education,
disciplinary didactics, methods and techniques of film education, discipline goals

of film education
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L,Soucasny proces vzdélavani a vychovy vétsinou nenarokuje vnitini

proménu, narokuje pouze schopnost néco se naucit a umét to pouzit."

Martin Cihak

~Nikoho nelze nic skute¢né podstatného naudit."

Karel Vachek



Prolog: Vnitrni proména l

LUCitel: Pojd, chlapCe, u¢ se byt moudry.

Chlapec: Co je to byt moudrym?

U.: VSe, co je treba, dobre znat, délat dobre, dobre Fici.

Ch.: Kdo mne tomu nauci?

U.: Ja, s Bozi pomoci.

Ch.: Jak?

U.: Provedu té vsude, ukazu ti vSechno, pojmenuji ti vse.

Ch.: Tady jsem, ved’mne ve jménu Bozim.

U.: Pfedevsim se musis naudit jednoduchym zvukim, z nichZ se sklada lidska
Feé, zvuky, které zvifata uméji vydavat a tvij jazyk umi napodobit a tva ruka

mdzZe namalovat. Potom pjdeme do svéta a prohlédneme si vée."1

Nadcasovost Komenského mySlenek ve vztahu k pedagogice, ale také
filosofickym a etickym otdzkam, spocivd v tom, Ze neakcentuji pouze sumu
znalosti a dovednosti, které by si mél student osvojit. Komensky povazuje proces
vzdélavani za prlpravu (cestu), kterd v sepjeti s humanistickym svétondzorem
vede Clovéka k moudrosti. Z Komenského odkazu ale jednoznacné vyplyva, ze
otazky vzdélani, mravni integrity a spéni k ,filosofické" moudrosti jsou spojité
nadoby.

Kurikulum formalniho vzdélavani je ze své podstaty konzervativni
struktura, ktera se vyznacuje velkou stabilitou obsahu navzdory dynamickym
promé&nam spole¢nosti. PoloZzeni zadkladu vétsiné &kolnich predmétld spada
v evropskych zemich do prelomu 18. a 19. stoleti.2 Vyuka filmu se musi
prosazovat ve spletité konkurenci zavedenych predmétd, pfi¢emz je velmi
komplikované nachazet ty spravné argumenty, které by smysluplnost takového
snazeni podeprely. Jistd obezfetnost az nedlvéra vzdélavaciho systému napFic
evropskymi zemémi reflektuje status, ktery je kinematografii prisuzovany ve

spole¢nosti jako celku. Pro vyraznou c¢ast populace je kinematografie skutecné

1 Jan Amos Komensky. Orbis Sensualis Pictus. Praha: Machart, 2012, s. 58.

2 Barbora Holubova. Didaktika Filmové a audiovizualni vychovy. Disertacni prace. Praha: Univerzita Karlova,
Pedagogicka fakulta, Katedra preprimarni a primarni pedagogiky, 2021, s. 9.



zejména nositelem popularni kultury a zabavni produkt, ktery je sice
neodmyslitelné spjat s nasimi Zivoty, ale nezasluhuje si hlubsSi pozornost. A
skutecné jsem si pfi formulovani tohoto textu musel opakované pokladat otazku,
jestli je filmova gramotnost natolik neopomenutelnou hodnotou, aby se stala
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soucasti formalniho vzdélavani.

Vyuka filmu je ve vzdélavacim systému Ceské republiky zastoupena na
stupnich specializovanych stfednich Skol, vysSSich odbornych sSkol a vysoko-
Skolskych fakult, ateliérl a kateder.3 V téchto institucich ma vyuka filmu za cil
pfipravu studentl na jejich budouci povolani. Studenti si voli specializaci, kterd
odpovida jejich profesnimu urleni, a ve vyuce si osvojuji také znalosti a
dovednosti, které jim maji pomoci pfi jejich vykonu. Vidéno s nadsazkou, se
tento zplsob vzdélavani podobd vyuénim oborlim: student si osvoji femeslo, a
bude filmarem.4 Tento diskurz je mozné vysledovat také v akademickych
debatach v poslednich tfech dekadach na Filmové a televizni fakulté AMU. FAMU
vznikla v roce 1946 a jeji vnitfni ¢lenéni do kateder se prekryvalo s uplatni-
telnosti absolventl ve strukturdch Statniho filmu. Od rozpadu monopolu Statniho
filmu na zacatku 90. let se do diskuzi o dalSim koncepcnim smérovani fakulty

vraci zdanlivd dichotomie mezi femeslinou praxi a teoretickou pripravu studentd.

Podle mého nazoru je tento spor iluzorni a do znac¢né miry (snad
prekvapivé) napovidd mnohé o zplsobu smé&fovani a promysleni teoretickych a
didaktickych zakladl oboru filmové vychovy. Za zcela kli¢ové povazuji v tomto
ohledu myslenky filmového pedagoga, teoretika i praktika docenta Martina
Cihdka, ktery svym pedagogickym plsobenim (nejen) na Filmové a televizni
fakulté navazuje v kontextu filmové pedagogiky na teoretika a pedagoga Jana
Kucerus, ale pfi hlubSim pohledu také na univerzadlni odkaz Komenského uceni.

Cihdk ve své eseji vénované snahdm o zaclenéni filmové vychovy do R&mcovych

3 Kvalitativnim vyzkumem vyuky filmu formou akreditovanych studijnich oborll na stfednich, vysich odbornych
a vysokych skolach se zabyva ve svém disertacnim vyzkumu na JAMU MgA. Lucie Hlavicova. V dobé sepisovani
tohoto textu (2021) se jeji vyzkum nachazel ve fazi sbéru dat.

4 Na druhé strané tohoto spektra jsou situovany teoreticky orientované katedry filmovych véd a studii, ve
kterém se profil studentl z velké ¢asti miji s praktickymi aspekty filmové tvorby. Vzhledem k povaze a vyusténi
mého diserta¢niho vyzkumu reflektuji zejména na pozici FAMU v systému cCeského Skolstvi.

5 Michal Bohm. ,Didaktika skladby a fadu: Vyvoj vyuky teorie stfihové skladby na FAMU". In: Michal B6hm -
Adam Brothének - Martin Cihdk — Karolina Cejkova - Alan Sys - Zdenék Hudec - Lucie Hecht - Ale§ Odehnal -
Libor Nemesgkal - Ludovit Labik — Juan Mora Catlett. Ceskd $kola stfihové skladby: Sbornik ze Sympozia Ceska
Skola strihové skladby 8. prosince 2019. Olomouc: PAF, 2022, s. 6-32. Citovana studie Michala B6hma uvadi do
kontextu vyvoj a emancipaci Katedry stfihové skladby v organizaé¢ni struktuie FAMU s pedagogickym plsobenim
nejvyrazné&jdich pedagogickych osobnosti, o kterych miZeme fici, ze na své myslenky navazovaly, rozvijely je,
nicméné nikoliv pouze v roviné obsahu, ale i samotného pedagogického procesu. MGZeme tedy sledovat p¥imou
ndvaznost mezi pedagogickou generaci Jana Kudery, déle Josefa Valuiaka, Aloise Fidarka, aZ k Martinu Cihdkovi
a Janu Darihelovi. Ceskou $kolu stfihové skladby autofi sborniku tedy dedukuji na zdkladé ndvaznosti a
postupné evoluce stylu mysleni (chtélo by se Fici ,oborové didaktiky), kterd byla rozvijena v prostredi této
katedry v interakci pedagogt a studentd.
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vzdélavacich programd poznamendva: ,Soudasny proces vzdélavani a vychovy
vétsSinou nenarokuje vnitfni proménu, narokuje pouze schopnost néco se naucit a
umét to pouzit.“s

A pravé tento prosty vyrok je pro mé klicem a impulsem tvorby této
disertani prace. Pro charakter vyuky na FAMU neni tak podstatnd mira dlrazu
na praktickou & teoretickou prlpravu. Nejvlastn&j§im cilem kazdého
pedagogického snazeni by méla byt snaha o vnitfni proménu studentd, aby si
(poeticky receno) osvojili specifika filmového uvazovani jako optiky, kterou
budou schopni nazirat a kreativné reflektovat svét. Tim si odpovidam na vlastni
pochyby ohledné smyslu vyuky filmu v prostredi zakladnich a stfednich skol.
Filmovd vychova totiz mUze prinést kvalitativhi proménu vzdélavaciho procesu.
Neméla by se omezovat na seznamovani studentd s kanonickymi filmy a prosté
osvojovani procesu tvorby. V jednotlivych kapitolach se budu snazit rozporovat
klisé, které filmovou vychovu casto obestiraji. Ta totiz musi vyuZivat vyrazovych
prostredkd filmu pro pedagogické cile. Soudim, ze stézejni pedagogicky cil

filmové vychovy je narok na vnitfni proménu studentd a jejich spéni k moudrosti.

Filmové uméni mlze proménit své upozad&ni v réamci formalniho
vzdélavani ve vyhodu, protoze neni svazano tradici jako dalsi umélecké vychovy.
V souvislosti s tim mdZe ¢&erpat inspiraci od sesterského oboru dramatické
vychovy, ktera je v Ceském prostredi svou rozvitosti zcela unikatni v celos-
v8tovém méfitku. Pradvé dramatickd vychova postupuje dlsledné v uplatfiovani
svého oborového motta (pokud si mohu dovolit parafrdzovat Evu Machkovou)
vyuzivani divadelnich postupl pro pedagogické cile. Snad paradoxné pro mé
nebude ani tolik podstatné samotné déleni do oblasti formalniho a neformalniho
vzdélavani.7 Filmova vychova musi usilovat o nalezeni vlastni identity a spéni
k oborovosti. Musi nahlédnout do hlubin materského uméni (tedy filmu) a
formulovat plvodni metody a techniky pedagogické prace, chcete-li didaktiky,s

které by ji byly vlastni, a odlidovaly ji od daldich oborl, které si kladou za cil

6 Martin Cihdk. ,Filmova vychova" [online]. RVP.cz, 15. 10. 2007 [cit. 10. 1. 2022]. Dostupné z: https://
clanky.rvp.cz/clanek/c/GVF/1652/FILMOVA-VYCHOVA.html.

7 Ve struktuie ¢eského vzdélavaciho systému je s ohledem na $irsi rdmec uplatnéni rlznych vzdélavacich oborl
rozliSovano mezi formalnim vzdélavanim (primarnim, sekundarnim, tercidlnim) a neformalnim vzdélavanim, do
kterého spadaji vzdélavaci aktivity realizované mimo skolu, a nebo ve volném sepjeti se Skolskym prostfedim.
Inicidtorem aktivit v neformalnim vzdélavani neni vétsinou instituce Skoly. Na pomezi mezi obéma oblastmi se
nachazi ve specifické pozici zdkladni umélecké Skoly, které jsou specifikem ceského vzdélavaciho
prostfedi. ,Neformalni vzdélavani* [online]. Msmt.cz [cit. 10. 1. 2022]. Dostupné z: https://www.msmt.cz/
mladez/neformalni-vzdelavani-1.

8 Jsem si védom toho faktu, ze oborové podhoubi se skladd ze sumy didaktickych pristupd. Pro obor filmové
vychovy, i kdyz budu v textu pojem didaktika Casto formulovat v jednotném Cdisle, je typickd pestrost
didaktickych pristupd, které predstavuji konkrétni pedagogické uchopeni dil¢ich vzd&lavacich obsahtm. Z toho
dlvodu povazuji za vhodné&jéi vyuZivat pojmt metoda a technika, které si ze své podstaty poukazuji na proces,
ve kterém se oborova identita utvari pravé celou sumou dil&ich pristupd.



pUsobit v oblasti vzdélavani. Filmovou vychovu je napfisté nutné chapat jako
emancipovany obor, ktery je uplatnitelny ve formalnim vzdélavani, vysokoskolské
pedagogice, neformalnim vzdélavani, ale také ve filmové distribuci, kinech,

galerijnich prostorech atd.
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1. Uvod do problematiky: ponorna Feka didaktiky

V Gvodnim oddilu disertacni prace® se budu vénovat tfem oblastem, které
povazuji za klicové pro definovani badatelskych predpokladl a struktury textu.
Nejprve se pokusim popsat metodologické uchopeni vyzkumu, predestfrit
strukturu textu a formulovat urditd specifika, kterd vyvéraji z principd
umeéleckého vyzkumu. V nasledujici kapitole predestfu oborovy kontext filmové
vychovy v Ceském prostredi. Zamérim se také na jeho ideové ukotveni mezi
rezorty kultury a Skolstvi. Seznamim cCtenare s probihajicimi oborovymi vyzkumy,
stavem poznani, které povazuji za vyvrcholeni patnact let trvajiciho procesu
oborové renesance. V zavérecné Casti Uvodniho oddilu prejdu k predlozeni
argument(, které se tykaji procesu utvafeni oborového diskurzu a identity
filmové vychovy, coz jsou pojmy, ke kterym v rdmci celé disertace pribé&zné

odkazuji. Proto jejich ukotveni vénuji samostatnou podkapitolu.

1.1. Metoda vyzkumu

V nadchazejici kapitole se pokusim formulovat svou badatelskou pozici ve vztahu
k tématu disertacni prace. Pokusim se poukdzat na specifika uméleckého
vyzkumu, ktery chapu jako reflexi vlastni pedagogické a umeélecké cinnosti,
zasazenou do teoretického ramce, ktery utvarim napfri¢ mezioborovymi inspira-
cemi, jelikoz samotny obor filmové vychovy nema dostatecné propracovany
teoreticky aparat.l9 Predstavim strukturu celé prace a pokusim se jasné a
zretelné uvést badatelské predpoklady, kterymi se v dalSim textu zaobiram.

1.1.1. Vécné zacatky

Prakticky kazda teoretickd prace vénovand oboru filmové vychovy v Ceské
republice zacind logicky od snahy popsat podhoubi a kontext celého oboru -
vlastné ospravedInit jeho existenci. Tento efekt , vé¢ného zacatku" je dan tim, ze
obor neni stale etablovan a k jeho usazeni nedojde, dokud nevznikne akademické

pracovisté, které by se mohlo jeho teoretickému rozvoji dlouhodobé vénovat.

9 Martin Cihdk. Ponorné feka kinematografie. Praha: NAMU, 2013. Nazvem uUvodniho oddilu disertaéni prace
odkazuji pravé na tuto knihu.

10 To je viditelné v absenci odborné oborové literaturu, poctu obhajeni disertacnich praci vénovanych filmové
vychové, faktem, Ze se filmova vychova nevyucuje jako samostatny obor na zadné vysoké skole.
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Bez toho bude muset kazdy badatel vénovat mnozstvi energie predestreni - a
vlastné vymysleni - teoretického ramce, ve kterém bude své badatelské teze
rozvijet.

Cht&l bych podniknout pokus o vystoupeni z kruhu vé&&énych zacatka.
Nebudu vénovat vyraznou pozornost deskripci a ramcovym shrnutim ceskych
filmové-vychovnych iniciativ, evropskému kontextu, historické perspektivé
oborového vyvoje. Neznamend to ovSem, Ze bych se znalosti té&chto zdrojl
nepracoval. V relevantnich situacich odkazi k dostupné odborné literature,
vysokogkolskym zavéreénym pracim nebo oborovym vyzkumnym projektim.1t

v vrs

Namisto toho se zamé&tim na predstaveni mého plvodniho uméleckého vyzkumu.

Disertaéni vyzkum probihal na pidé Filmové a televizni fakulty AMU, tedy
umélecky a prakticky orientovaného vysokoskolského pracovisté, které nabizi
také doktorské studium. Forma tohoto studijniho programu prochazi v poslednich
letech vnitfni proménou. Studenti i pedagogové fakulty se uci s naroky a
specifiky uméleckého vyzkumu zachazet tak, aby vyzkumné vystupy mély nadéji
na srovnani v kontextu projektl doktorandd dal$ich (nejen) umélecky
zameérenych vysokych skol. Umélecky vyzkum pro pripad mé prace pojimam jako
snahu o teoretické zobecnéni vlastni umélecké a pedagogické praxe v oboru
filmové vychovy za obdobi poslednich deseti let s tim, Zze osobni perspektivu
zasazuji do odborného kontextu oborovych vyzkuma, které ale z velké &asti stale
probihaji a nejsou v dobé psani této prace uzavreny. Vnitfni metodologickou
podporu proto nachdzim také v presazich k daldim oborim, zejména
k dramatické vychové a vybranym teoretickym konceptim z oblasti filmové

teorie.

Dramatickd vychova je obor rozvijeny na dvou vysokoSkolskych
pracovistich (DAMU, JAMU), na kterych se vyucuje a teoreticky rozpracovava od
zacatku 90. let 20. stoleti. Neni mozné vnimat ji pouze jako soucast Ramcovych
vzdélavacich programil2 formou volitelného predmétu. V praxi je vyuZivdna
v celé paleté situaci a kontextd od vyuky v matefskych a na zakladnich $kolach,
stfednich Skolach s pedagogickou specializaci, v socidlni praci, v divadlech,
galeriich, specializovanych dramacentrech atp. To, co jednotlivé pedagogické

11 Texty, se kterymi budu pracovat, budu citovat postupné. Pro ramcovy prehled je mozné zhlédnout veskeré
zdrojové materialy, viz. "Zdroje a literatura".

12, Rdmcové vzdélavaci programy (RVP) tvoii obecné zavazny rémec pro tvorbu $kolnich vzdé&lavacich programd
$kol vdech oborl vzdélani v predskolnim, zadkladnim, zakladnim uméleckém, jazykovém a stfednim
vzdélavani. Do vzdéladvani v Ceské republice byly zavedeny zékonem ¢. 561/2004 Sb., o pred$kolnim,
zékladnim, stfednim, vy$$im odborném a jiném vzdélavéani (Skolsky zdkon).* MSMT CR. ,RVP - R&mcové
vzdélavaci programy" [online]. Edu.cz [cit. 14. 2. 2022]. Dostupné z: https://www.edu.cz/rvp-ramcove-
vzdelavaci-programy/.
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situace sléva do spole¢ného recisté, je povédomi o oborové identité, ve které
jsou ukotveny zakladni mezioborové inspira¢ni zdroje, pedagogicka vychodiska,
pojmenovani vztahu k materskému uméni (divadlu) a zejména pak védomé
vyuzivani metod a technik dramaticko-vychovné prace, které jsou aplikovatelné

univerzalné v jakémkoliv vychovném kontextu.

Béhem prace na disertacnim vyzkumu jsem s cilem rozSifeni mého
badatelského rozhledu vstoupil do aktivniho kontaktu s vedoucim katedry
vychovné dramatiky Radkem Marusdkem, doktorandkou a pedagozkou stejné
katedry Gabrielou Zelenou Sittovou, a dalsimi vyznamnymi osobnostmi oboru
jakymi jsou Jaroslav Provaznik, Jakub Huldk, Roman Cernik ad. Seznamil jsem se
s klicovymi oborovymi publikacemi Evy Machkové, Iriny Ulrychové, Josefa
Valenty ad. Absolvoval jsem nékolik seminaid v&novanych metoddm a technikdm
dramatické vychovy vedenych Radkem Marusdkem.13

ZpUsob oborového etablovani dramatické vychovy na zacatku 90. let dava
filmové vychové vyjimeénou inspiraci a ukazuje mnoZzstvi UkolG a vyzev, které je
treba naplnit a prekonat, aby se podarilo vytvorit zivé a aktivni filmové-vychovné
oborové podhoubi, které bude pestré, ale zaroven dostfedivé ve vztahu k vlastni
identité. V obecné roviné jsem se pojmenovanim stycnych ploch, ve kterych se
muze filmovd vychova od té dramatické inspirovat, zabyval v doktorské
prednasce, kterou jsem obhajil v ¢ervnu 2020. V prednasce jsem formuloval
badatelskou otazku, zdali je mozné, aby filmova vychova systematictéji a
efektivnéji postupovala pfi vlastnim etablovani skrze oborovou a institucionalni
genezi dramatické vychovy. DoSel jsem ke konstatovani, e to muze rozvoji
naseho oboru pomoci vyraznou mérou, ale ze z tohoto srovnani vyplyva jako
nejmarkantnéjsi disproporce fakt, Ze filmova vychova nema usazené vlastni
akademické pracovisté, které by se zaobiralo vychovou filmovych pedagogd, ale
spolu s tim i kodifikaci profesni specializace odbornikl, ktefi v rdmci filmové
vychovy plsobi jiz nyni, a v neposledni Fadé& teoretickym rozpracovdnim
fundamentalnich oborovych principt a vychodisek.

Disertacni prace, kterou s pokorou predkladam, navazuje na tezi doktorské
prednasky, nicméné ji prohlubuje a presnéji cili. Dramatickd vychova vyuziva
divadelnich postupl pro pedagogické cile. Z tohoto didaktického vychodiska je
derivovana Siroka paleta metod a technik dramaticko-vychovné prace, které jsou
vyuzitelné napfi¢ pedagogickymi situacemi, vé&kovymi skupinami studentl
i prostiedimi, ve kterych se vyuka odehrava. Naproti tomu filmové vychové zcela

13 Zdrojové texty predstavuji v kapitole ,0 vztahu filmové a dramatické vychovy".
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chybi oborové didaktika, kterd by byla schopna slucovat jednotlivé vychovné

snahy a projekty do jednotného oborového recisté.

V soucasné dobé je filmova vychova rozdrobena nejen institucionalné a
tematicky, ale také metodicky a ideové. Existuji napriklad iniciativy specializujici
se na animovany filmu v kontextu tvorby déti a mlddeZe a organizace akcentujici
dokumentarni tvorbu v jejim socidlnim rozméru. Oba tyto pfistupy filmové-
vychovné prace jsou dnes do znacné miry mimobézné, nevykazuji zddny moment
prekryvu, ktery by mohl pfi existenci komplexniho oborové zakladu spocivat ve
vyuzivani obdobnych didaktickych metod a technik a pedagogického
strukturovani dané lekce. Kazda z téchto oborovych poloh ma tendenci spét
k tvorbé vlastni metodiky vyuky, pritom tim ale nechténé prohlubuji prikopy,

které mezi obéma témito tendencemi lezi.

1.1.2. Predstaveni badatelského zaméru a struktury prace

Ustfedni badatelskou otdzku této prace Ize shrnout nasledovné. Mize se filmova
vychova obratit tvari ke svému matefskému umeéni filmu a odvodit z néj metody,
techniky, pripravna cvieni, pedagogické strategie, didaktické pom{cky, které by
byly pro filmovou vychovu jedinecné, které by vychazely z vyrazovych moznosti
filmu a vnitfniho uzplsobeni jeho medidini identity, a které by mohly byt
vyuzivany v rlznych pedagogickych situacich a vyukovych konceptech? Jakym
zpUsobem zadit efektivné vyuzivat vyrazovych moZnosti filmu pro pedagogické
cile? Daji se pojmenovat zakonitosti v procesech, které vedou k transformaci
vyrazovych moznosti filmu, organizacnich zvyklosti a technologickych danosti

média, do pedagogického procesu?

Tyto transformacni procesyi4 budu sledovat ve cCtyfech zakladnich
tematickych okruzich, ve kterych budu zkoumat moznosti vzajemného obohaceni
mezi filmovym uménim a oborem filmové vychovy: produkciis - recepci - reflexi
- medialité. Do kazdé z téchto oblasti nahlédnu prostrednictvim série
okomentovanych prikladd z filmové&-vychovné praxe, které se pokusim v rdmci

dané kapitoly zobecnit.

14 Pojem transformacni procesy pouzivam v textu opakované. Chapu ho jako proces, ve kterém je vyrazové
moznosti filmu, jeho principy, organizacni postupy transformovany do metod a technik vyuzivanych
v pedagogickém plsobeni. Mé&ni tim svdj primarni Gcel a davaji vzniknout pedagogickym postupim a
strategiim, které jsou pro obor filmové vychovy jedinecné.

15 V&domé& nahrazuji pojem tvorba terminem produkce, protoze jsou v ném kromé tviréich aspektd obsazeny i
organizacné-dramaturgické procesy, které je mozné do oborovych metod a technik promitat stejnou mérou jako
umeélecké aspekty filmové prace.
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Pfi rozpracovavani badatelskych predpokladd nebylo podstatné, jestli ma
byt vyuka realizovana v ramci formalniho ¢i neformalniho vzdélavani. Obé oblasti
povazuji za prostupné kategorie, které se samozrejmé odlisSuji z pohledu
organizacnich principd a vlastnich cild. Usiluji v8ak o pojmenovani obecnych
vychodisek, kterd by byla uplatnitelnd univerzalné. Vychazim pfitom z reality
oborové situace, kdy je filmova vychova ve svych zdkladech rozkroc¢ena mezi
oblastmi kultury a Skolstvi.

Filmova vychova v pojeti této prace neusiluje o to, aby si studenti pouze
osvojili teoretické Ci praktické znalosti v oblasti déjin, tvorby, filmového rozboru.
Tyto okruhy se stavaji pouhymi nastroji pro vnitfni promé&nu studentl. Akcentuji
vyznam samotného procesu tvorby. Pro filmovou vychovu nejsou podstatné
Femeslné kvality filmu, ktefi studenti vytvofi, ale chyby, které v prib&hu jeho
tvorby udélaji. Pro filmovou vychovu neni podstatné, aby student umél napsat
nepristfelnou filmovou reflexi, ale aby si osvojil metodu filmového rozboru na
arovni své bézné divacké zkusenosti. Pokud uvazujeme o filmové vychové jako o
oboru, ktery vyuziva specifik vyrazovych moznosti filmového umeéni pro vnitrni
promé&nu studentd, pak miZeme jeji redlny dopad a praktickou vyuZitelnost

povazovat za zcela univerzalni.

Ve zbyvajici ¢asti Uvodniho oddilu se pokusim ve strucnosti nastinit
soudoby oborovy kontext filmové vychovy v ceském prostredi, pojmenuji také
oborové charakteristiky, které by si méla filmova vychova do budoucna ujasnit.
V dalsi kapitole pak prfejdu k jadru vyzkumu, pricemz se pokusim pojmenovat
vztah mezi dramatickou a filmovou vychovou na Urovni metodickych a
didaktickych inspiraci. Jaké metody a techniky vyuziva dramaticka vychova? Jak
dospéla k jejich etablovani? Pro tuto kapitolu budu Cerpat znalosti z oborovych
publikaci dramatické vychovy, ze zkusSenosti s absolvovanim série vysoko-
8kolskych seminafd i z dlouhodobych konzultaci s vyraznymi osobnostmi tohoto
oboru. V rdmci mého plsobeni v Narodnim informaénim a poradenském
stfedisku pro kulturu (NIPOS) spolupracuji s kolegy z této prispévkové
organizace Ministerstva kultury na rozvoji konceptd, které ¢&erpaji synergii
z mezioborovych prolnuti. Piikladem toho muZe byt organizovani intenzivniho

kazdoroc¢niho seminare Tvorba - Tvorivost — Hra.16

16 Seminar realizuje Narodni informacni a poradenské stiedisko pro kulturu. Jeho cile spocivaji v podpore
procesu vzajemného mezioborového obohacovani umeéleckych vychov formou konkrétnich didaktickych
projektl. Metodologickym téZitém je pritom dramatickd vychova. V jednotlivych ateliérech je pak v pribéhu
umélecko-pedagogické rezidence realizovano nékolik projektt, které kombinuji metodiky a techniky dramatické
vychovy s vytvarnym oborem, hudebni vychovou, pohybovou a tanecni vychovou, a od roku 2019 také

s filmovou vychovou.
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V daldich kapitoldch budu filmové-vychovny potencidl rlznych aspektl
filmového uméni analyzovat v nékolika tematickych rezech (produkce - recepce
- reflexe - medialita). Nejprve se zaméfim na vyuZitelnost tvidréich a
organizacnich principd filmové tvorby ve vztahu k pedagogickému procesu.
Nasledné se pokusim uchopit filmovy rozbor, bézné pojimany jako nastroj
teoretického, nebo analytického poznani, v perspektivé jeho koncepcniho vyuziti
pro pedagogické cile. Odtud se dostanu k fenoménu filmové projekce, kterou se
pokusim opét nahlédnout jako didakticky strukturovany proces. V Kkapitole
vénované popsani vztahu raného filmu a filmové vychovy budu usilovat o
nastinéni procesu prejimani specifik medidlni identity filmového uméni do
filmové-vychovného procesu.

VSechny tyto exkurzy maji jedno spolecné. Jsou to oblasti, kterymi jsem se
v poslednich deseti letech zabyval ve vlastni filmové-vychovné cinnosti. Z toho
dlvodu struéné nastinim mou profesni historii. M3j magistersky prakticky projekt
vénovanym filmové vychové, jehoz soucasti bylo zaloZzeni spolecnosti Free
Cinemal?, dodnes rozvijim spolecné s mou Zenou Alexandrou Forejtovou
Lipovskou. Za deset let existence spolec¢nost realizovala vice nez 1200
vzdélavacich akci pro takfka 45 tisic divak(. Free Cinema spoluiniciovala zaloZeni
Asociace pro filmovou a audiovizudlni vychovu. Poskytla oborou prlpravu
desitkdm pedagogi a lektord. Nékolik let jsem pUsobil také v Narodnim filmovém
archivu, kde jsem spolec¢né s kolegy zalozil oddéleni filmové vychovy a vénoval
jsem se rozvoji vzdélavacich cykll a program( pro déti a mladeZ v kiné Ponrepo.
Od roku 2018 pracuji jako metodik a odborny pracovnik pro obory filmové
vychovy, amatérského a nezavislého filmu v prispévkové organizaci Ministerstva
kultury Narodnim informacnim a poradenském stredisku pro kulturu. V ramci
mého pulsobeni v NIPOS jsem se vénoval transformaci Celostatni prehlidky
filmové tvorby Ceské vize, kterd v roce 2023 oslavi 70. ro¢nik. Ceské vize jsou
platformou pro tvorbu déti a mladeze, filmy studentské, amatérské a nezavislé.
Spolupodilel jsem se na zalozeni oborového portalu Filmvychova.cz. Spolu-
organizoval jsem fadu oborovych konferenci a seminail. Nékolik let pak plsobim
jako metodik a tutor mezinarodniho projektu CinEd.

17 Freecinema.cz [online]. 2022 [cit. 10. 01. 2022]. Dostupné z: http://www.freecinema.cz.
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1.1.3. Metoda argumentacniho retézce

M& dosavadni akademicka zkusSenost a soustavny kontakt s praxi samozrejmé
determinuji i obsah a formu disertacni prace. Mé zazemi Ize povazovat za silnou,
ale i potencialné nebezpecnou stranku mého vyzkumu. Doktorské studium FAMU,
kdyz jsem do né&j vstupoval, bylo orientovano jako prostredi, ve kterém mohou
(nejcastéji absolventi magisterského studia FAMU) doktorandi teoreticky
reflektovat vlastni uméleckou praxi tak, aby skrze syntézu teoretického aparatu a
praktickych aspektl profesniho plsobeni pFinadeli oborim, ve kterych plsobi,
nové poznani ale i dobrou praxi, rozSifovali, prohlubovali, obnovovali a

aktualizovali jejich diskurz.

To v realitd takto koncipovanych vyzkumid znamend, Ze badatel musi
vyzkumné teze mnohdy opirat o mezioborova srovnani a presahy jednoduse
z toho dlvodu, Ze teoretickd reflexe dané problematiky byva velmi ¢asto
nedostateén& rozvinutd.’® Pro mQj text z toho vyplyvd apel na pribé&zné
srovnavani s oborem dramatické vychovy. Samozifejmé mohu byt na mnoha
mistech usvédcen z povrchniho cteni specifik dramatické vychovy a pfiliSného
zjednodudovani nékterych jeho aspektt. O poznani vice se mohou takové vytky
projevit v pripadech, kdy budu hledat oporu v oblasti pedagogiky a obecné
didaktiky. Nicméné exkurzy do pedagogickych teorii budu v drtivé vétsSiné
ptipadl aplikovat skrze myé$lenky autor( plsobicich v dramatické vychové. Vedle
toho musim a priori prokazat pokoru pred badateli z oblasti filmové teorie a
historiografie, z jejichz stfedu také velmi casto cerpam podnéty, kterymi
podepiram vlastni teoretické Usili.

Mym cilem neni a ani nemUzZe byt dokonald teoretickd konstrukce, kterd
bude snad z akademického pohledu nepristfelnd, avSak v praxi st&zi
aplikovatelnd. Za nejvznesenéjsi ambici této prace povazuji, aby se podilela na
postupné proméné a kultivaci filmové-vychovné praxe a stala se jednim
z iniciaénich textQ pro oborové uditele a lektory. Vedle toho mize nabidnout
odrazovy mustek dal$im badateldm, ktefi by se chtéli rozpracovani riznych
aspektl filmové vychovy v&novat. Prace mize v nékterych ¢astech slouZit také
jako iniciacni text pro filmare, filmové teoretiky, dramaturgy, kritiky, producenty,

18 Frascatiho manual formuluje pét zakladnich kritérii, které musi dana cinnost naplnit, aby mohla byt
povazovadna jako &innost vyzkumu a vyvoje: (a) obsahovat prvek novosti, (b) byt kreativni/tvare, (c)
obsahovat prvek nejistoty, (d) byt systematickd, (e) byt prevoditelnd a/nebo reprodukovatelna. Vsechna tato
kritéria mdj disertaéni vyzkum naplfiuje, pficemz bych chtél zddraznit rozmér tvirdi, pfiznaény pro umélecky
vyzkum, a prvek nejistoty, ktery ho musi pFirozené provazet. OECD. ,Frascati Manual 2015: Pokyny pro
shromazdovani a vykazovani Gdajd o vyzkumu a experimentélnim vyvoji* [online]. Tacr.cz, 2017 [cit. 10. 1.
2022]. Dostupné z:
https://www.tacr.cz/wpcontent/uploads/documents/2019/10/09/1570606613_Frascati_manual.pdf, s. 46.
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kinare a distributory, aby si uvédomili potencialni pfinos filmové vychovy pro

kinematografii jako celek.

V textu preferuji vyuzivani primych citaci, které davaji vétsSi prostor
my$lenkdm autord, jeZ povazuji pro dané téma za dulezité. Tento postup do
urcité miry prodluzuje text, na strané druhé ho vSak srozumitelnéjsi a zivéjsi.
Nékteré pasaze tak skldaddm na principu argumentacniho retézce, ve kterém
vrstvim primé citace do ideovych kolazi. Pro pfirovnani bych mohl uvést, ze mé
samotnému takovy pFistup mnohdy evokoval tvaréi postupy montdze filmG
pracujicich s found footage, respektive s nalezenymi filmovymi uryvky, které

skladaji novy vyznam teprve ve vzajemném spojeni.

Druhym vyraznym principem, ktery vyuzivam, je upozadéni prace
s prilohovym aparadtem. Do samotného téla textu zafazuji mnoZstvi prikladd,
praktickych ukazek, které by pro svij rozsah fada autorl umistila pravé do
prilohy, nicméné pro mé vytvareji tyto praktické priklady fundamentalni oporu
celého textu, na jejichz zakladé buduji teoretické zobecnéni. Stejnym zplsobem
postupuji v odbornych publikacich kolegové z oboru dramatické vychovy, pro
jejichZz texty je bézné, ze ukazkové lekce, zasobniky dramatickych her, analyzy
didaktickych postupl zafazuji pribézné& do té&la svych textld. S tim souvisi
pritomnost nékolika pripadovych studii, které jsou integrovany do struktury

textu.

Zpravidla se pokousim v kazdé kapitole uvést téma, predlozit teoreticky
aparat, nasledné prejit k pripadové analyze. V zavéru kapitoly se pak vzdy
pokousim o shrnuti a kondenzaci dilCich badatelskych tezi. Kazda z kapitol tedy
disponuje konkrétni badatelskou otdzkou, kterd je provazana s tézistém celé
prace. Pokud v textu jako celku usiluji o predestfeni moznosti rozvoje filmoveé-
vychovnych metod a technik na zakladé inspirace vyrazovymi moznostmi filmu,
tak v prislusnych kapitolach provéruji tuto hypotézu na prikladu filmového
rozboru, tvlréich a organiza¢nich principl filmové tvorby, recepce, ale také
historickych zakladd medialni identity filmového uméni.
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1.2. Strucny ponor do problematiky oborového diskurzu

Na nasledujicich stranach predstavim zakladni obrysy oborového kontextu
filmové vychovy, ktery se etabloval zejména v obdobi poslednich patnacti let.
Nacrtnuty budou spojnice mezi aktivitami dilCich filmové-vychovnych iniciativ,
postaveni oboru ve vztahu k rezortdm kultury a $kolstvi, rdmec financovani,
oborové vyzkumy atd. Pojmenovani téchto vztahl a jejich vzadjemné provazanosti
a synergie povazuji za predstupen k navazujici podkapitole, ve které poukazi na

specifika spéni k emancipované oborové identité.

1.2.1. Filmova ¢i Audiovizualni vychova

Naléhavost digitalniho obrazu je slovni spojeni nevédecké, poetizujici, presto
z mé badatelské pozice dobre vystihuje situaci, ve které se dnesni divaci
nachazeji pfi vnimani zvukové-obrazového obsahu. Pred digitalizaci kinema-
tografie, masivnim nastupem novych médii a streamovacich sluzeb byla divacka
zkusSenost védomou volbou, kterd vyplyvala z rozhodnuti divaka navstivit kino,
zhlédnout audiovizudlni dilo s ohledem na programové schéma televizniho
vysilatele, poridit si fyzicky nosi¢.19 V roce 2022 se nachazime v situaci, ktera je
v historii audiovizualniho primyslu bezprecedentni. Divaci mohou konzumovat
audiovizualni obsah na celé paleté digitalnich zarizeni a platforem. Vyznam kina
jako vylucné distribuc¢ni platformy postupné upada. Digitalni obrazy nas atakuiji,
naléhaji na nas, v podstaté na kazdém kroku. Od probuzeni do chvile, nez
ulehneme do postele. Nemame prostor pro jakykoliv odstup, pokud nezaujmeme
pristup vychazejici z védomé digitalni abstinence. Nicméné v obecné roviné
divacka zkusSenost prestava byt védomou volbou kultivovanou kuratorskym
doporuéenim dramaturgll, podoba se spise superrychlému lyzaifskému slalomu.

Herni primysl preddil v globdlnich statistikdch objem trzeb filmového
primyslu v roce 2005.20 Hollywoodskd studia nalezla shodu pfechodu z 35mm
filmovych kopii do digitalniho standardu DCI v roce 2008. Spolec¢nost Apple
zahdjila prodej prvnich iPadd v roce 2010. Celosvétové nejrozsifendjsi

streamovaci platforma Netflix vstupuje do oblasti televizni a filmové produkce

19 Petr Szczepanik — Pavel Zahradka - Jakub Macek. ,Introduction: Theorizing Digital Peripheries." [online]. In:
Petr Szczepanik - Pavel Zahrddka - Jakub Macek - Paul Stepan (eds.). Digital Peripheries: The Online
Circulation of Audiovisual Content from the Small Market Perspective. Cham: SpringerOpen, 2020, s. 1-34.
Dostupné z: https://www.researchgate.net/publication/341422553_Digital_Peripheries_
The_Online_Circulation_of_Audiovisual_Content_from_the_Small_Market_Perspective.

20 Videohry predCily Hollywood" [online]. Czechsight.cz, 28. 5. 2019 [cit. 14. 1. 2020]. Dostupné z:
www.czechsight.cz/komentar-videohry-predcily-hollywood.
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a robustni akvizi¢ni politiky v roce 2013. Ve stejném roce prekrocily poprvé
celosvétové prodeje chytrych telefonl klasické mobilni telefony bez operaénich
systémd. Pandemické obdobi let 2020-2022 symbolicky zavr$uje prekotny a
masivni proces digitalizace audiovizudlniho priimyslu. Divacka zku$enost se zcela
proménila. Lidé, ktefi svou divackou zkusenost budovali a kultivovali pred rokem
2010, novému poradku zcela jisté nepropadnou bez zabran a odstupu. Generace
déti, kterad se rodi do dne$niho svéta, mlzZe v procesu vnimani a hlavné pfijimani

audiovizualniho obsahu postoupit do zcela nové dimenze.

V listopadu 2015 probihala v Praze panevropska konference provozovatell
kin Europa Cinemas,?! které jsem se Ucastnil jako divak v ramci svého tehdejsiho
plsobeni v Narodnim filmovém archivu. Audiovizudlni primysl| se v roce 2015
nachazel v pilotni fazi digitalizace, kterd se méla naplno rozvinout v dalSich
letech. Pomysiné bychom si tento proces mohli zardmovat tématy, ktera resila
normotvorna Hollywoodska studia. Pokud v roce 2008 nalézala shodu nad
digitalnim standardem odklonu od 35mm kopii, pak na sklonku dvacatych let 21.
stoleti Ize povazovat za Ustredni téma vyvoj vlastnich streamovacich platforem, o
které usiluje vétsSina z téchto studii. Na prazské konferenci, kterd probihala ve
viru turbulentnich zmén, byla pravé digitalizace celého prdmyslu Ustfednim
tématem vétsiny konferenénich ptispévkl. zvldsétni diraz byl pfitom kladen na
téma postupného Ubytku divakd v evropskych kinech a formy prace s publikem,
které by mohly tento trend zvratit.

Jeden z hostl konference, Domenico La Porta, autor odbornych publikaci o
divackych navycich digitalniho véku, prednesl na své hostujici pfednasce22 na
prazské FAMU drobnou studii ze svého Zivota. Vzal svou dceru poprvé do kina,
kdyz ji bylo Sest. OcCekaval, ze ji tim odhali néco krasného, predvede ji velky
objev. Divacky prozitek holc¢icky byl ale podivuhodny. Kdyz vesli do salu,
rozhlédla se po ostatnich divacich, ktefi uz trdnili ve svych sedadlech: ,Tati, oni
se budou koukat s nami?" Povazovala za nepfirozené, ze nema , obrazovku" sama
pro sebe. Jesté nez film zacal, Sestkrat si museli presednout, protoze ji
nevyhovovalo, Zze nema platno primo pred sebou. Dokonale, jako by ho drzela v
ruce. Kdyz se ji otec snazil nadchnout: ,Podivej, tak velké platno doma nemame,
co?", odpovédéla mu, ze kdyz si da tablet pfimo pred odi, tak je vétsi. Film zacal.
Holcicka hodné pila, takze chtéla na zachod. Nechtéla se zvednout, protoze film

nedel zastavit. Nakonec se rad&ji poc¢irala.

21 Europa Cinemas Conference Prague 2015" [online]. Europa-cinemas-blog.org. [cit. 14. 1. 2021]. Dostupné
z: https://europa-cinemas-blog.org/category/19th-network-conference-prague-27-29-november-2015/.

22 Domenico La Porta. ,7 Deadly Sins of the Digital User" [nepublikovany pfispévek]. Mezinarodni konference
Europa Cinemas. Kino Ponrepo, 10. 11. 2015.
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La Portova pochmurna historka vypovida o nékolika zdsadnich momentech.
Totiz v okamziku, kdy holéicka poprvé poznala kino, byla jeji touha po
obrazotvornosti naplno saturovana zkusSenosti s tabletem, se kterym prichazela
do kontaktu od utlého détstvi. Co vice, zkusenost sdileného filmového divactvi
pro ni byla nepfijemnym, az stresujicim zazitkem. Z mého zorného pole se jedna
o patologické projevy prekotné digitalizace audiovizudlniho primyslu, pred
kterou nenachazime potrebny odstup a jakési hajemstvi, které by vyplyvalo ze
vSeobecné audiovizualni kultivace, jez by se stala integralni soucasti vzdélavaciho
systému. Vyznamna autorita v oblasti filmové vychovy, francouzsky filmovy
rezisér Alain Bergala, je Casto citovan pro jednu ze svych myslenek, totiz, ze
pokud k setkani s filmem jako uméleckou formou nedojde na zakladni Skole,
existuje hodné déti, u nichz je velka pravdépodobnost, Zze k nému nedojde
nikdy.23 V procesu budovani divacké zkusenosti s filmem jako uméleckou formou
je zapotrebi pocitat s prostorem kina jako klicovou platformou pro realizaci
filmové edukace.

Proces digitalni promény filmového primyslu dopadal také na oblast
audiovizualni edukace déti, ve které se pomérné vehementné zacaly prosazovat
takové platformy a didaktické postupy, které spiSe nez aby ucily déti specifika
filmového uvazovani, masivné vyuzivaly novych technologii. Aplikacemi pocinaje
a virtualni realitou konc¢e. Ambasadori téchto forem poukazovali na fakt, ze nové
technologie mohou velice intenzivné a presné cilit na lidskou emocionalitu - a tim
treba i zefektivnit vyukovy proces. Do urcité miry lze s takovou tezi souhlasit.
Nicméné pedagogické cile filmové vychovy nemaji s technologickymi nastroji a
prostiedky nic spolecného. Mély by byt vystaveny jako metody uplatnitelné
v pedagogickém procesu univerzalné bez limitace dané aplikaci ¢i softwarem.

V roce 2015 jsem se zucastnil industry programu prestizniho festivalu
filmd pro déti a mladez amsterodamského Cinekidu. Konference nesla nazev The
Future is Now (Budoucnost je ted).24 Cela udalost se nesla v duchu digitalniho
optimismu, ktery olekaval otevreni novych moznosti pro audiovizualni kultivaci
détskych divdkd. B&hem konference vystoupili mimo jiné autofi celosvétového
fenoménu Minecraft,2s ktery mlzeme povazovat za exemplarni pfipad toho, jak

se plvodni vzletné ideje rozchazeji s redlnym uplatn&nim tohoto produktu.

23 Alain Bergala. The Cinema Hypothesis: Teaching Cinema in the Classroom and Beyond. Wien: Synema, 2016,
s. 36. Dale citovano jako A. Bergala. The Cinema Hypothesis.

24 Cinekid for Professionals [online]. [cit. 10. 1. 2021]. Dostupné z: https://cinekid.nl/en/professionals.

25 Svédsky vyvojat Markus Persson naprogramoval Minecraft v roce 2009, aby ho v roce 2014 prodal
spole¢nosti Microsoft za 2,4 miliardy americkych dolarll. Persson byl pravé v tomto roce hostem industry
programu Cinekidu.
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Vyvojari béhem konference poukazovali na obrovsky vzdélavaci potencidl
platformy, kterd muiZe pfinést kvalitativni proménu vzdé&ldvaciho systému.
S odstupem nékolika let miZe kazdy z nas posoudit, jestli se tato ocekavani

setkala s naplnénim.

MUZeme piedpokladat, e se dé&ti narozené do 21. stoleti budou
ztotoZfovat s filmem a prostorem kina stejné jako generace filmovych divaka,
které svou divackou zkusSenost utvarely pred nastupem digitalizované
kinematografie? M{Zeme spoléhat na to, e je navstéva kina automaticky
generovanou kulturni zkusenosti, kterou prijme za vlastni kazdy Cclovék?
Podvédomé pokukujeme po dalSich umeéleckych oblastech a utvrzujeme se
v tom, ze divadlo jako takové je kulturni zkusenost, ktera pretrvala cela staleti.
Nicméné divadlo, na rozdil od kinematografie, neni tak pevné svdazano
s technologickou podstatou, ale s jeho socidlnim kontextem. Divadelni hledisté
jsou pro recepci divadelni tvorby stale nenahraditelnd.26 MdZeme fici to samé o

vyznamu prostoru kina?

»Divadelni predstaveni nebo hudebni produkce liSi se od filmového
provedeni v jiném bodé: jsou jedineCnda a neopakovatelna. [..] Na divadelni
scéné a na koncertnim podiu, tvori umélci pfed publikem vzdy nové, naprosto
Cerstvé dilo. Kdyz je opakuji, tvofi napodobu, a nikoliv kopii predeslého
provedeni, a¢ zachovavaji tyz text, ridi se stejnymi rezijnimi prikazy a hraji -
pokud jde o hudebniky - podle téze partitury."27

Lidské mysleni je privyklé pracovat s pojmy. Pokud neexistuje shoda nad
zakladni terminologii, pak neexistuje cesta vpred. Pritom samotné oznaceni
oboru, kterému je vénovana tato prace, nds zavadi na rozcesti. Oznaceni
Filmova/Audiovizudlni vychova je uzivdno v souvislosti s Ramcovymi vzdéla-
vacimi programy (RVP), do kterych byl obor zarazen v roce 2010 jako volitelny
predmét v ramci oblasti Uméni a kultura. Formulovani nejednoznacného nazvu
vyplynulo z rozpakl odbornych diskuzi, které byly vedeny v prostredi
Metodického portalu RVP mezi lety 2007-2009.28 Na debaté se podileli odbornici
filmového i pedagogického profilu. Nazorové spektrum publikovanych pfispévkl
bylo pritom natolik Siroké, Ze se nepodarilo najit shodu na jednoznacné

formulovaném nazvu.

26 Nicméné i eském prostiedi mGzeme vidét prvni pokusy o preneseni divadelnich predstaveni do online
prostoru. Dramox.cz vznikl v reakci na pandemicka omezeni.

27 Jan Kucera. Kniha o filmu. Praha: Orbis, 1941, s. 207.
28 RVP.cz.
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Nazev Asociace pro filmovou a audiovizualni vychovu byl zvolen v
navaznosti na pojmenovani oboru v RVP. Z odbornych diskuzi, které jsou vedeny
uvniti Asociace, je patrna tendence vnimat audiovizualni vychovu jako Sirsi
ramec, do kterého muZe ve formé vzdélavaciho obsahu spadat také fotografie,
nova média, videohry, virtudini realita atp. Jind ¢ast spektra filmové-vychovnych
expertl se proti $ir§imu uchopeni oboru vymezuje. Tento dvoji pfistup byl patrny
zejména b&hem internich pokusl o formulaci oborovych vychodisek a cilG, u

kterych jsem byl pfitomny. K zddnému konsensu nedoslo.

Filmovy historik Ivan Klime$ vymezil svij pohled na problematiku

nasledujici Gvahou:

,Film jako fotochemicky nosi¢ uZivany audiovizudlnim prdmyslem nejspi$
koné&i, do budoucna zlstane asi jen médiem archivaénim, ptipadné zaleZitosti
cinefilskych komunit. Uzivame-li tedy pojmy film, filmovy, mame na mysli
audiovizualni dilo pracujici s pohyblivym obrazem. Pro nase ucely bych dal
prednost pojmu audiovizualni vychova, otevie se tak prostor k fenoménu
televize, k stale dominantnéjSimu vnimani filmu prostrfednictvim televizni
obrazovky ¢i pocitacového monitoru, k videoartu, k obrazové kulture novych
médii atd. Jde zkratka o daleko komplexnéjsi pojem nezli film, ktery je prudkym
vyvojem techniky stdle rychleji antikvovan. Zde se tak jiz rysuji tematické
okruhy, které by mély soucasti oné filmové vychovy byt, ackoliv pod film primo
nespadaji. 29

Dalsim voditkem, které bych chtél v kontextu Uvah tykajicich se titulovani
naseho oboru zminit, je pripravovana transformace Statniho fondu kinema-
tografie na Audiovizualni fond.3¢ Proména statutu fondu ma byt financovana
z Narodniho planu obnovy,3t pricemz timto krokem pandemie symbolicky uspisi a
zavrsi cely proces digitalizace kinematografie (alesponi v kontextu nasi zemé).
Fond bude diky tomu napristé moci podporovat seridlovou tvorbu, obsah urceny
primarné pro streamovaci platformy a audiovizudlni hry. Z vyctu je patrné, ze
filmova vychova musi formovat a vymezovat svou identitu vedle medialni
vychovy také v kontextu Sirsiho pojmu audiovize. RozhresSeni dilematu o
oznacovani oboru muiZe poskytnout pouze dlouhodobd debata uvnitf oboru

29 Ivan Klimes. ,Idea filmové vychovy". [online]. RVP.cz, 8. 10. 2007 [cit. 5. 1. 2021]. Dostupné z: https://
clanky.rvp.cz/clanek/c/Z/1632/idea-filmove-vychovy.html.

30 ,Prvni krok k transformaci na Fond audiovize byl zahajen" [online]. Fondkinematografie.cz [cit. 29. 1. 2022].
Dostupné z: https://fondkinematografie.cz/prvni-krok-k-transformaci-na-fond-audiovize-byl-zahajen.html.

31 Z4pis ze Schiize Rady Statniho fondu kinematografie 6.-7. kvétna 2021" [online]. Fondkinematografie.cz
[cit. 29. 1. 2022]. Dostupné z: https://fondkinematografie.cz/assets/media/files/AK/Z%C3%A1pis/2021/
Z%C3%A1pis%206.-7.5.2021/Z%C3%A1pis%206.-7.5.edit.pdf.
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samotného, kterd bude zprostfedkovana normotvornymi institucemi, jez se jeho
rozvoji vénuji. Pokusim se struén& zaujmout stanovisko, které budu ddsledné
uplathovat pro potreby disertacni prace.

Pfedné& bych cht&l poznamenat, Ze paralelni, soub&zné vyuzivani rlznych
pojmU je v praxi b&zné i v daldich uméleckych vychovach. Patrné je to v pFipadé
dramatické vychovy, kde se vyuZivd terminl jako tvofivd dramatika, vychovna
dramatika32, a nebo binarné koncipovaného pojmu divadlo a vychova33. Na
akademickém pracovisti pfi DAMU se nakonec ustalil pojem tvorivd dramatika,
ktery se propsal do nazvu katedry. V pfipadé brnénského pracovisté pfi JAMU se
prosadilo oznaceni divadlo a vychova, které tituluje tamni specializacni ateliér.
Mnohost vyrazd nemusi byt na prekadzku, pokud svym vnitfnim zaméfenim
poukazuji stejnym smérem, a vychdzeji ze stejnych zakladd. Z toho dlvodu
povazuji oznaceni audiovizudlni vychova a filmova vychova do urcité miry za
zaménitelnd. V pripadé audiovizualni vychovy je patrna potreba urcité revize,
aktualizace, zohlednéni soucasného stavu transformace celé kinematografie.
Pojmem audiovizualni vychova oteviené pfijimdme do procesu edukace dalsi
audiovizualni oblasti, které jsou od filmové tvorby derivovany a které souvisi
zejména s nastupem digitalnich technologii a platforem. Fakt, ze se obor definuje
obéma témito vyrazy soucasné jako filmova a audiovizualni vychova, poukazuje
na to, ze jsme stale ve stfedu dlouhodobého a neukonceného procesu
transformace kinematografie do digitalniho véku.

Pro potreby této disertacni prace budu obor pojmenovavat jako filmovou
vychovu, protoze toto oznaceni lépe odpovida badatelské pozici, kterou
rozpracovavam. Nicméné v zadném pfipadé se nevymezuji viéi tomu, Ze by
nebylo mozné ma zjisténi vztdhnout i k daldim audiovizualnim tvarim. Nebudu
vSak v této praci néco podobného usilovat a podrobovat tuto hypotézu dalSim
vyzkumdm.

Jak vymezit filmovou (audiovizualni) vychovu ve vztahu k vychové
medialni? Barbora Holubova ve své disertacni praci vénované didaktice filmové

vychovy konstatuje nasledujici:

~Audiovize neni pouze umeéleckym prostfredkem. Je to vsSudypritomny
komunikacni kéd. Velka cast informaci k ndm plyne pravé audiovizualng, v
televiznich poradech i reklaméach, i na internetu v podobé filmu, seridlG i zprav,

youtouberskych vystoupenich, komickych videi, vlogl, gifG apod., ale také

32 Eva Machkova. Uvod do studia dramatické vychovy. Praha: NIPOS, 2007, s. 33.
33 Silva Mackova. Divadlo a vychova. Brno: JAMU, 2016, s. 15-20.
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v pocitatovych hrach [...] Zvladnuti t&chto médd - komunikaénich prostiedkd pak
neni zalezitosti hlubsiho uméleckého uchopeni svéta, jako u filmové gramotnosti,
ale predevsim komunikacni dovednosti, ktera nam umoznuje pohybovat se ve
svété jako plnohodnotny Ucastnik diskuse o ném. To ve chvili, kdy jsme schopni
tuto komunikaci zvladnout jak pasivné, z posluchacského ¢i divackého hlediska,
tak alespofi do uréité miry také aktivné, jako producent danych forem. Mizeme
tak celit obrovskému mnozstvi prijimanych informaci uvazlivé, i jsme schopni

multimodalni obsah sami vytvaret."34

Holubova tedy oba obory vzajemné vymezuje tak, ze filmova vychova
LUsiluje o hlubsi umélecké uchopeni svéta“ a vychova medialni naproti tomu
sméruje k osvojeni ,komunikacnich dovednosti, které ndm umozni pohybovat se
svétem protkanym audiovizualnim obsahem jako plnohodnotny ucastnik diskuze
o ném"“. Patrné nyni vyslovim kacifskou myslenku, ale z perspektivy mé
dlouholeté oborové praxe musim konstatovat, ze medidlni vychova je do urcité
miry soucasti oborové identity filmové (audiovizualni vychovy). Z perspektivy
RVP je patrnd potfeba obé& vyukové oblasti n&jakym zplsobem oddélit, vykazat
je do prislusnych mezi a tvrdit, Ze nesnesou vzajemna protnuti. Takovy pFistup je
véak stejné posetily, jako usilovat v 21. stoleti o disledné oddé&lovani
uméleckych vychov a nepripoustét si jejich vzajemnou prostupnost, jak v oblasti
pedagogickych cill, oborovych vychodisek, tak na Grovni konkrétnich didak-
tickych metod.35 Je jisté, ze medidlni vychova bude vzdy vice inklinovat k rozvoji
kritického mysleni studentd, bude je vést k tomu, jakym zplsobem si opatiovat
a provérovat informace. Vedle toho medialni vychova postihuje vedle audiovize

také dalsi formy medialniho obsahu jako tistény, rozhlasovy atp.

Méli bychom si byt védomi toho, ze v dobé zaclefiovani Filmové/Audio-
vizudlni vychovy do RVP (2007-2010) bylo podstatné snazsi vymezit filmovou
vychovu vi¢i té medidlni, protoZe digitalni revolucess byla pfed svym vrcholem.
To, co prinesla novd média a vSeprostupuijici digitalizace do nasich Zivotd, to,
jakym zplsobem zalala stirat hranice mezi jednotlivymi medialnimi typy, jak

enormné vzrostl zejména vliv rlznych audiovizudlnich forem, jak vzrostl vliv

34 B. Holubova. Didaktika Filmové a audiovizualni vychovy. Disertacni prace. Praha: Univerzita Karlova,
Pedagogicka fakulta, 2021, s. 30.

35 V dobé dokoncCovani mé disertacni prace zapocind proces revizi RVP. Sméfrovani k zrovnopravnéni
jednotlivych uméleckych vychov a akcent na vzajemné interdisciplinarni presahy predstavuje jednu
Z pracovnich tezi expertniho panelu.

Narodni pedagogicky institut CR [online] Dostupné z: https://www.npi.cz/aktuality/5840-hlavni-smery-revize-
rvp-zv-predstaveni-zaveru-verejne-diskuze

36 James Monaco. Jak &ist film: svét filmd, médii a multimédii. Ptelozili Jan Valenta a Toma$ Liska. Praha:
Albatros, 2004, s. 526-542. Zde Monaco vyjmenovava vycerpavajicim zplsobem predpoklady, které vedly
k nastartovani tzv. digitalni revoluce na zacatku 90. let 20. stoleti. Dale citovano jako J. Monaco. Jak ¢ist film.
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socidlnich médii a siti, ve kterych se na jedné platformé sléva fakt, ze do ni
muUzZeme pfispivat jako tvirci medialniho & audiovizudlniho obsahu, ale na strané
druhé z nich velmi Casto ¢erpame informace a utvarime skrze né nase hodnotova
stanoviska. V této praci neni prostor na to, abych v této slozité problematice
dospél k uspokojivému reSeni. Nezamérfuji timto smérem. Chtél bych vsak
artikulovat pochyby o moZznostech jasného vydé&leni oborl natolik blizkych a
prostupnych. Holubova ve své praci predstavuje pojem multimodalita.

,Pod ni rozumime nejen audiovizudlni zplsob vyjadfovani, ale v3echny
myslitelné zplsoby - za mdéd lze povaZovat vedle textu obraz staticky ¢i
pohyblivy, zvuky i lidska gesta ad. Proto nestacdi jiz pouze terminy gramotnost
¢tenarska nebo vizualni a filmova, ale hovofime i o nutnosti multigramotnosti.
Koncept multigramotnosti je silny napriklad ve finském kurikulu, kde je jednou ze
sedmi kompetenci, a kurikulum ji definuje jako interpretaci, tvorbu a hodnoceni

pisemnych, mluvenych a multimodalnich textl v bohatém textovém prostfedi."3?

Koncept multimodality, zastavany v progresivnim finském skolstvi, na
princip mezioborového sblizovani jasné poukazuje. Holubova vsak téma vztahuje
vyhradné ke Skolskému prostredi, takze z jeji prace vyplyva Ipéni na jasném
oddéleni oborovych kompetenci, gramotnosti atp. Nevidim dlvod, pro¢ bychom
neméli usilovat o vzajemnou prostupnost, synergii a spolupraci. V zakladu vsak
musi figurovat silny a sebevédomy obor, ktery diky své otevrenosti
mezioborovym inspiracim nerozmélni vlastni hranice, obrysy a zaklady. Musime si
osvojit tvrzeni, ze v oborovém zakladu filmové vychovy stoji myslenka, Ze
chceme vyuzivat vyrazovych prostfedkd filmu, realizacnich postupd, recepcnich
mod{ pro pedagogické cile. Umélecké prostfedky se zde stdvaji prlpravnym
kolbi§t&m vnitfniho rozvoje a promé&ny G&astnikl tohoto procesu.

Na tento mezioborovy potencidl poukazuje i odborna studie zpracovana
Narodnim Ustavem pro vzdélavani u prilezitosti probihajiciho procesu revizi RVP

(dnes Narodnim pedagogickym institutem) v roce 2019.

V revizi kurikula a vzdé&lavaciho obsahu oboru je nutné zdlraznit zejména
jeho synteti¢nost a vychovné moznosti v tomto sméru. Obor je svou podstatou
primo predurcen posilovat mezioborovou gramotnost. V dobé vizualni kultury se

. 7 Ié . V4 O v 7 7 . 7 v 7 7
v optimalnim pojeti muze stat pro sve mezioborove presahy tmelicim

37 B. Holubova. Didaktika Filmové a Audiovizualni vychovy, s. 30.
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fenoménem. Jeho pozitivni vliv na modernost a komplexnost vyuky v aktudlnich

pozadavcich na harmonicky vyvoj osobnosti zaka mize byt velice vyznamny."38

Prostupnost oboru filmové vychovy ve vztahu k vychové medidlni naznadil
v roce 2011 Patrik Vacek z pozice své plsobnosti na katedfe pedagogiky PdF MU
Brno:

~Terminologické vymezeni filmové/audiovizualni/medidlni vychovy mé
nechdva chladnym, nebot je dle mého soudu celkem jedno, jak se dana
vzdélavaci oblast jmenuje, pokud tato vychazi z predpokladu, ze s filmem,
televizi, rozhlasem, internetem C¢i pocitacovymi hrami se zachazi s kritickym
pristupem a ze neopominutelnou soucasti filmové/audiovizualni vychovy (kterou
chapu jako organickou podmnozinu medidlni vychovy) - a tuto zdanlivou
samoziejmost je tfeba neustdle zdlrazfiovat - je vedle slozky receptivni i jeji
protiklad - vlastni praktické, poucené a kreativni ohledavani moznosti toho
kterého média. Za zasadni povazuji skutecnost, ze by filmova/audiovizudlni
vychova méla pracovat nejen s filmem, ale také s dalSimi audiovizualnimi médii
(do adjektiva audiovizualni spadaji na prvnim misté pocitacové hry, které dnes
maji mozna vice pravidelnych ,uZivatelG" nez film divakd) a fenomény (digitalni
revoluce v oblasti vytvareni, distribuci a recepci audiovizudlnich obsahd -
YouTube, Facebook, fan fiction v audiovizi apod.), a byt tak ve své koncepci

oteviena dalsimu vyvoji v této oblasti."39

1.2.2. Institucionalni ukotveni v ceském prostredi

a probihajici oborové vyzkumy

Obor filmové vychovy je rozkroCen mezi rezorty kultury a Skolstvi, z ¢ehoz by
mohl v teoretické roviné Cerpat svou silu a vnitfni dynamiku, v zazité praxi ho to
vSak mnohdy uvrhd do nejistoty a ztézuje mu proces vlastni oborové
emancipace. Dlvod je prosty. Formulovani zakladnich oborovych vychodisek a
vztahl vyZaduje shodu znaéného mnoZstvi odbornikd, ktefi jsou ukotveni
v diskurzech s rozdilnymi prioritami. Filmova vychova je umélecko-pedagogicky
obor, ktery vyZaduje pro svij koncepéni rozvoj kooperaci Ministerstva kultury
a Ministerstva Skolstvi, mladeZze a té&lovychovy. Filmovd vychova muize své

38 Rudolf Adler - Markéta Pastorovd - Barbora Holubovd - Jifi Myslik - Jarmila Slaisova. Podkladové studie:
Filmovaé/audiovizualni vychova. Praha: NUV, 2019, s. 24. Déale uvadéno jako R. Adler a kol. Podkladova studie.

39 Doslovna citace prevzata ze zapisu ,Setkani k filmové vychové", které organizovalo Ministerstvo kultury 10.
Unora 2021 s odborniky na danou oblast. ,Setkani k filmové vychové [online]. Mkcr.cz [cit. 22. 1. 2022].
Dostupné z: https://www.mkcr.cz/assets/media-a-audiovize/vychova/ZAPIS---Setkani-k-filmove-vychove.pdf.
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invence prinaset jak do vzdélavaciho procesu, tak vyrazné napomoci kvalitativni
proméné urditych segmentl filmového primyslu a filmové kultury jako takové.
V praxi se filmové vychové dafi v prostfedi festivall, vyrazné miZe napomoci
rozvoji programové nabidky kin, je ndstrojem uplatnitelnym v oblasti filmové
distribuce, a to jak té, ktera sméruje filmy do kin, tak také v online prostredi i na

Skolach samotnych.

Ivan Klimes ve své Uvaze spravné poukazuje na fakt, ze vzedmuti zdjmu o
obor Filmové/Audiovizudlni vychovu lze v ¢eském prostredi sledovat v nékolika
vinach. Prvni z nich klade do 60. let do souvislosti s aktivitami Borise Jachnina4o,
druhou identifikuje se snahou pracovnice Cs. filmového Ustavu dr. Bocy
Abrahdmové na prelomu 80.-90. let o systematické vzdélavani pedagogQ, treti
pak ptiznava Jifimu Kralikovi a Asociaci ¢eskych filmovych klubu. Kralikova snaha
o vytvoreni tzv. Kadnonu filmu se Casové prekryva s procesem zavadéni Filmové/
Audiovizualni vychovy do RVP. Za ctvrtou vinu pak osobné povazuji obnoveni
zajmu o rozvoj oboru vrcholici zalozenim Asociace pro filmovou a audiovizualni
vychovu (ASFAV) v roce 2017.

KlimeS ve svém vyctu koncicim Kralikovym Kanonem konstatuje, ze
vSechny zminéné iniciativy navzdory faktu, Ze jsou rozkroceny takrka do péti
dekad, neprodé&laly vyrazny vnitini vyvoj a ptehodnoceni svych zaméra:

JTakze tfi viny téhoz bez jakékoliv zmény ideovych vychodisek. A to v
c¢asové periodé, v niz se kolem tématu i uvnitf tématu zménilo Uplné vsechno.
Méli bychom tedy v pripravné diskusi dalSiho podobného zaméru nejprve
rozkolisat otazniky kolem vsSeho, z ¢eho tento zamér vychazi.“41

Zevrubné zhodnoceni pfinosu snah Borise Jachnina z prelomu 60.-70. let a
Bocy Abrahdamové z konce 80. let dvacatého stoleti stale ¢eka na zevrubné
badatelské zhodnoceni. Pro potreby této podkapitoly volim odliSnou strategii,
ktera odpovida vice strukture celého badatelského zaméru. Pokusim se velmi
stru¢né strukturovat a nasledné okomentovat milniky, které se podilely na
procesu oborové emancipace v horizontu poslednich patnacti let. Toto Casové
vymezeni volim ze dvou dlvodl. V roce 2006 byla otevfena odbornd debata
k revizim RVP tykajici se zaclenéni Filmové/Audiovizudlni vychovy do vzdéla-

40 Boris Jachnin® [online]. Filmovyprehled.cz. [cit. 10. 1. 2021]. Dostupné z: https://www.filmovyprehled.cz/
cs/person/22768/boris-jachnin.

41 1. Klimes. ,Idea filmové vychovy".
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vaciho kurikula.42 Tento akt povazuji za oborovy ,velky tresk", na ktery
v nadchazejicich letech navazaly dalsSi kroky, které jsou pro nas obor urcujici a
definujici. Dilem nahody se sepisovani této disertacni prace prekryva s procesem
dalSich tzv. velkych revizi RVP, které jako by symbolicky uzaviraly jeden vyvojovy
cyklus naseho oboru. Prestoze neni filmova vychova na ceskych Skolach
zastoupena ve velkém méritku (kvantifikuji dale v textu), tak organizacni,
dramaturgicka, metodicka a vyzkumna cinnost, ktera se v podhoubi filmové
vychovy udala, poslouzila k nahromadéni velké miry oborovych kapacit lidskych,
intelektudlnich, tvirc&ich, které se v daldim ,vyvojovém cyklu" zkradtka musi
zhodnotit. Na obdobi poslednich patnéacti let se soustfeduji také z toho divodu,
7e jsem u vétsiny oborovych meznik( byl v n&jaké roli pfitomny, podilel jsem se
na jejich formovani. Ma badatelska pozice, kterou formuluji jako pokus o
teoretické zobecnéni vlastni profesni zkusenosti, snad do urcité miry dovoluje,
abych reflektoval proces, ktery sice nevnimdam s patficnym odstupem a
badatelskym klidem, na druhou stranu do néj zasazuji reflexi vlastni pedagogické

a umélecké cinnosti, ktera je jadrem celé disertacni prace.

Chtél bych nyni predlozit argumenty pro ospravedinéni svého mirného
optimismu. V nadchazejicim vyctu proto uvadim mezniky v procesu oborové
emancipace mezi lety 2006-2021. Né&které z t&chto momentd pak ndsledné

-7

okomentuji ve zbyvajici ¢asti této podkapitoly.

2007 - Zahajeni odborné debaty k implementaci Filmové/Audiovizualni vychovy

do formalniho vzdélavani prostfednictvim RVP.
2009 - Zpracovani koncepci pro zaclenéni F/AV do RVP.

2010 - Ukotveni volitelného predmétu F/AV pro zakladni skolstvi a gymnazia a
Multimedialni tvorby v zakladnim uméleckém vzdélavani prostrednictvim RVP.

2011 - Setkdni neformalni skupiny pro filmovou vychovu organizovana MK.
Pokus o iniciaci mezirezortniho dialogu s MSMT.

2013 - British Film Institut publikuje sérii studii vénovanych filmové vychové
.Screening Literacy: Executive Summary" atd. Soucasti mezinarodniho

expertniho tymu je i ¢esky zastupce Pavel Bednarik.

42 Klicovy zdroj informaci popisujici proces zavadéni F/AV do RVP predstavuje zavérecna vysokoskolska prace
Alexandry F. Lipovské sepsanad na Katedre filmovych studii FF UK z roku 2015 Soudobé snahy o prosazeni
filmové/audiovizualni vychovy ve vSeobecném vzdélavani. Lipovska vedle zevrubné analyzy celého tohoto
procesu poklada také zakladni kameny k historiografickému exkurzu do filmové-vychovnych iniciativ a
osvétovych snah v nasem geografickém prostoru napti¢ celym dvacatym stoletim.
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2014 - Funguje Neformalni pracovni skupina pro filmovou a audiovizudlni
vychovu, kterd pdsobi pfi Narodnim filmovém archivu. Spusténi oborového
portalu filmvychova.cz pod kuratelou NFA. Ustanoveni samostatného okruhu
podpory filmové-vychovnych aktivit pod Statnim fondem kinematografie. Prvni

oborové Kolokvium realizované pfi Festivalu Animanie.

2015 - Narodni filmovy archiv zakladd oddéleni filmové vychovy a porada
mezinarodni konferenci Filmova vychova pro 21. stoleti.

2016 - Filmova vychova byla vyclenéna v dotacnim frizeni Odboru médii a
audiovize MK jako samostatna kapitola.43 Prvni roCnik pravidelné mezinarodni
konference Kino za skolou, kterou porada Asociace pro filmovou a audiovizudlni
vychovu spole¢né s Mezinarodnim festivalem filmU pro déti a mladeZz ve Zliné a
kancelari Kreativni Evropa - MEDIA. Realizace vyzkumného projektu
podpofeného MK ,Mapovani realizace vzdélavaciho oboru F/AV na ceskych

zakladnich Skolach a gymnaziich".

2017 - Zalozeni Asociace pro filmovou a audiovizudlni vychovu, ktera vznikla
z Neformalni pracovni skupiny pro filmovou a audiovizudlni vychovu. Usporadani
kolokvia FilmafF - Pedagog v prostorach Akademie muzickych uméni, které
iniciovalo proces utvareni nového studijniho programu FAMU vénovaného filmové
vychové. V Ceské republice zac¢ina plsobit mezindrodni projekt CinEd.

2019 - Ustanoveni Ceny Borise Jachnina. Narodni informacni a poradenské
stiedisko pro kulturu (NIPOS) vytvari v ramci své organizacni struktury obor

filmové vychovy.

2020 - Transformace Celostatni prehlidky filmové tvorby na Ceské vize.
Vytvoreni postupového systému sdruzujici prehlidky prezentujici tvorby déti,
mladeze a Skolnich skupin.

2021 - Prezentace vécného zaméru nového studijniho programu FAMU Filmova a
audiovizualni vychova pred Kolegiem dékanky. DoSlo k jeho formalnimu
schvéleni. NIPOS iniciuje trilety vyzkumny oborovy projekt Metodika a praxe
audiovizualni vychovy pro ucitele a lektory. Asociace pro filmovou a audiovizualni
vychovu je resitelem dvouletého vyzkumného projektu Posileni oboru Filmova/
audiovizudlni vychova v CR podporeného z fondd EHP/Norska. Vedle toho

Asociace zapocala s vyvojem prvni uebnice filmové vychovy pro ¢eské skoly.

43 OMA MK podporovala projekty filmové vychovy do té doby v kapitolach (a) vychova k medialni gramotnosti a
(b) détska medialni a audiovizualni tvorba.
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V predlozeném vyctu jsem se soustredil pouze na strukturdlné vyznamné
mezniky souvisejici s financovanim oboru, vytvarenim organizacni struktury,
zapojenim statniho aparatu, vyzkumnymi projekty a integraci do mezinarodniho
kontextu. Soupis by mohl byt rozditen o celé desitky dil¢ich Usp&chd, na které
zde vSak nezbyva prostor. Ve zbytku této podkapitoly se pokusim okomentovat a

zobecnit nékteré z rysl, které Ize v nastinéném obdobi rozkryt.

V Gvahach o oboru Filmové/Audiovizualni vychovy je zapotrebi zohlednit
fakt, ze usazeni v RVP a jeho ukotveni v ¢eském vzdélavacim systému je sice
podstatné a strategické pro jeho skutecné Siroké uplatnéni, nicméné s ohledem
na absenci aprobovanych pedagogl a pFirozenou konzervativnost vyvoje
studijniho obsahu i pretlak v casovych dotacich nasich Skol dochazi k jeho
zivelnému rozvoji zejména v oblasti neformalniho vzdéldvani. Na strankach
Metodického portalu RVP se k zaclenéni F/AV do RVP docteme:

NVysledna podoba vzdéldvaciho obsahu predstavuje konsenzus Sirokého
tymu odborniki a pedagogl ohledné& cill, obsahu a zaélenéni Filmové/
Audiovizualni vychovy do systému vSeobecného vzdélavani. Prvni krok je ucinén,
nyni bude zalezet na tom, jak a v jaké kvalité bude na Skolach realizovana."44

Myslim si, e miZeme toto konstatovdni ponékud zobecnit a dodat
k nému, ze formovani oboru je stale neukonleny proces, pricemz zaclenéni do

RVP je pouze jakymsi iniciacnim krokem.

Klicovym aspektem pro dlouhodoby a pozvolny rozvoj oboru, kterému je
zapotrebi doprat Casu pro jeho emancipaci, je zajisténi jeho financovani. Pravé
tento aspekt do zna¢né miry podava dlkaz o pFistupu rezortl kultury a gkolstvi
k nasemu oboru. Ministerstvo kultury iniciovalo Setkani neformalni skupiny pro
filmovou vychovu organizovana v roce 2011 v navaznosti na prosazeni F/AV do
RVP. I kdyz se na jeho zakladé nepodafrilo nastartovat proces mezirezortnich
jednani, ve kterém by bylo dosazeno konsenzu o spole¢ném postupu obou
ministerstev, podarilo se dosdhnout definovani oboru pro potreby dotacnich fizeni
Oboru médii a audiovize, kterd predstavuji stabilni zdroj pFijmu jednotlivym
filmové&-vychovnym iniciativdm a projektdm. OMA vyélefiuje filmovou vychovu
jako samostatnou dotacni kapitolu v roce 2016, nicméné do té doby podporuje
obor prostrednictvim podkapitoly vychovy k medidlni gramotnosti a podpory
détské audiovizualni tvorby. V roce 2016 navic financuje zasadni oborovy vyzkum

~Mapovani realizace vzdélavaciho oboru F/AV na ceskych zakladnich Skolach

44 Rvp.cz.
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a gymnaziich". Kontinudlni podpora oborové praxe umoznila profesionalizaci
filmové-vychovnych expertd, kterd se s odstupem let celému systému vraci
v podobé jejich participace na zevrubnych oborovych vyzkumech, které jsou pro
proces etablovani filmové vychovy zasadni. V roce 2014 pristupuje k financni
podpofe Statni fond kinematografie, ktery ji vSak po nékolika grantovych
vyzvach opousti a ve spoleéném memorandu s MK systémovou podporu
prenechava pravé Ministerstvu kultury.

Z prispévkovych organizaci statniho aparatu povazuji za klicové aktivity tfi
organizaci. Z rezortu Skolstvi je to Vyzkumny Ustav pedagogicky, ktery se v roce
2011 transformoval na Narodni Ustav pro vzdélavani, aby se v roce 2020 pretavil
na Narodni pedagogicky institut CR. Pravé aktivita Markéty Pastorové a jeji prace

na revizi RVP celou oborovou renesanci odstartovala.

~Nyzkumny Ustav pedagogicky se vzdy zabyval koncepci vzdélavacich
oborl a tvorbou zavaznych pedagogickych dokumentl. KdyZ jsem v roce 1996
do Vyzkumného Ustavu pedagogického nastoupila jako oborovy didaktik vytvarné
vychovy, byl uz kvas kolem potfebnosti nového pojeti pedagogickych
a kurikularnich dokument{ v plném proudu. Bylo to pochopitelné, nebot potfeba
systémové promény vzdé&ladvani byla ptrirozenym dlsledkem snah v pred-
chazejicich letech a souvisela i s tendencemi ve vzdélavani v ramci Evropské
unie. Vyznamnou okolnosti pro budouci vznik filmové/audiovizualni vychovy byla
promé&na konceptu uméleckych oborl jako oborl, které jsou pro pozndni svéta
stejné ddlezité, jako napfiklad pfirodni vé&dy. Shrnu-li to, tak kli¢ovym
momentem byl vznik samostatné vzdélavaci oblasti uméni a kultura
v kurikularnich dokumentech. Oblast uméni a kultura vytvorila prostor pro
mezioborové presahy a podtrhla dlleZitost vzd&lavani ve véech oborech uméni,
tedy nejen ve vytvarném a hudebnim oboru, ale i oboru divadelnim/
dramatickém, tane¢nim a pochopitelné byl zahrnut i film a audiovize."“45

Na tyto snahy navazuje angazma Narodniho filmového archivu. Michal
Bregant byl Ucasten prvnich diskuzi iniciovanych MK v roce 2011. Bylo to logické
také z toho dlvodu, e Bregant zastaval pozici dékana FAMU v obdobi, kdy
zapocCala odborna debata k budouci podobé F/AV v RVP. Pastorova k tomuto
procesu poznamenava: ,Velmi dileZitd byla pro mne také spoluprdce s panem
profesorem Jirdkem, ktery koncipoval pro ramcové vzdélavaci programy mediadlni

vychovu a ktery mné zprostfedkoval setkani s tehdejsSim dékanem FAMU

45 Tvorba, recepce i reflexe se musi prolinat" [online]. Filmvychova.cz. 8.6. 2015 [15. 8. 2021]. Dostupné z:
https://www.filmvychova.cz/2015/06/08/tvorba-i-reflexe-se-deji-soucasne-rozhovor-s-marketou-pastorovou/.
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Michalem Bregantem. Jejich jmény jsem se mohla zastitit pfi jednanich s dalSimi
osobnostmi a pozadat je o prispévky, podnéty a inspiraci pro diskuzi o cilech
a obsahu budouci filmové/audiovizuadlni vychovy."6 Nicméné v roce 2011 Bregant
do celého procesu promlouva z pozice feditele Narodniho filmového archivu.
I kdyz v soucasné dobé koncepcni podpora oboru ze strany NFA stagnuje,
zaslouzila se celd tato instituce o pfekonani vyraznych milniki oborového vyvoje.
V roce 2014 zastreSuje NFA fungovani Neformalni pracovni skupina pro filmovou
a audiovizualni vychovu, kterd sdruzuje oborové profesiondly. Ve stejném roce
iniciuje vznik oborového portalu filmvychova.cz. O rok pozdéji porada prestizni
mezinarodni konferenci Filmova vychova pro 21. stoleti, ktera Ceské filmoveé-
vychovné snahy zarazuje do celoevropského kontextu. V roce 2015 je do jeho
organizacni struktury zarazeno také oddéleni filmové vychovy, které se vénuje
rozvoji vyukovych a popularizaénich programd kina Ponrepo, metodické ¢&innosti

a podpore distribuce.

Dalsi vyznamnou prispévkovou organizaci MK predstavuje Narodni
informacni a poradenské stredisko pro kulturu. NIPOS je instituci, kterad navazuje
na tradici prvorepublikového Masarykova lidovychovného uGstavu. Ten pfitom
vznikl z Osvétového Ustavu, ktery ustanovila Narodni rada ¢eska uz v roce 1905.
Ve své agendé spravuje statistickou a vyzkumnou cinnost pro Ministerstvo
kultury. Nejvétsi oddéleni NIPOSu, ARTAMA, se pritom vénuje neprofesionalnim
uméleckym aktivitdm dospélych a estetickym aktivitam déti a mladeze. ARTAMA
se dale ¢leni na obory. Kazdy z nich ma svého odborného pracovnika, ktery se
vénuje dlouhodobému a koncepcénimu rozvoji oboru, ktery mu byl svéren. Ve
vétsiné pfipadu tak &ini prostfednictvim koordinace celostatnich prehlidek (nékdy
celého postupového systému), rozborovych seminail, akreditovanych cykld pro

pedagogy, vydavatelské &innosti nebo ptvodniho vyzkumu.

Ve vztahu k filmové vychové NIPOS prispél v roce 2019 vyclenénim
samostatného oboru filmové vychovy z agendy amatérského filmu. Na tento krok
navézala transformace Celostatni prehlidky filmové tvorby na Ceské vize,47 jejiz
soucasti je postupovy sytém Malych vizi, ktery sdruzuje Ctyfi vyznamné prehlidky
a festivaly zamérené na tvorbu déti, mladeze a Skolnich skupin. V ramci Vizi je
predavana Cena Borise Jachnina. V roce 2021 uzavrel NIPOS s Asociaci pro
filmovou a audiovizudlni vychovu dohodu o spolupraci. Podili se jako odborny

partner na oborovém vyzkumu Asociace Posileni oboru Filmova/audiovizudlni

46 Tamtéz.

47 Celostatni prehlidka filmové tvorby Ceské vize™ [online]. Ceskevize.cz [cit. 1. 10. 2021]. Dostupné z: http://
www.ceskevize.cz.
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vychova v CR. Sam realizuje vyzkumny projekt ,Metodika a praxe audiovizudlni
vychovy pro ucitele a lektory." Systémovy pfinos celé organizace spociva
v moznosti mezioborovych inspiraci s dalSimi uméleckymi obory, které zastresuje
od dramatické vychovy pres vytvarny obor az po fotografii. NIPOS se diky svému
odbornému partnerstvi s Pedagogickym institutem CR muZe podilet na procesu
pravé probihajici revize RVP, pfi¢emz mize diky integraci filmové vychovy do své
agendy hajit efektivné jeji zajmy.

Predevsim diky dlouhodobé systémové podpore ze strany Odboru médii a
audiovize MK je obor rozvijen prostrednictvim sité filmové-vychovnych iniciativ,48
které se vénuji rlznym formam popularizani &innosti, plsobi ve formalnim i
neformalnim vzdélavani, své aktivity realizuji v kinech, na sSkolach, filmovych
festivalech, v galeriich, knihovnach. Z mého pohledu se jednda o novy typ
specializovanych filmovych spolecnosti, které doplnuji paletu organizaci
chapanych jako tradi¢ni subjekty filmového prostifedi plsobici na poli filmové
produkce, distribuce atp. Filmové-vychovné spolecnosti jsou vyjimecné diky
synergii svého kulturniho a vzdélavaciho dosahu. Prevazné jsou provozovany
jako neziskové organizace. O filmové vychové plati, Ze se jako obor etabluje
,zespoda®“. Za svlj rozvoj nevd&&i ani tak koncepéni a promyslené strategii
vladniho aparatu, jako spiSe obCanské spolecnosti, kterd své profesni know-how
zUro€uje ve strukturdlnich promé&nach a inovacich samotného oboru. Dikaz o
tom podava i vznik samotné Asociace pro filmovou a audiovizualni vychovu

v roce 2017, kterou iniciovaly pravé nejrozvinutéjsi filmove-vychovné iniciativy.

Za vrchol procesu oborové emancipace povazuji vyzkumné projekty, které
tézi z dlouhodobé podpory MK, angazovanosti jednotlivych filmové-vychovnych
spolecnosti na platformé Asociace a opory nékolika ministerskych prispévkovych
organizaci. Jednotlivé vyzkumy jsem jiz opakované zminoval. Sociologické Setreni
~Mapovani realizace vzdélavaciho oboru F/AV na Ceskych zdakladnich Skolach a
gymnaziich" realizované tymem Terezy Czesany Dvorakové pri Katedre filmovych
studii FF UK v roce 2016 na zadani Ministerstva kultury uvadi né&kolik dlleZitych
zjisténi:

Vzdélavaci obor filmova/audiovizualni vychova se v soucasné dobe
vyucuje na velmi malém mnozstvi Ceskych zakladnich Skol. Kladné na otazku,
zda obor vyucuji, odpovédélo pouze 1,9 % z nami oslovenych 161 nahodné
vybranych zdkladnich skol. Vyrazné vyssi je vyskyt vyuky filmové/audiovizualni
vychovy na gymnaziich. Z nami osloveného vzorku 52 nahodné vybranych

48 Prehledny soupis oborovych iniciativ je dostupny zde: https://www.filmvychova.cz/kdo-je-kdo/.
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gymnazii se obor vyucuje 13 %. Toto Cislo je vySsSi, nez jsme ocCekavali. Zajem o
zavedeni filmové/audiovizudlni vychovy DALE deklaruji zastupci 9 % zakladnich
Skol a 16 % gymnazii, na kterych obor dosud nevyucuje."49

Z téchto dat vyplyva zajem sSkol o zarazeni predmétu do vyuky, pficemz
tento proces narazi v praxi na radu prekazek, které zapfricinuji jeho omezenou
plsobnost. Autofi pfitom usilovali v kvalitativni ¢asti vyzkumu o pojmenovani
téchto prekazek, mezi kterymi pedagogové casto zminovali nedostatky ve vlastni
aprobaci, chybé&jici didaktické pomicky, ucebnice, naroky na technickou
vybavenost, nedostate¢nou ¢asovou dotaci ve skolnim rozvrhu.

Na tento vyzkum volné navazuje v roce 2021 projekt ,Posileni oboru
Filmova/audiovizudlni vychova v CR%, ve kterém Asociace pro filmovou a
audiovizualni vychovu opakuje sociologické Setfeni, aby kvantifikovala vyvoj
oboru v poslednich péti letechso, pricemz do svého vyzkumného snazeni
implementuje také vyvoj komplexnich online kurzi filmové vychovy, sérii
tematickych studii a propagacni kampan slouzici k popularizaci celého oboru.
Tato aktivita je pak volné provazana s vyzkumnym projektem NIPOS ,Metodika a
praxe audiovizualni vychovy pro ucitele a lektory",51 jehoz obsahem je vytvoreni
certifikované metodiky oboru a tzv. oborové mapy, kterd by poskytovala
interaktivni rozhrani pro podporu spoluprace jednotlivych oborovych subjektd
napri¢ Skolami, kiny a festivaly. Za zminku stoji také podkladové studie F/AV,52
kterou vydal Narodni Ustav pro vzdélavani v roce 2019. Je zamyslena jako
reflexivni materidl, ktery se ohlizi za oborou situaci a uvadi ji do kontextu
pfipravovanych revizi RVP. Kvality této studie vSak povazuji za nevyrovnané a

v mnoha ohledech zkreslujici redlny stav oborové reality.

Na tomto oborovém kvasu ma také znacny podil networking souvisejici
s pravidelnymi oborovymi konferencemi a odbornymi setkdavanimi. Procesu
formovani Asociace a rozkryti potencidlu Multimedialni tvorby v zakladnim

49 Tereza Czesany Dvorakova a kol. Mapovani realizace vzdéldvaciho oboru F/AV na Ceskych zakladnich skolach
a gymndaziich. Praha: Ministerstvo kultury CR, 2016, s. 1.

50 Vystupy sociologického vyzkumu nejsou v dobé dokoncovani mé disertacni prace k dispozici.

51 Jeden z koordinator( tvorby metodiky Pavel Bednafik v koncepci vyzkumu uvadi: ,Metodika audiovizudlni
vychovy, kterd zahrnuje také proporéné nejvyznamnéjsi oblast vychovy filmové, vznikla z potfeby
systematického zpracovani zakladd oboru. Oboru, ktery je v c&eském kulturnim prostiedi neetablovany,
neukotveny, prehlizeny. Oboru, byl jako doplfujici vzdélavaci obor zarazen dodate¢né do Ramcovych
vzdéladvacich programd pro zakladni $koly a gymnéazia (dale jen RVP) v roce 2010 pod ndzvem Filmova/
audiovizualni vychova. Oboru, ktery je provazan s filmovou kulturou, déjinami kinematografie i mysleni o filmu,
pedagogickou praxi i vzdélavacimi potfebami, ale nikdy neziskal pevné misto v ¢eském vzdéldvacim systému."

52 R, Adler a kol. Podkladova studie, s. 24.
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uméleckém skolstvis3 vyrazné napomohla oborova Kolokvia organizovana od roku
2014 pri Festivalu Animanie. Od roku 2016 se odviji tradice kazdorocni
mezinarodni konference Kina za Skolous4, ktera na platformé zlinského filmového
festivalu podporuje sblizovani oboru s profesiondlnim filmovym prostfredim i
mezinarodni spolupraci.

Pokud se ma filmova vychova posunout do dalsi faze oborové emancipace,
neobejde se to bez pribézné teoretické reflexe didaktickych postupl a forem.
Toho nebude mozné dosdhnout bez etablovani oboru v prostredi vysokych Skol.
Také v tomto pripadé ndas obor doplaci na fakt, ze je rozkrocen napfi¢ rezorty.
Pokusy o teoretickou reflexi rGznych aspektl filmové vychovy miZeme sledovat
na katedrach filmovych véd a studii, pedagogickych fakultach i umélecky
orientovanych akademiich. Za jednu z prvnich vyznamnych vysokoskolskych
zavéreénych praci mlzeme povaZovat reflexi procesu zavadéni F/AV do RVP,
kterou na Katedre filmovych studii sepsala Alexandra F. Lipovska>> v roce 2012.
Lipovska se vedle toho podilela na praci v sociologickém tymu své mentorky
Dvorakové z roku 2016. DuleZitou studii pak predstavuje vyzkumné snaZeni
Lucie Hlavicové (roz. Harapatové), kterda v roce 2016 publikovala kompilaci
zavérecnych vysokoskolskych praci Filmova a audiovizudlni vychova jako téma
zavérecnych praci,56 na které pracovala v ramci Studentské grantové soutéze
JAMU.

Akademickd potence oboru je pak patrnd z narlstajiciho zajmu studentd
doktorskych studijnich programi o toto téma. Prvni obhdjenou disertaéni praci
v oboru je text Barbory Holubové vénovany didaktice filmové vychovys7
z Pedagogické fakulty UK. Disertacni vyzkum zaméreni na prejimani zahranicnich
strategii pro implementaci filmové vychovy do Ceského prostredi realizoval Pavel
Bednafik na FAMU. Lucie Hlavicova pokracuje v doktorském studiu JAMU
s tématem zamérenym na vyzkum vyuky filmu v prostredi stfednich skol.

53 Vyzkumny Ustav pedagogicky v Praze. ,Ramcovy vzdéladvaci program pro zakladni umélecké
vzdélavani." [online]. Rvp.cz [cit. 1. 2. 2021]. Dostupné z: https://clanky.rvp.cz/clanek/c/U/9635/ramcovy-
vzdelavaci-program-pro-zakladni-umelecke-vzdelavani.html.

54 ,Kino za Skolou“[online]. Filmvychova.cz [cit. 4. 1. 2022]. Dostupné z: https://www.filmvychova.cz/projekty/
kino-za-skolou/.

55 Alexandra F. Lipovskd. Soudobé snahy o prosazeni filmové/audiovizualni vychovy ve vseobecném vzdélavani.
Bakalarska prace. Praha: Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta, 2012.

56 Lucie Harapatova. Filmova a audiovizualni vychova jako téma zavérelnych praci. Brno: JAMU, 2016.
57 B. Holubova. Didaktika Filmové a audiovizualni vychovy, s. 9.
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Pokud se podafi filmové vychové najit zazemi ve vlastnim specializovaném
vysokoskolském pracoviéti, nezastupitelnou mérou to napomlze procesu jejiho
etablovani. Za ptiklad hodny nasledovani ndm mdze poslouZit rozvoj dramatické
vychovy, ktery byl akcelerovan zaloZzenim pracovist na DAMU a JAMU na podatku
90. let. Této oblasti se budu vénovat detailné v kapitole vénované dramatické

vychové.

1.3. Proces utvareni oborového diskurzu

Teprve pokud za¢neme chapat filmovou vychovu jako komplexni a emancipovany
obor, prestaneme ji vnimat ve zkreslujici optice jako ,pouhou" soucast
Ramcovych vzdélavacich programl na jedné strané& nebo ,prostou® volno¢asovou
aktivitu na strané druhé. Filmova vychova predstavuje komplexni princip,
synergii mezi uméleckymi aspekty a didaktickym potencidlem filmového uméni,
které je mozné vyuzivat v rlznych formdach a kontextech. To se ovéem neobejde
bez akcentovani vlastni oborovosti, kterd musi budovat svou pozici ve vztahu
k filmové kulture, ale také ke vzdélavacimu prostredi, ve kterém se pohybuje
v kontextu daldich uméleckych vychov. Tématu vzdé&lavacich cild, kli¢ovych
kompetenci, filmové gramotnosti v kontextu Rdmcovych vzdélavacich programd,
se pomérné detailné vénuje Barbora Holubovass ve své disertacni praci. Za
ucelem meého vyzkumu se vSak budu soustfedit na obecnéjsi rovinu problému
bez akcentace hodnotovych méritek a kategorii vyplyvajicich pravé ze skolskych

dokumentd.

1.3.1. Cihak, Janedek, Klimes, Petfi¢ek a Bregant

o filmové vychové

Proces implementace F/AV do RVP odstartovala série inspirativnich esejis?, které
byly publikovany béhem roku 2007 na Metodickém portalu RVP. K jejich sepsani
byly osloveny vyrazné osobnosti jak z oblasti filmové teorie, tvorby a
vysokoskolsky orientované filmové pedagogiky, tak odbornici ucitelského stavu.
Na tuto diskuzi navazaly dalsi kroky v podobé otevreni odborné diskuze nad
formulaci zakladnich vychodisek pro zavedeni vyuky filmu do formalniho

s 7

vzdélavani, tvorba koncepce, prvni jednani s ministerstvem kultury. To vSe bylo

58 B. Holubova. Didaktika Filmové a audiovizualni vychovy, s. 21-30.

59 Iniciatorkou tohoto zadani byla Markéta Pastorovd, ktera v ramci své plsobnosti v Narodnim Ustavu pro
vzdélavani (dnes Narodni pedagogicky institut CR) zodpovidala v procesu revizi Ramcovych vzdélavacich
program{ za oblast Uméni a kultura.
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naznaceno v predeslé ¢asti textu. Zajimavy dramaticky oblouk pak tvofi zejména
prostor mezi publikovanim esejd, mezi jejichz autory byli Martin Cihdk, Vit
Janeclek, Miroslav Petricek, Ivan Klimes a Michal Bregant, a nasledné
moderovand diskuze odvijejici se formou psanych komentafd v prostredi
Metodického portalu RVP. Tato diskuze byla shrnuta a strukturovana do

kompila¢niho ¢lanku¢® a nasledné do vizualizace v podobé myslenkové mapy.6?

Rada z tematickych okruhd a Gvah byla néasledné vyfedena tvorbou
koncepce doplinkového predmétu F/AV a jeho zaclenénim do oblasti RVP
oznacované jako Uméni a kultura. Dostfedivym bodem Uvah byla z logiky véci
perspektiva zaclenéni vyuky filmu do formalniho vzdélavani. Nicméné
s odstupem casu povazuji tento myslenkovy kvas za zcela neopakovatelnou
situaci, jelikoz byla v jeho ramci predestiena i rada Uvah teoretického a
obecného razu, které presahuji vécné zaméreni debaty a mohou i dnes slouzit
jako zakladni kameny k uvaham nad oborovymi zaklady filmové vychovy v SirSim
slova smyslu. Situace, za které by se k moznostem filmové vychovy vyjadfilo
takové mnozstvi intelektudlnich kapacit, pfednich filmovych pedagogd, se od té
doby neopakovala. V této kapitole proto predlozim mozaiku myslenek, které
povazuji za inspirativni a pro filmovou vychovu jako komplexni obor za dosud

platné.

V kontextu této disertacni prace povazuji pak za klicové poukazat na jeden
z vystupl, které byly na zdkladé odborné debaty formulovény. Nad oborem by
meélo prevzit garanci odborné pracovisté, které bude rozpracovavat oborovou
didaktiku, formulovat metody a techniky filmové vychovy a teoreticky
rozpracovavat jeji jednotlivé formy (recepci, tvorbu, reflexi). Na rozdil od jinych
aspektl etablovani oboru nebyla tato otdzka uspokojivé vyiedena. Piimo s tim
souvisi také nedostatky v oblasti koncepéniho vzdélavani pedagogd. Na zakladé
odborného zdzemi a plsobeni okruhu vySe zminénych autord dedukuji, ze
existovala urcita latentni ocekavani prevzeti této zodpovédnosti na bedra FAMU.
K tomu prozatim nedoSlo. Tato disertacni prace ovSsem smérfuje k tomu, Ze se
pokous$i poukdzat na moznosti vyvoje plvodnich oborovych metod a technik,
nabidnout cestu k teoretickému zobecnéni jednotlivych forem filmové vychovy, a
zejména pak nabidnout praktické reseni (prvni krok) pro etablovani odborného
pracovisté, které by tyto otdzky na FAMU reSilo. K tomu dospéjeme v zavéru této

prace.

60 Markéta Pastorova - Karel Tomek. ,Vyhodnoceni I. Etapy diskuze k filmové vychové" [online]. RVP.cz, 26. 5.
2008 [cit. 14. 12. 2021]. Dostupné z: https://clanky.rvp.cz/clanek/s/Z/2340/VYHODNOCENI-I-ETAPY-DISKUSE-
K-FILMOVE-VYCHOVE.html.

61 Tamtéz.
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Pfedstavim nyni myslenky Martina Cihdka, ve kterych filmové uméni
vstupuje do pedagogického procesu jako katalyzator vnitini promény zaka.
Dopady takové zasadni transformace nevztahuje pragmaticky ke konkrétnim
oblastem filmového universa, tuto proménu povaZuje za univerzalni zpUsob,
jakym se lidska bytost vztahuje ke svétu.

~Soucasny proces vzdélavani a vychovy vétSinou nenarokuje vnitini
proménu, narokuje pouze schopnost néco se naucit a umét to pouzit. Povazuji za
nezbytné vztadhnout narok na vnitfni proménu na oba zakladni pdly vychovného
procesu, tedy zdka i pedagoga. [..] Filmova vychova je zamérné setkavani
uCitele a zaka s cilem vnitfni promény obou. Nic mensiho si za cil filmova
vychova nesmi klast! [...] Byti filmafem neni zaméstnani, ba ani povolani, je to
zpUsob Zivota. Filmafem muze byt i &lovék, ktery nenatodi zadny film, ktery ma
vSak zcela zvlastni a jedinecny vztah ke svétu a ke svému zivotu. Zatimco pro
béZzného Clovéka je prostor jen okolnim prostfedim, v némz jsou rozmisténé
predméty a ostatni jedinci, Cas je jen vice ¢i méné plynoucim kontinuem a svétlo
je redukovano na pouhé osvétleni vikolni scenérie, pro filmafe nabyvaji tyto tfi
kategorie docCista jiné podoby. Pravé tato radikdlni proména v pfistupu k
prostoru, c¢asu a svétlu je zakladem filmové vychovy. [..] Pro filmare
neni prostor jen nadobou vhodnou k naplhovani (&i vyprazdrnovani), ale
predevsSim mistem ke zjeveni vyznamu, pficemz tento vyznam nemusi byt presné
slovné formulovatelny pomoci linedrniho textu. DalSim krokem je pak pochopeni
prostoru jako mista nejen ke sdéleni, ale ke sdileni. Pro filmare je podstatné
uchopovani c¢asu nejen v jeho plynuti a uvédomovani si vyznamového
(vyznamotvorného) temporytmu, ale predevsim pak uchopeni casu v jeho
kvalitativnim hledisku - kairos."62

Cihdk narokuje na filmové vychové, a vzdélavani obecné, vnitini proménu
jeho Gc&astnikl. To je vize, kterou jsem predestfel v samotném UGvodu prace. Je
pro mé& velmi ddleZitd. Filmare si v Cihdkové pojeti predstavuji jako Muze
s kinoaparatem.63 Spolecné s Miroslavem Petfickem se shodnou na tom, Ze
filmovy rozklad reality velmi priléhavé odpovidd smyslovému poznani moderniho
Clovéka. Je to uméleckd a medidlni forma, kterd jaksi pfirozené sristd s nasi

kazdodennosti.

62 M. Cihak. ,Filmova vychova®.
63 Chelovek s kinoapparatom. Rezie Dziga Vertov. Sovétsky svaz, 1929.
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Ten na problematiku nahlizi z nedocenitelné pozice nadhledu filozofa
s dlouholetou zkusSenosti vyuky na FAMU v legendarnim predmétu Mysleni
obrazem.64 Ve své eseji poukazuje na to, Ze filmova vychova mize skutedné
nabidnout mladému cClovéku zcela prirozenou cestu porozuméni svétu, ve kterém
Zije. Uz pred patnacti lety Petficek poukazoval na to, ze film predstavuje zcela
zazity zplsob vyjadfovani, mediality, ktery je moZné vnimat a vyuZivat jako
predstupen informacnich a komunikacnich technologii. Podle Petficka nabizi film
mladym lidem prostiednictvim svych specifickych vyjadfovacich prostfedkd
dovednosti, které si nemohou osvojit jinym zplsobem.65

~Lze Fici, Ze film predstavuje pro clovéka cosi jako novy smyslovy organ:
tradiéni kultura textl kladla dlraz spiSe na abstraktni, pojmové uchopovani
svéta, kultura obraz( naucila ¢lovéka &ist svét skrze symbolické a ikonografické
vyznamy a schematizovat jej, avSak film, ktery pracuje s obrazem pohybu, ktery
je sdm pohyblivy, zplsobuje, e nase chapani svéta je pfevdzné dynamické, Ze
vime o jinych podobéch reality (zrychleny a zpomaleny pohyb) a Ze jsme schopni
spojovat udalosti bez ohledu na jejich prostorové a ¢asové souvislosti. Civilizace
obrazu, jak se nase doba nékdy nazyva, ma tedy historicky zdklad v rozSifeni
kinematografie jako nejpopularnéjsiho druhu obrazu pred televizi, ale stejné tak i
v dobé televize (DVD). [..] Pravé proto, ze existuje tésné sepéti meazi
dynamickym filmovym obrazem, resp. filmem jako dynamickou reprezentaci
svéta, a pojetim reality, které vychdzi ze soulasné fyziky a nachazi svdj
protéjSek i v humanitnich oborech, dovoluje kinematografii Iépe porozumét dobg,
v niz dnesni mlady clovék Zzije. Napriklad Ize ukazat, jak je filmem ovlivnéna
sama struktura naseho svéta, jak jej prozivame, jak filmové postupy proménily
b&Zné zplsoby strukturovani udalosti jakozto pfib&hl (stfih a montaz) a zejména
jak filmové zvlastni efekty problematizuji kdysi pomérné zfejmé rozliSeni reality a
fikce, reality a virtuality. Hlubsi znalost filmu umozniuje totiz i urcity odstup
vzhledem k technikdm reprezentace, tedy i kritickou reflexi, jez si je védoma
rozdilu mezi snadnosti virtuality, jejich neomezenych virtualnich moznosti, a
realitou, kterd moznosti limituje. Pouze znalost jazyka filmu dovoluje orientaci v

realité jakozto medialné zprostredkované."66

64 Miroslav Petficek. Mysleni obrazem. Praha: Herrmann & synové, 2009. V této knize Petficek volné kompiluje
témata svych prednasek na FAMU.

65 Miroslav Petfi¢ek. ,Nékolik ddvodld, pro¢ by méla byt filmova/audiovizudlni vychova soudasti
vzdélavani® [online]. RVP.cz, 8. 10. 2007 [cit. 5. 1. 2021]. Dostupné z: https://clanky.rvp.cz/clanek/c/GVF/
1652/FILMOVA-VYCHOVA.html.

66 Tamtéz.
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Podle Petficka ma kazdé historické obdobi ,svou" perspektivu, tzn. urcitou
symbolickou formu chdapani prostoru, kterd odpovida jeho koncepci viditelného
svéta.67 Pokud je tedy praveé film jako uméni a médium touto symbolikou formou
nasi doby, pak je preci ve filmové vychové skryta znacna sila, ktera v soucasné
podobé ani zdaleka nevylerpdva svij potencial. Pokud Petfi¢ek hovofi o tom, Ze
vyrazové prostiedky filmu se propsaly do nas$i kaZdodennosti, do zplsobu
vnimani cCasu, prostoru, udalosti, pak je tento proces transpozice vyrazovych
prostfedkl filmu nutné otisknout také do pedagogického procesu, ve kterém se
do této chvile prakticky neprojevil.

Michal Bregant na FAMU pUsobil do roku 2006 na pozici dékana, aby pak
od roku 2011 =zastaval pozici feditele Narodniho filmového archivu, ktery
predstavuje dalsi instituci, jez se na procesu etablovani oboru vyznamné
podilela.

,Filmova vychova ma vést k urcitému osvobozeni jedince skrze znalost
nastrojd, jimiz filmovy (medidlni, zabavni...) primysl ovliviiuje vefejnost. U&it
filozofii, to neznamena ucit déjiny filozofie, ale rozvijet filozofické mysleni, a to
predevéim pomoci nastrojd, s nimiz pracuje filozof. A s filmem je to zrovna tak.
Filmovy divak je svym zplsobem partnerem tvirci filmu, ma rozumét jejich
jazyku, at se vyjadfuji vzneSené, nebo vsedné, inteligentné, nebo tupé. Ivan
Vyskodil fika, ze tvorba je cdinnost védoma - a o jejim vnimani to prece plati
zrovna tak. [..] Tvar& akt je jakousi osobni metodou uchopovéni, ptipadné
vytvareni svéta. Je jeho interpretaci. Takze mame-li svétu kolem nas rozumét,
musime byt schopni se ho ze své pozice, ze svého Uhlu pohledu, v Sifi, na kterou
si troufame, zmocnit. Hudebni, vytvarny i dramaticky obor s timto pocita a
neustale a s plnou zodpovédnosti zvazuje to, co stoji za to predat, aby byly
pochopeny principy tvorby a aby déti byly pripraveny i na svét uméni, ktery

teprve nastane."68

Myslenky filmového historika Ivana Klimese cituji na jinych mistech této
prace. Z teoretickych pozic pak povazuji za podstatny jeho apel na variabilitu

obsahu oboru:

,[...] jsem vG¢&i myslence, Ze Ize vypracovat né&jaké jednotné osnovy, jeZ by
postihovaly audiovizudlni kulturu v jeji komplexnosti, velmi skepticky, zda se
perspektivné&jsi rozpracovat trs tematickych modull. Kazdy z nich by nasvécoval

67 Tamtéz.

68 Michal Bregant. ,Prvni poznamky na téma filmova vychova" [online]. RVP.cz, 8. 10. 2007 [cit. 5. 1. 2021].
Dostupné z: https://clanky.rvp.cz/clanek/c/Z1B/1634/PRVNI-POZNAMKY-NA-TEMA-FILMOVA-VYCHOVA.html.
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audiovizualni kulturu z néjaké jiné perspektivy (umélecko-historické, kulturné
politické, kulturné& primyslové, kulturné historické apod.). A bylo by na onom
konkrétnim pedagogovi, ktery z nich zvoli nebo které z nich zkombinuje. Celé by

to vlastné mohlo byt koncipovano jako jakasi skladacka [...]."6°

Na tuto perspektivu navazuje Vit Janelek Uvahami o prlpravnych a
didaktickych cvicenich, ktera by se neméla odvijet na zakladé prostého prejimani
realizatnich postupl z oblasti profesionalniho filmu. Velmi dllezité je také
zjisténi, ze je pro filmovou vychovu velmi komplikované, aby nahnala recisté
svého poznani do pevné danych osnov a vymezeni. O to vice je podstatné, aby

byly popsany transformacni procesy, které se obsahem této prace.

,Filmova vychova méla by vytvatet prostor k pé&stovani citlivosti k rGznym
aspektdm filmu: vizualit®, audialité, vztahu k ostatnim uménim, vztahu k realité
a vypravéni. K tomu je tfeba vyvijet jiné metodiky a zazemi, které se jen
v nécem protinaji s Usilim vsSech, ktefi se filmem zabyvaji z hlediska védy nebo
cinefilie a snazi se jej zprostredkovat dospélym ¢i skoro dospélym lidem. [...]
meéla by umoznfiovat péstovani citlivosti a védomi pestrych moznosti filmového
média, videa a intermedidlnich névaznosti k vyjadfeni lidského mysleni a pocitd.
Na zakladni Skole bych tento Ukol spojoval s divackou zkusenosti s intenzivnimi
priklady z minulosti i soucasnosti (a to vcéetné oblasti experimentdlniho filmu
nebo naopak zajimavych artefaktt z oblasti populédrni kultury), p&stovanim vkusu

v roviné obrazu a zvuku, a to i formou hravych tviréich pokusG.“70

1.3.2. Co je to ,,oborovost" a jak s ni souvisi didaktika?

Masarykova Univerzita v Brné vydala v roce 2015 rozsahlou publikaci Oborové
didaktiky: vyvoj - stav - perspektivy7i. V kapitole oborovych didaktik
expresivnich obor( figuruji studie o literarni, hudebni, vytvarné a dramatické
vychové. Filmovou vychovu bychom mezi nimi hledali marné. Oborové didaktiky
jsou akademickou disciplinou, kterou neni mozné rozvijet bez ukotveni daného
oboru na vysokoskolském pracovisti. Sestersky obor dramatické vychovy naSel
akademické zazemi v ramci Katedry vychovné dramatiky DAMU a v Ateliéru
divadlo a vychova na brnénské JAMU. Literarni, hudebni a vytvarna vychova pak

69 I, Klimes. ,Idea filmové vychovy".

70 Vit Janecek. ,Teze ke koncepci vyuky filmu na zakladni Skole" [online]. RVP.cz, 8. 10. 2007 [cit. 5. 1. 2021].
Dostupné z: https://clanky.rvp.cz/clanek/s/Z/1656/TEZE-KEKONCEPCI-VYUKY-FILMU-NA-ZAKLADNI-
SKOLE.html.

71 Iva Stuchlikovd - Tomas Janik a kol. Oborové didaktiky: vyvoj - stav — perspektivy. Brno: Masarykova
univerzita, 2015. Dale citovano jako I. Stuchlikova a kol. Oborové didaktiky.
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disponuji robustnim akademickym zadzemim rozdélenym do fady pracovist.
Filmova vychova nic takového nema. Podhoubi pro rozvoj oborovych didaktik u
expresivnich oborl Ize ¢asto nachdzet na pddé pedagogickych fakult, ale také
v prostfedi umélecky orientovanych skol, jejiz hlavni doménou je dany expresivni
obor v tvir¢i praxi. Na pfikladu dramatické vychovy miZeme sledovat pravé

takovou strategii rozvoje.

Jak vlastné vymezit pojem oborové didaktiky? ,Oborové didaktiky jsou
védnimi disciplinami zamérenymi na oborové specifickou dimenzi vyucovani a
uceni ve Skole i mimo ni. Jejich agenda v oblasti teorie, praxe a vyzkumu saha

Ve ré o v Ve ré 7 O Ve v Ve r v Vé v 7 v
od vymezovani a zduvodnovani cilu oborového vyucovani a uceni pres vyber,
legitimizaci a didaktickou transformaci obsahl aZ k metodické strukturaci
uéebnich procesl pfi zohledfiovani psychickych, socidlnich a dalSich pfedpokladd
na strané zaka i uditel§."72

V predeslé podkapitole jsem poukazoval na myslenkovou mapu, ve které
byla formulovdna potifeba odborného pracovisté, které by garantovalo vyvoj
plvodnich didaktickych metod a technik. Filmova vychova nedisponuje takovou
rozvétvenosti a stabilitou, aby mohla situovat samostatné teoretické pracovisté.
V jejim pfipadé je spise pravdépodobné vytvoreni pracovisté zajistujiciho
vychovu oborovych pedagogl, pfi¢emz teoretické zobecnéni v podobé
rozpracovavani podrobné oborové didaktiky bude doprovodnym jevem celého
procesu. Existuje pfima Uméra mezi kvalitami pedagogl v praxi a stavem

pozndani v ramci oborovych didaktik.

~Pokud jde o koncipovani oborovych didaktik, pristupy se pohybuji
v rozmezi od pomérné Uzce pojimané metodiky (recepty na spravné vyucovani v
urCitém oboru) pres pojimani oborové didaktiky jakozto aplikace materského
oboru na oblast edukace az po relativné autonomni védu zaloZzenou na zakladnim
vyzkumu edukaéni dimenze procesd oborové enkulturace, socializace apod. I tyto
rozdily jsou podminény zvlastnostmi rozvoje prislusné oborové didaktiky -
obecné plati, ze ¢im je rozvinutéjsi, tim zretelnéji se utvari jako svébytna

védecka disciplina."73

Filmova vychova by méla cilit na prvni dva body tohoto spektra. Je potfeba
si vSak uvédomit, ze pokud chceme, aby oborova didaktika filmové vychovy
produkovala praktickd doporuceni, aby formulovala oborové metody a techniky

prace, tak se to neobejde bez teoretického zobecnéni procesu aplikace

72 Tamtéz, s. 9.
73 Tamtéz, s. 13.
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materského oboru (filmu) do pedagogického procesu. Pravé tato problematika

figuruje v jddru mého badatelského zaméru.

Jak pojimam oborovost v souvislosti s tématem této prace? Co znamena,
kdyz hovorime o filmové vychové jako o oboru? Jak jsem jiz nékolikrat zminil,
filmovou vychovu neni mozné vnimat pouze prismatem Ramcovych vzdélavacich
program{, protoZe jeji plsobnost je podstatné &irsi. Spéni k oborovému statutu
chapu jako védomy emancipacni proces, ve kterém je zapotrebi, aby ustavujici
osobnosti daného oboru vytvorily zakladni oborovou infrastrukturu, ktera obnasi
uplatnitelnost v praxi, moznosti financovani, vyzkumnou cinnost, institucionalni
zastitu atp. V predeslé podkapitole jsem se pokousel predlozenymi argumenty
prokazat, Zze se v obdobi poslednich patnacti let podafilo potfebnou oborovou
infrastrukturu vytvorit. Podle Evy Machkové’4 prochazela dramaticka vychova
obdobnim procesem v prib&hu 60.-80. let dvacatého stoleti, aby vde vyustilo ve

vytvoreni akademickych pracovist na poc¢atku 90. let.

N této souvislosti je na misté pripomenout, ze mnohé z dnes velmi
uznavanych oborl pfed staletimi anebo jen pred nékolika desitkami let vibec
neexistovaly nebo byly pokladany za okrajové, nebot byly omezeny na izolované
snahy svych prikopnikl. AZ s postupnym rozvojem specializovaného odborného
diskursu se utvarelo jejich specifické spolecenstvi mysli, které vytvorilo podminky
pro jejich kulturni Uspésnost, a tim mj. téz pro jejich pritomnost v nejvysSim -
univerzitnim - stupni vzdélavani.“7s

Vyraznym ukazatelem, ze kterého je mozné vyvodit, ze néjaka oblast
lidského snazeni dospéla k vlastni oborovosti, je fakt, ze svymi vychodisky
vytvari novou hodnotu poznani tim, Ze danou oblast nahlédne z nového Uhlu
nebo Ze slouenim rlznych prvkld pfinese novou nepoznanou hodnotu, ke které
by nebylo bez vzajemné synergie mozné dospét. A tak filmova vychova slucuje
umélecké a pedagogické aspekty svého profilu a dava nahlédnout filmové umeéni,
kinematografii, audiovizi ve zcela nové perspektivé. Filmova vychova vyuziva
vyrazovych prostfedkd filmu k tomu, aby davala ¢lovéku do rukou nastroj ke
zcela neotrelému nahlédnuti svéta, ktery ho obklopuje. Filmovy rozklad reality
tak nemusi byt napfi&té doménou filmarda.

Chtél bych také zminit praxi Narodniho informacniho a poradenského
strediska pro kulturu, ve které jsou jednotlivé agendy vénujici se amatérskému

umeéni nebo estetickym aktivitdm déti a mladeze bézné oznacovany jako obory.

74 Eva Machkova. Metodika dramatické vychovy. Praha: NIPOS, 2011, s. 7-9.
75 1. Stuchlikova a kol. Oborové didaktiky, s. 10.
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Tak mUZeme rozlidovat agendu vytvarného oboru, oboru filmové vychovy, oboru
dramatické vychovy atp. Konsekvence této instituciondlni praxe vyznamné
prispévkové organizace ministerstva kultury povazuji pro kontext svého vyzkumu
za normotvorné, predstavuji pro mé vyznamny argument k tomu, abych

oznacoval filmovou vychovu jako obor.

1.3.3. Spolecné cile uméleckych vychov

Ve studii kolegl z Masarykovy univerzity vénované oborovym didaktikdm jsou
esteticko-vychovné obory oznacovany jako obory expresivni. ,,Pod nazev expre-
sivni obory (zkracené oznaceni pro expresivni vzdélavaci obory) zahrnujeme
vzdélavaci discipliny soustredéné na zvlastni typ symbolického vyjadrovani a
sdileni obsahu - expresi.“76 Vytvarna, hudebni, dramaticka, literdrni a osobnostni
a socidlni vychova zde stoji po boku a v perspektivé badatell disponuji
spoleénymi oborovymi vychodisky a do urcité miry i hodnotami a cili. Povazuji za
velmi ne&tastné, Ze do této oblasti nezafazuji filmovou vychovu, coZ mizeme
pri¢itat pravdépodobné faktu, ze se v dobé sepsani této publikace v roce 2015
zkratka stale neprihlasila o svou oborovost. Filmova vychova do této chvile
skutec¢né nedisponuje vlastnim oborovym zakladem, ktery by vyplyval z procesu
teoretického zobecnéni praxe na pracovistich, kterd by se oborové didaktice

vénovala.

Velmi cdasto se povazuje za slabinu, ktera filmové vychové brani dalSimu
rozvoji, to, e nemd dostateén& vyargumentovdn svilj spoleensky pfFinos,
vystavéné oborové zaklady. PFi detailnim studiu oborovych zakladli zejména
dramatické vychovy mi v8ak &asto pfipadalo, ze mnohé z argumentd, kterymi
disponuji kolegové ze sesterského oboru, jsou uplatnitelné i pro situaci filmové
vychovy. Expresivni obory vychazejici skute¢né ze stejnych principQ, totiz buduji
mosty mezi uménim a vzdélanim. Odlisuji se pouze tim, jaké uméni si pro
pedagogicky proces voli, pfinos takové po¢inani pro studenty a vibec pro odistu
vzdélavaciho prostfedi je pak casto velmi podobny. Integrace uméleckych
principl do vzdé&lavaciho procesu je provéfena praxi sahajici az do 18. stoleti,””
kazdy obor, ktery chce do této tradice vstoupit a pfifadit se po bok oborl jiz
etablovanych, si musi tyto spole¢né jmenovatele uvédomit a vystavit na jejich
pldorysu své vlastni oborové zaklady. Pokud hovotime o principech véeobecného

76 1. Stuchlikova a kol. Oborové didaktiky, s. 361.
77 1. Stuchlikova a kol. Oborové didaktiky, s. 363.
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vzdélavani7s a hodnot, které z néj vyplyvaji a jez maji byt v nasi spole¢nosti
sdilené a vSeobecné prijimané, pak neni podstatné, s jakym uméleckym druhem
jsou studenti konfrontovani, kazdé uméni s propracovanou oborovou didaktikou
ma potenciadl plsobit na vnitfni promé&nu a kultivaci studentl na zakladé
obdobného schématu.

.Ze stru¢ného prehledu vyplyva, Ze v historickém vyvoji expresivnich
vzdélavacich oborl je mnoho odlinosti. Pfesto maji leckteré spole¢né rysy i
spole¢né vyvojové trendy. Typické pro né je koliséani dirazi mezi didaktickym
zamérfenim na osobnost zaka, resp. sociadlni aspekty jeho rozvoje, nebo na
kulturni znalosti ¢i dovednosti. Tyto dva trendy byly jiz v antice rozliSovany
terminologicky: na jedné strané areté, neucitelna ctnost, na strané druhé techné
- naucitelnd dovednost a znalost. Realné nejde o vylucujici se nebo jednoznacné
polarity, ale s ohledem na né Ize rozumét historickému vyvoji expresivnich obord.
Pro Ceské vzdélavaci prostredi je pfiznacné, Zze na pocatku devadesatych let 20.
stoleti byl vesmé&s posilen priklon k osobnosti 2ak( a socidlnim aspektim
vychovy, zatimco na prelomu milénia se zvysuje dlraz na kulturni kontexty
reprezentovany terminem gramotnost."79

Dramatické vychové se pfitom podafilo etablovat jako obor v prib&hu 90.
let 20. stoleti tedy v dobé, kdy byl ve vzdélavacim systému pokladan akcent na
socialni aspekty rozvoje zaka. Filmova vychova prichazi na scénu v prvni dekadé
nového milénia, kdy byl diraz prenesen na oblast dovednosti, se kterymi pfimo
souvisi pojem gramotnost. Filmova gramotnost byla v evropském kontextu
formulovana ve studii realizovanou panevropskym tymem pod patronatem British

Film Institut nasledovné:

,Filmova gramotnost je Uroveri porozuméni filmovym dilim a obsahim,
schopnost védomého a zvidavého vybéru filmovych dél, schopnost kritického
sledovani a analyzy jejich obsahu, kinematografickych a obsahovych kvalit
a technickych aspektl. Je to také schopnost zachézet s jazykem filmové tvorby a
s jejich technickymi prostfedky pfi samotné tvorb& pohyblivych obrazd."so

78 VSeobecné vzdélavani je pojem, ktery neni ukotven v legislativé. V praxi se jeho vyznam prekryva s oblasti
formalniho vzdélavani. PFi vyuzivani tohoto pojmu je védomé akcentovdna role a vyznam celospolecensky
sdilenych znalosti a kompetenci.

79 1. Stuchlikova a kol. Oborové didaktiky, s. 437.

80 pavel Bednatik. Modely filmového vzdélavani v Evropé a jejich implementace v ceském prostiedi. Disertacni
prace [rukopis]. Praha: Filmova a televizni fakulta AMU, 2020. Bednafik zde prezentuje ve vlastnim prekladu
definici filmové gramotnosti zastoupené v koncepci British Film Institute Framework of Film Education z roku
2015.
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Nicméné akcent na gramotnost ma své limity. Vzdélavaci systém totiz
v této perspektivé formuluje znacné mnozstvi gramotnosti, které si vzajemné
konkuruji a bojuji o své misto ve vztahu k casovym dotacim, kapacitam
pedagogl i pozornosti 2akU. Logicky se pak k urlitym gramotnostem pristupuje
z pozice udileni priorit. Pokud vedle sebe mame klast gramotnost filmovou,
medidlni, finanéni, environmentdlni, a mnohé dali, mlZe z toho filmova
gramotnost vychazet jako rovnocenny partner? Jednotlivé oblasti, které kolegové
z BFI formuluji, jako zakladni kameny filmové gramotnosti pfitom nemaji byt
cilem sami o sobé, jsou pouze orientacnimi body na cesté, elementy procesu,
které velice zahusténou formou poukazuji na moznosti, kterymi muze filmové
umeéni prispivat pedagogickému procesu. Jak jsem jiz nékolikrat zminil, filmova
vychova se neomezuje pouze na plsobeni ve formalnim vzd&lavani, diraz na
formulovani ,oborové gramotnosti" je z mého pohledu zveliCovan a precenovan.
Ve vzdélavacim procesu jsou jednotlivé expresivni obory prostupné a v ramci
soucasného procesu revizi RVP v Ceské republice je tento moment vzdjemné
synergie skutecné akcentovan a promyslen jako jedna z tras dalsiho vyvoje, totiz
tendence k uréitému zrovnopravnéni jednotlivym expresivnich obord.

Jak je mozné, Ze k sobé maji tyto obory natolik blizko, jak mohou byt tak
snadno zameénitelné? Je to dano tim, Ze vychdazeji ze stejnych teoretickych
zadkladd. Odliduje je, ze aplikuji stejné principy na rGznd uméni, kterd jim
poskytuji rozdilné metody a techniky oborové prace.

LJak vystihnout fakt, ze zakladem pro zdkovské uceni a poznavani v
expresivnich oborech jsou tvorivé a receptivni Cinnosti. Skrze tyto cinnosti je
symbolicky zprostfedkovavan obsah, jehoz zvladani spojené s ucenim se vsSak
svym charakterem v nékterych ddleZitych rysech li&i od prakticky & védecky
zaméfené komunikace. [..] Expresi muiZeme [..] chapat jako dvojsmérnou
symbolickou relaci, ktera spojuje obrazné predvedeni (exemplifikaci) s
metaforickym oznacenim. Exprese je tedy pojata jako obsahové zprostredkovani,
které zahrnuje nejenom vyjadreni, ale sou¢asné téz vnimani obsahu (vyznami)
pti symbolické interakci mezi lidmi. Pro vychovu je dllezité, Ze Croce, Goodman i
daldi autofi chapou expresi jako jeden ze zpuUsobl poznavani. Expresivni
symbolizace neni doslovna, ale metaforickd a podle toho je nutné ji vnimat,
interpretovat a didakticky s ni pracovat."s1

81 1. Stuchlikova a kol. Oborové didaktiky, s. 362.
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Za druhou klicovou slozku expresivnich disciplin oznacuji kolegové
z Masarykovy univerzity slozku reflektivni, respektive znalostni®2. Pravé ta je
klicova pro pretaveni expresivni Cinnosti do vzdélavaciho rozméru. Navazuje na
bezprostfedni a tvofivy kontakt s dilem, at jiz skrze jeho recepci nebo tvorbu,
ktera doplfiuje o znalosti o dile samém, spolecensko-historickym kontextem atp.
Nabizi interpretacni rdmec a dava k dispozici pojmy, se kterymi je mozné o dile
hovorit. ,Tyto dvé slozky - expresivni a reflektivni - tvori didakticky podnétné
napéti, které je pritomno v jakékoli kurikuldrni, historické Ci teoretické diskuzi o

expresivnich oborech."s3

1.3.4. Produkce - recepce - reflexe — medialita

V Uvodni casti prace jsem se pokusil predstavit badatelské predpoklady, jeji
strukturu, specifika mého vyzkumného zaméreni, nastinil jsem stav poznani,
ukotvil jsem pouzivani pojmu filmova vychova a predlozil jsem argumenty
k tomu, pro¢ pojimam filmovou vychovu jako univerzalni obor a ne pouze skrze
jeho utilitarni oznaceni jako vyucovaciho predmétu. Nékolikrat jsem poukazal na
to, Zze vyjimecnost filmové vychovy spocivda v kombinaci uméleckych a peda-

gogickych aspektd.

DalSim argumentem, ktery zaznél v textu opakované, je absence
specializovaného pracovisté, které by garantovalo vyvoj oborovych metod a
technik, rozvijelo by jednotlivé formy filmové vychovy, a ve vysledku se tak stalo
vysokoskolskym pracovistém, které by vytvarelo oborovou didaktiku. V bada-
telské tezi této prace se pokousim na zakladé teoretického zobecnéni vlastni
dlouholeté oborové pedagogické zkusSenosti a jejim zasazenim do teoretického
rdmce nastinit moZné cesty k rozvoji pdvodnich metod a technik filmové
vychovy. Ta totiz nemlze v praxi dlouhodobé& fungovat na prostém principu
automatického prejimani vyrobnich a tvirdich postupl z profesionalni praxe,
které jsou pouze zjednoduseny, aby byly nasledné zataveny do pedagogického
procesu. Filmova vychova musi nalézt zrcadlové prevraceny vztah ke svému
matefskému uméni. Stejné jako dramaticka vychova vyuziva divadelnich postupd
pro pedagogické cile, je zapotrebi, aby se specifické vyrazové moznosti filmu
nestavaly konecnou stanici pedagogického procesu, ale aby byly jeho iniciatory,
privodci, prostfedniky.

82 Tamtéz, s. 363.
83 Tamtéz, s. 363.
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V jednotlivych kapitolach budu zkoumat moznosti téchto badatelskych tezi
ve Ctyrech zdkladnich tematickych okruzich, jejichz parcelace je vhodna pro
zptehlednéni celé situace. Toto déleni neni nahodilé, vyplyvd z prdb&hu Gvodni
kapitoly. Témi ¢tyrmi okruhy jsou: Produkce, recepce, reflexe a medialita. Kazda
z téchto kategorii predstavuje pomysiné rezy komplexem filmového univerza. Na
zédkladé té&chto fezl mulZeme jednotlivé oblasti provétfovat ve vztahu
k didaktickému potencidlu prostiedkd, se kterymi bé&zné disponuiji.

V oblasti produkce budu vénovat pozornost specifikdm tviréiho procesu.
Pokusim se nahlédnout tvorbu jako didakticky proces, na ktery je treba
uplatfiovat zcela odlisna kritéria na rozdil od profesionalniho, amatérského filmu
nebo tvorby studentl filmovych $kol. V tomto ohledu pro nds bude dllezité
rozliSovat mezi procesem tvorby a jeho samotnym produktem. Budu poukazovat
na moznosti prdpravnych a didaktickych cviéeni, kterd muiZeme z tvircich
postupld odvozovat. PoukaZi ale také na moZnosti, ve kterych se mohou tvaréi
principy promitnout do samotné formy vyuky. Cilené pro vymezeni této oblasti
nepouzivam pojmu tvorba, protoze produkce pojima také organizacni postupy
tvir&iho procesu, které se do pedagogického procesu zapojuji.

Recepci nahlédnu prostfednictvim Uvah a metodickych doporuceni
k moznostem strukturovani filmové projekce ve prospéch didaktického procesu.
Pro tento Ucel formuluji dvojici pojmd imerzni a didaktickd recepce, kterymi budu
hodnotit miru divackého pohrouzeni do filmového zazitku na uUkor didaktického
prinosu, a vzajemné presahy mezi obéma polohami. Predstavim ale také sérii
konkrétnich doporudeni vztahujicich se k vybé&ru filmu, zajisté&ni vyhovujicich
projekénich podminek, lektorskym vstupim. Tuto oblast vztdhnu také
k fenoménu filmového rozboru, ktery predstavim jako univerzalni pedagogicky
nastroj, ktery mize pedagogim a lektorim poskytnout nedocenitelny aparat pro
obohaceni pedagogického procesu.

Reflexi budu tematizovat v pribé&hu disertaéni prace v nékolika rovinach.
Reflexe je vyznamnou soucasti té casti pedagogického procesu, ktera je
odvozovana z oblasti produkce. Vedle toho ale miZeme reflexi vnimat také jako
prirozenou soucast filmového rozboru, a tedy recepcni slozky. V zavéru predeslié
podkapitoly jsme dospéli k poznani, Ze reflektivni slozka se v pedagogickém
procesu podili na pretaveni expresivnich slozek (produkce a recepce) do oblasti
znalosti, dovednosti a poznani. Okomentovanim a zardmovanim prozité tvaréi &
divacké zkusenosti je expresivni prozZitek teprve dokoncen, uzavren, nachazi své

spradvné misto v myslich studentd.
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Filmova vychova disponuje diky svému materskému uméni jesté jednou
oblasti, kterd ji do znaéné miry odliSuje od ostatnich expresivnich obord. Je to
vztah k jeji technologické, respektive medialni podstaté.

.Kratce feCeno: mezi uménim a technologii existuje pospolitost, ktera neni
jenom dilem pfilezitostnych génil jako Leonardo da Vinci kombinujicich kvalitni
praci na obou polich a ktera je v rozporu s moderni koncepci tvrdici, ze tyto dvé
oblasti jsou vzadjemné antagonistické. Pfesto miZeme studovat d&jiny maliFstvi,
aniz bychom védéli néco o rozdilu mezi olejem a akrylem. Studenti literatury
rozhodn& mohou uspét pfi zvlddnuti zakladl dé&jin literatury, aniz by studovali,
jak funguje linotyp nebo ofsetovy tisk. Toto ovsem neni pripad filmu. Velky
umélecky ptinos primyslové éry, zdznamova uméni - film, zdznam zvuku a
fotografie - jsou nitern& zavisld na komplexni, diimysiné a stale komplikovan&jsi
technologii. N&kdo nemiZe doufat, e plné& pochopi, jakym zplsobem bylo
dosaZeno jejich efektl bez zakladnich znalosti technologie, kterd jejich existenci
umoznila, pravé tak jako védeckych objevd, z nichZ vychazi. s

Pro tento Monaclv argument oteviu téma medidlni podstaty filmového
uméni ve vztahu k pedagogickému procesu. Budu ilustrovat, jakym zplsobem
podmifiovala technologickd zadkladna podobu ranych filmd a jak miZeme tyto
postfehy transponovat do didaktické polohy. Myslenky, které v prdbé&hu
jednotlivych kapitol predestfu, nepredstavuji uzavifenou mnozinu, kterou by
nebylo mozné rozsifovat o dalsi poznatky. Mym zdmérem je poukézat na zplsob
uvazovani o vztahu filmové vychovy k jejimu materfskému uméni, pricemz

jednotlivé postrehy a teze mohou byt ddle rozpracovavany a zpresrfiovany.

Za velmi inspirativni ve vztahu k predloZené ¢&tvefici pojmU povazuji Gvahy
~evropského nestora"“ filmové vychovy Alaina Bergaly,8s ktery k oboru filmové
vychovy pfrispiva pravé tim, ze svou teoretickou praci soustredi na pojmenovani
myé&lenkovych konstruktl a procesl, které jsou z filmu jako uméni i média
transponovatelné do pedagogické prace. Bergala souzni s Cihakovou ¢&i
PetFi¢kovou perspektivou, Ze film nabizi zplsob nahlizeni nasi reality, filmovy
rozklad reality jako specifickou formu mysleni odpovidajici souc¢asnému
spole¢enskému vyvoji. Bergala se vyznamné vyhyba tomu, aby polopaticky
prejimal realizacni postupy, které jsou vlastni profesionalni filmové tvorbé nebo
amatérskému filmovému hnuti. Z t&chto dlvodu Bergalovy myslenky rozprostiu

do celé struktury disertacni prace.

84 ], Monaco. Jak Cist film, s. 64-65.
85 A, Bergala. The Cinema Hypothesis.
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2. O vztahu filmové a dramatické vychovy:

Mezioborova zkratka

Teoreticky aparat dramatické vychovy povazuji za referenéni bod celého mého
vyzkumu. Jsem presvédéen o tom, Zze transformacni procesy, jejichz pro-
stfednictvim dramatickd vychova odvozuje své oborové metody, techniky a
pedagogické strategie z divadelniho uméni, miZeme néasledovat a prejimat ve
filmové vychové. Tento obor pro nds mize byt inspiraci také ve vztahu ke svému
institucionalnimu ukotveni v prostredi vysokych Skol a Uvah o profilu oborovych
pedagogd, ale v obecné roving miZeme na prikladu dramatické vychovy sledovat
cely proces spéni k emancipované oborové identité.

2.1. Motivace pro oborové srovnani

Zkugenosti pro formulaci této kapitoly ¢erpdm z absolvovani vybranych kurzd na
Katedife vychovné dramatiky DAMU, prdbéZznych konzultaci s osobnostmi
dramatické vychovy (Radek Marusak, Gabriela Sittova, Jakub Huldk, Irina
Ulrychova), z realizované konference na téma O vztahu filmové a dramatické
vychovy v roce 2017,8profesniho pusobeni v Narodnim informaénim a
poradenském stredisku pro kulturu (iniciuji zde ze své pozice mezioborové
projekty filmové a dramatické vychovy). Nékteré z badatelskych tezi, na které
poukazi, jsem vybérové shrnul v textu , O vztahu filmové a dramatické vychovy",

ktery byl v roce 2017 publikovan v oborovém periodiku Tvofiva dramatika.s?

V Ceském kontextu povazuji za velmi pfihodné pokusit se o oborové
srovnani s dramatickou vychovou, ktera ma u nas to Stésti, ze se ji podarilo
robustné rozvinout a vyprofilovat své pole plsobnosti v prib&hu 90. let. Srovnani
je pripadné z nékolika dlvodd. Oba obory musely prekondvat stejnd uskali ve
formalnim vzdé&lavani (nezvratnd pozice tradi¢nich umé&novédnych predmétl,ss
prioritizace exaktnich pfedmétt), ve vztahu ke svému zdrojovému uméni (film -
divadlo), absenci oborové didaktiky, jasné formulace oborovych vychodisek, cild,

86  Festival Animanie: seznam poradanych Kolokvii filmové vychovy" [online]. Animanie.cz [cit. 30.1. 2022].
Dostupné z: https://animanie.cz/festival2017/kolokvia/.

87 Jifi Forejt. ,O vztahu filmové a dramatické vychovy". Tvofiva dramatika. 2017, roC. 31, ¢. 3, s. 17. Dostupné
z: https://www.drama.cz/periodika/td_archiv/td2017-3.pdf.

88 Ramcové vzdélavaci programy MSMT formuluji pétici uméleckych vychov. Vytvarnou vychovu, hudebni
vychovu, dramatickou vychovu, filmovou a audiovizudlni vychovu, pohybovou a tanecni vychovu. Za tradi¢ni
obory se silnym zastoupenim ve vzdéladvacim systému jsou pak povazovany vychovy vytvarné a hudebni.
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etablovani oborového periodika a zfizeni akademickych pracovist. Rozdil mezi
obéma obory je takovy, ze dramatické vychové se tato Uskali podarilo prekonat.
A¢ se oba obory odkazuji ve své tradici k 60. letim (v pfipadé filmu k Borisi
Jachninovi, divadla k Evé Machkové), tak filmova vychova od té doby pokrocila
jen skrovn& v fedeni vySe jmenovanych Ukoll, bez nichZ neni hodnotny a
pribé&Zny rozvoj mozny. Bodem zlomu v oboru dramatické vychovy se stalo
vytvoreni dvou akademickych pracovist, kterd v prvni fazi umoznila formalizovat
oborové vzdé&lani lektordm a pedagoglim, ktefi do té doby pUsobili zejména
v oblasti neformalniho vzdé&lavani, zarover vdak také pedagogim s aprobaci
jinych pfredmétl (nejéasté&ji ¢esky jazyk, vytvarna vychova, dé&jepis, spole¢enské
védy atp.). V dalsi fazi pak obé pracovisté rozvinula plnohodnotné studijni
programy bakalarského a magisterského stupné - s logickym odstupem ziskali
moznost navazat doktorskym studiem.8 Tato akademickd pracovisté vznikla na
pocatku devadesatych let. Na prazské DAMU vznika pod kuratelou Evy Machkové
Katedra vychovné dramatiky. Na brnénské JAMU pak Ateliér Divadlo - Vychova,

ktery etablovala Silva Mackova.

Rozhodnuti soustredit se v mezioborovém srovnani na dramatickou
vychovu, a zdanlivé opomijet hudebni vychovu, vytvarny obor a pohybovou a
tanecni vychovu, které utvari pétici uméleckych vychov, jez dospély k vlastni
oborovosti, bylo védomé. Dramaticky vychova je rozvijena na sesterské fakulté
DAMU jako specializaéni studium formulujici plvodni metody a techniky
pedagogické prace s pfimou vazbou na zdrojové uméni. Pedagogickd prlprava
studentl v rdmci Hudebni a taneéni fakulty ma také svou bohatou tradici.
Studenti hudebnich obord jsou nicméné vedeni spide k osvojeni zakladnich
pravidel obecné pedagogiky a didaktiky, aby tim ziskali formalni aprobaci pro
vyuku ,svého nastroje" kuprikladu v prostredi zakladnich uméleckych skol.
Zajimavou pripadovou studii predstavuje ukotveni oborového pracovisté
Pohybové a tanecni vychovy ve strukture HAMU ve formé emancipovaného
studijniho programu. V pripadé vytvarného oboru a hudebni vychovy dochazi
k rozvoji oborové didaktiky v prostredi pedagogickych fakult. Rozsah této prace
neumoznuje soustredit se na potencial mezioborovych inspiraci v plném rozsahu.
Otevird se zde prostor pro dalSi nadvazny vyzkum, ktery by zkoumal
transformacni procesy u daldich uméleckych druhd.

89 Eva Machkova - Jaroslav Provaznik. Dvacet let Katedry vychovné dramatiky DAMU. Praha: NAMU, 2012, s.
50. Odpovéd absolventky Dominiky Spalkové. Dale citovano jako E. Machkova a kol. Dvacet let Katedry
vychovné dramatiky.
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»Klicovou roli ve vyvoji oboru (dramatické vychovy) a jeho pojeti mél vznik
dvou specializovanych vysokoskolskych pracovist, katedry vychovné dramatiky
na DAMU a ateliéru divadla a vychovy (plvodné ateliéru dramatické vychovy) na
Divadelni fakulté JAMU. Od zaloZeni obou pracovist v roce 1992 probihd kromé
vyuky v bakaldfském, magisterském a doktorském stupni studia soustredény
vyzkum v oboru. V roce 2015 byl na DAMU akreditovan samostatny doktorsky
program Teorie a praxe dramatické vychovy. Dramaticka vychova se stala
soucasti studia i na nékterych pedagogickych fakultdch a vysokych Skolach,
jejichz programy se zabyvaji studiem pedagogiky - tam nikoli jako obor, ale jako
soucast jinych program@ (uditelstvi pro 1. stuperi ZS na pedagogické fakulté v
Praze, Plzni, Ostravé, pedagogika na MU v Brné). Mnoha témata oboru jsou
zpracovavana v bakalarskych a diplomovych pracich a jsou predmétem vyzkumu
k disertacnim pracim. Praktické aspekty oboru jsou provérovany soustavnou
praxi studentd a absolventskymi projekty. Zavéreéné prace vztahujici se k oboru
jsou uvedeny i v databazich dalSich vysokoskolskych pracovist, napf. na PedF UK
Ize pod klicovym slovem dramatickd vychova nalézt vice nez 60 obhajenych

zavérecnych praci." 90

Sled efektd pro obor dramatické vychovy:91

- Prvnim efektem se stala moznost formalizace oborovych specializaci
desitek pedagogl a lektord dramatické vychovy, ktefi do té doby puUsobili

zejména v neformalnim vzdélavani.

- Podafilo se formulovat oborovou identitu a dat prostor uplatnéni

mys&lenkovym vychodiskdim oborovych autorit (Machkova, Valenta).

-V daldi fazi se postupné dafilo rozvijet plvodni oborovou didaktiku a jeji

hranice prostfednictvim absolventskych projektd.
- Nasledné se otevrela cesta ke vstupu oboru na vysoké (i stfedni) pedago-

gické sSkoly. Tento krok umozni dosahnout (s nejvétsi pravdépodobnosti)

podobného efektu také v oboru filmové vychovy.

9 Radek Marus$ak - Silva Mackova - Roman Cernik - Olina Kralova - Katefina Steidlova. Podkladové studie:
Dramaticka vychova. Praha: Narodni Ustav pro vzdélavani, 2019, s. 37.

91 Tamtéz, s. 37.
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Tyto poznatky pak samozrejmé vyvolavaji adekvatni napéti ve vztahu
k absenci oborového pracovisté filmové vychovy. Jaky by byl oborovy zisk, pokud
by se nam ho podafrilo také etablovat? Dozajista by byl tento efekt stejny jako
v pripadé dramatické vychovy, proto miZeme k vyétu vySe pridat jesté
nasledujicich né&kolik boda.

Akademické pracovi$té mize oboru filmové vychovy umoznit:
- formulaci vlastni oborové identity - oborové charakteristiky,
- formulaci oborovych pedagogickych cilQ,

- vybudovani oborové didaktiky: nastaveni procesl pro vyvoj pedagogickych
strategii, metod, technik, pripravnych a didaktickych cvi¢eni a pomUcek,

- vychovu profesionalnich filmovych pedagogd.

Filmova vychova méla do této chvile zastoupeni pouze na Katedre vytvarné
vychovy prazské pedagogické fakulty UK.92 Autor konceptu Filmové/Audiovizualni
vychovy v RVP profesor Rudolf Adler usiloval o prosazeni oboru na Pedagogické
fakulté UK v Hradci Kralové. To se nakonec nepodafilo. Od roku 2019 plsobim
v tymu, ktery pripravuje studijni program vénovany nasemu oboru na Filmové a
televizni fakulté AMU.93 Jsme presvédceni, ze na zdakladé oborové zkusSenosti
kolegll z dramatické vychovy musi prvotni impuls k rozvoji oboru vzejit ze strany
~umeéleckého svéta"“. Pedagogické fakulty se k participaci na procesu pridaji az
v druhé viné. Prvnim zasadnim poznatkem, ktery pro mé z oborového srovnani
vychazi, je tedy nevyhnutelnd nutnost etablovat akademické pracovisté, které by

se na rozvoji oboru dlouhodobé podilelo. Bez toho nebude dalsi postup mozny.

92 \Vytvarny obor predstavuje logického partnera pro integraci metod a technik filmové vychovy na ¢eskych
gkolach. Vzajemné presahy obou oborll bude nutné zpracovat v samostatném vyzkumu.

93 Vizi oborového pracovisté pfi FAMU predloZim v zavérec¢né kapitole této prace.
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2.2. Oborova charakteristika — oborova vychodiska

Filmovd vychova neméa dusledné formulovanou charakteristiku oboru. Bez ni je
velmi komplikované stanovit obecné i dil¢i pedagogické cile a navazat je na
kompetence studentd ve formalnim vzdé&lavani. Sila zevrubné oborové
charakteristiky tkvi v tom, Ze se jejim prostiednictvim mzZe argumentovat pfinos
daného oboru ve formalnim vzdélavani. Na jejim zdkladé si vsSichni Ucastnici
vzdéldvaciho procesu uvé&domuji (uéitelé i studenti), k jakym cildm spé&ji, jaké
motivy a inspirace determinuji podobu vyuky. Pedagog mize diky nepristielné
oborové charakteristice reagovat na pripadné a cCasto opravnéné povzdechy

studentd ,ale k ¢emu mi to véechno bude?".

Ramcové vzdélavaci programy formuluji teze tykajici se oborové chara-
kteristiky predmétu Filmové a audiovizudlni vychovy velmi vagné. Dozvidame se,
Zze studenti se v ramci vyuky seznami s principy tvorby audiovizudlniho dila,
c¢asteCné by se méli setkat také s filmovou analyzou (tento rozmér je vsSak
upozadén). Nepredkladaji zadna mezioborova vychodiska, kterd by mohla
neetablovanému oboru napomoci pfi hledani vlastni vysostné identity. V kapitole
Didakticka potence mediality predlozim argumenty pro to, ze kinematografie
v obdobi hledani své medidlni identity cerpala produkéni i prezentacni mody
z etablovanych a tradi¢nich vzord. Obdobnou cestou by mél postupovat kazdy
rodici se obor také v oblasti uméleckého vzdélavani, které je specifické v tom
ohledu, Ze na rozdil od exaktnich oborl nedisponuje propracovanym
metodologickym podhoubim, které by bylo derivovano z materskych védnich
disciplin.

V evropském kontextu miZeme pokus o charakterizaci oboru nalézt ve
studii Framework for Film Education.94 Studie rozliSuje kompetence kritické,
kreativni a kulturni. Udlastnici filmového vzdéldvani by méli byt vedeni
k toleranci, spolupraci a k pfipravé na budouci zaméstnani.

V tento moment si dovolim prerusit text osobni Uvahou. A¢ sam celozivotni
cinefil a filmar profesi, nejsem si jisty tim, Ze samotné universum filmové kultury
je dostacCujicim argumentem proto, abychom se snazili penetrovat systém
formalniho vzdé&lavani. Oborovou charakteristiku nemliZeme stavét na

presvédceni, ze vychovavame budouci filmare, teoretiky, kritiky nebo fundované

94 A Framework for Film Education™ [online]. British Film Institute [cit. 20. 2. 2021].

Dostupné z: https://www?2.bfi.org.uk/sites/bfi.org.uk/files/downloads/%?20bfi-a-framework-for-film-education-
brochure-2015-06-12.pdf.

Preklad celého dokumentu do Cestiny in: Pavel Bednafik. Modely filmového vzdélavani v Evropé a jejich
implementace v Ceském prostrfedi. DisertaCni prace. [rukopis] Praha: Filmova a televizni fakulta AMU, 2020.
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divaky. Umeélecky obor, ktery je ukotven ve vzdéldvacim procesu, by mél
aspirovat na vnitfni hodnotovou proménu a kultivaci lidské bytosti. Oborova
charakteristika musi nabizet dostate¢né robustni zakladnu inspiracnich zdrojd, ze
které by bylo mozné dale derivovat konkrétni pedagogické cile, metody a
techniky prace, didaktické postupy. Umélecké vzdélavani ze své vnitfni podstaty
pracuje vedle rozumového apardtu s rozmérem estetického citéni, wvnitfnim
prozitkem, katarzi, aspekty, které neni snadné pregnantné vtélit do podoby
zavazné oborové charakteristiky - presto se o to musime pokusit, a pravé
dramatickd vychova ndm k tomu mdZe byt inspiraci.

,Dramaticka vychova je obor interdisciplindrni a vychazi z poznatkd, cild i
metod nékolika oborl. Prvni skupinu zdrojl predstavuji dramatickd uméni,
teatrologie, druhou pedagogickd teorie a praxe, treti psychologie, zejména
psychologie osobnosti, sociadlni psychologie a konec¢né ctvrtou tvofi uméni a

spolecenské védy."9>

,V soucasné dobé je tak obor (dramaticka vychova) utvaren symbidzou
rovin uméleckého rozvoje, osobnostné-socialniho a hodnotové-obcanského
rozvoje. Pojeti oboru tak dava moznost vyuzivat v procesu takové typy prace, v
nichz je drama a divadlo vyuzivano jako zdsadni postup k rozvoji G&astnikd
procesu, tvorbé a poznavani bez aspirace na jevistni tvarovani, i ty, kdy prace

sméruje k jevistnimu, divadelnimu tvaru."%

Machkovda ve svém Uvodu do studia dramatické vychovy97 predklada vhled
do svych pedagogicko-psychologickych vychodisek. Obecnou pedagogickou
inspiraci je pritom holisticky (celostni) pristup k pedagogické praci a inspirace
v progresivnich pedagogickych proudech 20. stoleti, které stoji v opozici v{ci
pedagogice transmisivni.

»~Dramatickd vychova je svou podstatou spojena s pedagogickou teorii,
kterd se rozviji od prelomu 19.-20. stoleti, plvodné jako pedagogika
pragmaticka. Ta také byla motivem a pri¢inou zrodu dramatické vychovy
(Winifred Wardova). Ve svobodném svété se tento proud plynule rozvijel po celé
stoleti, aZz dospél ke svym soucasnym podobam, reprezentovanym napfr.
konstruktivni sSkolou, jak o ni piSe Francesco Tonucci. Tato pedagogika vychazi

z presvédceni, ze dité neni prazdna nadoba, kterou ma znaly ucitel naplnit

95 Eva Machkova. Nastin historie a teorie dramatické vychovy. Praha: NAMU, 2018, s. 92.

9 Radek Maruddk — Silva Mackova - Roman Cernik — Olina Krélova — Katefina Steidlovad. Podkladové studie
Dramaticka vychova. Praha: Narodni Ustav pro vzdélavani, 2019, s. 28.

97 E. Machkova. Uvod do studia dramatické vychovy.
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védénim, nebo jinak feceno predat ditéti védéni (Skola transmisivni), ale ze dité
vi a prfichazi do skoly, aby premyslelo nad svymi poznatky, aby je organizovalo,
prohloubilo, obohatilo a rozvinulo."98

Machkova ve svém textu dale sumarizuje oborova pedagogicko-
psychologicka vychodiska nasledovné: 99

- ddraz na &innostni princip ve vychové, tzv. ,uéeni délanim"

- psychologie tvorivosti — oteviena reseni a princip divergentniho mysleni
- partnersky vztah uditele a zaka

- vychovné klima a atmosféra ve vyukovém procesu

- napodobeni zivota

Urcitou kuriozitou pro hledani referenci relevantnich pro obor filmové
vychovy mize byt dlraz sesterského oboru na tzv. ,hru na Zivot". Ustfedni
metodou dramaticko-vychovného procesu je hra v roli. Studenti maji mit, také
diky aplikovani této metody, moznost zkusit si prozit urcité Zzivotni situace
»nanecisto". Diky tomu posilovat svou empatii pro zivotni osudy druhych lidi,
stranit se patologickych projevl ve svém vlastnim jednani atp. Tento akcent véak
nema v zadném pripadé suplovat terapeutickou praci. Nicméné tento rozmér
prokazuje hloubku a skutec¢né fascinujici flexibilitu dramaticko-vychovnych
metod, které tim ziskavaji pro oborovou charakteristiku - vlastni identitu -
znaénou hybnou silu. V myslenkach, které jsem dokladal z textl Miroslava
Petficka a Martina Cihdka, bylo evidentni presvédceni autorl, Ze pravé film
odpovidd povaze svéta, ktery nds obklopuje. Moznad tedy neni dramaticka
vychova té filmové vzdalenda ani v tomto rozméru. V zakladu kazdé oborové

charakteristiky musi stat suma hodnot a cilQ.

,Hodnoty dramatické vychovy jsou ji vlastni jakozto oboru a existuji bez
ohledu na to, zda a v jaké mire je jednotlivé instituce, formy ¢i ucitelé
dramatické vychovy vyuzivaji, kdezto cile jsou preferenci téch hodnot dramatické
vychovy, které pro svou praci instituce Ci jednotlivy uditel v urcité pedagogické
situaci zvoli. Mnohdy ovSem se cile a hodnoty kryji a je tézko je od sebe

odlisit. "100

98 Tamtéz, s. 42.
99 Tamtéz, s. 42-49.
100 Tamtéz, s. 51.
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V oboru filmové vychovy se doposud nepodafilo nalézt schodu na
zakladnich oborovych hodnotach, ze kterych by bylo mozné derivovat dilci cile -
v zavislosti na kontextu uziti. To ma za nasledek neblahy postranni efekt, kdy
nejaktivnéjsi oborové osobnosti, Casto zatizeny svym vlastnim pedagogickym
profilem a profesnim kontextem (animovany film, dokumentarni film atp.)
protezuji uréity zplsob vedeni filmové-vychovnych lekci s presvédéenim, Ze
formuluji oborové jadro - podstatu. Jinak receno, kazdy aktivni oborovy
profesional ma pocit, ze konstruuje oborové universum od nuly jaksi osamocen.
To se projevuje i v charakteru zavére¢nych praci studentd VS, ktefi se rozhodnou
tématu filmové vychovy vénovat. Velmi ¢asto sméfuji k tomu, ze cilem jejich
prace je formulovani osnov, sylabu filmovych kurzd & semindfd z pocitu, Ze se
nemaji o co jiného opfit. Absence oborovych hodnot, kterd by umoznovala
integritu a soundlezitost jednotlivych filmové-vychovnych projevd, je velkou

prekazkou pro dalSi systémovy rozvoj.

Eva Machkovd pojmenovava skupiny cili a hodnot dramatické vychovy

nasledovneé:101

socialni rozvoj

- vedeni k empatii a toleranci

- rozvijeni komunikativnich dovednosti
- rozvijeni obrazotvornosti a tvofivosti
- schopnost kritického mysleni

- vedeni k sebepoznani, sebekontrole a pozitivnimu sebepojeti

MiZeme si véimnout, Ze formulovani nékterych skupin cild a hodnot se
napadné podobaji kompetencim, které British Film Institut formuloval ve studii
,Screening Literacy". Umélecké vzdé&lavani v kazdém své projevu plsobi na
rozvoj empatie, tolerance, socialni interakce atp. Nicméné britska oborova studie
nepredklada oporu v konkrétné formulovaném pedagogicko-psychologickém
zakladu, a nenabizi ani etablovani oborovych metod a technik prace, které by
k naplnéni jednotlivych cild vedly. Z toho pohledu je dand studie souhrnem
obecnych konstatovani, které mohou byt relevantni pro oborovou lobby vGéi
evropskym i narodnim institucim, nemohou vsSak poskytnout oporu pro konkrétni

pedagogickou praci.

101 Tamtéz, s. 51-57.
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Nicméné mozna pravé to je jadrem problému. Nemusi byt tak kom-
plikované formulovat cile a hodnoty filmové vychovy, protoZze se budou z velké
casti prekryvat s oborovymi cili dalSich uméleckych vychov. Pole, na kterém vsak
bude nutné odvést velky podil prace, je nezorany lan s plvodnimi oborovymi
technikami a metodami, které by vychazely z matefského uméni oboru. Timto

procesem za nas nikdo neprojde.

Chtél bych ¢&tendrdm nabidnout jesté definici dramatické vychovy, kterou
predklada dalsi oborova kapacita Josef Valenta, ktery se po Evé Machkové stal
druhym vedoucim Katedry vychovné dramatiky DAMU.

»,Dodavam, ze na sklonku 90. let 20. stoleti jsem zacal spolu s obecnou
tendenci akcentovat obor jako estetickou vychovu (a neztotozriovat ji napriklad

s vychovou osobnostni a socidlni nebo se socialné-psychologickym vycvikem)."102
Valenta nabizi toto ¢lenéni:103

Dramaticka vychova je systémem fizeného aktivhiho uméleckého,
socidlniho a antropologického uceni déti ¢i dospélych zalozenym na vyuziti

zakladnich principl a postupl dramatu a divadla, se zfetelem:

Na jedné strané:
- ke kreativné-uméleckym (divadelnim a dramatickym) a

- pedagogickym (vychovnym ¢&i formativnim) pozadavkim a

Na druhé strané:

-k bio-psycho-socialnim podminkam (individudlnim i spoleCcnym moznostem

dalsiho rozvoje zucastnénych osobnosti.

Oborova charakteristika stoji jaksi nad Ramcovym vzdélavacim pro-
gramem. Jeji existence by se neméla odvijet od formulovani v tomto Skolském
dokumentu, ona by se do jeho znéni méla promitat. Tim bych chtél poukazat na
proces, v ramci kterého profesionalové oboru filmové vychovy dlouhodobé usiluji
o formulovani charakteristiky oboru na pldé& Asociace pro filmovou a
audiovizudlni vychovu. Opé&t ndm mdZe poslouzit vyvoj sesterského oboru
dramatické vychovy jako prima inspirace, jelikoz etablovani akademickych

pracovist na pocatku devadesatych let prfedchazela desitky let neutuchajici

102 Josef Valenta. Metody a techniky dramatické vychovy. Praha: Grada Publishing, 2008, s. 40.
103 Tamtéz, s. 40.
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¢innost na poli neformalniho vzdélavani - v ramci vzdélavacich a rozborovych
seminarl, prehlidek détského divadla atp. Tyto aktivity slouzily k akumulaci
dostatecné sumy védéni, ktera se diky vyjimecnym osobnostem schopnym
teoretického zobecnéni pretavila ve formulovani oborové charakteristiky,
potazmo oborové identity, kterd vedla k zalozeni zminénych akademickych
pracovist. Na této platformé& pak mohlo dojit k dalSimu teoretickému
rozpracovani oborovych vychodisek, formulovani technik a metod, didaktickych
postupl a pedagogickych cild.

Pfehlednd a transparentni formulace oborovych vychodisek, védomé
prihlaseni ke spoleCnym hodnotam, které sdili dana oborova komunita, nasledné
umoziuji, aby dany obor dokazal integrovat svou identitu kuprikladu do RVP,
ktery je zavaznym dokumentem pro formalni vzdélavani, ale také do oblasti,
které se vymykaji Skolskému prostfedi. Samu dramatickou vychovu je treba
vnimat jako Siroky proud tendenci a pfistupl. Metody dramaticko-vychovné
prace je mozné vyuzivat ve vyuce déjepisu, literatury, v rdmci samostatného
pfedmétu, ale mimo pldu kol také v socidlni praci, divadelnim a galerijnim
lektorstvi atp. Pevna koncentrace oborového jadra pak v ramci dalsiho vyvoje

logicky Usti v maly tresk, na zakladé kterého se obor rozpina do dalSich oblasti.

Pestrost tendenci dramatické vychovy v zavislosti na prostredich, ve
kterych je realizovana, prokazuje také urcita nejednoznacnost, Ci lépe receno
otevrenost v oznacovani oboru jako takového. Eva Machkova poukazuje na fakt,
Ze vyuzivani spojeni drama education v anglosaském svété by pro cCeské
prostiedi pfinaselo velké mnoZstvi parazitnich vyznamu.

,ProtoZe by ndzev drama, at uz v jakémkoliv spojeni, vedl k ¢asty omylim
a zaménam (tyto obtize se nékdy vyskytuji i v anglicky mluvicich zemich), zvolili
jsme v pocatcich rozvoje oboru termin dramaticka vychova jako pro cestinu
vhodnéjsi, protoze koresponduje s vzitym Skolskym nazvoslovim (hudebni,
vytvarnd, télesnd, literarni vychova). Po roce 1990 se u nas zacal ujimat termin
tvoriva dramatika a se vznikem samostatné katedry na divadelni fakulté AMU i
nazev vychovna dramatika — dlvody rozlieni jsou spiSe vnéj&i a jazykové, obsah
je totozny a lze je uzivat jako synonyma: termin dramaticka vychova je vhodny
spiSe pro sSkolu a skolni vyuziti dramatickych aktivit, vychovna ¢i tvoriva
dramatika se mize |épe hodit pro ty &innosti, které zahrnuji i détské divadlo a

jiné typy verejnych produkci."104

104 E, Machkova. Uvod do studia dramatické vychovy, s. 33.
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Uzavieme tedy tento oddil ndsledujicim konstatovanim: oborova chara-
kteristika je sumou pedagogicko-psychologickych vychodisek, oborovych hodnot
a cild, kazdy obor musi projit procesem sebeuvédoméni, ktery povede
k formulovani oznaceni daného oboru a vytvoreni zakladniho nazvoslovi. Rozvoj
oborové charakteristiky rodiciho se oboru je mozny na zakladé akumulovani
dostatecné sumy védéni, kterd je nasledné teoreticky zobecnéna. Pro rozvoj
oborové charakteristiky je nutné, aby dany obor nalezl zazemi v akademickém
pracovisti. Na poli uméleckého vzdélavani je vSak nevyhnutelné konfrontovat -
emancipovat identitu daného oboru od materského uméni, od kterého se dana

~umélecka vychova" odviji.

2.3. Vztah k ,,materskému" umeéni

Pri formulovani oborové charakteristiky filmové vychovy si musime byt védomi
toho, Ze se nemlzeme spokojit s odkazovanim na zdrojové uméni, které stoji
v inspiracnim zakladu nasi ,vychovy". Obsahem oboru neni v zZadném pfipadé
snaha o komplexni seznameni studentG s déjinami filmu, osvojeni tvdréich
principd filmové tvorby, neni jim ani kultivace filmového divactvi. To jsou vedlejsi
produkty vzdéldvaciho procesu. Filmova vychova, stejné jako dalSi umélecké
vychovy vcetné vychovy dramatické, musi zdrojové uméni pouzivat jako
referenéni bod, ke kterému se prib&zné vztahuji s védomim dalSich inspira¢nich
zdroju z oblasti pedagogiky, psychologie, spole¢enskych véd i dalich uméleckych

obord.

Vyraznym soudobym trendem ve vyuce umeéni je pritom fuze uméleckych
forem, ve kterych se prace s jednotlivymi umeéleckymi médii prolinad a dopliiuje.
Tento trend mohu sledovat diky mé profesni zkusenosti v Narodnim informacnim
a poradenském stfedisku pro kulturu, které v roce 2021 formalizovalo svou
spolupraci s Narodnim pedagogickym institutem, jez je zodpovédny za tvorbu
Ramcovych vzdélavacich programl. V ramci probihajici revize RVP, ktera je sama
o sobé zdlouhavym a ndrocnym procesem, je patrna tendence akcentovat,
alespon z pozice NIPOS - ARTAMA, spole¢ny zaklad vesSkerych umeéleckych
vychov. VysSe zminénd pétice si vskutku konkuruje casovou dotaci, kterd je
svérena jednotlivym vzdélavacim oblastem v ramci formalniho vzdélavani, na
druhou stranu vysledné plsobeni a dopad vyuky jakéhokoliv uméleckého
predmétu na studenta, je-li tato vyuka uskutecriovana skutec¢né sveédomite, je
smysluplnd a hodnotna a napomaha otevireni daného studenta umélecké empatii
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— citlivosti pro vnimani uméni, bez ohledu na to, vzesel-li tento impulz z lekce

dramatické vychovy, tanecni lekce nebo vyuky filmu.

Materské, tj. zdrojové uméni ve vztahu ke své ,dcefiné" vychové by mélo
empaticky vnimat popularizaéni a kultivacni hodnotu, kterym vychova a
vzdélavani kultivuje potencialni divackou obec i okruh aktivnich autord. Vychovné
tendence podporuji vnimani daného umeéni jako celospolec¢enského kulturniho
statku, ktery neomezuje svou plsobnost na pouhy zabavni rozmér. Pravé na
tento aspekt zehra filmové uméni, které je vétSinovou spolecnosti nahlizeno jako
zdroj zabavy - nikoliv umélecké katarze, pritom oba tyto aspekty jsou vnitiné
provazany, o to je jejich odliSeni a akcent na umélecky rozmér filmu
komplikovanéjsi.

Dle mého nazoru je mozné docilit urcitého posunu v jeho vnimani aktivni a
dlouhodobou filmové-vychovnou cdinnosti, kterd by se etablovala do Sire
emancipovaného oboru. Na druhou stranu je treba bez iluzi pfiznat, Zze by bylo
blahové, aby filmové prostredi pak zpétné ocenilo a pfiznalo ,svému"
vychovnému oboru patricné zasluhy. Strucné receno filmové-vychovna cinnost
neni svétem ,ervenych koberc(". Pro ilustraci mtZeme vyuZit vzpominku jedné
z absolventek Katedry vychovné dramatiky DAMU, a je tfeba poznamenat, zZe
tento typ konstatovani se v jubilejni reflektivni publikaci Dvacet let Katedry
vychovné dramatiky cyklicky opakuje:

.S odstupem casu a diky soucasné praxi také premyslim o pozici a
vyznamu KVD v ramci DAMU i v SirSim kontextu vzdélavani. Jista nehostinnost a
nedlvéra, které panovaly v dob& mého studia k oboru vychovné dramatiky na
DAMU ze strany studentl a pedagogl ostatnich oborli, mi mozna davaly naopak
silné podnéty, abych se v ramci studia a samostudia dozvédéla o divadelni teorii

0 néco vic.“105

Nyni se zamérim na konkrétni podoby vztahu, kterym dramatickd vychova
vstupuje do dialogu se svym materskym uménim. Pro pojmenovani spolecnych i
mimobéznych veli¢in vyuziji Uvahy, které formuloval Josef Valenta v kanonické
knize Metody a techniky dramatické vychovy.1%6 Na jejich zakladé usiluji o
otevieni prostoru k uvazovani o roviné vztahl mezi filmovou vychovou a jejim

zdrojovym uménim.

105 E, Machkova a kol. Dvacet let Katedry vychovné dramatiky, s. 50.
106 ], Valenta. Metody a techniky dramatické vychovy, s. 41-43.
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Valenta vymezuje zdrojové uméni a koncepcni vychodiska, koreny a
zdzemi dramatické vychovy dvojici pojmd drama a divadlo. Drama po né&j
predstavuje prevazné literarni uméleckou reflexi svéta, ktera obsahuje sdéleni o
urCitém pribéhu, udalosti (fabule), které je usporadano do déjovych sekvenci
(syzet). Pricemz jadrem sdéleni je konflikt a napéti, které v ramci daného
pribéhu nuti postavy k jednani. Od jinych syzetovych forem drama odliSuje, ze
na rozdil od nich drama nejCastéji voli jako formy vyjadreni dialogy postav

prib&hu, vnitfni monology, promluvy k divakim atp.

Divadlo je pak Valentou definovano jako umeéni Casoprostorové a fyzické.
Jednd se o systém aktivit, ktery zajistuje modelové zobrazeni, jde o zastoupeni
urcité skutecnosti — osob v prostoru a Case, coz se déje formou hry. Tato hra pak
vytvari fikci, ktera je mozna diky nevyréené umluvé mezi divaky v hledisti a herci
na jevisti. Herci vystupuji v rolich, prostfednictvim kterych vytvareji vlastnim
télem, hlasem a pohybem fikci. VSe je provadéno se snahou o nabyti estetického
a umeéleckého charakteru daného jednani. Podle Valentovy definice Zije divadlo
v symbidze s dramatem a naopak. Drama se prostrednictvim divadla vyjevuje, a
divadlo ma u divaky nejvétsi Sanci na uspéch, pokud vyjevuje drama.

Valenta pak pres tyto definice postuluje inspiracni zdroje materského
umeéni, které jsou pro metody107 dramatické vychovy ustavujici. Z této
perspektivy nahlizi, ze drama je tim, CO ma metoda dramatické vychovy ve hre
vyjevit (drama - obtiz) a JAK to ma udélat (divadlo - hra v roli). Autor dale
pojmenovava jevy, které maji dramatickd vychova s dvojici vySe popsanych
pojmuU spole¢né a jaké mezi nimi panuji rozdily.

Jevy spolecné:
- umeéni Casoprostorové a fyzické
- systém aktivit zajistujici modelové zobrazeni
- hra, ktera vytvafi fikci
- hra v roli — utvareni fikce prostrednictvim jednani

- hra se odehrava v daném prostoru a Case, za vyuziti prostoru tak, aby

divaci mohli participovat na fikénim svété

- herni aktivity i scénické prostifedi maji pro divaky i herce svij symbolicky
vyznam

107 K pojmim metoda a technika dramatické vychovy se vztahneme v nadchazejici ¢asti této kapitoly.
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Jevy rozdilné:

- dramatickd vychova usiluje o katarzi hra¢d (Géastnikd), divadlo pak o
katarzi divakd - G&el dramatické vychovy je primarné pedagogicky

- cilem dramatické vychovy neni produkt (produkce), ale proces (Cinnosti
oprené o prvky divadla a dramatu)

- dramaticka vychova se nejCastéji nerealizuje v klasickém divadelnim
prostoru, ktery by vymezoval misto pro hru a misto pro prihlizejici divaky.
Nicméné v prib&hu dramaticko-vychovnych aktivit ¢asto prostor (&kolni
tfida) urcité parametry divadelniho prostoru v symbolické roviné prejima.

- Snaha o smérovani k estetizované a stylizované divadelni formé odliSuje
dramatickou vychovu od alternativnich vyuziti metody hry v roli v jinych
oblastech - napriklad v osobnostni a socidlni vychové, psychologickém
vycviku, atp.

Jakym zpUsobem vztdhnout Valentovy myslenky k nagemu oboru? Jak
vytvofit sit vztahd mezi filmovym uménim a pedagogickym procesem, ktery by
z n& mél vyvérat. Zkusme si poloZit otdzku, zdali miZeme nalézt né&jaké
vyznamové ekvivalenty, implicitné obtézkané takovym pedagogickym poten-
cidlem, jako pojmy drama a divadlo. Podle mého nazoru si v této optice
vystatime s pojmy produkce - recepce - reflexe - medialita, které jsem
formuloval v predeslé kapitole. Ve vécné roviné je pak rada Valentovych
myslenek platna i v pripadé, ze je vztahneme k filmovému umeéni a vychové jako
takovym.

Dalsi argument, ktery posiluje tezi, ze film a potazmo filmova vychova jsou
idedlnim nastrojem, jakym se mohou mladi lidé vztahovat ke svétu, je ten, ze
predstavuji symbolickou strukturu, sit znakd, které se otiskly v nas$i kazdo-
dennosti, takze je vnimame jako zcela pfirozené. Italsky rezisér, scénarista,
basnik, dramatik a esejista Pier Paolo Pasolini pfichazi s myslenkou, ze vyzva,
pred kterou kazdy filmar stoji, neni v prvém radu umélecka, nybrz lingvisticka.

Pasolini vytvati vyznamovou rovnici nasledujicich vztah(:108

108 Maurizio Viano. Pier Paolo Pasolini a jeho filmy. Prelozil Vaclav Zak. Praha: Casablanca, 2017.
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Mluveny jazyk / rec - literatura / literarni vyjadreni

realita - film

Podle Pasoliniho spisovatel pracuje s estetickymi volbami, komponovanim
slov, které cCerpa z mluvené reci, kterd obklopuje nas kazdodenni zivot od
narozeni. Spisovatel usedad nad prazdny papir, na ktery nandsi slova. Filmar se
véak naproti tomu nemUZe opfit o bezprostfedni zkudenost, kterd by mu byla
socidlné a kulturné natolik vlastni jako v pripadé mluveného slova. Pasolini tvrdi,
Ze filmaf musi vytvofit viastni jazykovy systém, ktery bude piepisovat a tviréim
zpUsobem otiskovat realitu, kterd ho obklopuje. Povaha jeho prace je tedy
predevsSim spiSe jazykotvorna. Pasolini své myslenky formuloval na prelomu 60.
— 70. let. S odstupem takika péti dekad mizZeme fici, Ze od té doby vyrazové
prostredky filmu skutec¢né konstituuji nasi kazdodennost ve vétsi mire, nez tomu
bylo drive. Mozna pravé v tom spocivalo kouzlo velkych auteurskych osobnosti
Sedesatych let, totiz Ze svymi autorskymi pokusy a experimenty s filmovym
stylem podnikaly prvni kroky k tomu, aby se vyrazové moznosti filmu propsaly
do na&i kazdodennosti. Dnes jsou véak tak integrovany do nadich Zivotd, Ze je
nejsme schopni védomé vyuzivat ve smysluplném kreativhim procesu a
vztahovani se ke svétu. Filmova vychova tomu muiZe opét napomoci. Do urdité

miry mizZe této kazdodennosti dodat opét punc vyjime&nosti a exkluzivity.

2.4. Metody a techniky dramatické vychovy

V nésledujicim oddilu nejprve uvedu definice pojmd metoda a technika, jak je
definuji kapacity oboru dramatické vychovy. Pokusim se vybérové predstavit
nejrozSirenéjsi metody a techniky, které dramaticka vychova vyuziva. Budu
usilovat o to, abych oborovou situaci dramatické vychovy pribézné& vztahoval
k moznostem, které se nabizi pro rozvoj obecnych metod a technik v oboru

filmové vychovy.

Etymologicky rozklad slova metoda odkazuje k feckym pojmim meta a
(h)odos, coz znamena ,cesta k“. Josef Valenta metodu oznacuje jako konkrétni
postup, z néjz vyplyva v praxi konkrétni Cinnost ucitele a zaka. Metoda je to,
co je v hodiné vidét, nebot je to promitnuto do &innosti vSech pfitomnych.
Metoda je zviditelnénim urcitého vychovného systému v praktické podobé. 109

109 ], Valenta. Metody a techniky dramatické vychovy, s. 46.
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Nakonec Valenta prichdzi s definici, kterda je vSak zobecnitelnd i na dalsi
vzdélavaci obory, tim padem dobfe vyuzitelnd i v pripadé filmové vychovy.
,Metoda vychovy a vyucovani je uréity zplsob &innosti, kterym se Zaci zmocriuji
v pribé&hu edukaéni akce urcitého ucdiva tak, Zze u nich (idedln&) nastava uleni a
z néj vyplyvajici osvojeni uciva; spojité s tim tvori jev zvany metoda téz Cinnost
ucitele, kterym je zakova cinnost, respektive zakovo uceni navozovano a fizeno;
tyto Cinnosti zaka i ucitele tvori (idealné) spolecny celek, jimz je napliiovan

vychovny a vzdélavaci cil."110

Pfejdéme nyni k pojmu technika. V dramatické vychové je uziti obou
pojmi v praxi ¢asto zaménitelné (metoda & technika Zivého obrazu atp.).
Obecné se vSak da fici, ze je pro techniku platna definice metody, kterou jsme
popsali vySe s jistym dovétkem, totiz Ze technika je konkretizaci metody.
Technika je typ metody, vyzadujici, aby ucici ¢lovék prakticky a osobné jednal.111
Proto nas neprekvapi, ze je pojmu technika casto vyuzivano v socidlné-
psychologickém vycviku, psychoterapii, ale ve vzdélavaci oblasti také z télesné a
hudebni vychovy. Technika byva v kontextu dramatické vychovy vnimana jako
postup limitovany z hlediska Sife zabéru. Technikou za zaméruje na konkrétni

vyukovy cil, ziskani konkrétni dovednosti atp.

Pojmy metoda a technikaliz nelze povazovat za pouhé akademické
zobecriovani pedagogické praxe, které by nemélo ?4dné praktické ddsledky pro
fungovani daného oboru, naopak: obor dramatické vychovy ma mnoho podob a
cest, které jsou &asto aZz zdanlivé protichidné. Vedle oborovych vychodisek jsou
pak pravé metody a techniky nastroji, které udrzuji integritu a sounalezitost
celého oboru. Vytvareji spole¢nou vyznamovou zakladnu, na jejimz zakladé je
mozné, aby pedagogové a lektofi dramatické vychovy pUsobici ve zcela odlignych

oblastech oborového spektra nalézali spole¢nou rec.

V opozici viéi pouzivani oznaleni metody dramatické vychovy se nachazi
Silva Mackova, ktera se podili na rozvoji oboru z pozice vedouci ateliéru Divadlo
a vychova pfi brnénské JAMU. Pres jeji vyhrady jsem se rozhodl tyto terminy pro
pfipad mého vyzkumu vyuzivat. Ve svém stanovisku Silva Mackova prehlizi
zakladni rozdil mezi obory dramatické vychovy a kuprikladu vytvarnou ¢i hudebni

110 Tamtéz, s. 47.
111 Tamtéz, s. 48.

112 Jsem si védom toho, Ze pojmy metoda a technika jsou obecnou terminologickou dvojici, ktera se zdaleka
netyka pouze tohoto Uzkého pedagogického hlediska (metoda a technika ve vytvarném uméni, atp.). Nicméné
pro potieby této prace vyuzivdm oba pojmy k ozna&eni pedagogickych postupl v oborech dramatické a filmové
vychovy, které vyvéraji z procesu teoretického zobecnéni praxe. Jedna se tedy o postupy (metody a techniky),
které je mozné na opakované pouzivat v riznych vzdélavacich kontextech.
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vychovou, totiz ze oborova didaktika dramatické vychovy je rozvijena primarné
v prostiedi uméleckych vysokych skol. Vytvarna a hudebni vychova se etabluje
zejména na pedagogickych fakultach. V tomto ohledu musi logicky dochazet

k vnitFnimu posunu vyznamu danych pojmd.

,Co to jsou metody dramatické vychovy? V souladu s pedagogickou
terminologii (analogicky s metodami vytvarné vychovy, hudebni vychovy, atd.) se
jednd o didaktické metody, jimiz chceme zaky a studenty ucit specifickym
obsahdm toho kterého predmétu, toho kterého uméni. Pokud tedy uditel prohlasi,
ze pouzivd metody dramatické vychovy, mélo by to znamenat, Ze je v ramci
svého vlastniho vyucovaciho predmétu ochoten vyucovat dramatickou vychovu
véetné jejich specifickych divadelnich obsahd, coz ovéem necini. 113

Filmova vychova takovym spoleénym obecnym az univerzalnim zakladem
nedisponuje. Celé oborové prostfedi se z toho ddvodu spiSe segmentuje, déli a
tristi. Komplikuje se tim moznost vzajemného pedagogického obohacovani uvnitf
oboru i napri¢ obory, protoze pedagogové filmové vychovy nejsou navykli tomu,
aby vyuzivali standardizovanych postupl pro naplfiovani pedagogickych cilQ,
které si pro svij kolektiv zvoli. Z toho dlvodu jsou pak &asto konfrontovani
s vlastni bezradnosti, na kterou reaguji omezenim pedagogického procesu na
frontadlni vyklad na jedné stran&, pouhou projekci filml, anebo nereflektovanou
praktickou c¢innosti v podobé nataceni filmu. Filmové uméni se v drtivé vétsiné
ptipadd nepodili na inovaci vzdé&lavaciho procesu. Nepromitd se do néj.
Pedagogové filmové vychovy jsou tim padem hozeni do stejné situace jako
vysokogkol&ti pedagogové uméleckych obor(, ktefi si ¢asto své techniky a
metody pripravuji sami na zakladé reflexe vlastni umélecké zkusSenosti. Pro
pedagogy zakladnich a stfednich Skol vSak tudy cesta nevede, protoze na takto

zevrubnou pfipravu nezbyva v béhu Skolniho roku dostatecny prostor.

V oboru filmové vychovy midZeme sledovat iniciativy organizaci i jedno-
tlivych pedagogl, ktefi se dlsledné& vénuji specifické oblasti filmové vychovy se
snahou pojmenovat obecna vychodiska a postupy prace. Na tomto poli je velmi
aktivni organizace Animanie ve vztahu k animovanému filmu nebo projekt
Clovéka v tisni Jeden svét na $kolach v oblasti dokumentarniho filmu. Nicméné
tyto bohulibé a kvalitni metodické iniciativy maji za dlsledek dal&i oborové
tristéni, jelikoz absence védomi obecnych metod a technik posiluje odstredivou

113 S, Mackova. Divadlo a vychova, s. 21.
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tendenci oboru.114 V takové situace je velmi slozité sdileni pedagogickych
zkuSenosti napri¢ jednotlivymi oborovymi segmenty. Pritom je trfeba fici, ze
»~vykradani®, napodobovani, prenaseni metod a technik pedagogické prace do
rlznych kontext je zékladnim kamenem pedagogického Ffemesla. Pokud mé& byt
ten ktery obor skute¢né& Zivotaschopny, musi nabizet pedagogim dostateéné
Sirokou inspira¢ni zakladnu, kterou je mozné snadno prejimat a aplikovat ve
vlastni pedagogické cinnosti.

Nyni se pokusim o zhustény nahled do metod a technik, kterymi disponuje
obor dramatické vychovy, abych tim hodil rukavici oborovym kapacitam filmové
vychovy v zacileni jejich metodického Usili v rozvinuti obdobné struktury pro nas
obor. Neni zde prostor k tomu, abych integroval celou sumu metod a technik do
téla textu. Nabidnu tedy Valentovo zakladni ¢lenéni s okomentovanim nékolika
technik, které povaZzuji za inspirativni pro na$ obor. Cht&l bych zdUraznit, Ze
podle Valentova presvédceni je kliCovou a zakladni metodou dramatické vychovy
hra v roli, kterd mGze nabyvat fadu podob a derivaci. Vychovné hrani roli vychdzi
z toho, Ze &lovék mdze (v roli hrace) zamérné na sebe brat jisté role, které jsou
mu ukladany nebo které si vybira sam, a které maji vychovny potencial.1i5

Valenta k tomu dale poznamenava:

~Role je z pedagogického hlediska ucebni Ukol vyzadujici od hrace, aby
svym chovanim a jednanim (pohybem a reci) vytvoril obraz urcitého clovéka
nebo jevu, obecné reknéme fiktivni postavu, ktery/a je témér vzdy v urcité
situaci. Hrani postavy, jejiho jednani a skrze néj vyjevovani situaci a témat hry
jsou obsahem role jako ucebniho Ukolu. Idealné tato herni akce vychazi
z psychosomatickych zdrojd - télovych impulzl, navozenych pocitl, predstav i
mysSlenek, evokované a kreativnhé obohacené zkusenosti s jednanim. [...] Hrani
roli je vychovna a vzdélavaci metoda, kterd vede k plnéni esteticko-vychovnych,
osobnostné a socialné rozvojovych a vécné vzdélavacich cild na zakladé vétsinou
spiSe improvizovaného rozehrani a nasledné reflexe fiktivni situace (vétsinou
dramatické) s vychovné hodnotnym obsahem. Tato situace se uskutecriuje pro-

stfednictvim hry hraéd (aktérd, hercl), zastupujicich svym chovanim a jednanim

114 Vlyraznd integrace vzdélavacich programi Jednoho svéta na Skoldch zkresluje mezi uéiteli povédomi o
formach filmové vychovy, protoze tento UspéSny vzdélavaci projekt soustfedi svou pozornost vyhradné na
dokumentarni filmy s dirazem na medidlné-vychovna témata. Obdobné znac¢na obliba animované tvorby na
zakladnich umé&leckych &kolach, kterd vyplyva z aprobace vytvarnych pedagogd plsobicich v t&chto institucich,
vytvari presvédceni, Ze filmova vychova vyvéra vyhradné z Uzkého kontaktu s vytvarnym oborem. Obé tyto
roviny patfi do spektra filmové-vychovnych tendenci, nicméné pro absenci oborové identity a obecnych metod a
technik prace, zkresluji vnimani oboru v ocich pedagogické i laické vefrejnosti.

115 ], Valenta. Metody a techniky dramatické vychovy, s. 53.
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vice ¢i méné fiktivni objekty (zejména osoby, ale i jiné bytosti, jevy atp.), véetné

moznosti hrat v rdzné mife autenticity sebe samého."116

Tuto Valentovu definici povazuji za pfriléhavou ilustraci shrnuti funda-
mentalni myslenky Evy Machkové, totiz Zze dramaticka vychova vyuziva divadelni
postupy pro pedagogické cile. Oproti oboru filmové vychovy vidime jakési
postoupeni do dalsi Urovné. Kdybychom méli tento inovativni pristup k aplikaci
uméleckych postupd do pedagogického procesu vztdhnout k filmové vychové,
museli bychom dosahnout jakéhosi nadhledu, ktery by ndm umoznil nahlédnout
oborové moZnosti v novém svétle. PF¥i formulovani ptivodnich oborovych metod a
technik bychom se nesméli spokojit s tim, Ze aplikujeme metody filmového
rozboru proto, abychom studentdm poukdzali na jednotlivé prvky filmové redi.
Museli bychom se zamys$let nad tim, jak mizeme samotnych specifik filmové fedi
vyuzit pro zkvalitnéni, prohloubeni, zatraktivnéni vyukového procesu.

Ponechme pro tuto chvili hru v roli stranou, a prejdéme k typologickému
Clenéni obecnych metod a technik dramatické vychovy. Valenta rozdéluje jejich
typologii do tfi Fadl.117 Do prvniho fadu spadd metody pIné hry, bez které by se
dramatickd vychova nemohla obejit. Reprezentuje sumu postupd (prace s redi,
pohybem, psanim, manipulaci s vécmi), které se sbihaji za cilem modelovat,
inscenovat realitu Zivota. Ve druhém radu nalezneme metody a techniky prace,
které maji divadelné-dramaticky charakter. Jsou tedy pro dramatickou vychovu
profilové - vychazeji ze specifik daného oboru. Na rozdil od pIné hry, ktera jich
vyuziva, mohou byt vyuzivany fragmentarné bez ambice vytvareni uceleného
fikéniho celku. Metody a techniky tretiho fadu zahrnuji postupy, které jsou
prejimany z jinych oborl - dlraz na praci s materidlem, vytvarné sdéleni,
pisemné reflexe atp.

a) Metoda pIné hry (metoda prvniho radu)

b) Metody pantomimicko-pohybové (metody druhého radu)
c) Metody verbalné-zvukové (metody druhého radu)

d) Metody graficko-pisemné (metody tretiho radu)

e) Metody materialné vécné (metody tretiho radu)

116 Tamtéz, s. 53.
117 TamtéZ, s. 123.
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Obecné typologické ¢lenéni ndm nemuzZe poskytnout konkrétni poukaz na
metody a techniky, které mohou byt vyuzitelné v nasem oboru. Pokusim se proto
vybrat nékolik z nich, které by bylo dle mého nazoru mozné implementovat do
oboru filmové vychovy 1:1. Opét se nebude jednat o vycerpavajici vycet technik
a metod, kterymi dramatickd vychova disponuje. Mym zamérem bude spise
poukdzat na uvaZovani o moZnosti prolindni obou obord na Urovni metod a
technik. Jsem toho nazoru, je tuto potenci je mozné klasifikovat do dvou poloh:
(@) Rovina prejimani; sem spadaji metody a techniky, které je mozné prejimat
tzv. napfimo bez vyraznych zasaht do principl dané metody, jelikoz samy &asto
neprimo cCerpaji a prejimaji vnitrni logiku z filmového univerza, (b) Rovina
didaktické inspirace; to jsou metody a techniky, které mohou poslouzit jako volna
inspirace, pro potreby vyuziti ve vyuce filmové vychovy vsak pfimo nevyhovuiji,
s nutnosti preneseni a transformace plvodniho didaktického principu na realitu

filmové-vychovné lekce.

Casto vyuZivaji progresivni ucitelé metod a technik dramatické vychovy
pro obohaceni vyuky dalSich pfedmétd - d&jepisu, literatury, zakladd spole-
¢enskych véd, vytvarné vychovy atp. Nevidim ddvod, pro¢ by nemohla také
filmova vychova nékteré z t&chto inspirativnich postupl prejimat pro svou préci.
V této perspektivé se sice nebude jednat o metody plvodni, které by byly
formulovany jako inovace, kterou do vzdélavaciho procesu prinasi filmova
vychova - hovoiime spie o prejimani osvédéenych postupl ze zavedeného
oboru. Presto vSak metody, které nyni stru¢né popisi, kupodivu disponuji urcitym
Lfilmovym" vyrazovym zdkladem. Pro prehlednost uvadim techniky a metody,
kterymi se budeme zaobirat, v prehledném soupisu:

- Zivy (nehybny) obraz

- Zpomaleny film

- Myslenkovy film

- Ucitel v roli

- Mechanicka pantomima

- Ozvucena pantomima

- Sekvencni pantomima

- Proxemické &kaly postojl
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Zivy (nehybny) obraz

V anglické odborné literature se pro tuto techniku (mimo mnoha dalSich
oznaéeni) vyuZiva termin tableau, ktery mizeme ve filmovém kontextu znat ze
studii vénujicich se popisu vyrazovych moznosti raného filmu, téch které
spocivaji ve fixaci rAmovani snimané scény (tzv. tableau postupy).118 Zivy obraz
je sehranim urcitého jevu, osoby, &i situace jednim nebo vice hraci beze slov a
bez pohybl, tedy ,ne-pohybem®, tichem, konfiguraci téla a stabilnim mimickym
vyrazem.119 Pro moment zmrazeni se v Ceském kontextu vyuziva také terminu
Stronzo, ktery je vdak v praxi vyuzivan ¢asto jako povel pro zastaveni hracu a
nenadalé ,zmrazeni® v urcité situaci (zde by bylo mozné hledat priléhavou
analogii ve filmovém terminu ,mrtvolka", ,zamrzly obraz", ,freeze frame").

Zivy obraz umozniuje rlizné variace a formy provedeni. V lekcich struktu-
rovaného dramatu byva velmi hojné vyuzivan ve formé promény, respektive
rozvedeni do nékolika fazi, které od sebe déli urditd déjova vypustka. Pedagog
muUze tuto metodu vyuzit naptiklad pro zklidnéni dramatické situace, ve které by
mohla byt kontinudlni a plynuld akce nebezpecna. Tuto metodu jsem zazil jako
externi posluchac lekci Katedry vychovné dramatiky pod vedenim Radka
Murusaka. Fazované zivé obrazy zde byly vyuzity napriklad pro rozmélnéni scén
Sikany, nasili atp.

V neposledni fadé se zivé obrazy stavaji idedlnim nastrojem pro ,zivy"
rozbor mizanscény. Pro kazdy zivy obraz je zasadni rozmisténi postav v ramci
prostoru, jejich vzadjemné pozice, pohledové rakursy atp. Zivy obraz se tak mdze
stat pro filmové-vychovnou lekci vitanym zpestfenim rozboru filmové
mizanscény, ale mtZe dokonce vytvofit platformu pro Gvahy nad rozzdbé&rovanim
dané scény - nikoliv pouze pfi reflexivni analyze daného filmu, ale také pfi
pripravé storyboardu (obrazového scénare) pro vlastni filmové dilo, jehoz
vytvareni mUZe byt obsahem vyukové lekce.

118 K této problematice se vratime v kapitole vénované vztahu raného filmu a filmové vychovy.
119 ], Valenta. Metody a techniky dramatické vychovy, s. 130.
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Zpomaleny film

~Zpomaleny film je patrné nejlepsi charakterizacni analogie této metody, pfi niz
se veskery pohyb odehrava pomalu, skutecné tak, jak jej vidime pfi zpomaleni
filmu nebo pfi pohybu napfiklad kosmonautd na Mé&sici apod. Funkce a cile zcela
klasicky mifi do tréninku pohybu, do analytického pfistupu k nému, do zkoumani,
z Ceho se vlastné skladaji slozité ,kinemorfemické" konstrukce, tedy celé
pohybové véty, ale postup téZ cili k sebeovladani, synchronizaci pohybl a

temporytmického cviceni."120

Technika umoznuje zpomalenim akcentovat klicové ¢i slozité a komplexni
situace. Soustfedénim na formu umozni hrd¢dm odstoupit od situace a ziskat si
reflexivni nadhled. Vyuzivd se pro inscenaci vzpominkovych sekvenci tzv.
flashbackd, snovych sekvenci, pedagog mizZe za pedagogickymi cili reZirovat celé
slow-motion scény, realizovat didakticky rozklad zobrazeného vyjevu.
Derivovanou technikou je pak tzv. zrychlena pantomima, na kterou by bylo
mozné vyuzivat ve vztahu k filmové-vychovnym lekcim pro ilustraci rezijniho
stylu v praci se zahustovanim déje nebo pripadné k zanrovému rozkladu
vyrazovych prostiedkl né&mé grotesky, pro kterou byla typickd niz&i snimkova
rychlost projevujici se pri projekci pravé zdanlivé zrychlenym pohybem
protagonistdy.

Ucitel v roli

O vyznamu hry v roli jako metody urcujici pro identitu dramatické vychovy jsem
se zminil vy$e. Chtél bych v3ak zdlraznit vyznamnou kategorii této kralovské
discipliny: ucitel v roli. Pedagog b&hem lekce vstupuje do role, a v ,jeji kdzi*
posouva scénar strukturované lekce, aktivitu nebo spolecnou reflexi kupredu.
Pedagog tim dosahuje posileni imerze studentd a jejich vciténi do probiraného
tématu. Pokud pfistoupime na princip, Ze pedagog a nebo lektor mize , pfevlékat
kabaty", a vztahovat se tim padem k probirané latce odkudsi zevnitf, otevre se
pred nami ohromné pole didaktickych figur vyuzitelnych v procesu vyuky filmu.
Radek Marusak, vedouci Katedry vychovné dramatiky DAMU, v pocatcich své
pedagogické drahy pusobil jako ucitel d&jepisu, pfi¢emZ metody a techniky
dramatické vychovy zacal nejprve vyuzivat pravé ve vyuce tohoto predmétu na
zakladni skole. Pro¢ bychom nemohli postupovat stejné pri vyuce filmu?

120 Tamté?, s. 157.
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Mechanicka pantomima

,Podstata metody spociva v tom, ze pohyb, jimZ hrac realizuje (rolovy) ukol, je
segmentovany, rozdéleny do dil¢ich pohybd, & presnéji Feceno do fazi pohybu,
které jsou vyrazné oddéleny kratickym ,nepohybem" (miZe jit o zlomek
sekundy, avsak zjevny). Vznikd tak dojem pohybu mechanismu, stroje,

robota™121,

Valenta poukazuje na mozné vyuzité této techniky pfi cileném rozkladu
plynulého pohybu na jeho jednotlivé Casti, které nazyva kinémy. Vedle toho
poukazuje na vlastni zkusenost ve vyuzivani této techniky pri zavérecné sekvenci
lekce, ve které se studenty za pomoci mechanické pantomimy parodovali
westernovou prestrelku cilenym zpomalenim dramatické akce. Motivy pro vyuziti
této metody mohou spoéivat v ilustraci pohybové charakteristiky strojd, ¢innosti i
postav. Mohou slouzit také jako pohybové studie nebo coby nastroj pro

pohybovou koordinaci $ir$i skupiny studend.

Ozvucena pantomima

Jejim principem je spojen pohybu ztvariujici postavu se zvukem. Vztah obou
prvkd mdze byt proménlivy. Vedouci Ulohu mdZe zastupovat jak pohybovy motiv
- tak motiv zvukovy. Dany zvuk mGze byt vyluzovan fonaénim aparatem ¢&lovéka
(vzdechy, skifeky atp.), predméty denni potfeby (lavice, psaci pomicky atp.)
nebo jednoduchymi ndstroji. Prolinani zvukové i pohybové slozky miZe mit
mnoho poloh. Cile metody jsou pestré: od cviceni kooperace, pres koordinaci
vlastniho téla, vytvareni stylizovaného vyrazu az pro studii vztahu pohybu a
zvuku. Metodou, kterou je mozné samostatné vydélit, je pantomimicky dabing.
Podstata metody je zaloZena na principu dabovani: jeden z hracl propGjéi
postavé hlas a druhd pohyb. Podstata metody spodivd v rlznych formach
interakce. Jeji cile vedou k posilovani empatie, vzajemné koordinace. Neni bez
zajimavosti, ze Valenta v popisu této metody vyuzivéd pojmd z oblasti filmu jako
dabing, postsynchron, ruchafi atp. Vyuziti této metody pro obor filmové vychovy
se pfimo nabizi ve vztahu k vyrazovym moznostem némého filmu, poukazani na
problematiku vztahu zvuku a obrazu, ilustraci specifik zvukové slozky filmového

dila, synchronizace obrazu a zvuku atp.

121 Tamtéz, s. 130.
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Sekvencni pantomima

V ramci této metody ucitel pribéh déli do nékolika (navaznych) sekvenci. Tyto
sekvence pak studenti rozpracovavaji rozdéleni do skupin. Prace vrcholi
odehranim jednotlivych sekvenci spolec¢né. Cile takového pristupu na jedné
strané odkazuji k b&zné pantomimické prdpravé. Druhy okruh uéebnich cilG
smé&fuje k osvojeni principl zkratky, vypustky, symbolického vyjadfeni, a v
dUsledku pak tematizace samotnych principd vystavby piib&hu. Dokazi si
predstavit, ze pro filmové-vychovnou realitu pedagog uzavorkuje pantomimické
principy a zacili na ty aspekty metody, které umozni skupinovou praci na

rekonstrukci klicovych scén/sekvenci zhlédnutého filmu.

Proxemické $kaly postoji

Jednd se o metody, kdy se hra¢ po védomém vlastnim rozhodnuti fyzicky
umistuje do urcité ¢asti hraciho prostoru. Kli¢ova je pfitom vzdalenost, rakurz a
pripadné forma gesta, které zaujima ve vztahu k rekvizité nebo postavée, jez
v daném dramatu/situaci ilustruji néjaky problém, napéti atp. Metoda nabyva
op&t mnoha variant. Hrd¢ muZe vystupovat za svou roli nebo sdm za sebe. Mlze
své postaveni doprovazet verbalni reflexi atp. Metoda umoznuje posilovat
reflektivni a didaktické aspekty hranych situaci, umoZzfiuje studentlim nendsilnou
formou vyjadrovat své nazory, pocity - reflektovat jejich proménu v sekvenci
dramatickych situaci. Za velmi zajimavé ve vztahu k filmové vychové povazuji
vyznamotvorné vyuziti pohybu a rozmisténi postav v ramci prostoru,
doprovazené reflektivni slozkou. Ve vyuZiti této metody mlZeme nachazet
presahy k filmové mizanscéné&, rozboru pohybu hercl v prostoru, vytvateni
variant prostorovych vztaht atp.

Metody a techniky dramatické vychovy nabizeji Sirokou paletu moznosti a
pfistupt. Na jedné strané muiZeme za elementarni projev povazovat rtzné typy
pripravnych a rozehfivacich her,122 které jsou velmi ¢asto publikovany ve formé&
tzv. zasobnikd her, jez mdZe uditel velmi snadno integrovat do své prace. Na
druhé strané figuruje z mého pohledu kralovska disciplina tzv. strukturovaného
dramatu, pricemz kazda takova lekce je komplexnim autorsko-pedagogickym

dilem, které se sklada z védomé montaze znacného mnozstvi technik a metod.

122 Nina Martinkova. Hra a divadlo. Praha: NIPOS, 2018.
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2.5. Pripadova studie I: Strukturované drama

Lekce strukturovaného dramatul?3 jsem absolvoval béhem ndavstév hodin Radka
Marusaka na Katedfe dramatické vychovy DAMU. Vedle této osobni zkuSenosti
¢erpam poznatky ze dvou publikaci. Literatura v akci?24 je knihou Radka
Marusaka, ve které poskytuje detailni vhled do nalezitosti pedagogické pripravy a
koncipovani lekci strukturovaného dramatu, které cerpaji inspiracni zakladnu
z literarnich dél. Inspira¢nim zdrojem pro takovou lekci strukturovaného dramatu
mUzZe byt mnohé. Od reflexe redlné situace, tzv. hry na Zivot, ve které mohou
studenti provéfovat svou mordlni integritu a zkouset ,nanedisto™ &elit rdznym
situacim, az po ponor do uméleckého dila, ze kterého pedagog vybere

interpretacni roviny, které nasledné rozpracuje do samotné strukturované lekce.

Tento zplsob vyuky klade na pedagoga skuteén& nadstandardni naroky
v tom ohledu, Ze musi byt schopny vtélit lekci vedle didaktickych také kvality
umélecké. Marusdk ve své publikaci predkladd $kalu metodologickych postupd,
které by takovy ucitel mél aplikovat pri vybéru latku (v tomto pripadé textu),
hledani témat uvnitf nalezeného textu, vybéru vhodnych metod a technik
dramaticko-vychovné prace, fizeni skupiny, stanoveni pedagogicko-vychovnych
cill, hledani patfi¢né stylizace atp. Vedle toho ucitel v lekci figuruje ¢asto v roli -
tedy vstupuje do role herce, lépe fefeno ujimd se role privodce danym
pribéhem. Marusak se v této knize zaméruje na specifika prace s literarnim dilem
jako predobrazem lekce strukturovaného dramatu. Pro patfi¢nou transformaci
plvodniho textu do scénarfe lekce formuluje urcité interpretaéni roviny, klice,
kterymi prejima jednotlivé fragmenty a principy obsazené v plvodni latce, pro
vlastni lekci. Analogie s touto formou transkripce vyuzivané v oboru dramatické
vychovy budeme na pfikladu vztahu filmového rozboru a filmové vychovy

dokladat v nadchazejici kapitole.

DalSim vyznamnym svazkem na toto téma je kniha Drama a pribéhi2s od
jedné z kli¢ovych osobnosti dramatické vychovy Iriny Ulrychové. Ta pUsobila fadu
let na Katedre dramatické vychovy po boku Radka Marusaka, kde se
specializovala (mimo jiné) na vyuku strukturovaného (pribéhového) dramatu.
Ulrychova v knize pohlizi na strukturované drama jinou perspektivou nez

Marusak. Nezaméruje se vyhradné na dramaticko-vychovné adaptace literarnich

123 Samotné okomentovani terminologickych moznosti tohoto pojmu by vystacilo na samostatnou kapitolu. Pro
zachovani rozumného rozsahu této kapitoly uziti terminu strukturované drama dale neproblematizuji.

124 Radek Marusak. Literatura v akci. Praha: NAMU, 2017.
125 Irina Ulrychova. Drama a pribéh. Praha: NAMU, 2016.
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dél. Podtitul knihy Tvorba scénare pribéhového dramatu v dramatické vychovéi2s
napovidd, Zze se soustfedi na zobecnitelné principy tvorby scénafl pedagogickych
lekci.

Publikace vénované dramatické vychové Casto disponuji inspirac¢nimi texty
v podobé& metodologickych popisd riiznych cviéeni, pripravnych her nebo scénéafi
celych lekci, jako tomu je v pripadé publikaci Marusaka a Ulrychové. MdZeme fici,
Ze takovy postup je pro odborné publikace tohoto razeni ustalen a kodifikovan.
Opora proklamovanych tezi o konkrétni pedagogicky pocin, moznost kolegidlniho
a pratelského ,prevzeti™ té&chto scénard, stoji za znacnou prakti¢nosti a v praxi

dobrou vyuzitelnosti téchto knih.

Nemam zde prostor pro rozsahlejsi exkurz do zplsob( tvorby scénatl lekci
pribéhového dramatu. Pokusim se vsSak ilustrovat moznosti této formy
pedagogické pripravy, které mohou byt ve své formalni podobé nabidkou
pedagogim filmové vychovy, ktefi by chtéli pro skladbu svych lekci volit
sofistikovanéjsi nastroje pedagogického vyjadreni. V pripadé, kdy se filmoveé-
vychovnd lekce bude sklddat z vicero druhd filmové-vychovnych metod a technik
(az budou takovéto elementarni zaklady kodifikovany), se beztak bez néjaké

formy ,pedagogicko-uméleckého zapisu" neobejde.

Z vlastniho pozorovani usuzuji, ze v pripadeé, kdy pedagog sméruje se
svymi studenty k fixaci - nazkouseni - divadelniho predstaveni, voli logicky jako
inspiracni latku velmi ¢asto dramaticky text. Pro lekce strukturovaného dramatu,
ve kterém neni cilem samotny proces fixace, nybrz imerze studenta a jeho
vnitrni participace na pedagogickych cilech, je pak velmi Casto voleno néjaké
literérni dilo, které neméa povahu divadelni hry/dramatického textu. MdZeme se
pouze dohadovat, pro¢ se namétem strukturovanych dramat nestdva castéji
filmové dilo. Lekci Lola a Manni vytvorila Irina Ulrychova z filmové povidky Toma
Tykwera Lola bézZi o Zivoti27, ktera stala v zakladu stejnojmenného filmu.
Inspiracnim zdrojem této lekce je sice opét literarni dilo, nicméné jedna se o
vhodné zvoleny ,,mezistupen". Povidka Toma Tykwera nese adjektivum filmova, a
to vkladd do literarniho dila urcité vyrazové prostredky, které maji valenci
k vyjadfovacim postupim filmového dila. Tyto ,dozvuky filmovosti® jsou
vysledovatelné v prilozeném scénafi lekce pribéhového dramatu, ktery pani
docentka Ulrychova s velkou laskavosti prevedla ze svych pedagogickych

126 Pribéhové drama je synonymem pro strukturované drama.
127 Tom Tykwer. Lola b&Zi o Zivot. PfeloZila Katefina Selnerova. Praha: Mata, 2000.
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poznamek do podoby publikovatelného scénare pro potfeby mé disertacni prace.

Scénar prikladam do téla prace v plném znéni.

Stridani jednotlivych metod a technik vytvafi dynamickou skladbu celé
lekce. Zddraznim nyni nékolik ustavujicich principl, o které Irina Ulrychova opira
proces tvorby scénard lekci prib&hového dramatu. Ulrychovd ke specifikdm této
discipliny poznamenava: ,V dramatu pribéh vznikd procesem hrani, zalozeném
nejCastéji na predbézném planu ucitele (predstava pribéhu a postup jeho
odhalovani), dotvareném a pretvafeném aktivitou G&astnikd v prdbéhu
dramatické hry."128

Ulrychovad zdlrazfiuje, Ze ptib&hové drama predkladd dé&j ,pretrzity".
Pauzy, které mezi jednotlivymi sekvencemi vznikaji, slouzi k tomu, aby hraci
mohli odstoupit od situace a role, nahlédnout ,zvenci®, okomentovat je,
reflektovat déni, pocity a myslenky své i postavy, poradit se, jakym smérem
pokracovat, pfip. situaci vratit a vyzkouset si, zda problém v ni obsazeny nelze
resit jinak a ucinnéji."129 Stridani jednotlivych metod a technik umozniuje
pedagogovi ovliviiovat dynamiku lekce Umysinym zklidnénim situace nebo
naopak akceleraci jednani. Preryvy mezi jednotlivymi technikami vytvareji
prostor pro reflexi, kterd mdze nabyvat mnoha podob. V ukazkové lekci mdZeme
vysledovat dlslednost pti vytvareni reflexivnich pomlk, které umoZfiuji
studentim reflektovat d&j v celém jeho prib&hu. VSimnéme si, ve kterych
Castech scénare Ulrychova zarazuje prostor pro reflexy.

Ulrychova ve své knize doklada, ze situace v dramatu nemusi byt k sobé
razeny pouze prostrednictvim fabulacniho principu (tj. vytvarenim pribéhu), ale i
na zakladé principu montazniho, kdy jejich spojnici je pravé jen spole¢né téma, a
razeny jsou k sobé na zakladé gradace, kontrastu, paralely, analogie atp.130 Tato
optika vytvari prostor pro vyuzivani této kralovské techniky nikoliv pouze na
latky ,pribéhové", ale umoznuje zpracovat (ve vztahu k filmové vychové) treba

filmové principy, stylotvorné prvky filmového jazyka atp.

Nicméné jadrem pribéhového dramatu je situace, ktery v sobé zahrnuje
néjaky problém - vice méné konfliktniho razu. Ulrychova vyuzivd terminu
problémova situace. Pokud se pedagogovi podafi formulovat dostatecné
komplexni problémovou situaci, v pripadé naseho scénare se jednad o moment
vyloupeni samoobsluhy, mél by v dalSich krocich cizelovat témata, ktera

128 1, Ulrychova. Drama a pfibéh, s. 10.
129 Tamtéz, s. 11.
130 Tamtéz, s. 12.
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se v odlesku této situace nabizi k dalSimu rozpracovani, a zvolit z nich ty, které
budou pro lekci zasadni. Z problémové situace pak vyvéra také konflikt, ktery je
pro vétSinu dramatickych dél zasadnim. Opét v pripadé scénare Lola a Manni
miZeme sledovat sté&Zejni konflikt mezi protagonisty, ale také sérii dil¢ich
konfliktd s vedlej$imi postavami, které se véechny odviji v ndvaznosti na Ustfedni

problémovou situaci.

Musime mit na paméti, ze pribéhové drama je v prvém radu pedagogickou
disciplinou. Pedagog by si proto mél byt védom pedagogickych a uéebnich cild,
které do lekce vklada, a co od studentl o&ekdva. Jaky jim dava prostor k tomu,

aby se sami projevili.

»Je-li (uebnim cilem) spiSe vSeobecny rozvoj déti, jejich dramatickych
schopnosti a dovednosti, fantazie a tvorivosti, pak uéitel mUZe naprostou vétsinu
dramatu ponechat v rukou hra¢l a spokojit se s roli inspirdtora jejich hry a
podnécovatele jeji reflexe, jde-li mu o zcela konkrétni téma a problém,
ponechava si mnohem vice pravomoci pfi utvareni pribéhu. "131

Za velmi inspirativni a ndvodné povazuji Uvahy pani docentky Ulrychové
tykajici se vystavby pribéhového dramatu. Velmi volné vychazi ze staletimi
provérené aristotelovské struktury formulované v Poetice, nicméné adaptuje tyto
univerzalni zakonitosti na miru pedagogickému procesu. Ulrychova rozliSuje pro
vystavbu pribéhového dramatu nasledujici schéma, do kterého se pokusim
prifadit jednotlivé ¢asti z ukazkového scénare, abych dolozil obecna tvrzeni na

konkrétnich prikladech.

131 Tamtéz, s. 46.
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Zakladni schéma vystavby dramatu

Obecna struktura

Lola a Manni

Startovaci bod

Hry se zachrafiovanim

Budovani viry a sbér informaci

V supermarketu par minut

pred polednem

Nastoleni problémové situace

Pfepadeni I, Pfichod Loly

Zkoumani problémové situace

Lola a Manni - kdo jsou ti dva,
Telefonat - co prepadeni predchazelo

Na Sikmé plose

Redeni problémové situace

Shanéni penéz, Lola a otec

Dlsledky - nova problémova situace

Prepadeni II

Zavérecna reflexe

Z predlozené struktury vyplyvaji zobecnitelné postupy, které je mozné

nasledovat pfi tvorbé lekci pribéhové dramatu. Cely pribéhovy oblouk ramuje

rozehrivaci aktivita v ivodu lekce a spolecna reflexe v samotném zavéru. Mezitim

pedagog voli mezi rlznymi technikami a metodami tak, aby sledoval pifedem

stanovené pedagogické cile a nabizel svym studentim komplexni ptistup k fedeni

problémové situace a ohledani celého tématu pro vlastni lidské obohaceni.

Dovolim si zopakovat tvrzeni, ze se jedna o pedagogicky nastroj, ktery lIze

vyuzivat i v procesu vyuky filmu. Pfenesme se nyni k samotnému scénafi.
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LOLA A MANNI132

Namét: Tom Tykwer — Lola béZi o Zivot; filmovou povidku vydalo nakladatelstvi
MaTa, Praha, r. 2000; preklad Katefina Selnerovd; Drama jsme realizovali se
studenty KVD, tj. s lidmi, ktefi uz méli vétsi zkuSenost s dramatickou praci.
Pracovali jsme ve dvou (Radek Marusdk, Irina Ulrychova).

Rozehrati: Hry se zachranovanim

- Kamenna baba (alias Mrazik): baba se nepredava - koho se dotkne, zkameni
s rozkroéenyma nohama - nékdo z ostatnich hra¢l ho mdze zachranit tim, Ze
ho podleze, a tak vrati do hry - hra kondi v okamziku, kdy zkameni vSichni
hraci.

- Varianta, kdy jsou zachranujici hraci po dobu podlézani
chranéni pred babou.

- Varianta, kdy nejsou chranéni.

- Reflexe hry: bylo stejné snadné vysvobozovat v prvni i
druhé varianté? Proménovaly se néjak motivace k zachrané
spoluhrace?

- Baba s ochrdncem: Jeden z hrald je ochrdnce, druhy ma babu a snazi se
chytit nékterého ze zbyvajicich hracll, v ¢emz se mu snazi ochrance zabranit
tim, Zze mu prekazi v pohybu (nesmi ho ale drzet) - jakmile se babé podafi
ochrance prekonat a nékoho chytit, méni se role: nové chyceny hrac se stava
babou, baba se proméfuje v ochrédnce a plvodni ochrénce se vraci mezi
ostatni hrace. Zpocatku je lepsi hru pri této vymeéné na okamzik zastavit, aby

si hradi ujasnili své role, pozdéji je mozno hrat uz bez prerusovani.

- Reflexe hry: co ochrancdm komplikovalo jejich ochrana¥-
skou praci a co babam naopak pomahalo (byla baba
obratnéjsi? - nezaspal nékdy ochrance? - nevlezli nékdy
honéni hraci sami babé do rany? - nespoléhali pfiliS na

svého ochrance?...)

132 Cely scénar uvadim bez zésahl v plvodnim znéni tak, jak mi ho poskytla pani Ulrychova.
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V supermarketu par minut pred polednem

- Vytvorit nabalovany obraz: jeden hral po druhém vstupuje do herniho
prostoru, zaujme pozici a ohlasi, kym je (pojmenuje svoji roli). VSichni zatim
zUstdvaji ve $tronzu.

- Domluvit predem signaly, které ozivi a naopak zastavi rozehravani situace.

- Na zvoleny signal bez dalSi pripravy rozehrat kolektivni improvizaci

nakupovani.

Prepadeni I

- Do rozehrané situace zasahne ucitel v roli Manniho s pistoli: ,VSichni si
lehnéte na zem, ruce za hlavu a ani neceknete. Otevrit pokladny. Kdo mé
nastve, toho voddé&ldm.™ Nechat kratkou chvili na reakci hracd ve svych rolich.

- Zastavit opét predem domluvenym signalem. (Tim se ucitel v roli chrani proti
moZznosti, Ze by hraéi — s védomim toho, Ze je ucitel ve skuteénosti nemize
zastrelit - Manniho spolecné napadli a zlikvidovali, ¢imz by drama nejspis
skoncilo.)

- Zverejriovani myslenek jednotlivych postav: co jim bézi hlavou v tento

okamzik.

Prichod Loly
- Uditel vystoupi z role Manniho a do Stronza ostatnich postav vypravi:

V tu chvili dobéhne k supermarketu divka. Pritiskne na sklo
zpoceny a vydéseny oblicej.

~Ne..."

Zabusi na sklo.

~Manni!l"

Manni se otoci. Z o¢i mu vyzaruje odhodlany klid.

~Lolo, kdes byla?"

Lola pres sklo odpovi. ,Rychlejc to neslo."

Mluvi spolu klidné, témér nézné, jako by byli blizko sebe,
jako by mezi nimi nebylo zadné sklo.

,Pomizes mi, Lolo?"

81



V tento okamzik ucitel hru zastavi. Jsou-li ucitelé dva, maji moznost si role
Manniho a Loly rozdélit. Pak prvni z nich zlstédva po celou dobu této aktivity
v roli Manniho a druhy vstoupi do ,stinové" role, kterd kombinuje vypravéci
prvek s postavou Loly. DalSi moznosti je vyuzit na roli Manniho dobrovolnika
z fad hradd, predem se s nim domluvit, jak bude jednat a co bude Fikat.

- Reflexe predchazejici situace. Jak ji hraci vnimali, jak se v ni
citili, jestli je néco prekvapilo atd. Jaké informace jsme
dostali o dobé a misté, kdy se to odehrava. (Ucitel posléze
upresnuje, ze jde o Berlin v pomérné nedavné minulosti,
kdy jesté nebyly mobilni telefony, jen pevné linky a misto
eura platily marky.) Vime uz néco o postavach Manniho

a Loly?

Lola a Manni - kdo jsou ti dva

Je Cas vice se s nimi seznamit. Hraci se rozdéli do dvou skupin, kazda dostane
list s informacemi o své postavé (tak jak je charakterizoval sam T. Tykwer v
knize). Maji pripravit a zahrat tfi kratké situace, kterymi je predstavi. Jde o
minulost, o dobu, kdy by ani jednoho z nich jesté nenapadlo, Zze by Manni
mohl prepadnout obchod. Minimdlné jedna ze situaci by se meéla tykat
vzajemného vztahu téch dvou. (Skupiny mohou byt pocetnéjsi a po domluvé
si jednotlivé situace rozdélit.)

Shrnuti toho, co jsme se o Lole a Mannim dozvédéli. Zapisovani téchto
informaci do a kolem siluet postav nakreslenych na balicim papife a
vylepenych na zdi. Pfidat k nim i listy s charakteristikami od T. Tykwera, aby
si je mohla precist i druha skupina.

Telefonat - co prepadeni predchazelo

Hradi zOstavaji ve skupinach ,Loly® a ,Manniho". Sednou si do dvou fad zady
k sobé (nedotykaji se), na jedné strané ,Loly", proti ,Manni", takze na sebe
vzajemné nevidi. Dvojice dostanou cast psaného dialogu z knihy, ktery ucitel
rozdeéli na tolik ¢asti, kolik je dvojic (musi text mit vzdy dvojmo). Postupné ho
¢tou nahlas, cteni prechazi z dvojice na dvojici. (V telefonatu jde o to, ze se
Manni zUcastnil nelegdlni akce s prodejem aut a ziskané penize /sto tisic/ ma

odevzdat presné v poledne Séfovi Ronniemu. Jenze tasku s penézi nechal
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v metru, kdyz utikal pred revizory. A Ronnie rozhodné neni hodny Séf. Proto
Manni potfebuje, aby mu Lola pomohla.)

Po docteni posledni casti, stale jesté zady k sobé&, hraci mohou zverejnit
myslenky své postavy poté, co zavésila sluchatko.

Reflexe mimo role: co nového jsme se dozvédéli, proménil se ndm néjak

obraz postav?... Bude-li tfeba, dopsat to do siluet na zdi.

Na sikmé plose

Opét se vracime v Case zpét - zmapovat si, jak se Manni postupné zaplétal do
nelegalnich aktivit: od situaci, které jesté byly na hrané mezi legalnosti a
nelegalnosti, az po situace, kdy uz byla tato hranice prekro¢ena (na
pomysiném konci té fady stoji akce s auty). U&itel mize pfipomenout &ast
textu z charakterizace Loly od Toma Tykwera: ,Manni... je na nejlepsi cesté
dostat se na Sikmou plochu. Vlastné uz na sikmé plose je, jen Lola si to
nechce pfiznat." Je mozno vyuzit techniky nabalovaného obrazu: jeden
z hracd vstoupi do prostoru v roli Manniho, kratkou vétou ozfejmi situaci a
zaujme odpovidajici pozici a vyraz. Kdokoliv z dal$ich hra¢d ho mize doplnit
(zverejni, kdo je a také zaujme odpovidajici pozici a vyraz). Vysledny pocet
postav v obraze je dan potrfebami zobrazované situace (mozna tam bude
Manni sam, mozna tam bude jedna, dvé nebo vice dalSich osob). Je mozno
nechat obraz staticky, nebo ho velmi kratce (napf. pét vtefin) rozehrat. Takto
by mélo vzniknout postupné vice obraz{ rdznych situaci.

Seradit pak tyto ,akce" chronologicky (a vyznamové) a zapsat je na asovou
osu (nakreslenou Sikmou caru na tretim balicim papiru, ktery se umisti mezi
siluety Loly a Manniho). Dopsat do siluet, pokud jsme se dozvédéli

0 postavach néco nového.

Shanéni penéz

Manni a telefon = simultanni rozhovory dvojic: zatimco ¢eka na Lolu, Manni
zkousSi obvolavat své znamé a sehnat téch sto tisic sam. Marné (hraci to védi,
protoze jinak by Manni neprepadl obchod, ale moznad bude treba jim to
pripomenout). Vytvorit dvojice, kazda si ujasni, kdo z nich bude Manni a kdo
jeho zndmy - a kdo to vlastné je. Pak se vSichni hraci rozestavi po obvodu
mistnosti, tak aby partnefi tvorici dvojici stali kazdy na opacné strané.
Rozhovory probihaji soucasné. Urdity zvukovy chaos, ktery vznikne, odpovida
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tomu, zZe telefonni budka stoji na frekventovaném misté a doléhajici hluk

dopravy komplikuje slysitelnost a miiZe zvy$ovat Manniho pocit marnosti.

- Rekapitulace: predstavitelé Manniho — dovolal se? - jak to
probihalo? - jaké dlvody odmitnuti pGjéky volani uvadéli -
v&fil jim? - jak to na né&j pdsobilo?...

- Predstavitelé ,,volanych" — co si o Manniho Zadosti mysleli?
- vé&Fili mu, Ze jeho dlvody jsou naléhavé? - co mu Fekli

a proc?...

Lola a otec - ucitel v roli otce, cela skupina jako kolektivni role Loly: Nejprve
je treba zadat informace: otec pracuje v bance, je reditel jedné pobocky. O
nikom jiném Lola nevi, ze by mohl v tak kratké dobé sehnat takovou sumu
penéz. Rozehrat dialog. Otec nemé moc &asu, ¢ekd dlleZitého obchodniho
partnera. Zacina rozhovor (,Lolo, co tu délas?"). Chvili mu trva, nez pochopi,
co Lola chce a ze to mysli vazné, ze nejde o zert. Ale on takovou sumu penéz
nema. O tom, Ze Lola uz rok chodi s Mannim, vi jen malo, ale tusi, ze jde o
ponékud pochybnou existenci. Nerozumi tomu, pro¢ by mél Manni zemfit,
kdyZ? nebude ty penize mit. Posild Lolu domy. MoZna to dokonce dojde do
faze, kdy fekne, Ze chce od rodiny odejit, protoze konecné nasel nékoho, kdo
z n&j jen netaha penize, kdo se o né&j zajima. ,Takze ty ted pljde$ domi a
reknes matce, Ze dneska nepfijdu a zitra taky ne a potom taky ne... Protoze je
konec. Prosté Slus." A rozhovor ukonéi pokynem pro (imaginarni) bankovni

I\\

ochranku: ,Vyvedte ji, prosim, ven

- Ulicka myslenek Loly: Dobrovolnik v roli Loly, ostatni hraci
ze svych tél vytvori ulicku, kterou Lola pobézi (ve
zpomaleném pohybu). Vyslovuji jeji myslenky, zatimco ona
se snazi dostat k Mannimu dfiv, nez bude poledne. Kdyz
dobéhne na konec ulicky, ucitel ukonci sekvenci slovy o
tom, co spatfila pres sklo vylohy. (MdZe vyuzit citaci

z GUvodu.)

84



Prepadeni — II

- Hradi se znovu vraci k Uvodni scéné a instaluji zatim nehybny okamzik tésné
predtim, neZ byla hra prerudena. U¢itel klade otazku: co udéld (mGze udélat)
Lola, ktera pred sklo vidi, co se v obchodé déje? Pro zmapovani moznosti je
vyuZita technika divadlo forum, tj. v roli Loly se postupné muize vystfidat
nékolik dobrovolnikl, pokud je napadne, jak jinak by se je&t& mohla Lola
zachovat. Ostatni hraci ve svych plvodnich rolich reaguji na vznikajici situace.
(Pokud hraéi nemaji odvahu vstoupit ptimo do role Loly a jednat v ni, mize se
s nimi ucitel domluvit, Ze urditym signalem prerusi hru a navrhnou

predstaviteli Loly zménu, ktera se pak realizuje.)

- Reflexe: Uz mimo role zvazovat v rozhovoru dUsledky
jednotlivych FeSeni. Které z nich pfipadd hra¢im jako
nejpravdépodobnéjsi (coz nemusi byt totéz co ,nejlepsi®).
Co asi bude dal s Mannim, s Lolou, s jejich vztahem?

- A dalo se vibec v tu chvili jedt& néco délat? Polozit otazku,
Lola néjakou Sanci to nékdy ovlivnit? Vratit se k ¢asové ose,
na které jsou zaznamenané Manniho ,kroky po Sikmé
plose". Zvazit, jestli nékdy nastal okamzik, kdy se ten
,sesup" dal jesté zastavit. Cim? Co pro to mohla udélat
Lola? Co Manni?... Kdy ma smysl pokouset se nékoho

zachranovat a kdy ne?...

2.6. Shrnuti kapitoly

Filmova vychova potrebuje ve svém oborovém vyvoji dospét do urcitého bodu
(bodu zlomu, chcete-li), ktery by ji umoznil polozit oborové zaklady, které by
dokazaly sjednocovat pestrost filmové-vychovnych snah pod kridla jakési
oborové celistvosti. To se neobejde bez formulovani oborovych vychodisek a
pedagogickych cill, bez nastinéni plvodnich oborovych metod a technik préce,
které by byly pro filmovou vychovu ve vzdélavacim procesu profilujici a které by
napomohly tomu, aby filmova vychova zacala skute¢né vyuzivat filmové reci pro
pedagogické cile. Formulovani metod a technik, zplsob{ filmové-vychovné prace,
by pedagogdm umoznilo pfejimat osvé&déené postupy pro svou vlastni
pedagogickou aktivitu, a zpétné tim stvrzovat oborovou identitu tim, ze jsou jeji

moznosti a nastroje vyuzitelné v praxi.
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Eva Machkova ke specifickému prinosu dramatické vychovy pedagogice
poznamenava: ,Tato pedagogika v protikladu k pedagogice transmisivni, zalozené
na prevazné verbalnim predavani hotovych poznatk( prevazné zaméstnavajicich
rozum, stavi ve stejné mire téz na citu, intuici, tvofivosti, na estetickém prozitku
a estetické tvorbé, na expresivnosti, na verbalni i neverbalni komunikaci.
Namisto zaméreni na pouhé profesionalné zuzitkovatelné védomosti a dovednosti
usiluje o Sirsi vychovu k obcanstvi a lidstvi."133

Jakym zpUsobem dosdhnout toho, aby také filmovd vychova vybtedla
z postupl pedagogiky transmisivni a naplno rozvinula svych moZnosti, které ji
materské umeéni nabizi? Machkova si ve své eseji o uméleckém vzdélavani
v kontextu RVP vSima i naseho oboru, z pozice nadhledu rozkryva nas oborovy

potencidl a jedinecné charakteristiky.

.V charakteristice vzdélavaciho oboru Filmova/audiovizudlni vychovai34 se
zdUrazfiuje vnimavost vi¢&i t&mto dildm a vlastni tvirdi zkuSenost, opakované se
zdlUrazfiuje pojem subjektivita, tj. osobni pohled na véc, originalita,
neopakovatelnost, jedineCnost. PiSe se tu o smyslovém vnimani, fantazii,
tvorivosti a citlivosti, které prohlubuji komunikacni schopnosti. Je tu uvedeno
propojovani a vztahy s ostatnimi obory uméni a formulace pochopit spolecny
zaklad umeéni a jeho vyznam v zivoté Clovéka a spolecnosti. A tomu odpovidaji i
dalsi c¢asti. V ocCekavanych vystupech se uvadéji ukoly, jejichz zakladem je
experiment, vyuziva se proces vzniku a ucivo je rozdéleno do tfi skupin, z nichz
prvni je Uplatnéni subjektivity, pozorovani, smyslového vnimani, na druhém
misté Uplatnéni kreativity, fantazie a senzibilty a na tretim Komunikace,
posilovani a prohlubovani komunikacnich schopnosti. Je zfrejmé, ze tuto cast RVP
psal Clovék tvorivy, tvorby a tvorivosti znaly a schopny charakterizovat uméni a

uméleckost. Pfinosem je termin subjektivita“.135

Machkovd za nas odkryva vznesené cile, kterymi filmova vychova
disponuje uvnitf své oborové identity. Problémem je to, Ze RVP nenabizeji
konkrétni nastroje k tomu, aby téchto cild dosdhla a prohloubila je. Celou tuto
kapitolu jsme vénovali exkurzu do oborovych zadkladd dramatické vychovy.
PfedloZil jsem tedy dostatek argumentd proto, abych poukdazal na pestrost a

¢lenitost oborového kvasu a ustavujicich mysSlenek, které v oboru filmové

133 Eva Machkova. ,Tvorivost a uméni ve Skole“. Tvofiva dramatika. 2021, roc. 32, ¢. 92, s. 9.

134 Filmova/Audiovizudlni vychova" [online]. RVP.cz [cit. 2. 3. 2021]. Dostupné z: https://digifolio.rvp.cz/view/
view.php?id=3761.

135 Tamtéz, s. 10.
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vychovy zkratka nenachdzim. Prozatim. Podstatou pedagogické prace je, jak

jsem jiz naznacil, uméni ,krast" a prejimat funkcni didaktické postupy.

Obor dramatické vychovy ndm mdiZe poslouzit jako vdé¢nd a profilujici
tematickd zakladna. Nastinil jsem jiz, Ze se pfimo od dramatické vychovy
mUzZeme inspirovat v (a) roviné pfimého pfejiméni metod a technik,136 které je
mozné po dil¢éim pfizplsobeni vyuzivat také v nasem oboru, a v (b) roviné
aplikovéni transformacénich procesl. Tato druhd oblast je obzvldsté dilezita,
protoze jeji naplnéni by znamenalo, Zze budeme schopni na zakladé teoreticky
podlozenych argumentd &erpat podnéty z matefského uméni a transponovat je
pro potfeby filmové vychovy. Pokud skuteéné& pochopime, jakym zplsobem tyto
procesy zvlada dramatickd vychova, miZe ndm to vyznamné& napomoci v procesu
oborové emancipace. V kapitolach, které budou nyni nasledovat, se pokusim
naznacit tyto transformacni procesy v tematickych celcich, jakychsi pomysinych
hrani¢nich prechodech mezi filmovym uménim a filmovou vychovou: produkci -

recepci - reflexi — medialitou.

136 \/ kapitole opakované zaznélo, e pro dramatickou vychovu je profilujici metodou hra v roli. Tento dlraz
souvisi s katarznim zamérenim dramaticko-vychovnych lekci a provazi celou profesni pripravu oborového
pedagoga, ktery je skolen v praci s vlastnim télem, hlasem, pohyby, gesty. Dostava se mu zakladni herecké
prdpravy, protoze herecky projev je jednim z klicovych divadelnich postupd, ktery je transformovan pro
pedagogické cile. Méli bychom si ale uvédomit, ze ve filmové vychové je skrze oborové metody a techniky
polozen diraz spiSe na rozumové a analytické poznani podstaty daného dila, a piipadné jeho vztahu ke
skutecCnosti. Rolova hra je jisté v dil¢ich pFipadech vyuzitelna také pro obor filmové vychovy, pokud pedagog
disponuje urcitym expresivnim talentem, nicméné vzhledem k tomu, ze vyrazové moznosti a filmu jsou od téch
divadelnich odliné, musi se logicky rlznit i ddraz ve vyuzivani a transformovani jednotlivych postupl
odvozenych z matefského umeéni.
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3. Tvorba jako didakticky proces

Zamé&iim se na rUzné inspiraéni oblasti, které mohou poslouzit k ukotveni
oborového podhoubi pro dal$i rozvoj metod a technik prace a v ddsledku celé
oborové didaktiky filmové vychovy. Tento proces vsSak vyzaduje, abychom
disledné reflektovali didaktické moZnosti naSeho média. Sila obort, které stoji
na pomezi umélecké tvorby a vzdélavani, vyvéra v okamziku, pokud jsou
jednotlivé aspekty umélecké praxe a jeji reflexe pretavovany do pedagogickych
situaci. V takovém pripadé se prendsi akcent ze samotného produktu umeélecké
¢innosti na proces, pedagog mizZe na své 73ky pusobit paletou didaktickych
nastroji, kterd &erpd ze svého ,matefského uméni, a cilit tak na vnitfni

proménu svych svéfencd.

Jakym zpUsobem efektivné vyuZivat uméleckych principt, technologickych
a organizacnich nalezitosti, se kterymi je filmova tvorba svazana, pro
pedagogickou praxi? Je dostacujici, pokud je budeme pouze mechanicky
prejimat? MOzou se tyto principy propsat do specifické struktury filmové-
vychovnych lekci? Neni mou ambici predkladat kanonickd pravidla, jakousi
certifikovanou metodiku. V této kapitole postupuji obdobnym zplsobem jako ve
zbytku prace. Snazim se synergicky propojit vlastni oborovou zkusSenost,
teoreticky ji zobecnit, nalézt metodologickou oporu v pfibuzném oboru (v tomto
piipadé opét v dramatické vychové) a doloZit sérii inspirativnich pfikladd ve

formeé strucné pripadové studie.

Pokud se v této kapitole budeme vénovat tvorbé, je tfeba brat v uvahu, ze
tvaréi postupy jsou v pripadé filmového uméni Uzce provazany s produkéné-
dramaturgickymi a organizacnimi postupy, takze nelze tuto problematiku
identifikovat s ryzim tvar&im aktem jedince, nybrZ je na né&j potifeba pohlizet ve
vétsi komplexité, kterd nam poskytuje SirSi paletu didaktickych transformaci.
DlleZitou Ulohu zde budou sehrdvat pojmy jako individudini tvorba a kolektivni
spoluprace, vztah mezi produktem tvorby a pedagogickym procesem a vsudy-
pritomna reflexe. Alain Bergala opakované poukazuje na to, zZe filmova tvorba je
v prvni rfadé dusSevni cinnost, ktera je teprve ve druhém sledu nasledovana
technickym aparatem a realizaCnimi postupy. Oborovy pedagog by si toho mél
byt vzdy védom, aby v procesu tvorby hajil dostatek prostoru pro kreativni volby

svych student(.137

137 A. Bergala. The Cinema Hypothesis, s. 76.
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3.1. Proces a produkt

Rozvinuty obor dramatické vychovy opét poslouzi jako ilustrativni priklad pfi
uvahach o moznostech strukturovani samotnych vyukovych lekci. Znovu zopakuji
oborové motto dramatické vychovy, kterd vyuziva ,divadelnich postupd pro
pedagogické cile®. Jeho naplnéni se ale odliSuje v kontextu akcentd poloZenych
na vztah mezi procesem a samotnym produktem dramaticko-vychovné prace.
Eva Machkovai3s poukazuje na zasadni vyznam tohoto vztahu pro strukturovani
vyuky. V dramatické vychové existuji pristupy, které zcela odmitaji produkt, tj.
jakékoliv verejné vystupovani. Tento pristup je aplikovan zejména v pripadech,
kdy se vyuzivd metod a technik dramatické vychovy v rdmci jinych pfedmétd,
oborl: pfi vyuce jazykl, dé&jepisu, nadboZenstvi, ob&anské vychovy, ale také
v situacich, kdy je dramatickad vychova vyuzivana jako nastroj specialni
pedagogiky. Na zakladnich skolach se pak akcent dramatické vychovy velmi Casto
poklada na osobnostni rozvoj, rolova hra je vyuzivana k tomu, aby mohl pedagog
s 7aky tematizovat rGzné Zivotni situace, aby si je mohli studenti zakusit
nanedisto. Dramatickd vychova mize v takovém pojeti pfispivat k zdravému
rozvoji skupinové dynamiky uvnit tfidy. Opét si mizeme v&imnout, Ze Machkova
pfi formulovani téchto vychodisek vibec nepoukazuje na to, e by se mélo
technik a metod dramatické vychovy vyuzivat pro osvojovani faktografie z oblasti
déjin Ci teorie divadla. Tézistém tohoto pristupu je strategie, Ze nejde o osvojeni
dil¢ich divadelnich metod a technik, ale o jejich vyuziti pro tvorbu a fizeni cviceni

s didaktickym potencidlem.

Jestlize se s produktem, tj. predstavenim, od samého zacatku pocita, pak
je struktura ¢innosti odli$nd a cely proces je ptizplsoben tomuto zdméru.139 To je
podle Machkové nejcastéji pripad zajmovych skupin nebo zakladnich uméleckych
skol.

~Ani pak proces nesméruje k produktu nejkratsi, z hlediska predstaveni
nejefektivnéjsi cestou, jak tomu zpravidla byva v divadle, jehoz smysl je
produkovat pro publikum. I v téchto pfipadech musi byt proces plnohodnotny,
umoznovat zucastnénym détem plnou aktivitu, tvofivost, autentickou, vnitrni
spolutdast na vytvareni inscenace, nabizet moznost uplatnéni spontaneity,

osobnosti, experimentace, emocionalni Ulasti na praci, jejiho prozitku. Divadelni

138 E, Machkova. Metodika dramatické vychovy, s. 13.
139 Tamtéz, s. 14.
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predstaveni s détmi tedy nelze jenom nacvicit. Ma-li mit prace na ném vyznam,

je tfeba, aby vznikalo za spolutcasti déti."140

Machkova k tomu jesté dodava, zZe pracovni postupy a pojeti tvaru se u
détského divadla mnohdy podobaji sou¢asnym divadelnim smé&rim (oteviené,
autorské divadlo atp.). Machkova téma uzavira klasifikaci klicovych soucasti
procesu v dramatické vychové na (a) osobnostni (individualni) rozvoj, (b) rozvoj
socialni, (c) dramatickou hru. Vysostnou oblasti dramatické vychovy, ktera stoji
jaksi na pomezi té&chto dvou pFistupl, je strukturované drama, jehoz tvaréi
principy a mechanismy tvorby lekci jsem tematizoval v predchozi kapitole.

Pokusim se nyni vztdhnout predlozené poznatky z observace sesterského
oboru na pripad filmové vychovy. Predné je treba si uvédomit, Zze pokud
preneseme Ustredni motto dramatické vychovy do konstatovani, ze by filmové
vychové mélo jit o vyuZivani filmovych prostredki pro pedagogické cile, pak si
musime uvédomit mnohovrstevnatost takového konstatovani. Ve vztahu
k pedagogickému procesu disponuje filmova vychova, na rozdil od dal&ich obord
pojimajici umélecké vychovy, rozmérem své technologické podstaty, a vedle toho
tim, ze ve vétSi mirfe spoléhda na proces kultivace divacké zkusSenosti, také
nastrojem filmového rozboru. Nicméné proces filmové tvorby a spéni k néjaké
formé uméleckého produktu, ktery by byl vysledkem celého pedagogického
procesu, patfi v praxi asi k nejvyraznéjsSim a nejvice vyuzivanym formam filmové
vychovy.

Legendarni pedagog a filmar Karel Vachek se mi poprvé do paméti
nesmazatelné zapsal, kdyz v prib&hu adaptaéniho soustfedéni studentl prvnich
roénikd vSech kateder FAMU v zaF 2009 v Ponésicich na prvni lekci, kterou jsme
se spoluzdky od né&jakého pedagoga vibec slySeli, predstoupil a zapalené
obhajoval tezi, ze ,film je jenom jeden, déleni na druhy a Zanry neméa vibec
74dny smysl, a uz vibec nemd smysl dé&leni na katedry, vyrazovy prostiredky
filmu jsou taky jedny, vy jste filmafi, a je Uplné jedno, jestli jste na katedre
dokumentarni tvorby, nebo hrané rezii". Tato mysSlenka mé fascinovala jako
filmového eléva, ale ani po dekadé neztratila na své naléhavosti, protoze skryva
zasadni ideovy motiv pro obor filmové vychovy. V soucasné dobé totiz filmova
vychova prochazi velmi odstfedivym vyvojem, ktery vyplyva z absence jasné
definované oborové podstaty. Experti, ktefi se ji vénuji, jsou v drtivé vétsiné
ptipadd specializovani na urcity filmovy druh, at uZ je to silna linie animovaného
filmu nebo filmové-vychovny proud orientovany na dokumentarni film. Je abso-

140 Tamtéz, s. 14.
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lutné v poradku, ze pedagog, lektor nebo filmové-vychovnd organizace disponuji
néjakou specializaci, na druhé strané takové pocinani zkresluje identitu celého
oboru. Animovana tvorba ma totiz tradicné silné zastoupeni prostrednictvim
zakladnich uméleckych sSkol. Dokumentarni film ziskal znacnou pozornost
prostfednictvim etablovaného projektu Jeden svét na Skolach.

Pokusim se nyni prijit s Gvahou, ktera by transponovala Vachkovy
mysSlenky na nas obor. Zkusme pfistoupit na to, Zze v oborovém zakladu neni
kladen diraz na déleni mezi jednotlivymi filmovymi druhy, protoZe vyrazové
prostfedky, které jsou v tvorb& pouZivany, se ve vétsiné pfipadl prekryvaji, to,
co jednotlivé filmové druhy od sebe odliSuje, je spiSe technologicky rozmér a
Femeslna slozka, které se propisuji do pribé&hu tviréi prace. Oborovy pedagog a
lektor by mél mezi jednotlivymi filmovymi druhy volit na zakladé svych
pedagogickych cill. Nemé&l by postupovat vyluéné a selektivng. Samozfejmé, Ze
jind situace nastava ve chvili, kdy hovorime o volnoCasovém kurzu, ktery je
vénovan kuptikladu tvorb& hranych filml, v takovém pripadé nebude lektor
vV procesu vyvoje a realizace citit potfebu vénovat se animovanému filmu.
U&astnici vstupuji do kurzu dobrovolné na zdkladé svych preferenci. Filmova
vychova vSak vznika jako obor tzv. ,odspoda". To znamena, ze mira popularity
urditych postupl v praxi se pak nasledné& projevuje pfi formulovani komplexni

oborové identity.

Struény ptiklad: v praxi je velmi roz&itena tvorba animovanych filmQ, ktera
dosahuje popularity na zakladnich uméleckych skoldch a mezi uditeli vytvarné
vychovy. Béhem vyvoje ucebnice filmové vychovy pro zakladni skoly, na které
pracuje Asociace pro filmovou a audiovizualni vychovu s podporou Ministerstva
kultury CR od roku 2021, dochdzi k ptirozené tendenci vystavét koncepci
ucebnice na presazich k vytvarné vychové. Takovy postup ale preci zkresluje
potenci celého oboru. Vachkovy myslenky za mé odkazuji k tomu, ze je sice
naprosto v poradku, aby vznikaly Uzce zamérené a specializované kurzy,
v oborové identité ale musi byt otisknuta univerzalnost, ktera by poskytovala
pedagogim svobodu volby. Princip univerzdlnosti je jednim z kli¢ovych
determinantd vyplyvajicich ze vztahu mezi pedagogickym procesem a sp&nim
k produktu tvirdi prace. Opét se zde pfed ndmi vyjevuje provédzanost mezi
procesem a produktem. Produkt pedagogického procesu je ve filmové vychové
determinovan dvéma veli¢cinami. Podobné jako v dramatické vychové je to
zplsob prezentace vysledného produktu, protoZze z ného vyplyvé forma reflexe

realizované cinnosti. Vedle toho je klicova volba samotného filmového druhu,
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kterd by méla vychazet z pedagogickych cili dané lekce, respektive daného
ucebniho celku. Volba mezi dokumentarnim, hranym, experimentalnim a
animovanym filmem ndsledné ustanovuje podobu a prib&h celého procesu.
Pedagog by si mél byt védom toho, Ze jednotlivé filmové druhy disponuji urcitou
latentni valenci ve vztahu k potencialnim vyukovym cildm.

Tvorbé hraného filmu je vlastni, e klade dlraz na kolektivni kooperaci
tvdréiho tymu, vedle toho jsou studenti vedeni ke konstrukci fikéniho svéta, ktery
klade vét&i dlraz na literdrni pfipravu celého projektu. Neznamena to, ze
studenti musi zpracovavat témata odtrzena od reality, nicméné jejich prevedeni
do podoby hraného filmu vyZaduje ve vétsSi mire, obzvlasté v pripadé kratkého
filmu, vyuziti filmové zkratky a odhaleni podstaty dramatické situace, ktera by
byla vhodna pro filmové zpracovani. Vice zde studenti soustredi pozornost na
charakterizaci postavy a naznaceni jeji vnitfni promény.

Experimentalni film umozniuje naproti tomu upozadéni vyznamu pribéhu a
postav. Pedagog mizZe studenty vést v prib&hu realizace k pripravnym cvi¢enim
tematizujicim samotnou identitu a moznosti filmového média. Experimentalni
tvorba smé&Ffuje mnohdy k abstrakci, symbolickému vyjadFeni. Dlraz neni polozen
na kolektivni kooperaci vétsi skupiny. Studenti mohou vytvaret komornéjsi eseje,
filmové basné v mensich skupinach nebo individudlné. Studenti mohou své filmy
vytvafet na zakladé abstraktn&jsich motivl, které mohou byt &asto odvozeny
z citlivé observace jinych uméleckych druht nebo prostého okoli. Zasadni pro
tvorbu experimentalnich snimkd je formulace jasného, smysluplného a vnitiné
argumentaéné podloZzeného tviréiho konceptu.

Dokumentarni film studenty primarné vede k reflexi reality, kterda je
obklopuje. Pfipravy vyZzaduje dlsledné sezndmeni s tématem, reSer$e dané
problematiky, ziskani dlvéry protagonisty nebo instituce, ve které natac¢ime.
Dokumentarni tvaréi principy pak oteviraji otdzku pFitomnosti samotného autora,
respektive proporce mezi prostou observaci a jeho aktivhim zapojenim. Tento
tvaréi pFistup neklade ddraz na kooperaci vétsiho kolektivu autorl, ten mdze byt
opét uzsi. Na druhou stranu vsak oproti hranému filmu vyzaduje delSi realiza¢ni
obdobi v&nované samotnému nataceni. Nata¢eni dokumentarnich filmt neprobiha
prili§ ¢asto na koncentrovaném pldoryse. Prace na dokumentarnim filmu mGze
podpofit a pretavit aktivistické zaujeti studentl pro néjaké spole¢enské téma do

formy umélecké reflexe.
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Animovany film ma ve svém zdkladu vyraznou tendenci k vytvarné
stylizaci. Podstatou animace je rozhybani nezivych predmétl, kterého je mozné
docilit enormnim mnozstvim animacnich technik. Pedagog by si mél byt pri praci
na animovanych filmech védom toho, Ze bude muset po svych studentech
vyzadovat disciplinu, trpélivost a osvojeni dané animacni techniky. Samotna
animace je ve vétsiné technik ¢asové naroc¢nou cinnosti, kterd vSak umoznuje
rizny zpUsob zapojeni student do pfipravy jednotlivych sloZek. Vytvarné nadani
je pro tvorbu animovanych filmG vzdy vyhodou, nicméné tvirdi kolektiv musi
disponovat také autory, ktefi se budou vénovat pribéhu, zvukové slozce atp.
Znac¢nou vyhodou animovaného filmu je fakt, Ze navazuje na pfirozenou tendenci
a touhu déti po vytvarném vyjadreni.

Vyse predlozené definice nemaji v zadném pripadé poskytovat dogmaticky
kanon. To akcentuji v textu mé prace opakované. Chtél jsem pouze naznacit, ze
volba jednotlivych filmovych druhl (produktdl) determinuje zakladni chara-
kteristiky samotného pedagogického a tvlrdiho procesu. Pohybujeme se zde
pritom na Skdle mezi tvorbou s vyraznymi rysy kolektivniho dila na jedné strané
a individudlnim az intimnim pristupem k filmové praci. Mezi akcentem na pfimou
reflexi spoleéenskych jevl a abstrakci na strané druhé. V kontextu Vachkovych
mysSlenek musim jesté jednou upozornit na to, ze v praxi profesiondlniho,
neprofesionalniho filmu i filmové vychovy, dochazi velmi Casto ke stirani rozdilu
mezi jednotlivymi filmovymi druhy a k jejich vzajemné prostupnosti. Je velmi
Casté, Zze v hraném filmu jsou vyuzity realizaCni postupy dokumentarniho filmu,
dokumentarni film velmi &asto, i v tvorbé& studentd FAMU, inklinuje k abstraktnim
poetickym esejdm, tzv. filmovym basnim, animovany film pak &asto prechazi do
dokumentdrni tvorby, a zde mdZeme vedle Uspé&snych filmQ studentek a studentl

FAMU poukazat na praxi v oboru filmové vychovy.

Ve vztahu pedagogického procesu a tviréiho produktu musime rozlisit,
podobné, jako je tomu v oboru dramatické vychovy, dvé zakladni roviny.
Vyukovy proces se muze cely odvijet na pldorysu pedagogicky strukturované
tvorby filmového dila, tomu bude nejcastéji odpovidat studijni zaméreni
zakladnich uméleckych Skol, ale také volnocasovych iniciativ atp. Nicméné proces
filmové tvorby miZe slouZit také jako inspiraéni zadklad prlpravnych cviéeni,
které si nekladou za cil spéni ke komplexnimu dilu. Vyrazové prostredky filmu,
organizacni postupy, technologické aspekty filmové prace jsou v takovém pripadé
vyuzivany pouze jako didakticky nastroj, kterym pedagog pisobi na studenty.
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Bergala k nasemu tématu dodava, ze oborovy pedagog musi mit vzdy na
srdci, e hlavnim cilem tviréiho procesu ve filmové vychové neni primarné
dokonceni hotového ,produktu®, ale je jim samotny kreativni proces, ktery by
meél obohatit studenty i vyucujiciho na zakladé autorskych voleb, které spole¢né
ucinili a reflektovali béhem celého procesu tvorby.141

3.2. Formy reflexe tviiré¢iho procesu

Zkusme se na okamzik spole¢né zamyslet nad dalSim zcela zadsadnim pojmem, a
tim je reflexe, ktera by méla byt povinnou soucasti kazdého plnohodnotného
pedagogického procesu, o to vice, pokud se zaobird uméleckou oblasti. Pokud
hovofim o reflexi, nemam na mysli ,znamkovani". ,Reflexe je de facto ucebni
situace vénovana zhodnoceni zku$enosti, kterd ozila/nové vznikla v pribé&hu
pfedchozi akce.“142 Psychologie zku$enostniho uceni a z ni vyplyvajici KolbGv
cyklus ucenit43 poukazuji na to, ze pokud zkusenost z ¢innosti (v nasem pfipadé
z tvaréiho procesu) nepodrobime reflexi, ueni sice nastat mize, ale nemusi. A
pokud nastane, nemusi byt vzdy tak efektivni, jako kdyz reflexe zkusenosti
probéhne. Reflexe pomaha systematizovat zkusSenost a zazitek, vclenit je do
struktury stavajici zkusSenosti a obohatit jim nase prozivani a jednani do
budoucna.144 V oboru filmové vychovy muZeme reflexi sledovat, jak v oblasti

produkce, tak také v rdmci recepcnich aktivit.

ROzné formy reflexe jsou v oboru dramatické vychovy velmi disledné
metodologicky rozpracovany. Pro filmovou vychovu vsak tato oblast predstavuje,
na zdakladé mé oborové zkusenosti, pomérné neprobadanou oblast. V drtivé
vétsiné pripadl se reflexivni slozka soustifedi na hodnoceni Femeslné kvality
jednotlivych slozek filmového dila. V lepsSim pripadé pak na umélecké kvality
v podobé originality zvoleného namétu, vyraznou praci s filmovym stylem atp.
Tato forma reflexe je typickd zejména pro pedagogicky proces, ktery spéje
k realizaci kratkého filmu. Autofi se mohou s takto koncipovanou reflexi setkavat
v prostredi prehlidek détské a studentské filmové tvorby, které v cCeském

4

prostiedi vytvari pomérné robustni infrastrukturu. Na prehlidkach tohoto typu

’ v

ziskdvaji autofi a tvaré& tymy zpétnou vazbu od odbornych porotcld z fad

141 A, Bergala. The Cinema Hypothesis, 97.
142 ], Valenta. Metody a techniky dramatické vychovy, s. 288.

143 David A. Kolb. Experiential Learning. Experience as The Source of Learning and Development.
London: Prentice Hall, 1984.

144 Geoff Petty. Moderni vyucovani. Prelozil Jifi Foltyn. Praha: Portal, 2013, s. 264.
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pedagogl i filmarQ ve formatu rozborovych seminafl. Tuto reflexi miZeme
oznacit jako odbornou externi reflexi. Forma laické externi reflexe je i samotné
uvedeni filmu pred divaky, ktefi nebyli pfimymi G&astniky tviréiho procesu. Po
skonéeni projekce miZe byt moderovana reflexivni debata. Tato forma zpétné
vazby vsak spiSe motivuje autorské zadostiuc¢inéni z divacké recepce. Presto vSak
ma svij vyznam pro ovéfeni srozumitelnosti tviréiho zdméru atp. Vyjimku v této
nedostate¢nosti pak mohou tvofit pfipady pedagogicky vzdé&lanych odbornikd,
ktefi se k oboru filmové vychovy vztahuji z pozice jiné aprobace. ,Profesionalni®
pedagogové pak zapracovavaji hodnotici a reflektivni mechanismy do své prace
zcela prirozené. Alain Bergala upozoriiuje na situace, ve kterych jsou filmy
zamyslené jako soucast didaktického procesu, prezentovany bez kontextu

publiku, které na né klade nenaplnitelna divacka ocekavani.145

Reflexe by méla byt pfitomna ve véech fazich tvir¢iho procesu a méla by
byt vzajemna, tzn. méla by se odehravat mezi studenty i pedagogem
obousmérné. Urcitou formou reflexe, v tomto pfipadé zhlédnutého filmu, je i
strukturovana forma filmového rozboru, ktera vsSak cili na receptivni rozmér
filmové vychovy. O filmovém rozboru referuji v samostatné kapitole. Jaké
reflexivni metody a techniky vyuzivat v procesu filmové tvorby s védomim, ze
smyslem filmové vychovy neni v prvni rfadé rfemeslné osvojeni vyrazovych
prostfedkl, ale spi§e narok na vnitfni proménu studentd, ktery by byl motivovan
skrze plUsobeni specifickych vyrazovych moZnosti filmu na dude studentd? Vyse
nastinéné moznosti jsou navic vztahovany k samotnému vyslednému produktu,
dilu. Pfitom je tfeba mit neustdle na védomi, ze pro obor filmové vychovy je
podstatn&jsi samotny proces, vysledek tviréi &innosti sehrava spise druhotnou
ulohu. Jinak receno, pro studenty je podstatnéjsi, aby se diskutovalo o chybach a
kreativnich volbach v prib&hu procesu samotného vice, nez aby se po dokonéeni
dila skladala kriticka ¢i pochvalna vysvédceni.

Opét si mUZzeme vypomoci priklady z praxe dramatické vychovy, kterd této
oblasti vénuje znacnou pozornost. Radek Marusak146 dava do vztahu k reflexi
pojem exprese, ktery je povaze dramatické vychovy vlastni. Pedagog filmové
vychovy by si mél byt védom toho, ze jednotlivé faze priprav a realizace filmu
jsou &innosti, které vytvareji vzajemnou interakci studentd, tento proces by mél
byt patfi¢né didakticky Fizen. Povaha této vzajemné interakce, vyuzivani rlznych

nazornych situaci, metod a technik pedagogické prace vytvari ze své podstaty

145 A, Bergala. The Cinema Hypothesis, s. 96.

146 Radek Marusak. Literatura v akci: metody dramatické vychovy pfi praci s uméleckou literaturou. Praha:
NAMU, 2017, s. 17. Dale citovano jako R. Marusak. Literatura v akci.
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prostredi, které ma také expresivni povahu. Expresivita a performativnost jsou
navic v identité filmového uméni ukotveny, jak se presvéd¢ime v kapitole
vénované vztahu raného filmu a filmové vychovy (Didakticka potence mediality).
NemUGzeme tedy celé srovnani s dramatickou vychovou odbyt tim zplsobem, Ze
pro nas obor nema smysl vychdzet ze vztahu mezi expresi a reflexi. Pokud se
otevieme tomuto zplsobu uvaZovani, rozprostifou se pred ndmi nevidané
moznosti vybizejici k pestrym paletam reflexivnich metod.

Expresel4’ zastdva v kontextu lekce rovinu vyrazovou, citovou, auten-
tickou, individualizovanou, expresivni linie hledd v procesu vyuky estetizované
formy vyjadreni. V linearité lekce je exprese navazuje na podnéty predlozené
pedagogem, svym vyznamem vsak sméfuje dopiedu. Ucastnik lekce je posouvan
kupredu jak ve vyznamu poznani, tak ¢asovém. V pripadé uplatnéni dramaticko-
vychovnych metod ma pro expresi zasadni vyznam jednani celistvé osobnosti,
pri¢emZ verbalni slozka neni jeho nutnou soulasti. Exprese vyjevuje svij vyznam
zejména v roviné tvorby a jeji prezentace. Reflexe se naproti tomu v linearité
lekce, podle Marusaka, vraci zpét. Vyraznéji v sobé obsahuje prvky narativni
(exprese se ,déje", reflexe se ,vypravi‘), hodnoceni postojové, obraci se
k ziskané zkuSenosti. V reflexi dominuje slovo. Reflexe dava expresi presah,
nadhled. Reflexe dava moznost na zakladé poznani minulého zhodnotit soucasné
a dat smér aktivitdm budoucim. Obé polohy spolu vzajemné souvisi a vzajemné
se ovliviuji a dopliuji. Takto tésny vztah mezi vedenim filmové-vychovnych lekci
a pribé&Znou reflexi tvQréi ¢&innosti & ziskanych poznatk( neni takrka vibec
v odbornych kruzich akcentovan a pojmenovan. Pritom pro povahu umélecké

7

vychovy, kterd nema své tézisté v ,bézném znamkovacim procesu", je to klicové.

Marusak poukazuje také na to, Ze vztah mezi obéma pojmy je skutecné
obousmérny. Exprese muze byt &asto iniciovdna reflexi; napfiklad po
brainstormingu, myslenkové mapé, uvodnim motivacnim rozhovoru; po vSech
té&chto technikdch reflektujicich nadi prob&hlou aktivitu, zku$enost, mize byt
iniciovana dalsi tvorba. Zajimavou kategorii pak predstavuji smisené, prechodové

techniky v podobé& expresivné-reflexivnich postupd.

,Velmi cCasto vychazeji z faktu nedostatecnosti verbalizovanych forem
reflektovani zkusSenosti. Jejich zdsadnim znakem je omezeni slova, hledani
neverbalizovanych prostifedkl vyjadieni jedinecnosti prozitku. Nedostate¢nost
slova je nahrazena gestem, postojem, brvou, zvukem, pohybem... Velmi casto
byvaji tyto postupy mezistupném mezi expresi a verbalizovanou formou reflexe,

147 Tamtéz, s. 17.
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nékdy dokonce verbalizovanou reflexi nahradi (napf. zazitek je vyjadren

obrazem, do néhoz se volbou barev promitne hodnoceni situace nebo hodnoceni
zazitku samotného)."148

Pro ilustraci si dovolim uvést priklad expresivné-reflektivni metody na
lekci, kterou jsem u Radka Marusdka absolvoval jako externi poslucha¢ na
Katedre vychovné dramatiky DAMU. Lekci strukturoval na zakladé povidky Raye
Bradburyho ,Celé léto v jednom dni". Tématem lekce je Sikana.149 Studenti
dostavaji v jeden okamzik za ukol rozpracovat etudy, které by reflektovali vztah
postav - Margot, hlavni postavy, a jejich spoluzdki. Z etud na zakladé
predchoziho vyvoje lekce vyplyvaji nejCastéji etudy reflektujici Ustrky a drobné
kfivdy vU0¢&i spoluzaéce. Tvorba etud md povahu expresivni. Po etudach je
zafazeno modelovani vztahl. V kruhu je Zidle, kterd ma predstavovat Margot.
Studenti dostanou za Ukol, aby se kolem ni rozmistili a zaujali k ni takovy postoj,
ktery by symbolizoval vztah 7ak( ke spoluzadce. Pak se kazdy ze studentl
postupné usadi na zidli, aby se rozhléd| kolem sebe olima Margot. Tento moment
je velmi silny. Metoda ma prvky reflexivni, protoze se obraci na predchazejici
zkuSenost, nicméné je spolu s tim velmi emotivni, autentickd a estetizovana
(stylizované se pracuje s mizanscénou, rozestavenim postav v ni, uziva se
stylizovaného vyrazu - sochy), takze disponuje prvky expresivnimi. Ve strukture
lekce pak teprve po této aktivité nasledovala verbalizovana reflexe. Nevidim
nejmensi ddvod k tomu, pro¢ by méla filmova vychova na takto invenéni a
interaktivni postupy rezignovat a spokojit se s frontalni vyukou, pasivnim
divactvim nebo nereflektovanym tviré&im postupem, jehoZ vysledkem muize byt

nanejvy$ nedokonalé osvojeni femeslnych postupd.

148 Tamtéz, s. 1.

149 K vyuziti metod dramatické vychovy pro kultivaci vztahl uvnitf Skolnich tiid In: Andrea Vlasatd. VyuZiti
metod a technik dramatické vychovy jako prevence rizikového chovani ve tfidé. Diplomova prace. Univerzita
Karlova, Pedagogicka fakulta, Ucitelstvi pro 1. stupen zakladni skoly, 2014.

97



Radek Marusak pak prinos fizené a planované reflexe shrnuje v nasle-
dujicich bodech.150

Reflexe:
- napomaha udrzet tematickou linii lekce
- potvrzuje edukacni potencial realizovanych Cinnosti

- racionalizuje proces, zaci se uci argumentovat, pojmenovavat, hledat
vztahy, souvislosti, analyzovat, strukturovat, hodnotit

- umoznuje sdélovat a sdilet
- motivuje studenty k dalSim aktivitdm
- pomaha verbalizovat pocity a vnitfni stavy

- poskytuje zpétnou vazu expresi - umoznuje posoudit sdélnost vyrazovych

prosttedkd, jejich funkénost, estetickou hodnotu

- pomaha hodnoceni a sebehodnoceni

.Aby reflexe plnila svou funkci v procesu, musi byt promyslena. Reflexe
neni automatickym ukoncéenim jakékoliv expresivni aktivity. V urcitych fazich
procesu by zpomalovala akci, spad ptib&hd, temporytmus lekce, jeji gradaci.
Pravidelné, automatické zarazovani reflexi a jejich ustalend podoba vytvareji
stereotypni model lekce. Casté uplatfiovani zejména verbalnich metod reflexe
muze komplikovat &innostni raz lekce."151

Jaké metody a techniky vyuzivaji kolegové v oboru dramatické vychovy?152
Nejbéznéji vyuzivanou reflektivni metodou je reflexe verbalni mluvni.153 Marusak
v jejim pripadé akcentuje organizac¢ni clenéni do kruhu, ktery umoziuje
vzdjemné vnimani vdech aktérl reflexe. Pedagog musi tuto formu reflexe
zvazovat s ohledem na fakt, Ze se jednd o vyrazny zasah do temporytmu lekce,
ktery je v$ak vyvaZen plnou pozornosti studentl. Za variaci mUZeme povaZovat
rozptylenou formu verbalni reflexe, kterd je na rozdil od té predchozi rychl3,
bezprostredni, studenti se do ni zapojuji z mista, kde se zrovna v prostoru

nachdzi. Tato podoba umozfiuje rychly pfechod do dal$i aktivity a tviréi innosti.

150 Tamtéz, s. 20.
151 Tamtéz, s. 21.

152 Jplnou klasifikaci reflexivnich metod a technik dramatické vychovy je mozné dohledat in: J. Valenta. Metody
a techniky dramatické vychovy, s. 288-298.

153 R, Marusak. Literatura v akci, s. 21.
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Reflexe mlze byt také organizacné propojend s &innosti samou. Studenti setrvaji
v rozestaveni, v jakém se odehravala predchozi ¢innost - ve skupinach, dvojicich
atp. Variantné mohou studenti dokonce pokracovat ve své cinnostni aktivité a do
reflexe se zapojovat v jejim pribé&hu nebo mohou z od této aktivity po dobu
reflexe vystoupit. Verbalni reflexe miZze mit formu pisemnou. Pro dramatickou
vychovu je bézné, Ze je pisemny projev reflexe opét obohacen motivacnimi
aktivitami, nez Ze by se jednalo o prosté textové shrnuti toho, co studenti prozili
(jakousi pisemnou evaluaci). Studenti mohou psat dopisy postavam, vzkazy do
pribéhu,154 denikové zdznamy. V takovém pripadé se opét prolind reflexe

S expresi.

Marusak v neposledni rfadé poukazuje na moznosti neverbalni reflexe,
kterd se milZe odehrdvat skrze zvuk, hudbu, vytvarny artefakt, tvorbou a
prezentaci psychosomatického modelu, zivym obrazem, postojovou sSkalou.
Rozliduje i rGzné typy reflexe v souvislosti s postavenim pedagoga a studentd
V procesu.

~NejCastéji je to sam pedagog, kdo urcuje otazky, naméty, problémy,
témata. V pfipadé velkého zaujeti hra¢l vdak muze pedagog volit i obraceny
model reflexe - otdazky a naméty nepoklada on, ale sami hraci, a to pedagogovi,
nebo nékomu ve skupiné. Jinym typem reflexe je reflexe bez pedagoga: hradi se
sami bez pritomnosti pedagoga vyjadruji k uréitému tématu - individualné (napr.
pisemnou formou), ve dvojicich, skupinach, vsichni spole¢né. Pedagog da jen
prvotni impulz, reflektivni proces vSak sam uz nefidi."155 Uzavird konstatovanim,
7e cilem reflexe ve skupiné& neni hodnoceni aktérl, ale pojmenovani a hodnoceni

vyznamd.

Valenta pak poukazuje na vnitfni provazanost mezi reflexi a vyukovymi
cili. ,Cim konkrétné&ji formulujeme cile, tim presnéji vime, o ¢em hovofit v reflexi,
tim pFesné&ji mizeme Ffidit pribéh reflexe tak, aby cil byl naplfiovan! Na druhé
strané - nevyhybame se ani tomu, co se v reflexi objevi mimo nas zamér, ale
7aky to zajima a zacnou o tom hovofit. Zivé dramatické aktivity vzdy vyzaduji

pruznou praci s cilem. To se odrazi i ve vedeni reflexi!“156

154 Soucasti kapitoly vénované filmovému rozboru bude pfipadové studie metodiky evropského projektu CinEd.
Soucasti pedagogickych aktivit doporucovanych CinEdem je Casto zafazovana tvorba dopisu postavam pfibéhu
& autorlm filmu. Také filmova vychova vyuziva sofistikovanych podob reflexe - nicméné nejcastéji se tak déje
pravé ve vztahu k divacké zkudenosti. Vyuzivani reflektivnich metod pak vyrazné absentuje v samotné tviréi
aktivité.

155 R, Marusak. Literatura v akci, s. 23.

156 ], Valenta. Metody a techniky dramatické vychovy, s. 291.
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Pedagogové a lektofi filmové vychovy by si méli byt védomi duleZitosti této
zdanlivé prosté teze s presahem k nasemu oboru. Absence univerzalnich
oborovych cild a vychodisek totiz v praxi zplsobuje to, ze charakterizace cili na
urovni lekce byva mnohdy nejednoznacna. Jaky zamér mame s nasimi studenty
ve chvili, kdy je chceme provést celym realizacnim cyklem kratkého filmu? Jde
nam o to, aby se naudili ovladat remesiné postupy? K ¢emu jim tyto dovednosti
budou? Maji se tim pfipravit na drahu budoucich filmafG, maji se stat pozornymi
divdky, ktefi naptité doceni naro¢nou praci filmovych profesiondlt? Filmova
vychova stale nedospéla k vnitfni emancipaci od svého materského uméni - jak
to udinila v prib&hu devadesatych let vychova dramaticka. Filmovéd vychova by
méla vyuzivat vyrazovych specifik filmového uméni ke konstituovani peda-
gogického procesu, ktery bude plsobit na vnitfni proménu studentd. Tato vnitfni
proména by pritom méla mit obdobné charakteristiky jako v pripadé dramatické
vychovy, ale i daldich uméleckych vychov. Rizné umélecké vychovy jsou pouze
rdznymi cestami k velmi podobnému cili. Filmovad vychova nemd v teoretické
roviné adekvatné zformulovany metody a techniky reflexe ucebniho procesu,
protoZe nema patfi¢né formulovany ani oborové cile. A pravé z oborovych cild by
mé&l pedagog odvozovat podobu svych vlastnich pedagogickych cilG na Urovni
jednotlivych lekci.

3.3. Proces formovani lekce

Jak bylo receno vysSe, koncepce vzdélavaciho oboru pojmenovaného v Ramco-
vych vzdélavacich programech jako Filmova/Audiovizudlni vychova se podili na
formovani oborového diskurzu pouze jako soucast mozaiky, SirSiho celku. Presto
je to jeden z formalizovanych textl, ktery se podili na formovani oborové identity
znacnou mérou. Nelze jej zcela prehlizet. Nicméné je treba si priznat, ze pokud
po vice nez dekadé od zavedeni predmétu do ramce formalniho vzdélavani se
filmové vychové vyucuje jen na zlomku ceskych Skol,157 pak nelze pFistupovat
k této koncepci nekriticky a nereflektovat teze, se kterymi prichazi. Problémy
s uplatnénim filmové vychovy v realité c¢eskych Skol souvisi s nejasnou povahou
didaktickych moznosti oboru. Pfitom propracovany didakticky ramec ve vyuce

filmu ve formalnim vzdélavani, by mohl ukazat cesty, mozné pedagogické

157 Tereza Czesany Dvordkova a kol. ,Mapovani realizace vzdélavaciho oboru Filmova/Audiovizudlni vychova na
Ceskych zakladnich Skolach a gymnaziich.“ [online]. Mkcr.cz, 2016 [cit. 1. 6. 2021]. Dostupné z: file:///C:/
Users/U%C5%BEivatel/Downloads/Studie_Mapovani_FAV_na_ceskych_skolach.pdf. Vyzkum na omezeném
poctu Skol dospél k tomu, ze se obor vyucuje jako samostatna predmét na necelych 2 % zakladnich skol a 13
% gymnazii. V roce 2022 bude publikovana dalsi vina sociologické studie, kterd bude tentokrat realizovana
Asociaci pro filmovou a audiovizualni vychovu.
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pristupy, které by byly uplatnitelné i mimo prostor Skoly. Na jinych mistech této
prace jsem uz poukazoval na univerzalni povahu dramatické vychovy, ktera se ve
variacich odviji napri¢ vzdélavacimi kontexty za vyuziti stejnych metod a technik

pedagogické prace.

Pokusim se nyni predlozit vybrané myslenky autora koncepce F/AV
pro RVP, Rudolfa Adlera, a poukazat na didakticka doporuceni, ktera mohou byt
platna pro proces formovani vyukovych lekci.

.V pedagogickém procesu je vhodné respektovat chronologické propojeni
jednotlivych fazi ¢innostniho schématu: produkce - recepce - reflexe. Jiz proto,
ze tento logicky pfistup nabizi rovnéz zakladni faze vyvoje filmové reci, jenz
probéhl v historicky relativné kratké dobé. Postavit pedagogickou metodiku
vzdélavaciho oboru na kontinuité a kauzalité téchto zakladnich vyvojovych fazi se
pro pochopeni podstaty a moznosti oboru filmové/audiovizudlni vychovy jevi jako
nanejvy$ efektivni a pro Zaky muZe byt poutavym dobrodruzstvim, za
predpokladu, Zze vyuka oboru bude od samého zacatku chdpdna predevsim jako

individudlni tvaréi zkudenost s vyrazovym aparatem filmového jazyka."158

Tuto tezi povazuji za nanejvys platnou. Ze stejného presvédceni vychazi i
struktura této prace, kterd se na ni snazi do urdité miry navazat. Problém
koncepce oboru v RVP totiz spocCiva v absenci metodiky, ktera by rozpracovala
konkrétni pedagogické postupy. Je formulovana v roviné ideji, obecnych tezi a
mysSlenek, pricemz tuto situaci zhorSuje absence aprobovanych oborovych
pedagogld pro neexistujici vysokodkolské pracoviété, které by se vzdélavani
uciteld systematicky v&novalo. Ponechdm pro tuto chvili ponékud stranou oblast
recepce a reflexe, které zpracovavam v samostatnych kapitolach detailnéji.
K reflexi, kterou zde profesor Adler zminuje v kontextu nastroje filmového
rozboru, je v8ak nutné vnimat ji také ve vztahu k reflektivnim technikdm tvaréi
¢innosti studentd a pribé&hu lekce. Tomu jsem vénoval zvlastni pozornost pravé

v této kapitole.

V obecné roviné lze na zdakladé Adlerovych myslenek skutecné souhlasit
s tim, Ze struktura lekci filmové vychovy, jejich didaktickd povaha se bude ve
vysledku odvijet ze tii tematickych okruhl: (a) oblast tvir& ¢&innosti, (a)
strukturovana forma recepce filmovych dél a (c) ddsledné uplatriovani principd
filmového rozboru. Nad ramec Adlerovych myslenek a ve svétle predlozenych

158 R, Adler a kol. Podkladova studie, s. 9.
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argumentd se pfed ndmi vyjevuje jesté &tvrtd kategorie, a tou je oblast (d)

pribézné reflexe jako integralni soucasti pedagogického procesu.

I kdyz si Adler uvédomuje vyznam receptivni a reflexivni slozky
pedagogického procesu, ve své koncepci, vzhledem k faktu, ze ji formuloval
z pozice uznavaného filmare a pedagoga Filmové a televizni fakulty AMU a Ze se
na ni podilel spolec¢né s dalSim uznavanym pedagogem FAMU, kameramanem
Jifim Myslikem, akcentuje oblast produkce, tvorby a vyznam praktickych
ginnostnich aktivit v celém vzdé&lavacim procesu. Z toho dlvodu umistuji
zevrubnéjsi komentar k Adlerovym myslenkam pravé do ¢asti, ve které se vénuji
pedagogickému potencidlu prejimani realizaénich postupd filmové tvorby.
V nasledujicich tfech uryvcich kondenzuje Adler souhrn didaktickych doporuceni
pro to, jak se ma vyuka filmu odvijet na 1. a 2. stupni zakladnich Skol a
gymnaziich.

,Prvni faze seznamovani s filmovou/audiovizudlni vychovou by méla jiz na
prvnim stupni (3. roénik) vychazet pfevazné ze spontaneity zakQ a jeji podpory
koncepcné zadavanymi praktickymi Ukoly, spiSe formou her, jez maji podnitit
zajem o audiovizudlni vyraz a jeho komunikativni moznosti. Prostrednictvim
spole¢né vytvarenych artefaktd pfi tvdréich hrach Zaci pochopi zakladni
fyziologické a technické principy existence ,pohyblivych obrazkd“, jez
predchazely objevu filmu. Zde je mozné aplikovat nékteré postupy vytvarné
vychovy, teorie her a nékterych specidlnich metod, napiiklad ,$védovani®. Zci
by méli prakticky uchopit a pochopit princip skladebného vizudlniho ,vypravéni®.
Podstatnou fazi by mély byt zakladni informace o principu fotografie (obraz v

c¢erné komore - laterna magika apod.)."159

Pravé cast vénovanou 1. stupni zakladnich Skol povazuji v kontextu
Adlerovy koncepce za nejinspirativnéjsi. Vyplyva z ni totiz hned nékolik zasadnich
momentd. Vyuka by se méla v predmétu odehravat zejména formou tviréich her
a dilcimi praktickymi ukoly. Objevuje se zde tedy potifeba nastinit moznost
dopadu vyrazovych moZnosti filmu na konstituovani pdvodnich kreativnich
cviceni, kterd by podporovala zajem déti o audiovizudlni vyraz. Poukazuje se na
moznosti vyuziti didaktického potencialu filmové archeologie pro vyuku filmu,
opét se jednd o téma, kterému v této disertaci vénuji samostatnou kapitolu.
Adler také primo hovori o potifebé mezioborovych inspiraci, pricemz zminuje

postupy vytvarné vychovy. Musim vyjadfit absolutni podporu takovému nahledu,

AV .

159 R, Adler a kol. Podkladova studie, s. 11.
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dramatické vychovy. Jsem toho ndazoru, Ze filmova vychova muZe d&erpat
metodické inspirace ze vsech uméleckych vychov, kterym se v ceském
vzdélavacim a kulturnim prostredi podarilo dospét k vlastni oborové identité. Za
specidlni metodu pak Adler povaZzuje tzv. ,%védovani".160 Zcela jist& muize
napodoba vyraznych filmovych styld a vyrazovych prostiedkl predstavovat
atraktivni a plvodni formu praktického vedeni lekce. Pfiklady rtznych forem
LSvédovani® predlozim v daldi &asti této kapitoly. Dalsi z akcentl, specifika
vizualniho vypravéni a tematizace fenoménu fotografie: pro tato témata si dokazi
velmi dobFe predstavit vyuziti postupl strukturovaného dramatu tak, jak jsem je
predstavil v predchazejici kapitole. Zkratka celou koncepci didaktickych
doporuceni pro prvni stupen povazuji za velmi podnétnou s tim, Ze je na ni ve
formalnich dokumentech pridruzenych k RVP nenavazuji dalSi texty, které by
didaktické moznosti rozvedly do vétsiho detailu. Tohoto Ukolu se musi chopit

dalsi autori. PokouSim se o to i v této disertaci.

Pfrejdéme na druhy stupen zakladnich sSkol. ,Druha faze by méla
seznamovat zaky s jednotlivymi vyrazovymi prostredky, formotvornymi postupy
audiovize a jejich moznostmi (obsah zabéru, jeho velikost, kompozice, Uhel
pozorovani, princip montaze a jeho slozitéjsi uplatnéni, ¢as a prostor ve filmové
skladb&). Zaci by se méli naudit uzivat techniku kreativné a zdmérné ovliviiovat
jeji funkce v zajmu dosazeni zamysleného vysledku (manudlni clonéni a ostreni,
nastaveni bilé ve vztahu k chromatickému pojeti vysledného obrazu). Vse je
nutné bezprostfedné ovéfovat praktickymi kroky a zadavanim kreativnich Gkold
vytvarejicich prostor pro uplatnéni individudlnich piistupl jednotlivcl. Zaci maji
byt vedeni ke schopnosti formulovat vlastni zamér a nazor (zaklady
dramaturgického mysleni)." 161

Klicovou mys$lenkou, kterou zde Adler prezentuje, je zdUraznéni
individudlniho pfistupu jednotlivcl, které by mélo predchazet ddrazu na
kolektivni kooperaci na gymnaziu. Vzhledem k marginalnimu zastoupeni filmové
vychovy na ceskych sSkolach nesdilim toto ponékud mechanické déleni. Na
druhou stranu se zde objevuje podstatné téma vztahu individudlniho a
kolektivniho podilu na tvorbé filmového dila. V Uvodu této kapitoly jsem naznacil,
7e uréité filmové druhy tenduji k individudlnim formdm tvQréi prace, a jiné
vyzaduji vét&i miru tviréi kooperace. Nicméné v této ¢asti kurikula se objevuje

160 , Syédovani™ je fenomén, ktery je oblibeny v komunitach fanougkd riiznych kultovnich filmovych dél. Spociva
v amatérském pretaceni scén plvodnich filmd, které maji za cil v nékterym momentech pdvodni dilo parodovat,
ale také mu vzdat poctu. Fenomén je reflektovan kupfikladu ve filmu Be Kind Rewind. Rezie M. Gondryho. USA:
New Line Cinema, 2008.

161 R, Adler a kol. Podkladova studie, s. 11.
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Adlerova tendence vyvazovat nedostatky oborového didaktického zdakladu
prejimanim a ponékud mechanickym transponovanim vyukovych metod
z prostredi FAMU. Bergala vztah individualni a kolektivni tvorby ve vztahu
k filmové vychové komentuje upozornénim, aby si pedagogové neidealizovali
kolektivni aspekty filmové prace.162 Strukturu filmovych $tabU povazuje za
vojensky organizované celky bez demokratického podilu na jednotlivych tviréich
volbach. Pedagog nem{Ze tuto strukturu pfejimat a vyzdvihovat v procesu tvorby
studenty, ktefi skrze své povahové rysy inklinuji k vadé&i roli. Proto Bergala
doporuéuje, aby byla v procesu tvorby kazdému ze studentl vymezena chvile, ve
kterych budou mit tvliré&i proces naplno ve svych rukach, respektive
rozhodnutich. Pro gymnazialni vzdélavani pak Adler formuluje didaktické priority

s -7 7 o
nasledujicim zpusobem.

,Stredoskolské (zejména gymnazialni) vzdélavani by mélo prinést moznost
individudIni tvaréi reflexe v rozsahlejdich a naro¢né&jsich audiovizudlnich tvarech a
formach. PFi vytvareni téchto praci by mélo posilovat v&domi ddleZitosti a
schopnosti komunikace a prace v tymu, seznamit zaky s jednotlivymi druhy
audiovize (dokument, fabulace, vytvarno) a se zakladnimi filmovymi zanry, cilené
podporovat zdjem a individudlini smé&fovani jednotlivell v tomto ohledu, vhodnymi
odkazy poukazovat na vzdjemné vazby a priniky rlznych druht umélecké tvorby

a motivovat tim hlubsi zajem o né."163

Adler také akcentuje ve vétsSi mife vyznam recepce a reflexe zhlédnutych
filmG. Neposkytuje vsak metodické vedeni a metodickd doporu¢ené k tomu,
jakym zplUsobem se t&chto oblasti z pozice pedagoga zhostit.

Nyni uvedu myslenky dalSi vyznamné pedagogické osobnosti filmové
fakulty, Vita Janecka, ktery se sice na formulovani Adlerovy koncepce pfimo
nepodilel, byl vSak v dobé konstituovani oboru vyzvan, aby esejistickou formou
vyjadril své ndzory na toto téma. Radu jeho postiehl povazuji za inspirativni a
do urcité miry prorocké. Nékteré z nich predstavim a stru¢né zasadim do
aktualniho kontextu.

»Filmova vychova na nizSich stupnich Skol podle mého nazoru musi
bezmala rezignovat na historickou dimenzi kinematografie jako celek (coz
neznamend, ze by klasickd dila neméla tvorit vychodisko divacké zkusSenosti,
naopak - viz nize) a méla by vytvaret prostor k pé&stovani citlivosti k riznym

aspektlim filmu: vizualitd, audialité, vztahu k ostatnim uménim, vztahu k realité

162 A, Bergala. The Cinema Hypothesis, s. 99.
163 R, Adler a kol. Podkladova studie, s. 11.
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a vypravéni. K tomu je tfeba vyvijet jiné metodiky a zazemi, které se jen v
néfem protinaji s Usilim vsSech, ktefi se filmem zabyvaji z hlediska védy nebo
cinefilie a snazi se jej zprostredkovat dospélym Ci skoro dospélym lidem."164

JaneCek ve své argumentaci pokracuje tim, ze na divackou zkusSenost
(zejména s kratkymi filmy) by méla navazovat vlastni tvorba zakd, nicméné v ni

spatruje Uskali ve smérovani k amatérskému filmu.

~Amatérsky film je fenomén v ceském prostiedi specificky, s dlouhou
tradici a ve vétsiné svych projevl (az na &estné a o to intenzivné&jsi a zajimavé&jsi
vyjimky) trpi zavislosti na velké kinematografii a televizi tim, ze se amatérskymi

prostfedky snazi napodobovat jejich formy."165

Pro pedagogy bez filmového vzdélavani nemusi byt samozrejmé, ze by si
byli védomi toho, Zze mezi vnitini strukturou kratkometrazni a celovecerni formy
panuji vyznamné rozdily. Sdilim Janeckovy obavy z toho, ze aplikovani
Adlerovych metodickych doporuceni, které sméruji k osvojeni remesiného
zakladu tvorby a motivace k jejich vyuzivani mize ve vysledku spét k pokusim o
napodobovani vyrazovych a stylotvornych prostfedkl celovegernich filmG. Tim
ziskdvad na vyznamu potfeba formulovat navodnd didakticka cviceni, kterd by
vyuZzivala realizaénich postupt pro dil¢i ¢asové a tematicky ohrani¢end prakticka
cviceni.

V oboru dramatické vychovy je na tento aspekt poloZzen diraz. Vétsina
oborovych publikaci disponuje oddilem, ktery je v&novany ukdzkovym scénafim
lekci nebo p¥imo zésobniku pripravnych her, dramatickych her a improvizaci.
Tyto casti pfitom nejsou smérovany do pfrilohového aparatu, jsou integralni
souddsti samotného textu, coz odpovida jejich dulezitosti a popularité, jakou jsou
tato doporuceni pfijimana pedagogy v praxi. Toto pravidlo plati prakticky pro
vSechny dramaticko-vychovné publikace, se kterymi jsem béhem disertacniho
vyzkumu pracoval.166 Oborovy casopis Tvofiva dramatikaié? do kazdého vydani
vklada scénare divadelnich her adaptovanych pro praci s détmi nebo ukazkové
scénare dramaticko-vychovnych lekci. Kazdé vydani pak obsahuje analytické

studie, které se vénuji reflexi a zhodnoceni rGzného typu nové vyvijenych lekci

164 \/, Janecek. ,Teze ke koncepci vyuky filmu na zakladni Skole".
165 Tamtéz.

166 PFipadné zajemce mohu odkézat na Zasobnik dramatickych her a improvizaci (viz E. Machkova. Metodika
dramatické vychovy), kapitolu 12 - setkani s tvofivym dramatem (viz Nina Martinkova. Hra a divadlo. Praha:
NIPOS, 2018), oddil Scénare lekci (viz R. Marusak. Literatura v akci) a sérii vzorovych scénaid strukturovanych
dramat (viz I. Ulrychova. Drama a pribéh).

167 Tvofiva dramatika 1990-2021" [online]. Drama.cz [cit. 10. 2. 2021]. Dostupné z: https://www.drama.cz/
periodika/td_obsah.html.
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nebo i komplexné&jéich projektld. Dramaticka vychova vytvaii provdzany komplex
vystavény z dostatecné Eiroké nabidky vzorovych cvi¢eni a didaktickych postupd,
jejich hojného vyuzivani v praxi a nasledné odborné reflexi.

3.4. Pripadova studie II:

Ukazky ze Zasobniku didaktickych cviceni

PFedstavme si spoleéné situaci, ve které se stalo b&Znou praxi, Ze jsou prib&zné
doplfiovany oborové Zasobniky didaktickych cvieni, a co vice, Ze jsou vyuzivany
a slouzi rozvoji celého oboru, protoze jejich prostfednictvim ziskavaji pedagogové
konkrétni zaklad lekci, ktery mize rozptylit jejich nejistoty s médiem, umé&nim,
které plsobi z mnoha divodd jako nedostupné. Chtél bych k tomu je&té doplnit,
ze oproti dramatické vychové je pro filmovou vychovu zdasadni jeji technologicka
a technicka stranka, kterd se odviji od charakteru matefského uméni. Mnohdy je
pravé tento fakt povazovany za prekazku, nicméné lze to povazovat také za
vyzvu. Technologicka stranka filmové vychovy totiz nemusi spocivat pouze v tom,
Ye dadme studentim k dispozici kameru, u které je naudime ovladdat zadkladni
technické parametry, a to ovéfime tvorbou jednoduché etudy. Technologicka
podstata filmu se mize otiskovat do tvorby didaktickych pomicek znazorfujici
rizné filmové principy. Frapantni ptiklad takového pfistupu predlozim v pftipa-
dové studii o didaktickém projektu Divadio Cinema, kterd bude soucasti kapitoly
,Didaktickd potence mediality". Martin Cihdk poukazuje na potencidlni pFinos
docenéni didaktickych pomucek ve vyuce filmu ve své studii vénované principim
distan¢ni montaze Artavazda PeleSjana.168

,Didakticky nejnadzornéjsi se mi jevi demonstrovat zakladni principy
distanéni montaZze na ucebni pomlcce oznacované jako Pelesjanova koule. Na
tomto modelu je totiz zakdm s ocividnou zifejmosti nejen predestfena skutednost,
ze: ,¢im dale néco od sebe oddalime, tim pevnéjsi vazba se vytvori, nybrz je

mozné zakusit toto silové plsobeni i bezprostiedné fyzicky — hmatem."169

Cihdk posiluje, po vzoru Komenského, dlraz kladeny na vyuZivani
nazornych pomicek dokonce tim, Ze do studie vklada fiktivni pozndmku pod
¢arou odkazujici na neexistujici publikaci Cesky Spalicek filmozpytnych didak-

tickych pomdicek, jejiz soucasti je pravé i model Pele$janovy koule.

168 Martin Cihak a kolektiv. Distanéni montéZ Artavazda Pele$jana. Praha: NAMU, 2016.
169 Tamtéz, s. 81.
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V této podkapitole se tedy pokusim usouvztaznit ndvrhy didaktickych
cviceni, kterd by meéla prakticky ilustrovat vyse formulované teze. V Zadném
pripadé se nebude jednat o vyclerpavajici vycet, pouze o vytyceni sméru, ktery
budou muset oborovi didaktici v budoucnu detailné probadat a rozpracovat.
Inspiraci budu &erpat z nékolika zdroji. Obratim k didaktickym doporuéenim Vita
Janecka,170 ktera zformuloval v eseji vénované moznostem filmové vychovy, ze
které jsem citoval v predchozich cdastech textu. Janecek totiz vclenil do eseje
navrhy konkrétnich prlpravnych cvieni, kterd z mého pohledu dobfe vystihuji
povahu celé problematiky. Né&kolik pFikladd pak vyuZiji z pedagogickych aktivit
vybranych z metodickych material(,17t kterymi disponuje mezinarodni projekt
CinEd. Celému projektu pak vénuji detailni pozornost v kapitole vénované
filmovému rozboru (,Filmova fe¢ pro pedagogické cile"). Poukazi na kreativni
napady, které zpracovala kolegyné z doktorskych studii FAMU a dlouholeta
lektorka filmové vychovy Viktorie Rampal Dzurenko, pro potfeby Online kurzd
filmové vychovy, které bude v prib&hu roku 2022 publikovat Asociace pro
filmovou a audiovizudlni vychovu.172 V zavéru se budu vénovat velmi
specifickému a originalnimu pristupu k tvorbé didaktickych cviceni. Popis cviceni
,Montazni olovrant" budu citovat z didaktickych pozndmek, které Martin Cihak
zpétné formuloval pro potreby mé disertacni prace.173 CviCeni vyuzivad bézné ve
vyuce studentd prvnich roénik( Katedry stiihové skladby. Rozsah citace je
pomérné znacny. Rozhodl jsem se zaradit ho v plném znéni, protoze povazuji za
podstatné, aby byl predstaven cely myslenkovy proces, ktery Cihdka ke
zvolenému pristupu privedl.

Kazdé cviceni uvedu nazvem, jménem autora a pfidam vlastni reflexivni
komentaF, ktery je nasledovany struénym popisem aktivity. Cilen& k ptikladim
nezaradim vlastni didaktickd cviceni. Svou badatelskou pfitomnost dam najevo
v komentarich ke kazdému z nich. Priklady volim tak, abych poukazal na
pestrost pristupd. Od cvideni vyuzivajicich fotografii jako vstupni branu do svéta
filmu, postupuji pres priklady prace s inspiracemi nacerpanymi z déjin filmu,
postupl experimentalni tvorby, a technologické podstaty filmového média aZ ke
cviceni, kterd transponuji vyrazové moznosti filmu do kulinarské seance.174

170V, Janecek. ,Teze ke koncepci vyuky filmu na zakladni Skole".

171 Francesca Veneziano. Znovunalezend kinematografie - vyukové materidly. Prelozila Zuzana Svabova. Patiz:
CinEd, 2020. Dale citovano jako F. Veneziano. Znovunalezena kinematografie.

Michael Dacheux. Z poéatk( kinematografie - vyukové materidly. Pfelozila Ale$ Burget - Sabina Polakova.
Pafiz: CinEd, 2020.

172 Kurzy" [online]. Filmvychova.cz [cit. 2. 2. 2022]. Dostupné z: https://www.filmvychova.cz/kurzy/.

173 Martin Cihak. MontéZzni olovrant - hrudka nedotesanych pozndmek pro Jifiho Forejta. Rukopis. Praha, 2022.
174 \Je vytvareni paralel mezi postupy experimentalniho filmu a kulinafskym uménim je prosluly filmaF, pedagog
a kurator Peter Kubelka.
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Chté&l bych zdlraznit, ze dal&i badatelské Usili by mélo byt zamé&Feno na
metodologické rozélenéni pripravnych a didaktickych cviéeni do tematickych
okruhl. Pro realizaci takového zdméru je vSak nejprve zapotiebi shromazdit

dostatedné mnoZstvi reprezentativnich prikladd.

JanecCek ve svych doporucenich poukazuje na moznosti didaktického
vyuziti fotografie. Fotografické uméni neprochazi oborovou emancipaci podobnou
procesdm uvnitF filmové vychovy. Integrace fotografie do nageho oboru mize byt
oboustranné prinosna, o to vice, ze je Katedra fotografie soucasti Filmové a
televizni fakulty AMU.

,Z24&ci na zakladni kole by podle mého nazoru neméli byt vedeni k nataceni
filmd (mohou pfili§ snadno padat do vy3e naznacenych kligé), ale daleko spise k
hrani si s moznostmi fotografie a videa, vychazejicimi z inspirace vilastni divacké
zkuSenosti (zejména s kratkymi filmy) z téhoz predmétu. Velka cast filmového
hrani si by navic méla alespofi prvni pllrok probihat za pomoci digitalniho
fotoaparatu a Ukold zamé&fenych - na rozdil od klasického fotografického krouzku

- k t&m aspektim obrazu, které hraji roli ve vizualité filmu a videa."175

Nazev cviCeni: Fotografie postav v dialogu
Autor cviceni: Vit Janecek

Komentar: JanecCkovo didaktické cviceni predstavuje variaci na tvorbu story-
boardu (tj. obrazového scénare), ktery predstavuje vyznamnou soucast vyvoje
filmu (po liternim a technickém scénari). Autor vSak v tomto pripadé rezignuje
na pripravy komplexniho filmového dila a tuto techniku pfevzatou z realizacniho
postupu transponuje do jednoduché didaktické situace, kterd mlze pfi spravném
vedeni poskytnout studentdm iniciaéni vhled do moznosti budovani vztahu mezi

zabéry, tzv. rozzabérovani scény.

Popis cviceni: ,Vyfotografujte mluvici postavy a vyberte nékolik fotografii,
které vystihuji prostorovost situace a charakter jejich dialogu. Zjistime tim, jakou
roli zde hraji detaily, polocelky, celky. Dale pak jednotlivd gesta, pohledy odi a
umisténi postavy ¢i detailu tvare do plochy fotografie. V okamziku, kdy vznikne
série fotografii, s niz jste spokojeni, je mozné ji dale prevést do formatu videa.
Pri projekci je vhodné se zameéfrit na to, zda v zaznamenanych situacich k dialogu
dochazi, pfipadné o jakou komunikace se jedna."

175 V., Janecek. ,Teze ke koncepci vyuky filmu na zakladni Skole".

108



Nazev cviceni: Vypravéni fotografii
Autor cviceni: Vit JanecCek

Komentar: Postup prace je letité a takika kultovni pripravné cvi¢eni, které plni
studenti prvnich roéniki FAMU. Je pro né&j typicky peclivy vyb&r moment( dané
ginnosti tak, aby byl prostfednictvim némych obrazd srozumitelné odvypravén
smysl| néjaké cCinnosti. Studenti FAMU cviceni realizuji na filmovy material, aby
byla tato vyluc¢nost volby posilena. Janecek postup cvi¢eni zjednodusSuje,
nicméné smysl - vyb&r vyznamotvornych zabé&rl, snaha o filmovy rozklad reality,

to vée zlstava zachovano.

Popis cviceni: ,Vyfotografujte napf. ranni ¢isténi zubl a zkuste sestavit
nékolik fotografii (nejlépe 3-5) tak, aby vystihovaly ddleZité faze celého procesu
a soucasné ukazaly jeho jedineCnost. Treba to mohou byt problémy, které nas
kazdého i pfi tak kazdodennim Ukonu provazeji. Vét&inu fotografickych Ukold Ize
predvadét a prezentovat na poditadi, tudiz jejich realizace neni prib&zné nijak
nakladna. Nejzdarilejsi pokusy lze potom vytisknout a vystavit jako soubor
fotografii, v pripadé fotografii smérujicich ke zretézeni je lze prezentovat jako
film, respektive video."

V dalsi ¢asti Janecek prechdzi od fotografe k pohyblivym obrazim. ,Malych
filmovych/video Ukold Ize najit celou Fadu a Ize patrné i uvaZovat o urcitych
doporucenich stran poradi jejich realizace. Toto vSak opét povazuji za priklad

naznacujici zamysleny smér, coz je myslim pro tyto vychozi teze dostacujici."176

Nazev cviceni: Udalost vystupujici z déni
Autor cviceni: Vit JanecCek

Komentar: Cvi¢eni je mozné vnimat jako pripravu k dokumentarni tvorbé,
nicméné je vhodné také pro ilustrace rozdilu mezi tim, jak se realita odviji ve své
autentické podobé a jak je mozné diky vyrazovym prostfedkdm filmu budovat
akcenty dil¢ich situaci, které nakonec smérfuji k naplnéni autorského zaméru.
DalSi z jednoduchych cviceni, které vede studenty k tomu, aby se ucili svét
kolem sebe nazirat optikou filmové kamery. Nejde pfitom o to, aby se stali ve

vysledku lepsimi kameramany nebo dokumentaristy, ale védomymi pozorovateli.

176 V, Janecek. ,Teze ke koncepci vyuky filmu na zakladni Skole".
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Popis cviceni: ,Postavte kameru na stativ do mista, kde se néco déje,
snazte se obsahnout v zabéru potenciadlni celek tohoto déni (napf. je-li mistem
trznice, méjte v zabéru jak prodavace, tak kupujici). Nechte kameru natocit
desetiminutovy zdznam. Pustte si tento zdznam opakované a objevte mista
mikroskopickych udalosti a na pozadi nedéni, které bude prevladat, objevte malé
udalosti. MGzZe to byt ndhly pohled do kamery, podani rukou dvou lidi, spadnuti
jablka nebo kopnuti do stativu. Uvédomte si, co z celkového nedéni je jiné a v

¢em spociva jeho jinakost. To je mikroskopicka uroven filmové situace.”

Nazev cviceni: Postaveni kamery
Autor cviceni: Vit JanecCek

Komentar: Dalsi ze cviceni, které lze velmi dobfe kombinovat s filmovym
rozborem - mUize slouZit jako prakticka ilustrace poznatkd, které byly do té doby
predstaveny pouze v ukazkach. Tematizovat se studenty postaveni kamery,
poukdzat na to, Ze jeji umisténi by nemélo byt nahodilé a e dUslednd prace
s timto vyrazovym prostfedkem je zasadni pro budovani filmového stylu daného
dila. Realizace jednoduchych etud tohoto typu mdze poslouzit jako krok k tvorbé
naro¢né&jsich tvard.

Popis cviceni: ,Nechte své dva spoluzaky stat proti sobé a fikat stejny
kratky dialog. Natocte je vzdy v jednom zabéru zblizka z boku, zezadu z jedné i z
druhé strany, z horniho rohu mistnosti a z podhledu. Pustte si vSechny zaznamy
a zkoumeijte, jak se posouva vnimani jejich vyznamu. Uvazujte o tom, jestli by
davalo smysl kombinovat pasaze z jednotlivych GhlG, a ptipadné to zkuste po
dvojicich. Kazda dvojice dojde patrné ke zcela jinému vysledku - srovnejte
jednotlivé vysledky, které jsou "lepsi" a které "horsi" a pro¢?"

V nasledujici dvojici didaktickych cviceni Viktoria Rampal Dzurenko
zohledniuje dynamiku skupinové prace a skromné realizacni moznosti ve Skolnim
prostiedi. Vedle toho vytvari prostor pro presahy k dalSim vyukovym
predmétim, respektive kompetencim, kterymi studenti b&zné& disponuji (rozbor
literarnich dél).
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Nazev cviceni: Jak funguje filmova elipsa?
Autor cvicCeni: Viktorie Rampal Dzurenko

Komentar: Nasledujici cvi¢eni predstavuje velmi jednoduché kreativni zadani,
které prakticky ilustruje problematiky konkrétniho vyrazového prostredku filmu.
Obdobnych zacileni je mozné realizovat desitky. Pro takovou aktivitu je zasadni
pedagogova zakladni obeznamenost s principy fungovani filmové reci, nasle-
dovana uUvahou zohlednujici realiza¢ni moznosti v zavislosti na okolnostech

probihajici vyuky.

Popis cvic¢eni: ,Natocte se studenty na mobil prichod postavy do skoly (od
toho momentu, kdy vstoupi do dvefi sSkoly, az po moment, kdy useda do lavice
na hodinu). Nejprve scénu natocte v jednom zabéru. Scéna bude velice dlouh3,
protoze bude sledovat spousty zdlouhavych cinnosti, nez student dojde ke
skfince, sunda si bundu, prezuje boty, po schodech vystoupa do své tridy,
pripravi si ucebnice z aktovky na stll, sedne si. Z toho dlvodu vyuZziva film
elipsy, vypustky, aby mohl zamérné vypustit urcitou Cast déje ve prospéch
dramati¢nosti. Analyzujte se studenty natocenou scénu. Zkuste se studenty dojit
k ddleZzitym momentim, které jsou zasadni pro vypravéni. Natolte celou akci
podruhé na zdakladé spolec¢né diskuze. Student otevird dvere do Skoly (stfih),
rovnou si prezouva boty (strih), stoupa po schodech (strih), vyklada véci na

lavici (stfih), useda do lavice. Nasleduje dalsi projekce a srovnani oboru verzi."

Nazev cviCeni: Lekce podle Tarkovského
Autor cviceni: Viktoria Rampal Dzurenko

Komentar: Nasledujici cviceni poukazuje na silny moment mezioborové inspirace,
ve kterém mdze filmova vychova poslouzit rozvoji kompetenci ziskanych z jinych
vyucovacich predmétl, kterém se dostdvd ve formalnim vzdélavani vétsi
pozornosti. V tomto pfipadé se jednd o literarni rozbor, ktery pro na$ obor mize
byt inspiraci jak ve vztahu k moznostem rozboru filmového, tak i stavebnim
kamenem pro tvorbu prdpravnych cvieni jako v tomto pFipadé.

Popis cviceni: ,Tarkovskij tocCil filmové basné. Jeho filmy maji krasnou
metaforickou a symbolickou hloubku, az je nékdy nemozné vSechny metafory
rozkryt. Ale to vibec nevadi, protoZe krasa poezie spoéiva i v jeji raciondlni
neuchopitelnosti. Zkuste se se svymi studenty zamyslet nad tim, co pro nich

znamend poesie a co ji odliuje od tradi¢né& vypravénych pfib&hl. Maji studenti
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néjakou oblibenou basni¢ku & basnika? Od toho mdlzete pokracovat k zadani
praktického Ukolu, aby vybranou basef pretavili do montazZe filmovych obrazl a
zvukd. Jaké symbolické a metaforické obrazy/zabéry vyuZiji? Studenti se mohou
inspirovat svymi znalostmi z oblasti literarniho rozboru. Co je to metafora
(obrazné pojmenovani), synekdocha (¢ast na misto celku a naopak), symbol (jak
presné funguje jako dohodnutd vyznamova konvence v urcité spolecnosti),
metonymie (odvozené pojmenovani na zakladé vnitfni podobnosti a vztahu
s objektem), eufemismus (zjemnéni), personifikace (vdechnuti zivota nezivym
vécem)? Studenti mohou spole¢né s pedagogem hledat realiza¢ni kli¢, pfifazovat
filmové obrazy a situace k jednotlivym pojmim. Studenti mohou své napady
zpracovavat na urovni psaného konceptu, ktery zpracuji individualné, pripadné
mohou na zadani pracovat ve skupinach a nasledné své ndpady prednést a
obhajit ostatnim. Dalsi moznosti je skupinovd prace a nataceni jednotlivych

obrazt na mobilni telefon a ndslednd prezentace a spole¢na diskuze s ostatnimi."

Profesor Adler poukazuje na dalsi inspiracni oblast, kterd je pro tvorbu
didaktickych prdpravnych cvi¢eni velmi vhodna. ,Vyvoj filmové teéi v nejdile-
Zit&jsich fazich se mize bezpochyby stat efektivni metodickou osou vyuéovaciho
pfedmétu, zejména v jeho produkéni &asti, tedy individudlni tvaréi zkudenosti
ze své povahy mize mimotradné prispét k chapani spole¢ného zakladu umélecké
tvorby a jejiho nezastupitelného mista v zivoté clovéka."!77 Touto cestou se
vydavaji také metodicka doporuceni projektu CinEd nebo lekce navrzené Viktorii

Rampal Dzurenko.

Nazev cviceni: Méliés a stoptrik
Autorka cviceni: Viktoria Rampal Dzurenko

Komentar: Popis nasledujiciho cvi¢eni obsahuje dokonce i metodologické pokyny
pro koordinaci celého procesu a rozdéleni déti do skupin. Opét je zde vyuzito
prolnuti vybraného aspektu filmovych d&jin, dobovych produkénich modi a
z toho vyplyvajici vyrazové prostredky média. V pripadé Méliés je vSak cviceni

obohaceno o moznosti filmového triku, které Ize variovat v mnoha variantach.

177 R. Adler a kol. Podkladova studie, s. 8.
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Popis cvic¢eni: ,Rozdélte se do skupin o 3 clenech. Vymyslete kratky
pribéh, ve kterém dojde ke zmizeni, proméné nebo nahlému objeveni postavy Cci
predmétu. Na zakladé vymysleného pribéhu a znalosti postupu si rozdélte role
kameramana, herce a reziséra, jehoz uUkolem bude i asistovat pri nataceni.
Kamera bude ve vadem videu statickd (nepohyblivd), mizete ji pfedem tedy
upevnit na stativ. Je dobré si na zem kridou nebo lepenkou vyznacit pole zabéru,
abyste védéli, kdy se objevite na scéné. Tocte video na jeden zabér, dokud se ve
scénari nedostanete do chvile, kdy ma dojit ke zméné. Zde nataceni zastavte,
scénu pozmérite a poté video znovu spustte. Budte opatrni, abyste scénu
nezmeénili i jinde, nez je vasSim zamérem. Pokud se vSe povede, bude video
rovnou hotové, a neni tedy treba dalSich Uprav. Po dokonceni videi si udélejte

promitani. Dulezita je také diskuze po projekci."

Nazev cviteni: Brightonska skola a prvni filmovy stfih
Autor cviceni: Viktoria Rampal Dzurenko

Komentar: Popis cviceni obsahuje opét jednoduchda metodickd doporuceni pro
vedeni a technické zajisténi lekce. Studenti jsou vedeni k prvnimu sezndmeni se
specifiky stfihové skladby. Za vysostné didaktické, a zaroven s tim realizacné
praktické, povazuji, ze st¥ih probihd pfimo v zdznamovém zafizeni. Zaci si tedy
musi velmi peclivé rozmyslet vztahy mezi zabéry, protoze nemaji moznost natocit
jich velké mnozstvi, a nasledné metodou pokus-omyl ovérovat v digitalni stfizné

jejich funkcnost.

Popis cvieni: ,Zkuste si spolu se studenty natocit na jednoduchou scénku
na tri zabéry. Napriklad, jak si spoluzak nasadi bryle a ¢te z knizky. Nebo jak ji
svacdinu a kousek jidla mu spadne na zem. Scénku muizete to¢it pfimo na mobil.
Nejdfiv ten pfibéh natocCte na jeden staticky zabér, pak si stejnou scénku
rozzabérujte na tfi zabé&ry a natolte znovu. Dulezité je pritom stiidani velikosti
zabér(. Natodite jeden zabér, pak natdceni na mobilu neukonéite, ale
pozastavite, nasledné natocite dalsi kus scénky z jiného Uhlu pohledu, zase
nataceni stopnete, zménite Uhel pohledu mobilu a velikost zabéru a pak dotodite
treti zabér. V mobilu budete mit hotovy kratky film o tfech zabérech. Scénku z
mobilu presunete do pocditace a pustite si ji. Nasleduje diskuse se studenty.
Porovnejte scénku natoCenou na jeden zabér a scénku natoCenou na tfi zabéry.

Co se zménilo? Ktera se vam libi vic a pro¢?"
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Nézev cvi¢eni: Minutky bratfi Lumiérd
Autorka cviceni: Michael Dacheux, CinEd

Komentar: Tviréi omezeni velmi ¢asto podporuiji kreativitu. Nasledujici didaktické
cviceni poukazuje na moznosti invencnich forem seznameni s ranym filmem, do
kterych se mohou promitnout produkcéni podminky daného obdobi, z toho
vyplyvajici specifické vyrazové prostfredky, a k tomu vSemu pomérné rychly
realizacni cyklus, protoze zde neni vyuzita stfihova skladba. V jedné z kapitol
této prace budeme dané téma analyzovat podrobnéji, pricemz rozvineme vedle
produkénich mod{ také didakticky potencidl autentické prezentace ranych filmd.
Projekt CinEd sva didaktickd doporuceni pro kreativni filmovou praci kombinuje
vzdy s divackou zkusenosti a jeji reflexi. Omezeni tvorby do jedné minuty plati
pro mnozstvi natoCeného tzv. hrubého materialu, které odpovida v poméru 1:1
délce vysledného filmu. Studenti si béhem projekce a reflexe uvédomi, ze i
,dokumentarni® zab&ry bratfi Lumiéri musely byt peélivé komponovany a
mizanscéna rezirovdna. Pedagog muzZe v daldim kroku prejit k zaddni hranych
etud se stejnymi tviré&imi omezenimi. Studenti budou muset dosahnout pointy a
katarze v omezené metrazi do jedné minuty.

Popis cvi¢eni: ,Za pomoci pristroje, ktery nahrava video (telefon,
fotoaparat...) mohou Zaci nato¢it zab&r po vzoru bratrd Lumiérovych. Souddsti
zadani budou tvirdi omezeni odvozend od dobovych produkénich postupl (zabér
do jedné minuty, fixni postaveni kamery, absence strfihové skladby, bez
kamerovych pohyb(). Celd tfida mize natdcet stejny ndmét (cestou do $koly,
pohled z mého okna, mistni obchlidek...). Je vhodné zakim vysvétlit, pro¢ je
dllezité dodrzet maximalni délku zab&ru (1 minuta). Zabéry pak mize celd t¥ida
spole¢né zhlédnout a komentovat."

V nasledujicim ptikladu uvadim prpravné cviceni odkazujici k oblasti
experimentalniho filmu, ktery sam o sobé predstavuje nezmérné recisté
didaktickych moznosti a inspiraci.

,Experimentalni film se prokazuje jako zplsob mysleni filmem, a nikoli
jako zanr, dava vizualni odpovéd na otazku: Co je to film? Neskryva sva vyrobni
tajemstvi, naopak je odhaluje. Experimentalni filmy ukazuji filmovy pas zblizka -
sSkrabance, perforace, intervaly / déleni mezi filmovymi policky (fotogramy) - aby
prfipomnély, na jakém nosiCi jsou obrazy zachyceny. Viditelné a priznané
nedokonalosti, chyby nebo nezdary obcas pfipominaji, Ze Clovék pfi tvorbé tohoto
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filmu experimentoval, zkousel. Upfednostiovanim abstraktnich forem, barev a
jejich textur, origindlnimi zplUsoby stfihu tyto filmy navazuji na vytvarné uméni
(tolik zasadni pro avantgardni filmare z 20. let 20. stoleti), malbu, fotografii, ale
také hudbu a poezii, aby ndas upozornily, ze kinematografie se nezrodila jako

narativni umeéni."178

Nazev cviCeni: Hra se stiny a barevnymi filtry
Autorka cviceni: Francesca Veneziano, CinEd

Komentaf: Pripravnad cvieni v metodickych materidlech CinEd jsou bé&Zné
komponovéna ve vztahu k promitanym filmdm. V tomto ptipadé autorka
materidlu hleda didaktické presahy k trojici filmd: Notes on the Circus (Pozndmky
k cirkusu),17® Rainbow Dance (Tanec v duze)l80 a Schatten (Stiny).181 Cviceni je
navrzené tak, aby bylo realizovatelné s bézné dostupnymi technickymi
prostfedky. Povazuji za dileZité, Ze se zde otevird téma performativni prezence
autora v prib&hu samotné projekce. Rozmér dila, které vznikd az aktem
projekcni situace. Hrava a oteviend povaha cvieni pfitom navazuje na bézné
détské hry, které transponuje do nového kontextu. Zajimavym prvkem je pak
vyuzivani rlznych predsadek vsazenych pred svételny zdroj a zkoumani promény
promitaného obrazu. Didakticky potenciadl tohoto fenoménu budu reflektovat

v nadchazejici pripadové studii.

Popis cviceni: ,Pokud nedisponujeme filmovymi svétly, postac¢i nam nékolik
oby&ejnych baterek. Proti bilé zdi nebo platnu (mUzZe to byt prostéradlo, nejlépe
bilé) déti hraji stiny svych rukou nebo celych t& (mohou pouZivat rlzné
predméty). Postupné mohou prechazet do abstrakce a vytvaret siluety zvirat,
véci, stroji. Se zmé&nou vzdalenosti mezi rukama a projekéni plochou stiny méni
velikost. Do svételného paprsku je mozné vlozit lupu, filtry (barevnou folii),
sklenici, bryle. Prostfednictvim rlznych ptedsddek mohou déti ovliviiovat

velikosti, barvu i celou svételnou atmosféru scény."

178 F, Veneziano. Znovunalezena kinematografie.

179 Notes on the Circus. Rezie Jonas Mekas. USA: Jonas Mekas, 1966.

180 Rainbow Dance. Rezie Len Lye. VB: GPO, 1936.

181 Schatten. Rezie Hansjlrgen Pohland. SRN: Hansjlirgen Pohland, 1960.
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Technologickd podstata filmového média nabizi velmi pestré uplatnéni pfi
Uvahach o integrovani plvodnich oborovych didaktickych pomutcek do
pedagogického procesu. Cvieni FrantiSka Tymala ilustruje tyto moznosti v praxi.

Nazev cviteni: Zivy projektor
Autorka cviceni: FrantiSek Tymal

Komentar: Nasledujici cviCeni tematizuje technologickou stranku filmového
média a nabizi cestu k jejimu invencnimu zapojeni do didaktického procesu.
Vedle toho z&Zzitkovym zplsobem seznamuje studenty s fenoménem filmové
projekce. I kdyz cviCeni zpracovava podobné téma jako predchazejici (Hra se
stiny a barevnymi filtry) pfistupuje k nému ve strukturovanéjsi podobé, kterd
smeéruje k jasné definovanému ucebnimu cili. Technologicky rozmér filmového
média mize do vyuky vstupovat v mnoha formach, nasledujici cvi¢eni je toho

prikladem.

Popis cviceni: ,Zakladem filmové projekce v kiné je prosviceni obrazového
policka a zvétseni vrzeného stinu dopadajiciho na projekéni platno. Experiment
nazvany Zivy projektor proménuje jeho Ucastniky v jednotlivé komponenty
aparatu a dava jim moznost tento princip ové&fit. Kazdému z G¢astnik( je svéfena
jedna z propriet. Dva kusy spojené Fresnelovy ¢o¢ky, obrazové pole na prihledné
desce a svételny zdroj s reflektorem. Ke zdarnému provedeni je rovnéz nutné
pritmi a projekéni plocha. Ukolem kolektivu je najit vhodnou konstelaci véech
prvkl tak, aby na projekéni plo$e vznikl rozpoznatelny obraz ptedlohy na
desce. Co¢ky vhodné pro tento pokus lze ziskat ze zpétnych projektorl (napf.
Meotar), kde slouzi jako svételny kondenzor. Obrazové pole by mélo byt idealné
stejné velké jako obé& Fresnelovy ¢olky, v praxi se nejlépe osvédéilo prihledné

plexisklo, na které Ize predlohu nakreslit lihovymi fixami."

Popis posledniho cviceni je pomérné rozsahly, prejimam ho v nekracené
podobé&, abych vytvofil prostor pro rozvinuti mys$lenkové cesty, kterd Cihaka

k formulaci takto originalniho konceptu vedla.
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Nazev cviceni: Montazni olovrant
Autor cviceni: Martin Cihak

Komentér: Nasledujicim cvicenim Cihdk posiloval komunitni charakter v kruhu
svych studentd. Pripravné cvieni vytvati volnou paralelu mezi tvorbou salatu a
montazi filmového dila. Studenti jsou motivovani k uceni a chapani zakladnich
principt filmové stfihu zazitkovou formou a prostfednictvim zapojeni dalsich
smysld (chuti, hmatu). Cvi¢eni ndm ukazuje moZny zplsob uvazovani ve vztahu
k transponovani filmovych principl a postupl do pedagogického procesu.

Popis cvi¢eni: ,Jednd se o didaktickou udalost, kterd klade dlraz na
spole¢né sdileny zivot, prostfednictvim analogii mezi skladbou jidla (varenim) a
skladbou filmovou. Slovenské oznaceni odpoledni svaciny - olovrant, je dle
tvrzeni Andreje Stankovi¢e vyrazem, ktery pfinesli slovensti délnici, vracejici se z
namezdni prace ve Spojenych statech, kde slychavali od svych americkych druhd
vyzvu k spole¢nému sesednuti kolem stolu: ,all around". Odkaz na koinos bios,
tu zazniva zcela ocividné. Navic zamérnym spojenim ceského a slovenského
slova do jednoho ndzvu se zpritomnuje vnitfni obsah i metodologie této
didaktické udalosti. Jednim z konkrétnich pfipadd montdZzniho olovrantu muize
byt pfiprava montazniho salatu. Kdysi jsem v bufetu na Filozofické fakulté UK,
nazvaném ,Bistro u Platona“, vidél v nabidce za sklem talifek, na ném jedno
rajCe, papriku a kus okurky, pod talitkem se skvél napis ,zeleninovy salat". Kdy
se tfi kusy zeleniny zacnou ménit v salat? Existuje néjakd pevné dana hranice,
kde zac&ina salat? Co ji uréuje? A pro¢ vibec salat vytvaiime? PFiprava saldtu nam
zpfitomnuje jednu ze zdakladnich kinematografickych operaci, kterou je frez
(stfih). Kazdy zabér je jistym vyrezem reality pred kamerou a stejné tak je i
vyfezem z toku Casu - ma zacCatek a konec. Pravé z téchto Casoprostorovych
vyfezkl je pak vytvofena iluze celku. Saladt ma sice svij vizudlni vzhled, le¢ ten
nebyva dominantni, ale je ndm branou k jadru salatu, totiz k jeho chuti, ktera je
vysledkem slozitého montazniho aktu, nebot jak pravi stard lidovd moudrost:
.Jeden fez salat nedéld". Jan Kucera ve své stézejni praci Strihova skladba ve
filmu a televizi (NAMU, Praha, 2002, s. 168) v kapitole Morfologie zabéru uvadi:
~sechny slozky zabéru (tedy jak vizualni tak auditivni) jsou ve vzajemném
vztahu. Tvori predmétny obsah zabéru. Ten je po dobu trvani zabéru staly, i kdyz
se slozky mezi sebou vymeénuji a presouvaji, i kdyz vnikaji do zabéru nové a
nékteré z ného mizi. Slozky jsou do sebe zaklesnuty nebo se o sebe vzajemné
opiraji nebo jedna vznika z jiné atd. Soustava téchto slozek zabéru tvofi soujev."
V jednoduché verzi montazniho salatu pracujeme pouze se tfemi vychozimi
surovinami (napf. raj¢e, paprika, okurka), pricemz koreni zcela vyloucime,
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ptipadné omezime toliko na sGl (nebot sl kuchyfiska NaCl a hlavni svétlochtiva
latka filmu - bromid stfibrny AgBr - patfi do skupiny halogenidd). Kazdy z
Ucastnikl si pfinese pfedem dohodnuté suroviny. Jejich plvod, tvar, velikost,
barva i chut budou dozajista rozdilné, i kdyz to bude vzdy napf. rajée, paprika,
okurka. Jist& nikdo nepostupuje tak, Ze by zmin&né zeleniny nejprve rozpulil -
smichal, pak znovu rozpdlil - smichal atd. Zpravidla pfece krajime kaZdou ze
sloZzek jiz s néjakou predzjednanou predstavou. Co urcuje toto nase dopredné
porozumeéni pro budouci salat? Kdyz snim za sebou rajce, papriku a okurku, bude
moje zkuSenost zcela jind, nez kdyz budu pojidat tyto tfi komponenty
rozprostranéné v salatu (byt vyzivové hodnoty, které vstoupi do téla, budou
patrné stejné). Salat, a to pravé diky rozfezani (rozstiihani, cutting) pdvodni
zeleniny na kousicky, nam umozni, zaroven v jednom soustu saldtu, pfijimat
chuté okurky, rajcete i papriky zaroven. Vystupuje zde zcela nova kvalita dana
vzajemnym usporadanim, tedy souchut. (Srovnej s vy$e uvedenym Kucerovym
pojmem soujev). Tato souchut je dand vzajemnym pomérem velikosti
jednotlivych slozek. UmysIné zd@raziiuji slovo pomérem velikosti, nebot zplsob
roziezavani je vlastnim nastrojem skladby. Rez se tu obnaZuje ve své nahoté,
jako zakladni skladebny ¢in, jehoz cilem neni oddélit, ale sjednotit
prostfednictvim oddélovani - stfihova skladba. Ve kterém momentu dochazi k
rozhodnuti v dal$im krajeni nepokracovat a jaky vliv ma na vyslednou souchut
proces michani? Na zakladé ¢eho midZeme prohldsit saldt za hotovy? Ucastnici
olovrantu postupné& ochutndvaji hotové saldty a slovné analyzuji rlznorodost
souchuti kazdého z nich. Zde miZeme chapat salat jako jistou analogii k zabéru.
Je ovdem mozné dale z takto vytvofenych ,zab&rl - salat(" vytvofit chutovy
film. Jeden z Géastnikd zaujme roli ,reziséra-stfihade-dirigenta® a urcéuje, v
jakém poradi maji byt salaty pojidany. Nasledné vsichni spolec¢né a naraz salaty
pojidaji - kazdy jen jednu Izicku z kazdého saldtu v presné uréeném poradi, dle
pokynd ,reZiséra-stfihade-dirigenta®. Pravé rozdilnd souslednost jednotlivych
souchuti vytvoii chutovy film, ba nékolik riznych chutovych filmd, danych nejen
naslednosti jednotlivych salatl, ale i temporytmickou strukturaci jejich
postupného pojidani. Moznosti obmény didaktické udalosti montazni salat jsou
Sirodiré. Je kupfikladu mozné vytvaret salat ovocny, ktery mize byt, zejména v
oblastech neformalniho vzdé&lavani, obohacen o zalivku ze zkvadenych hroznd ¢&i z
tuzemského destilatu. Setkani tekutiny s pevnymi kousky ovoce tak otevird nové
interpretacni ramce ve vztahu ke trem latkovym skupenstvim: pevnému,

kapalnému a plynnému. Ejhle, viné salatu!™182

182 Martin Cihak. Montazni olovrant: hrudka nedotesanych poznadmek pro Jitiho Forejta. Rukopis. Praha, 2022.
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Zavérem bych chtél k predlozenym piikladim poznamenat, Ze popisy
cviceni jsem prejimal v nezménéné podobé, snazil jsem se do nich velmi
minimalné& zasahovat, nerozepisoval jsem je, neptizplsoboval vlastnimu vkusu.
Vlastni reflexi jsem pak obsahl v prilozenych komentarich. Cilem této strucné
pripadové studie nebyla v Zadném pripadé snaha o vytvoreni kanonického
sborniku, to by bylo vzhledem ke strucnosti pripadové studie troufalé. Chtél jsem
poukazat na to, e je v oboru filmové vychovy fenomén pripravnych cviéeni jiz
nyni pritomny a Ze cCeka pouze na to, aby ho nékdo uchopil a koncepcéné
zpracoval. Za metodologické tézisté pristupu lze opét vyuzit jiz nékolikrat
akcentovany priklad teoretické prace Evy Machkové. Ve své publikaci Metodika
dramatické vychovy183 v oddilu Zasobnik dramatickych her a improvizaci
klasifikuje jednotlivd pripravna cvi¢eni do celkl jako: Charakterizace, hra v roli;
Improvizace s déjem; Tvorivost; Objevovani sebe a okolniho svéta; Pohyb a
pantomima,; Kontakt, mimojazykova komunikace a skupinové citéni; Plynulost
reci a slovni komunikace; Cviceni pomocna. Od sofistikovanych her rozdélenych

do nékolika fazi prechazi ke hram zdanlivé prostym.184

Na prikladech, které jsem pro tuto pfipadovou studii volil, je pfitom velmi
zajimavé, ze acC je od sebe déli pomérné znacny casovy odstup (Janecek
formuloval své teze na pocatku procesu oborové obrody v roce 2007, Viktoria
Rampal Dzurenko v roce 2021) i region vzniku (doporuceni CinEdu formulovali
kolegové z Francie a Itdlie), presto se od sebe ve svém pristupu ve vztahu
didaktiky a vyrazovych prostfedkd filmu tolik neli&i. Bez znalosti kontextu by je
mohl ¢tenar povazovat za praci stejného autora. To mé vede k presvédceni, ze
sofistikovana prlpravna cviceni jsou v praxi filmové vychovy b&zné vyuZzivana,
zbyva vsak dospét k tomu, aby byla sesbirana (podobné jako lidova slovesnost)
a koncentrovana v podobé, ze které budou moci ucitelé snadno prejimat inspiraci
pro vlastni praci. Eva Machkova také neni autorkou veskerych dramatickych her
a improvizaci, které popisuje ve své knize. Udélala vSak oboru tu nezmérnou
sluzbu, Ze je svedla na jedno misto a prehledné strukturovala.

183 E, Machkova. Metodika dramatické vychovy.

184 Napriklad: Hmatova cviceni - chodidla. Popis cviceni: Chodit po mistnosti v mékké obuvi, bosi, chodidly
vnimat vnitfek obuvi. Uvédomit si rGzné druhy povrchd, po nichz méze ¢lovék chodit, a to obuty nebo bos.
Zkusit rGzné druhy chlize po rlzném povrchu, ménit dané okolnosti. Tamtéz.
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3.5. PFipadova studie III: Skopofonicka vyuka Martina Cihaka

Do této chvile jsme tvaré&i a organizaéni principy filmové tvorby uvadéli do
souvztahu k prlpravnym a didaktickym cvi€enim, abychom poukazali na to, Ze
pro naplnéni svého didaktického poslani musi projit urcitou transpozici. Obor
filmové vychovy by totiz nemél usilovat pouze o prostou prlpravu v Femeslnych
postupech, které jsou s filmovou tvorbou spjaty, on by mél prostfednictvim
vyrazovych moznosti filmu usilovat o vnitfni promé&nu studentl a zakd. Tento
proces transpozice (jakéhosi ,preznaceni* vyznamd) vyrazovych prostiedkd filmu
vyzaduje od ucitele, vedle vkladu didaktického, participaci tvréi, uméleckou.
Tyto pozadavky kladou na pripravu a zaloZeni uéitele znaéné naroky a v praxi
jim neni snadné dostat, protoZe pFiprava prUpravnych cviéeni a lekci, kterd by
tyto aspekty zohledniovaly, vyzaduje komplexni pristup, ktery je srovnatelny s
filmovou tvorbou. Obor filmové vychovy ma potencidl ke kvalitativni proméné

pedagogického procesu.

Nasledujici stru¢nou pripadovou studii bych chtél vénovat reflexi
pedagogického pristupu, ktery rozpracoval Martin Cihdk v reakci na prechod od
prezenéni k distanéni vyuce, vi¢&i jejimz standardnim projevim se vymezil, aby
na tomto zakladé zformuloval sérii pomérné revolucnich myslenek, které ukazuji
cestu, jakou se mize obor filmové vychovy propsat do samotné formy vedeni
pedagogického procesu. Pandemickd omezeni se v tomto pripadé prokazala jako
motor pro inovaci a prehodnoceni stddné& ndasledovanych postupl. Esej
,Skopofonickd vyuka. Hrst didaktickych poznamek od Martina Cihdka"“185 vznikla,
obdobné jako cela tato disertacni prace, formou reflexe vlastniho pedagogického
plsobeni. Cihdk patfi mezi nejvyraznéjsi pedagogy Filmové a televizni fakulty
AMU, 186 ktery na zdakladé svého hodnotového ustrojeni vyuziva didaktickych
moznosti filmu s absolutni samozrejmosti jiz mnoho let. Nutnost transpozice
vyrazovych moznosti filmu pro potreby pedagogického procesu, kterou akcentuji
ve vztahu k filmové vychovy, je samozrejmé mozné vysledovat i v prostredi
filmové fakulty, kde nalezneme pedagogy, ktefi pfi své praci inklinuji k prostému

preddvani praktickych znalosti, Ffemesinych postupl, bez toho aby vyuZivali

185 Martin Cihak. ,Skopofonickd vyuka: Hrst didaktickych pozndmek od Martina Cihaka" [online].
Filmvychova.cz, 19. 5. 2021 [cit. 28. 1. 2022]. Dostupné z: https://www.filmvychova.cz/2021/05/19/
skopofonicka-vyuka-martina-cihaka/.

186 Cijhakovy pedagogické principy, pro které je typickd Komenského nazornost, didaktickd teatralnost,
koncepéni vyuzivani didaktickych pomUcek a svébytnych pripravnych cviéeni, absolutni kreativni odevzdanost
vzdélavacimu procesu, nazirdni role pedagoga jako prtvodce, ktery vytvari se studenty spolecenstvi presahujici
rémec samotnych lekci, naroky na vnitFni proménu studentll, které se projevuji nesmifitelnym dlrazem na
detail, a svédomité odevzdani studentl vzdélavacimu procesu, véechny tyto roviny Cihdkovy pedagogické prace
jsou neopakovatelnym zplsobem zaznamenany ve studentském filmu Ponornd feka didaktiky. ReZie Tomas
Polensky. Ceska republika: FAMU, 2013. Dostupné z: Dafilms.cz.
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moznosti filmového uméni pfi vedeni samotné vyuky. To ovSem neni pripad
Martina Cihaka.

Cihdk svou letitou praxi predstavuje krystalickou podobu filmové-
vychovnych metod a technik, které sice sam nemusi za filmové-vychovné
povazovat, ony vSak svou vnitfni energii a kreativnim potencidlem primo zari, a
vyzyvaji k dalsimu nasledovani a rozpracovani. Skopofonicka vyuka, o které budu
nyni referovat v detailu, pfitom predstavuje koncepci, jejiz principy, prestoze
vznikla v mezni situaci pandemickych omezeni, jsou univerzalni povahy a
muUZeme je povaZovat za piiklad, ktery je mozné ndasledovat i ve vyuce bé&Zné a
prezencni - pokud pristoupime na to, Ze vyrazové moznosti filmu mohou
skuteCné promeénit a inovovat formu lekce a didaktické principy, které jsou
v jejim prib&hu uplatfiovany. Fotografie, kterymi budu ilustrovat jednotlivé teze,
budou pouzity ze zdznamu ukdazkové lekce skopofonické vyuky,187 kterou Cihak
realizoval v rdmci odborného programu Celostatni prehlidky filmové tvorby Ceské
vize v Cervnu 2021.

V kontextu Cihdkova textu je nutné pristoupit na nasledujici perspektivu.
Distanéni vyuka, a z ni vyplyvajici omezeni, nezpusobila devalvaci vzdélavaciho
procesu sama o sobé&, ona pouze zvyraznila nedostatky, které nebyly za
normalnich okolnosti natolik zfetelné a patrné. Kdyz Cihdk k vieobecné sdilenym
pocitlim odcizeni, apatie a frustrace z dlouhodobého setrvavani v distanéni vyuce

expresivné poznamenava:

»Neni ani divu, popatfme do onoho bezmezné nudného svéta mluvicich a
civicich hlav, kterym nepochopitelné trci z hlavy lustr i kredenc, kterym mnohdy
ani nevidime do odi a jejichz poloha pripomina ¢lovéka, ktery sedi naklonén nad
misou, do které se co nevidét chystd vyzvracet. Nase lidska téla, po tisicileti
uvykld na dominanci vzprimeného postoje, jsme ve svété distancni vyuky
vyrazné ohnuli. Vertikala je zakrivena do vomitary - tedy do kfivky, ktera souvisi

s predpokladanym smérem, kterym bude vrzena nase Savle."188

Cihdk se vidi frontdlnimu stylu vyuky, ktery vyuZivé pro naplnéni pedago-
gického procesu prevazné mluveného slova, vymezuje dvéma argumenty. Prvnim
z nich je poukaz na zdkladni Komenského didaktickou poucku, kterou uvozuje

celou studii:

187 Zaznam lekce je dostupny (jako prakticka ilustrace) v rdmci eseje publikované na strankach Filmvychova.cz
z: https://www.filmvychova.cz/2021/05/19/skopofonicka-vyuka-martina-cihaka/.

188 M, Cihak. ,Skopofonicka vyuka. Hrst didaktickych pozndmek od Martina Cihaka".
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,Skuteéného védéni nabyva jenom ten, kdo se nauéi nejen slovim, nybrz
kdyZz mu bude zndma i véc, kterou slovo znamena. Neni-li véc zakovi zndma, ma
mu byt predvedena nazorné, tedy alespon nazorem zrakovym - tj. obrazem."189

Druhy argument spocivéd v konstrukci pdvodniho pojmu skopofon, ktery
zastresuje nasledujici tezi:

V/Seobecné uzivané pojmy iphone, youphone, shephone, smartphone aj.
jsou zavadéjici zejména proto, ze upfednostnuji zvukovou stranku a zamlcuji
obraz. Samotnym oznacenim jsme tak zacarovani do dominance zvukovych vin,
masirujicich nase usi, pricemz obraz pro nas byva pri distan¢ni vyuce druhorady.
Proto je mnohem prihodnéjsi oznacCovat vySe zminéné aparaty souhrnnym
nazvem skopofony (fec. skopein - vidét, fon - zvuk). Takové pojmenovani totiz
zrovnopravnuje obé slozky - obrazovou i zvukovou, a otevira tak cestu k jejich

vyuZiti jako nastrojt sdélovani i skute¢ného sdileni. "190

Jddrem teze, ze které se néasledné odviji veskerd Cihakova didakticka
doporuceni, je konstatovani, ze skopofonické nastroje nelze povazovat za pouhy
kanal prekonavajici vzdalenosti, v takovém pripadé mijime podstatu tohoto
média, obrazy vytvarené skopofony je nutné vnimat jako zabéry ,a to se vsim,
co k zabéru patri, tedy péci o vécny obsah, jeho usporadani (kompozici),
svételné reseni i znakovy charakter takového dvourozmeérného obrazu. Stavajici
situace je pretizena rfadou terminologickych pokfivenosti, které jiz od samého
pocatku zakryvaji moznost jejiho plnohodnotného uchopeni z hlediska
pedagogicko-didaktického."191 Pedagog, ktery pfistoupi na Cihakovu vyzvu,
zakusi zcela vyjimecnou zkuSenost, ve které se kloubi didaktické a umélecké
volby v nevidané intenzité. Musime si uvédomit, Ze prejima roli ucitele, ktery sdili
pospolitosti92 se svymi 2aky, kameramana, ktery mdlZe v redlném c&ase
proménovat kompozici i svételnou atmosféru zabéru, strihace, herce, ktery by
mé&l své pohyby dusledné podfizovat obrazovému rému, a to vie s moznosti

pifimého pohledu do tvari divaka.

189 Jan Amos Komensky. Janua linguarum. Praha: Unitaria, 1992, s. 45. Citovano v prekladu Josefa Wolfa.
190 M, Cihak. ,Skopofonickd vyuka. Hrst didaktickych poznémek od Martina Cihaka".
191 Tamtéz.

o n

192 Nejjednodussi definice skoly zni, Ze je to pospolitost u&iteld a Z4kd." Jan Amos Komensky. Jak vyhnat ze
Skoly lenost. Praha: Unitaria, 1992, s. 44. Citovano v prekladu Josefa Wolfa.
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PFejdéme k vyrazovym prostiedkdm, které Cihdk dava svymi myslenkami
k dispozici pedagogim k didakticko-umé&leckému strukturovani, jez dalece
presahuje b&zny standard, ktery byl v prib&hu karanténnich opatfeni naplfiovan.

Komunikacni ramec: Oko obrazovky - vytvofit spoleCny prostor

Prvni okruh didaktickych doporuceni nastavuje elementarni pravidla smérujici ke
kultivaci vzajemné komunikace.

JTakze prvni podminkou pro odstranéni Zaludecnich nevolnosti je napfimit
se a pohledét pred sebe tak, jako kdyz hledime do tvare druhého pfi
rozhovoru."“193 Napfimit se. MUze to pUsobit pfi prvnim ¢&teni banaln&, na druhou
stranu bychom méli kazdy z nds upfimné reflektovat to, ze nova forma
komunikace by méla kodifikovat sva zdkladni pravidla slusnosti a kultivovat svUj
projev. Druhym krokem je srovnani oka obrazovky, kamery s rovinou nasich oci.
Opét je tireba védomé zpritomnit to, ze sami jsme autory vlastniho obrazu. Cilem
tohoto zakladni nastaveni by méla byt centrdlni kompozice nasi tvare zabirané

webovou kamerou v detailu az polodetailu.

Cihdk poukazuje na nutnost konstrukce vizudiné-tematického ohniska, ,ke
kterému mohou vSichni Ucastnici se zajmem vztahovat své pohledy, a tak
vytvaret spolecné zakouseny prostor. Jde v podstaté o pravéky ukol vytvofrit
ohnisté, kolem kterého se muze tlupa seskupit, ohfdt a nasytit."194 Ve fyzicky
sdileném prostoru tfidy, laboratofe, semindrni uéebny mdiZe student svou
pozornosti pfirozend migrovat, ¢lenit realitu do jednotlivych zabérl, a presto
neztracet sounadlezitost se spolecnym bytim ve stfedu pedagogického procesu.
Distanéni vyuka naproti tomu dava studentim a posluchadlim mnohem vétsi
prilezitost k tomu, vymanit se z prezence pedagogického procesu. Kazdy
jednotlivec disponuje fyzickym prostorem vlastnim, ktery je od tématu vyuky
zcela odtrzeny, a proto mu nabizi svod k tomu, aby se zcela odpoutal.

,Namisto zakladnich orientanich bodl, jako jsou lavice, tabule, okno ¢&i
stll s prednasejicim, se u distanéni vyuky setkdvame jen s bezbfeze rozkydlym

rovnostarstvim obrazd, vyjevujicich se na na$i obrazovce."195

Pravé konstrukce vizualné-tematického ohniska miZe napomoci vytvoreni

spole¢ného prostoru. Jedna se o prvorady pedagogicky cil, ktery spociva v tom,

193 M, Cihak. ,Skopofonicka vyuka. Hrst didaktickych poznamek od Martina Cihaka".
194 Tamtéz.

195 Tamtéz.
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e by mél prednasejici disledné podfizovat organizace svého mikroscénického
prostoru tématu prednasky. Tento akcent by se mél propisovat do volby pozadi,
sviceni, didaktickych pom{cek atp. Cihdk poukazuje také na emocni silu detailu,
ktera je pro skopofonickou vyuku vlastni: ,skopofonicka vyuka prinasi novy typ
blizkosti, kterd neni ustavena metrickou vzdalenosti, nybrz zplsobem osloveni,
jimz se vztahujeme k druhému, skrze nami predkladany dvojrozmérny obraz nasi
bytosti“.196

Mikroscénicky prostor — ohranicenost ramem

Cihdk o konstrukci mikroscénického prostoru uvazuje skute¢né v intencich filmo-
vé mizanscény. Jeho doporuéeni maji povahu praktickou, didaktickou, zplsob
vyuZiti jednotlivych vyrazovych prostfedkd vSak ve vysledku dociluje styli-
zovaného a esteticky podmanivého efektu. Pedagog by mél od kamery usedat na
vzdalenost nadeho rozpazeni, coz opét mize plsobit zcela elementdrné, na
druhou stranu tato distance je zcela funkéni a prakticka s ohledem na moznosti
stfidat velikosti zabéru od polodetailu ,mluvici hlavy" az k velkému detailu
predmétu, ktery prednasejici predsadi pfimo pred oko kamery. V tomto aspektu
dochazi k vyraznému propsani vyrazovych moznosti filmu do vzdélavaciho
procesu, protoze na rozdil od tradi¢ni vyuky ve sdileném fyzickém prostoru, kde
jsou studenti rozesazeni v rlznych vzdalenostech, ve skopofonické vyuce vede
pedagog pozornost studentl proménou velikosti zabérl, které pfitom vychazeji

z jeho vlastniho fyzického gesta.

Dal$i didaktické doporuceni, které Cihdk transponuje z oblasti vyrazovych
prostfedkl filmd, se tykaji zdb&rového rédmu, ptiéemz by mél predndsejici
v redlném &ase vyuzivat vnitrozébérové rezZie vlastnich gest a pohybu:

»~Zasadni odliSnost od tradi¢ni vyuky tkvi v tom, Ze pfi skopofonické vyuce
ma vyucujici dan pouze prostor, vymezeny Uhlem zabéru oka obrazovky, ktery
vytvari ohranienost ramem. Pritomnosti ramu si musime byt neustale védomi a
prab&Zné vic¢i nému korigovat veskeré své gestické projevy. Prvni zasadou je
drzet se v rému. Vlyulujici ¢asto sloZité gestikuluje a vibec si neuvédomuije, ze
tato gesta Ucastnici nevidi, coz je pro né frustrujici. Musime se soustfedit na
sdélovanou myslenku a zaroven musime byt schopni zpétnovazebniho pohledu
na sebe sama, na kazdé nasSe gesto, na kazdy nas pohyb a dotahovat je do

vhodné kompozice. Pozorujeme sebe sama béhem procesu vyuky a toto vidéni

196 Tamtéz.
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musi byt korigujicim momentem naseho okamzitého jednani. Kazdé gesto, které
neni dotaZeno do obrazu, vede k nesoustfed&nosti Ucastnikl a rozptyluje nase
pedagogické Uusili. Zatimco vyuclujici, ktery veskeré své gestické projevy drzi
uvniti obrazového ramu, vede Ucastniky k mnohem vétsi soustredénosti, a tim i

k vzajemné sounadlezitosti.“197

Pozadi - svételna situace

,Pro skopofonickou vyuku je jednim z nejddlezit&jich didaktickych nastro-
ji pozadi. Stejné jako vyulujici totiz zOstdva pred zraky zG&astn&nych po celou
dobu prednasky. Pozadi by mélo nejen (néjak) souviset s obsahem, ale mélo by
byt pfimo obrazové-grafickym znakem probiraného tématu. Pokud to neni
mozné, je treba, aby pozadi bylo alespon vyznamové neutralni. Jiz zmifiované
pohledy na stropy, kredence i véSaky pochazeji vzdy z dilny pekelnikovy."198

Pozadi Cihakovych lekci vytvari vytvarnou stylizaci hodnou pfirovnani
k animovanému filmu, pricemz jeho konstrukce neni nikdy efektni, pravé naopak,
je promyslena s ohledem na své didaktické funkce. Pozadi je dynamické,
proménuje se v Case lekce s ohledem na vyvoj tématu rozpracovavaném
v pedagogickém procesu. Cihdk ¢asti pozadi v pribé&hu lekce zakryva, odkryva,
méni jeho prvky, pridava, vrstvi, vyuziti polopropustného pozadi umozniuje
dokonce zadni projekci stinovych obraz(. Vyznamnou mérou se na didaktickém i
estetickém vyznéni (ve skopofonické vyuce obé kategorie splyvaji v jedno) podili
konstrukce svételné situace. Zplsob jeho prace se svételnymi zdroji je pfitom
zcela fascinuji. Opét jsme svédky zcela autentické transkripce vyrazovych
prostredkd filmového umeéni pro potfeby konstrukce didaktického procesu. Cihak
se totiz nesmiruje s vyuzitim prirozeného svétla nebo bézného osviceni mistnosti
stropovym lustrem. Mikroscénickému prostoru vytvari ateliérové podminky.
Zhasina veskeré parazitni svételné zdroje. ,Scénu" nasvécuje peclivé umisténymi
lampami. Zvlasté pro dobrou viditelnost tvare a oci, zvlasté pro pozadi, pricemz

uvazuje o vyznamotvorné praci se svétly.

,Ale je-li to vyznamonosné, miZeme vyuzit i ostré protisvétlo, které nds
vyraznéji oddéli od pozadi a naSi tvar zpravidla potemni. Velmi uGc¢innym
nastrojem na udrzeni pozornosti je proména svételné situace béhem prednasky.
MGZzeme mit kupfikladu jedno svétlo, smérované toliko na pozadi, které kdyz

197 Tamtéz.

198 Tamtéz.
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zhasneme, preneseme pozornost na tvar vyucujiciho. VyuZiti svételnych zdrojl
s nekontinualnim vyzarovanim (napr. stroboskopické svétlo atp.) je dalsi cestou,
kudy Ize proménu svételné situace rozhojnovat."199

Printscreen Cihdkovych skopofonickych lekci. Ukdzka vytvareni vizudlné-tematického
ohniska prostrednictvim didaktické stylizace pozadi a vyznamotvorného vyuZiti svétla.

Opticko-mechanické predsadky

Vyrazny a strhujici vyrazovy prostfredek pak predstavuje pouziti opticko-
mechanickych pfedsédek. ,Svételné&-optickou situaci mizeme rovné&Zz zménit
prostfednictvim opticko-mechanickych prfedsddek, které umistujeme do rtznych
vzdalenosti pred oko obrazovky. Ulomek rozbité sklenice cely obraz, véetné nas
samych, deformuje a potlacuje iluzi obrazové hloubky. Obdobné Ize na strané
jedné vyuZit lupu & nejrdznéjsi sklen&né stiepy, Ulomky zrcadel, nadobky s
kapalinami atp. a na strané& druhé to mohou byt poloprthledné textilie & sitoviny
nejriznéjsiho typu, které vytvareji pro i&astniky zcela novou optickou situaci, pfi
niz je vyucujici pritomen, ale jsou tusit jen jeho hrubé obrysy. Tyto predsadky
pretvareji nas obraz do nové jakosti, a pokud je navic uvedeme do pohybu (napf.
kyvavy pohyb sklenéného strepu), vytvorime novy typ pohyblivého obrazu, ktery
je pfi tradi¢ni vyuce v ucebné zcela mimo nase moznosti."200

Predsddkami Cihdk dosahuje vysostné stylizovaného efektu, ktery je
mozné prirovnat k filmovym performancim, pro které je typickda fyzicka
pfitomnost autora, ktery audiovizudlni dilo vytvari v readlném case béhem
projekce, a ze své povahy tim tematizuje samotné principy filmové projekce.
Vyuziti tohoto prostfedku Cihdk vétsinou kombinuje s tematickymi citacemi,
které expresivné a teatralné predcita skryt za predsadkou. Mnohdy tuto atrakci
doplfiuje hudbou, vyraznymi ruchy. Zvlastniho efektu je pak mozné dosahnout,
pokud nasmérujeme svételny zdroj skrze predsadky primo do oka kamery.

199 Tamtéz.

200 Tamtéz.
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Odrazné plochy stifepl, textur latek a povrchd vytvareji vysostné stylizovany
efekt. Predsadky jsou atrakci, kterd osv&Zzuje pozornost studentd, ale zarover
vytvari novou hodnotu, jejimZz prostfednictvim splyva umélecky vyraz v roviné
formy s didaktickym obsahem. Vysostnd aplikace vyrazovych prostfedkl
experimentalniho filmu pro potreby vyuky.

Printscreen Cihdkovych skopofonickych lekci. Ukézka vyuZiti opticko-mechanickych
pfedsadek v pribéhu vyuky.

Zacatek a konec

Cihdk svou koncepci promysli skute¢né v intencich vyukové lekce, kterd dava
celému teoretickému zobecnéni patricny ramec. Proto neprekvapi, Zze vénuje
pozornost koncipovani Uvodu (zacatku predndsky) a nasledné i doporucenim
vztahujicim se k zavéru lekce.

Vyuziti predsddek povazuji za jeden z vychozich momentl skopofonické
vyuky. Namisto zdbéru s mluvici hlavou je na Uvod prednasky mnohem silnéjsi
otevrit komunikacni prostor velmi velkym detailem, cCasto doplnénym
predsadkami, ktery navodi zcela zvlastni obrazovy prostor, ve kterém jsme
pozbaveni mefitka daného velikosti lidské postavy. Tato ,vstupni ocista® od
vnéjsich méritek napomaha vsem zucastnénym se mnohem pevnéji pfimknout

k prib&hu vyuky."201

VUbec struktura a zplsob zaclené&ni jednotlivych vyrazovych prostfedkd,
které Cihdk formuluje, ma velmi blizko k dramaturgickému zplsobu uvazovani
(nebo s ohledem na Cihdkovo zaméfeni montéznim skladebnym postuplim), na
které jsme privykli z oblasti filmové tvorby. Rozvaha o dynamice divacké
pozornosti, stfidani rdznych atrakénich stimull, vyuZivani rGznych velikosti
zabérd, védomi obrazového rdmu, za jehoZ okrajem padd do propasti veskerd
divacka vnimavost, vyznamotvorna prace se svétlem, Sirka a hloubka téchto

201 Tamtéz.
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Uvah poddva dikaz skuteéného prolnuti didaktickych a uméleckych dispozic,
které pedagog mize vzdjemné synergicky umocfiovat. Vyrazné se tim nabourava
¢asto proklamované a pfitom mylné presvédéeni, Ze co je ,didaktické", nemuize

byt zabavné a naopak.

JMENONAZEV, Dy

Printscreen Cihdkovych skopofonickych lekci. Naznaceni didakticky a dramaturgicky
oddvodnéné promény pozadi béhem lekce vénované tvorbé storyboardu.

Citlivé pak Cihdk uzavird sled svych postifehl zamys$lenim o moZnostech

zakonceni lekce samotné.

»Zatimco v redlném svété je ukonceni komunikace zmékcéeno vzajemnym
oddalovanim Géastnikd (odchazeji, odjizd&ji, odlétaji), u distanéni vyuky k nému
dochdzi ostfe, coz pocitujeme mnohem intenzivnéji jako ztratu. Odpojit se
znamena pro vsechny malou nahlou smrt. Svét skopofonické vyuky otevirad
moznost vytvorit si vlastni opticko-akustické gesto jako urcitou formu

rozlu¢kového pozdravu, které okamzik odpojeni vyrazné zmékcuje."

Cihdkova esej pak vrcholi Gvahou, kterd ndm poskytuje prostor k reflexi
naseho pedagogického plsobeni za mirovych &asl tradi¢ni vyuky. Zkudenosti
nabyté b&hem skopofonické vyuky by nemély zlstat zapomenuty a odlozeny
stranou v situaci, kdy se vSichni navratime k spolecné prezenci, ktera diky
vzajemnému sdileni vyukového prostoru a moznosti prirozenych forem interakce,
dava mnohdy silu k toleranci trividlni povahy frontalni vyuky. Obor filmové
vychovy mize proméné vzdélavaciho procesu skutecn& vyznamnym zplsobem
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napomoci, a to tim, ze do samotné formy a struktury pedagogického procesu

vnese vyrazové prostredky filmového uméni.

,Jak mizeme vibec hovofit o neplnohodnosti skopofonické vyuky vU¢i
vyuce tradi¢ni? O neplnohodnosti mtZzeme mluvit jen tehdy, pokud porovnavame
oba tyto svéty, ale takové porovnavani neni na misté, jde o zcela odlisné
pedagogicko-didaktické Zivly. Je snad voda méné hodnotnd nez vzduch?
Skopofonicka vyuka otevira zcela jiné pole moznosti. Napristé uz nebude tradi¢ni
a skopofonickd vyuka stat proti sobé, ale budou tvofit jednotu nového
pedagogicko-didaktického prostoru, ve kterém se uz nebudeme podivovat nad
tim, *e danym bodem lIze k dané piimce vést nekonedné& mnoho rilznych
rovnobéZzek. Zlstane na nasem dobrovolném rozhodnuti, ve kterém z obou ZivIU
budeme spolu obcovat. Navrat do u¢eben nesmi byt nasim jedinym cilem. Az se
Ltam" vratime, bylo by trestuhodné nepfinést si s sebou zkusenost, kterou jsme
si osvojili ¢i ji zakusili pfi skopofonické vyuce. Pokud nyni pocitujeme, ze nam
».néco chybi (rozmér fyzického setkani), pak bychom si toto védomi neuplnosti
meéli prenést i do svéta tradiCni vyuky a se stejnou intenzitou, jakou nyni
dychtime po treti dimenzi, bychom méli i ve svété vezdejSim dychtit po dalsich

dimenzich naseho zivota."202

3.6. Shrnuti kapitoly

Pokusim se nyni predlozit zakladni souhrn vychodisek, které jsem v této kapitole
predestfel. Didaktické moznosti filmové vychovy jsou velmi casto margi-
nalizovany povrchnim ptejimanim postupl z oblasti filmové tvorby bez jejich
dodate¢né promény, transformace a uzplsobeni pedagogickému procesu. Pokud
je ustfednim mottem dramatické vychovy konstatovani, Ze vyuziva divadelnich
postup pro pedagogické cile, pak by mél i obor filmové vychovy projit
emancipaci ve vztahu ke svému materskému uméni. Principy a postupy filmové
tvorby mohou poskytnout nastroje k vnitfni proméné pedagogického procesu.
Neméli bychom zapominat také na to, Ze soucasti filmové tvorby nejsou pouze
umeélecké aspekty, ale cely sled produkcnich, dramaturgickych a organizacnich
postupl a voleb, které se mohou podilet na budovani pedagogického procesu

o ’ . ]
ruznymi zpusoby.

Velmi dlleZzité je pfitom tematizovat vztah pedagogického procesu a
produktu, ktery z ného vychazi. Principy filmové tvorby mohou poskytnout

202 Tamtéz.
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metodologickd voditka k tvorbé& kratkych filmd rdznych filmovych druhl. Na
druhou stranu se mohou promitnout i do prdpravnych cviéeni, kterd si nekladou
za cil dospét ke komplexnimu filmovému tvaru. Velmi podstatna je pritom pro
cely pedagogicky proces reflexe, kterd by méla prostupovat celou jeho
strukturou, a neméla by se omezovat na hodnoceni femesinych a uméleckych
kvalit vytvorenych filmi v samotném zavéru tviréiho cyklu. Filmova tvorba neni
v pedagogickém procesu filmové vychovy cilem, nybrz prostfedkem pro vnitrni

rozvoj studentd.

Poukdzal jsem také na napliovani principu univerzalnosti. Jednotlivé
filmové druhy disponuji rlznymi dispozicemi, které muiZeme zulrolovat
v pedagogickém procesu. Pedagog, ktery vyuzivd didaktického potenciadlu
vyluéné jednoho z filmovych druhl, ochuzuje svou praci o celou paletu
didaktickych prostfedkl. Mezi jednotlivymi filmovymi druhy pfitom dochazi

k prirozené prostupnosti.

Pro daldi rozvoj filmové vychovy je dllezité sdileni pedagogickych
zkugenosti z procesu transponovani principd filmové tvorby do podoby
pripravnych a didaktickych cvi¢eni. Zdsobniky dramatickych her jsou velmi
duleZitou soucasti procesu budovani oborové identity dramatické vychovy, &mz
bychom se méli inspirovat. Filmova vychova se jako obor etabluje tzv. ,odspoda".
To se projevuje tim, Ze v praxi pusobi fada zkuSenych pedagogl, ktefi rlzna
didakticka cviCeni prirozené vytvareji, toto oborové know-how se vSak musi
propsat do identity celého oboru tim, Ze se bude sdilet v praxi a teoreticky
oboru, do kterého se mohou promitnout moznosti a potencial vyvérajici
z transpozice principl filmové tvorby do pedagogického procesu. Tvorba té&chto
cviceni dozajista souvisi s tématem, které jsme reflektovali v predchozi kapitole
vénované vztahu filmové a dramatické vychovy. Totiz plvodni metody a techniky
filmové-vychovné prace se mohou na skladbé cviceni podilet, ale spolu s tim
mohou byt pravé z téchto cviceni odvozovana.

Transpozice principl filmové tvorby, a vyrazovych prostfedkd filmu se
mizZe do strukturovani pedagogického procesu promitat ve tfech Urovnich. Za
zakladni jednotku povazuji pravé (a) pripravnad a didakticka cvi¢eni, které je
mozné vnimat jako univerzalnéji vyuzitelné ,kostky stavebnice" aplikovatelné
v rlznych kontextech a fazich pedagogického procesu. Dale se mohou tyto
principy a prostredky propisovat na urovni (b) lekce filmové vychovy, ktera

vyzaduje vrstveni a tetézeni dil¢ich cvi¢eni. Pedagog miZe na Urovni lekce
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vyuzivat synergického vztahu mezi produkci - reflexi a recepci, protoze je
dilezité si uvédomit, ze komplexni podoby filmové vychovy nemohou striktné
oddélovat tviréi aspekty oboru od jeho receptivni podoby. A kone¢né& se mohou
tvlréi a produkéni principy filmové tvorby zohledfiovat na Grovni (c) koncepce
kurzu filmové vychovy. Souhlasim pritom s KlimeSovou203 skepsi ohledné
jednotnych osnov, pricemz je realité oboru podstatné blizSi spiSe idea jakési
proménné skladacky, ze které dany pedagog voli nastroje na zakladé specifickych
potreb.

Zde bych se na okamzik pozastavil. Pokud pedagog buduje vyukovy proces
na zakladé tvorby kratkych filmQ, mél by pfijmout za vlastni hodnotovy rémec,
na ktery upozorfiuje Eva Machkova v souvislosti s tvorbou inscenace jako naplné
dramatické vychovy. V Uvodu této kapitoly jsem dolozil jeji citaci, ve které
konstatuje, ze by ucitel nemél proces strukturovat na zakladé méritek efektivity,
které se praktikuji v predstavenich produkovanych primarné pro publikum.
Filmové vychové by nemélo jit o to, aby si studenti osvojili prosté a holé
produkéni principy, pedagogicky proces musi byt ve vSech fazich pro studenty
plnohodnotny, mél by davat prostor k experimentovani, uplatnéni tvorivosti,
spontaneity, k emocionalni Uclasti na praci a jejim prozitku. Podle Machkové
zkratka nelze divadelni predstaveni s détmi ,pouze nacvicit". Analogicky je treba

tato zjisténi promitnout do oboru filmové vychovy.

Nicméné presto se mdZou jednotlivé realizaéni féze filmové tvorby
promitnout do koncepce filmové-vychovného kurzu. V takovém pfipadé bude
pedagog postupovat se studenty pres fazi literarniho vyvoje, pripravy realizace,
samotného nataceni, az po fazi obrazové a zvukové postprodukce. Kazdou
z téchto realizacnich fazi je nutné transformovat pro pedagogicky proces. Neda
se prejimat bezmyslenkovité kopirovanim produkéni praxe profesionalniho filmu.
Kazda z téchto fazi klade odliSné naroky na skupinovou dynamiku. Pedagog si
musi byt védom toho, ze filmova vychova neusiluje primarné o zvyhodnéni
asertivnich a talentovanych studentd, ale o dusledné zapojeni vdech z(c&ast-
nénych do pedagogického procesu podle jejich dispozic a aspiraci. Tomu mdze
napomahat strukturovani vyuky prostiednictvim pripravnych cviéeni. Stejné tak,
jak se promitd do podoby tohoto procesu volba jednotlivych filmovych druhd, se

proménuje jeho povaha v zavislosti na dané realizac¢ni fazi.

To znamenda, ze béhem literarniho vyvoje dostavaji studenti prostor
k formulovani vlastnich myslenek a napadd, dale je mohou vzajemné konfron-

203 1, Klimes. ,Idea filmové vychovy".
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tovat ve formé& pitchingu. Pedagog by mél v pribé&hu lekci tematizovat tvirei
slozky, jakymi jsou scénaristicka prace a rezie. V dalSim kroku mohou latky
rozpracovavat v konzultacnich kruzich, ve kterych jim poskytuje zpétnou vazbu
pedagog, ale také studenti vzajemné. Pres literarni tvary, jakymi jsou namét,
treatment a scénosled, se da postoupit k literarnimu scénafi. Pedagog musi
zvazit své realizaéni moznosti a pFipadnou selekci studentskych napadd. Bude
realné realizovat vSechny scénare? Budou si na nich studenti vzajemné pomahat?
Budou z nich spole¢né vybirat pouze nékteré? Realizaci samotnou pak mohou
usnadnit tvirei, respektive didaktickd omezeni, kterymi pedagog mdze ovlivnit
délku pfipravovanych filmd, pocet postav, omezeni dialogt atp.204 Nasleduje faze
priprav realizace, ve které studenti zpracovavaji technicky a obrazovy scénar
(storyboard), a spolu s tim by se méli seznamit s technickymi slozkami tvorby
filmu jako s kamerou a zvukem. V této casti tvorby by mélo dojit k profilaci
studentl a jejich pfirozené roziazeni mezi jednotlivé profese, které se budou
podilet na samotné realizaci - nataceni. To predstavuje velmi intenzivni a
dynamicky proces, ve kterém se da dobre pracovat s principy spoluprace a
vzajemné komunikace. V obrazové a zvukové postprodukci se pred nami otevird
oblast filmové hudby, dramaturgické prace s ruchy a dialogy a konecné filmovy
strih, ktery by mél prostupovat celym procesem filmové tvorby uz od priprav

obrazové scénare.

Tento zahudtény vycéet kopiruje zejména realizaéni faze hranych filmd,
nicméné ve variacich je ho mozné aplikovat na vSechny filmové druhy. Predné je
si vSak nutné uvédomit, ze kratky film neni ze své povahy zjednodusenou verzi
celovecerniho filmu. Studenti by neméli byt vedeni k napodobovani struktury
celoveéernich filmd, tomu se da predejit zafazenim referenénich projekci

kratkych filmG do vyuky a jejich spoleénym rozborem.

Bergala principy filmové tvorby zjednodusuje na tfi zakladni dusevni,
mysSlenkové operace, které prostupuji celym kreativhim procesem.205 VSechny tfi
vychazeji z francouzského modelu uvazovani o vyrazovych prostredcich filmu,
které jsou nazirédny skrze mizanscénu. Filmai by mél podle Bergaly v pribéhu
celého procesu: Rozhodovat (Choose), Umistovat (Place) a Nahlizet (Approach).
Rozhodovat o volb& predmétd, které se z reality otisknou ve filmu. Bé&hem
natadceni pak o volb& hercli, barev, rytmu. Ve stfihu o volb& zabérd. Dalsi

prifezovou mys$lenkovou operaci je umistovani vybranych objektl, hercl, barev

204 Téma prace s dramatickym textem a jeho adaptace do pedagogického procesu je zpracovano In: Eva
Brhelova. Tvorba dramatického textu a jeji pedagogické aplikace. Diserta¢ni prace. Brno: JAMU, 2006.

205 A, Bergala. The Cinema Hypothesis, s. 77.
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do scény, a hlavné rezie jejich vzajemného vztahu v ramci mizanscény. Ve fazi
stfihu se pak tento proces promitd do hledani vztahu mezi zabéry. Nahlizeni pak
Bergala chape béhem nataceni jako volbu vzdalenosti kamery od snimané scény,
volbu rakurzu, ve fazi stfihu se pak volba promitne kuprikladu do rozhodovani o
umisténi prolinacek, roztmivaéek atp. Zkratka BergalQv pfistup k filmové tvorbé
a implementace téchto myslenek do filmové-vychovného kontextu dava
oborovému pedagogovi prilezitost k tomu, aby se osvobodil od technicistniho
pristupu k filmové realizaci, ktery by byl zatizeny pFiliSnym dlrazem na techniku
a realizac¢ni okolnosti. Filmova tvorba je v prvém radu komplexni myslenkovou
operaci, coz je hodnota, kterou by si méli studenti z filmové-vychovnych lekci
odnést, spiSe nez to, Ze se naucdi ovladat software nebo hardware, ktery je

zastaraly patrné jiz ve chvili, kdy se jeho zakonitostem uci.

Za velmi inspirativni pak povazuji i nasledujici Bergalovu myslenku, ktera
plsobi na prvni pohled poné&kud bufi¢sky. Bergala tvrdi, Ze pro filmové-
vychovnou praxi je ptihodné&jsi, aby studenti na misto tvorby kratkych filmU
realizovali ¢asti filmG celove&ernich.206 Kratké filmy podle jeho pfesvé&déeni pfilis
svazuji autorlim ruce tim, Ze kladou velké naroky na propracovanost jednotlivych
vyrazovych prostfedkd, tenduji k vyraznym pointdm, postavy inklinuji ke
karikaturnimu zpracovani. Podle Bergaly je ,didaktictéjsi*, pokud studenti pracuji
na desetiminutovém vytahu z celovecerniho filmu, protoze vstoupi do
rozehraného pribéhu, nejsou nuceni ho za kazdou cenu uzavirat, mohou se
s v&tsi volnosti soustfedit na samotny tviréi proces, na ktery nebudou kladeny
naroky jako na uzavrené dilo.

Kapitolu bych chtél uzavrit poukazem na pripadovou studii vénovanou
skopofonické vyuce Martina Cihaka, kterd pred ndmi otevird zcela neprobadany
horizont moZnosti pro zaclenéni vyrazovych prostfedkl filmu b&zné uplatfio-
vanych ve filmové tvorbé, do forem a vnitfni struktury pedagogického procesu.
Cihak svou koncepci formuloval v reakci na omezeni tradi¢nich moznosti vyuky,
nicméné distanc¢ni vyuka pouze zostfila a obnazila realitu, ve které se vzdélavaci
proces vétdinou odviji skuteéné ve stylu frontalni vyuky. Filmova vychova mdze
z podstaty svého umeéleckého profilu poskytnout kvalitativni proménu

pedagogickému procesu v roviné formy bez ohledu na vzdélavaci obsah.

206 Tamtéz, s. 102-103.

133



4. Filmova rec pro pedagogické cile

Od Gvah nad adaptaci produkénich a tvidréich principl na ruku pedagogickému
procesu se nyni posuneme k dalSi z oblasti, které jsem si v Uvodu prace vytycil.
Filmovy rozbor v sobé obsahuje jak aspekt recepce, tak reflexe. Nejenom z toho
dlvodu je tfeba vé&novat tomuto tématu patfi¢nou pozornost. V Gvodu kapitoly se
budu soustredit na okomentovani literatury, kterou povazuji pro transponovani
filmového rozboru do pedagogického procesu za zasadni. Nasledné prejdu
k praktické ilustraci v podobé pripadové studie metodiky CinEd, ktera s filmovym

rozborem komplexné pracuje.

4.1. Filmovy rozbor pro kazdého

Rozhodl jsem se do disertaCni prace zaradit kapitolu, ktera by oborovym
pedagogim naznadovala, jakou cestou postupovat pfi koncipovani lekci
vyuzivajicich principd filmového rozboru. Filmovy styl a vyprévéni jsou jednim
z oken, prlhledd, kterymi mzeme nahlizet filmové uméni ve snaze formulovat
metody a techniky pedagogické prace. Styl i vypravéni jsou ve filmovém dile
utvareny prostiednictvim uZiti vyrazovych prostiedkl filmu, respektive filmovou
reci. Nastroj, ktery nam umoznuje analyticky popis této oblasti, je oznacovan
jako filmovy rozbor.207 V nasledujici kapitole se tedy pokusime vztahovat
k tomuto vysostnému nastroji analytického uvazovani ve vztahu k pedagogic-
kému procesu. V nazvu kapitoly parafrazuji ustfedni motto dramatické vychovy
z pera Evy Machkové, které hlasa, ze dramatickd vychova vyuziva divadelni
postupy pro pedagogické cile. Jak zacit vyuzivat potencidlu filmové reci pro
pedagogické cile, tak abychom dospéli k nalezeni skuteéné inovativnich zptsobd
vyuky, které by zohledriovaly specifika filmového uméni? Jsem presvédcen o
tom, Ze filmovy rozbor mlZe zastdvat Ulohu vyznamné oborové metody,

respektive techniky pedagogické prace.

Pokusim se zamérfit pozornost jednak na formy vyuziti samotného
filmového rozboru v pedagogické praci, ale také na transponovani konkrétnich
elementt filmové fedi do pedagogického procesu ve formé plvodnich technik a

metod prace. Pro prvni z téchto dil¢ich cild budu vyuZivat reflexe vlastniho

207 Terminu filmovy rozbor davam prednost prfed pojmem filmova analyza. Vychazim z koncepce formulované
in: Radomir D. Kokes. Rozbor filmu. Brno: Masarykova univerzita, 2015.
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pedagogického plsobeni, pro druhy cil se pokusim o syntetické zobecnéni a

naznaceni potencidlu mozného dalSiho vyvoje této oblasti.

Pri koncipovani této kapitoly vychazim z vlastni mnohaleté pedagogické
zkudenosti v praci s rlznymi vékovymi kategoriemi studentl v prostfedi
zdkladnich, stfednich i vysokych $kol. Od roku 2018 pdsobim také na pozici
tutora mezinarodniho filmové-vychovného projektu CinEd, ktery je vyjimecny
tim, Ze sdruzuje oborové experty z jedenacti evropskych zemi.208 Klicovym
principem projektu je tvorba zevrubnych metodickych materiall, které vytvareji
autori z jednotlivych zemi na zakladé metodiky prevzaté od Cinématheque
francaise. Pro absenci oborové ucebnice se pro mé stava predlozeny
metodologicky zaklad reprezentativhim az normotvornym prikladem vyuziti

filmového rozboru ve vyuce, ktery je mozné prejimat do reality ¢eskych Skol.

Béhem studii na zakladnich a strednich Skolach prochazeji vsichni Zaci
pomérné peclivou pripravou v oblasti rozboru literarniho dila - od prozaickych
textd po basn&. Od studentl se ocekdva, Ze budou v rdmci statni maturitni
zkousky v didaktickém testu z ¢eského jazyka schopni u basnického dila dokladat
priklady tropl a figur, literdrni a historicky kontext dila, motivy objevujici se
v basni, rymové schéma a jeho pojmenovani, literarni druh, formu a zanr, ale
také obsahové porozumeéni basni.209 Vést studenty k analytickému uvazovani ve
vztahu k literarnimu dilu povazuji za podstatné, protoze v dalSich Zivotnich
etapach, pokud se nerozhodnou pro studium humanitnich obor( na vysoké &kole,

se patrné s rozbory literarnich dél setkaji pouze zfidka.

Vedle toho ale musime pfFipustit, Ze rozbor audiovizualnich dél je ve
formalnim vzdélani zcela prehlizen, a to navzdory faktu, ze pohyblivé obrazy jsou
naprosto ptirozenou soucasti zivotniho prostoru soucasnych studentld. Filmovy
rozbor predstavuje univerzalni analyticky ndstroj, po jehoz osvojeni mohou
studenti dané zakonitosti aplikovat na jakékoliv dalsi filmové dilo. Aktivni znalost
filmového rozboru ptind&i danému divdkovi fadu benefitl. Stadvad se odolné&jsi
manipulaci, je schopny akceptovat riznorodé&jéi a sofistikovanéjsi filmové tvary.
Kazdy ¢lovék uvazuje a své myslenky formuluje v pojmech. Filmovy rozbor nabizi
okruh pojmd, diky kterym muiZeme analyticky promys$let zdméry uZiti jedno-
tlivych prostfedkd filmové Fedi. Filmové dilo je komplexni entita, kterd svou
strukturou plsobi na nedkoleného divdka jako pevné dany a interpretaci

208 \/ roce 2022 to jsou: Bulharsko, Ceska republika, Finsko, Francie, Italie, Portugalsko, Rumunsko, Spanélsko
a Litva, Némecko a Chorvatsko.

209 Michal Martoch. Maturita z Ceského jazyka a literatury. Praha: Grada, 2018.
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uzavieny celek. Interpretacni mechanismy takového divdka se omezuji na
latentni vnimani jednotlivych prvk( filmové Feéi, pficemZ je zpétné& schopny
rekonstruovat zejména emocni dopad dila. Divaci bez pripravy filmového
rozboru omezuji své komentare na oblast pfibéhové srozumitelnosti a zakladni
uvéritelnosti a empatie s titulnimi protagonisty.

V této perspektivé se divakovi prakticky uzavira cesta k poznani mnohych
(a) vyznamnych dél z déjin filmu, které jsou v dnesni divacké zkusSenosti
povazovana za prekonand; mize se jednat napfiklad o snimek exponovany na
¢ernobily film, o némych filmech ani nemluvé, (b) ale uzavird se pred nimi také
vhled do okrajovych oblasti kinematografického panoramatu, cesta k filmtm,
které védomeé experimentuji s formou a védomé tematizuji podstatu filmového
média. Takova, dalo by se fici vyhranéna filmova dila, totiz nemohou na
soudobého divadka plsobit standardnimi mechanismy divacké imerze -
ponorenim do fikéniho svéta, protoze dany filmovy styl zcizuje divackou
participaci archaickym zplsobem filmové prace nebo nekonvendnim uZitim
vyrazovych prostfedkl filmové teé¢i. Emoéni participace na pfib&hu a osudu
postav Casto nepostacuje. Divak musi ve vétsi mife zapojit rozumovy a kognitivni
aparat, védomé desifrovat a svou vlastni poucenosti dopliovat autorsky zamér
daného dila. Obezndmenost s principy filmového rozboru miZe tomuto procesu
vyraznou meérou napomoci. Divaci, ktefi si osvoji zakladni terminologii a
analyticky zpUsob uvaZovani ve vztahu k filmovému dilu, mohou vyraznou mérou

prohloubit a obohatit sv(j divacky zaZitek a vkus.

V obdobi mezi lety 2007-2009 byla vyvijena koncepce Filmové/
Audiovizudlni vychovy pro implementaci do Rdmcovych vzdélavacich programd.
V rédmci tohoto procesu byly formulovény dvé koncepce, které se vi&i sobé
stavély antagonicky. Kolektiv sdruzeny kolem filmového teoretika a historika
Petra Bilika210 akcentoval recepcni slozku a vyznam analytického pristupu
k filmovym dildm. Tym dokumentaristy Rudolfa Adlera prosazoval principy
praktické tvorby filmovych dél, které se mély stat Ustfedni pldorysem pro vyuku
filmu. Druha z koncepci se nakonec prosadila do findlniho podoby dokumentu,
pricemz byl do znac¢né miry opomijen fakt, ze oba didaktické pristupy by nemély
stat vQ¢&i sob& v opozici, mély by se dopliovat. Nicméné& velmi sporadicka
pritomnost emancipovaného predmétu Filmova/Audiovizualni vychova na Ceskych

Skolach rozvoji filmové gramotnosti v oblasti filmového rozboru nijak nepfispiva.

210 Cely proces ,souboje" dvou koncepci popisuje ve své zavéreCné bakalarské praci: Alexandra F. Lipovska.
Soudobé snahy o prosazeni filmové/audiovizualni vychovy ve vseobecném vzdélavani. Bakalarska prace. Praha:
Univerzita Karlova, Filozoficka fakulta, 2012.
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Dle mého nazoru by se mél filmovy rozbor integrovat do vyuky ceského jazyka
po boku rozboru literarnich dél, protoze se jednd o kompetenci v kontextu
formalniho vzdé&lani natolik ddleZitou, *e o ni studenti zkrdtka nemohou byt
ochuzeni. To se nevylu¢uje s dislednym vyuzivanim filmového rozboru v lekcich
oboru filmové vychovy.

4.2. Filmovy rozbor jako univerzalni pedagogicky nastroj

Rozbor filmu je pojem, ktery v ceském prostfedi uvadi v praxi badatelské usili
pedagoga Ustavu filmu a audiovizudlni kultury Filozofické fakulty Masarykovy
univerzity Radomira D. KokeSe. V prologu ke své knize Rozbor filmu2il Kokes

uvadi:

~ProC se vlastné zabyvat moznostmi systémového rozboru filmového dila?
Zatimco totiz uvazovat o filmu jako o uméni se zdd byt soucasti vSeobecné
kulturni vzdé&lanosti, slovni spojeni rozbor filmu pUsobi coby &innost, ktera je
kazdodenni divacké zkusSenosti vzdalena. Knizka, jiz ctete, by vsak rada
prokazala opak. Své ctenare hodla naucit klast si takové otazky, jejichz
zodpovézeni mlze vést k Fedeni problémQ spojenych s vystavbou filmovych dél.
Pfedpoklddad pfitom, ze pravé schopnost kldst si spravné otdzky muZe onu
kazdodenni divackou zkusenost prekvapivé obohatit."212

Alain Bergala rozliSuje mezi analyzou klasickou, didaktickou a kreativni.
PriCemz podstata klasické analyzy spociva v prostém dekddovani vyrazovych
prostfedkl, v ,pFecteni® filmu. Didaktickd analyza vedle toho aspiruje na nazorné
vysvétleni jednotlivych postupl a jejich zasazeni do kontextu. Za nejpodstatnéjsi
pro filmové-vychovnou praxi vSak Bergala povazuje analyzu kreativni. Kreativni
analyza se podle Bergaly neuzavird sama do sebe, neni sama o sobé cilem cesty,
ale prostfedkem, mistem prechodu do dalSi oblasti. Kreativni analyza prenasi
studenty do momentd, ve kterych filmati, tvlrci filmu délali kli¢ovd autorska
rozhodnuti, student se na tato mista prenasi s nimi a skrze pochopeni skutec¢né
povahy téchto autorskych voleb se stadvad spolutvircem. Bergala povazuje

kreativni analyzu a samotny akt tvorby za vnitfné propojené discipliny.213

211 R, D. Kokes. Rozbor filmu.
212 Tamtéz, s. 9.
213 A, Bergala. The Cinema Hypothesis: Teaching Cinema in the Classroom and Beyond, s. 74.
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Kokes svou publikaci zamysli pro pét cilovych skupin: (a) milovniky filmu,
(b) zadjemce (nejen) o hollywoodskou kinematografii, (c) zacinajici filmare, (d)
uchazeée o studium uménovédnych obord, (e) studenty filmové védy. V ¢eském
prostfedi se pritom jednda o skutec¢né unikatni publikaci, ktera nabizi syste-
matické &lenéni pojmu vztahujicich se k analytickému &teni filmového dila. Pro
absenci oborové ucebnice filmové gramatiky, kterd by byla vyuzitelna v procesu
filmové-vychovnych snah v prostredi zakladnich a stfednich Skol, se KokeSova
publikace stava relevantni také pro dalsi okruh &tenard - studenty zdkladnich a
zejména strednich sSkol a oborové pedagogy i lektory filmové vychovy.
Pedagogové a lektofi filmové vychovy v ni mohou nalézt oporu pfi koncipovani
lekci, které se orientuji na rozbor filmového dila. KokesS totiz rozbor filmu
koncipuje jako univerzalni nastroj, ktery je mozné aplikovat ve vztahu prakticky
k jakémukoliv filmovému dilu.

Je vSeobecné znamo, ze KokeS v Ceském prostfedi do znacné miry
navazuje na praci vyznamnych filmovych historik{ a teoretikd Davida Bordwella a
Kristin Thompsonové.214 Publikace Rozbor filmu ve svém pristupu k analyze
filmovych dél pak do znacné miry vychazi z klicové knihy této autorské dvojice
Uméni filmu.215 Jifi Vorac z Masarykovy univerzity prinos knihy shrnul na jejim

prebalu nasledovné:

LUméni filmu predstavuje klicCovou filmologickou propedeutiku sepsanou
zrejmé nejvlivnéjsSimi filmovymi védci (historiky) soucasnosti. Jde o zakladni,
nejrozsirenéjsi, nejuzite¢néjsi normotvornou ucebnici filmovych studii (alespon
v euroamerickém kulturnim okruhu). Kniha vychazi z nejnovéjsich historickych
poznatk{ a uvadi nové metodologické postupy. (Prvni vydani vyslo jiz roku 1979,
vSechna dalsSi vydani jsou pravidelné aktualizovana.) Je velmi vhodna také jako
prispévek do zdejsi diskuse o filmové (medidlni) edukaci na stfednich Skolach,
respektive jako vhodna nastroj k realizaci této filmové edukace."

Konstatovani Jifiho Vorace miluvi za vsSe. Jsem presvédcen o tom, Ze pfi
detailnim seznameni s obéma publikacemi (Uméni filmu, Rozbor filmu) dostava
oborovy pedagog do rukou vsSechny potfebné informace a znalosti k tomu, aby
mohl do své pedagogické prace zapracovat metodu rozboru filmu jako univerzalni

didakticky nastroj. Velkym prinosem obou knih je fakt, ze dokladaji sva tvrzeni

214\ Ceském prostredi jsou jejich publikace vyuzivany jako zakladni literatura pro studium filmu na vysokych
Skolach. Podle mého nazoru mohou byt vyuzZivany také jako ,metodické prirucky" pro vyuku filmu v oboru
filmové vychovy. Védomé tedy odkazuji k ¢eskym prekladlim na misto anglicky psanych originald.

215 David Bordwell — Kristin Thompson. Umén/ filmu: Gvod do studia formy a stylu. Prelozili Petra Dominkova -
Jan Hanzlik - Vaclav Kofron. Praha: NAMU, 2011.
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na znaéném mnoZstvi konkrétnich piikladd, a dochazeji tak daleko, Ze nabizeji

strukturovany navod pro psani kritickych filmovych analyz.

Uméni filmu je strukturovano do péti tematickych celkd: (a) filmové uméni
a nataceni filmu, (b) filmova forma, (c) filmovy styl, (d) typy filmd, (e) kritické
analyzy filmd. Publikace zkratka nabizi ¢tenafi cesty k tomu, jakym zplsobem
pristupovat ke komplexnimu filmovému dilu, které pro neskoleného divaka
plsobi jako nedélitelny celek, analyticky ve vztahu k jeho jednotlivym slozkam.
Uméni filmu pak vytvari velmi impozantni tandem s druhou vyznamnou publikaci
autorské dvojice Bordwell - Thompsonova, totiz Déjinami filmu.216 Pfedstavme si
dvé osy. Uméni filmu jako vertikalni linii, ktera ctenari umozni sestup do
struktury konkrétniho filmového dila. Déjiny filmu zastupuji horizontalu, kterd
poskytuje povédomi kauzalnich vztahd ve vyvoji filmového uméni od formulovani
technologickych predpokladi spadajicich do oblasti archeologie médii, pres

obdobi raného filmu, celé dvacaté stoleti, az po soudobé trendy.

Kokes v Rozboru filmu vychdazi z obdobné struktury jako Bordwell a
Thompsonova v Uméni filmu, priCemz je v rozsahu textu Uspornéjsi a vedle toho
poklddd dlraz na témata, kterd pFinasi jako vysledek vlastniho badatelského
zajmu - jednd se zejména o fenomén fikénich svétd, ktery povstava z KokeSovy
fascinace analyzou narativni struktury filmovych dél. Text je strukturovan do tri

oddilli: Pozorovat — Planovat - Psat a ¢ist / Cist a psat.

Prvni z nich pfitom povazuji za nejrelevantnéjsi ve vztahu k oboru filmové
vychovy, protoze se soustfedi na predstaveni Ustfednich pojmu rozboru filmu.
Oborovi pedagogové filmové vychovy jsou cCasto nuceni postupovat v pripadé
filmovych rozborl intuitivné bez znalosti odbornych pojmU. Pojmy predkladdané
v knize pfitom nejsou aplikovatelné pouze v oblasti akademického vyzkumu -
ony nabizeji cesty k tomu, jak se mize k filmovému dilu vztahovat jakykoliv
divak. Jaké pojmy KokesS v kontextu filmového rozboru ustanovuje? Na
nadchazejicich radcich predlozim jejich zahustény vycet. Na okraj bych chtél
doplnit, Ze pozornost uvedeni zakladnich pojmQ vztahujicich se k vyrazovym
prostfedkim filmu vé&nuje i Barbora Holubova ve své disertalni praci o didaktice
filmové vychovy. Dodava k tomu: ,Podobné jako studujeme tropy v hodinach
literatury, je tedy tfeba se pro filmovou gramotnost zabyvat fungovanim zabé&r{ a
védét, Zze mezi detailem a celkem ¢i polocelkem neni jen jakysi technicky

rozdil.“217

216 David Bordwell — Kristin Thompson. Dé&jiny filmu. Praha: NAMU, 2007.
217 B. Holubova. Didaktika Filmové a audiovizualni vychovy, s. 44.
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V oblasti struktury filmového vypravéni je to kli¢ovy vztah pojmu syZet,
fabule a narace. SyZetem ,je minéno vSe, co ve filmu vidime a slySime, a to
v poradi a podobé, v jaké to vidime a slySime".218 Vyklad pojmu fabule je o néco
komplikovanéjsi. ,Ta je béhem sledovani filmu divdakem odvozovana jak od
udalosti zobrazenych syzetem, ta od téch udalosti, které si divak na jeho zakladé
pouze domysli."219 V tomto vzajemném vztahu tedy fabule predstavuje Sirsi
pribéhovy ramec, do kterého spadaji i udalosti, které se v samotném filmu
neobjevi, ale divdk je mizZe na zakladé indicii pfedloZenych syZetem dovozovat a
domyslet. Tento proces divacké percepce autor filmu svymi védomimi rozhodnuti
formuje, vyuziva prirozeného pnuti mezi syzetem a fabuli. Narace spociva tedy
ve spoluplsobeni syzetu a stylu tak, aby divdk na zdkladé predloZenych
informaci mohl rekonstruovat fabuli. Naraci tedy miZeme chapat jako autorskou
strategii ve zplsobu vypravéni daného filmového dila. Uvédoméni si souvztahu
téchto tii pojmd miZe pedagogovi nabizet pestré moznosti pro analyzu filmového
vypraveéni v ramci filmové-vychovnych lekci.

Druhou dileZitou oblasti, o které Koke$ pojednava, jsou pojmy spadajici
do kategorie filmového stylu. Ten je mozné definovat jako systematické a
rozpoznatelné uZiti technickych prostfedki a estetickych postupl filmového
média, které chce néjakym zplGsobem plsobit na divaka.220 Koke$ k problematice

filmového stylu dodava:

,Styl se tedy zaprvé vzdycky néjak vztahuje k poZadavkim systému
konvenci a uprednostiiovanych uméleckych voleb, v rdmci néhoz vznikd. Tyto
systémy se napri¢ ¢asem i napfi¢ jednotlivymi narodnimi kinematografickymi
primysly v Fadé ohledd odliduji. Filmafi mohou byt opakované stavéni pred
totozné problémy spojené s vypravénim, prostorem, ¢asem nebo vyznamem:
prestrelka, telefonni rozhovor, automobilovd honi¢ka, rozprava postav u stolu,
vzpominani postavy na davné udalosti atp. ZpUsoby vypotadani se s nimi
se pfitom budou napfi¢ obdobim a narodnimi kinematografiemi nezfidka
odlidovat, coz mizZe byt zapfi¢inéno rdznorodymi faktory."“221

Struéné Fedeno, poznanim skladebnych postupl vyplyvajicich z produk-
¢nich kontextd, na jejichz zakladé se konstituuje filmovy styl, mdZeme docilit
toho, ze studentdim otevieme cestu k vykladu filmovych dél, které plsobi v ramci
jejich generacni divacké zkusenosti archaicky.

218 R, D. KokeS. Rozbor filmu, s. 17.

219 Tamtéz, s. 18.

220 David Bordwell. On the History of Film Style. Cambridge — London: Harvard University Press, 1997, s. 1-11.
221 R, D. Koke$. Rozbor filmu, s. 27.
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Pod filmovych styl Kokes nasledné radi nékolik oblasti: (a) mizanscénu, (b)
praci kamery, (c) stfih a (d) zvuk. Pod mizanscénou se rozumi vSechno pred
kamerou, coz znamena konkrétni prvky v prostredi, figury, rekvizity, kostymy,
barvy nebo osvétlovani, ale i postupy prace s nimi. Filmari s mizanscénou pracuji
predevsim skrze inscenovani figur v ¢ase. Cini tak (a) v ramci hlubokého nebo
mélkého prostoru z hlediska poétu pland akce, (b) v interakci prvk( mizanscény
mezi sebou, pomoci jejiho otevirani a zavirani, odkryvani a skryvani, osvétlovani

a zatmivani, skrze zapojovani mimoobrazového prostoru.222

V oblasti, kterou Kokes definuje jako prace kamery, filmafi pracuji nikoliv
pouze s tim, co natadi, ale také jak to cini. Rozhoduji o vlastnostech snimaného
zabéru manipulaci se tfemi oblastmi: (a) fotografickymi aspekty zabéru
(ohniskova vzdalenost, volba objektivl, hloubka pole), (b) rdmovanim zabéru
(velikosti zabérd), (c) délkou zabéru.

O strihu Kokes referuje se znac¢nou mirou zjednoduseni, coz ovsem nemusi
byt na Skodu, pokud text vztahujeme k oboru filmové vychovy. Predlozena
dichotomie dvou skladebnych strategii vytvati pldorys, na kterém mdZe pedagog
zalozit reprezentativni didaktickou lekci. KokeS predstavuje princip kontinualni
stfihové skladby. Pravé ona se podle vyzkumu Davida Bordwella a Kristin
Thompsonové ustavila jako klasicka hollywoodska norma jiz v roce 1917, pricemz
oba badatelé si navzdory tvrzeni kolegd stoji za tim, Ze v zakladnich rysech se
vyuziva v hollywoodské kinematografii dodnes.223 Cilem kontinudlni strihové
skladby je tah na absolutni srozumitelnost filmového dila ve vztahu k divakovi.
Hollywood pfichdzi s budovanim této normy v dobé, kdy filmy dosahuji delSich
metraZi, které umozfuji vypravéni komplexnich ptib&hd, a také v situaci, kdy se
stfihova skladba popisu do budovani kazdé jednotlivé scény sestavajici z jisté
sumy zabérd. Tomuto momentu predchazelo vyvoje obdobi, ve kterém bylo
stfihu vyuzivano pouze pro razeni jednotlivych scén, které vsSak byly skladany
z jediného fixniho zabé&ru. Za ptiklad takové pristupu mize poslouZit filmova
groteska vytvorenda v Praze roku 1911 Rudi sportsmanemz224 - jeji rozbor
predkladdame v kapitole Didakticka potence mediality. Kontinudlni stfihova sklad-
ba na sebe neupoutava pozornost.

222 Tamtéz, s. 28.
223 Tamtéz, s. 32.

224 Rudi sportsman. Rezie Antonin Pech. Praha: Kinofa, 1911.
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Pro dnesniho divaka je pfirozend, neviditelnd, a to navzdory tomu, ze jeji
¢lenéni nijak neodpovida lidské zkusenosti s vnimanim svéta, je tedy uméle
vytvofena. Tato klasickd skladba dosahuje svych cild uZitim (a) analytického
stfihu, ktery se Fidi pravidlem osy a dUslednym vyuzivani zab&ru/protizdbéru,
uzivadnim ustavujicich zabé&rQ; analyticky stfih rozklada prostor do vzajemné se
doplfiujicich ¢&asti, a (b) ddslednym Ipénim na soudrZném prostorovém
usporadani.

Na opacném pdlu vyrazovych moznosti stfihu Kokes naléza konstruktivni
stfih, ktery mGzeme identifikovat kupfikladu s postupy, které aplikovala sovétska
Skola montédZe. Za didakticky navodny Ize povaZovat v tomto ohledu Kule$oviv
efekt. Strihova skladba (montdz) nemusi totiz plnit pouze uUlohu neviditelného
privodce pfib&hem filmu. Mize sama usilovat o budovani vyznamu jako vyrazna
stylotvorna slozka filmové reci. Nize vidime identicky detailni zabér tvare ve trech
variacich skladebné triady. V konecném efektu divak prisuzuje emoci hereckému
projevu. Ona v8ak vznikd prostym vztahem jednotlivych zdbérd. Princip kon-
struktivniho stfihu spocivd v umenseni poctu ustavujicich zabérd a vytvareni
filmového prostoru skrze fradu jednotlivych zdbérG propojenych napfiklad

pohybem, nebo mnohem castéji pohledem postavy.225

Schématicka ilustrace KuleSovova efektu

225 Tamtéz, s. 34.
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A konecné Kokes predklada také pojmy souvisejici se zvukovou slozkou
filmového dila. Zvuk ve filmu je mozné délit na mluvené slovo (dialogy), hudbu a
ruchy. V ramci vyuziti filmové hudby lze rozliSovat mezi hudbou diegetickou a
nediegetickou. Prvni z pojmU oznaluje situace, ve které je zdroj hudby obsaZen
primo v obraze (hrajici radio, gramofon, juke-box atp.), druhy pojem vyuzivame
pro filmovou hudbu, kterou vnima divak - nikoliv vSak postava uvnitf filmového
dila. Jeji zdroj stoji mimo realitu fikéniho svéta daného filmu.

Pro detailnéjsi vhled do problematiky odkazi ctenare ke dvéma kniham,
z nichz jsem vychazel pri koncipovani této casti kapitoly: Uméni filmu od Davida
Bordwella a Kristin Thompsonové a Rozbor filmu Radomira D. KokesSe. Definovali
jsme si mantinely filmového rozboru jako univerzalniho nastroje, ktery je
potencialné vyuzitelny v praxi filmové vychovy. Ve zbytku této kapitoly se budu
pokousSet naznacit konkrétni podoby jeho implementace do vyukového procesu.

Jesté predtim bych chtél poukazat na inspirativni studii226 teoretika a
pedagoga Zdernikka Hudce, ktery poukazuje na paralely v uchopeni filmového
rozboru v teoretickych pracich Jana Kucery?27 a pristupu k tématu obsazeném v
dile Davida Bordwella22s. Hudec dokazuje, *e Kucera, ktery své tvQréi
a pedagogické zkusenosti formuloval v dilech publikovanych mezi 40. a 70. lety
20. stoleti, Bordwella do zna¢né miry v mnohém predznamenaval. Védomi toho,
ze v Ceském vzdélavacim systému mame zastoupeného filmového pedagoga,
ktery rozvijel moznosti filmového rozboru pravé ve vztahu k pedagogickému

procesu, predstavuji zasadni poznatky zasluhujici dalsi badatelské rozpracovani.

~Bordwellova Poetika filmu je zalozena, podobné jako ta Kucerova,
predevéim na filmové analyze, kterd studuje nejriznéjéi vyrazové vrstvy, kde se
zejména uplatiiuji narativni a stylistické postupy. To vSe ukotvuje na SirSim
historickém pozadi a produkénim kontextu. Napf. zahrnuje koncept konvenci a
norem, které jsou specifické pro urcity produkéni modus v daném historickém
okamziku a umoznuji tak napfr. vysvétlit, v ¢em se néjaké filmové dilo vychylilo
od dané kinematografické normy nebo tradice. V oblasti analytické poetiky
Bordwell nejvice po vzoru ruského formalismu zohlednuje stylistiku filmu. [...]
Kucerovo pojeti filmové poetiky minimalné sleduje nékolik stejnych cild, o které

226 Zdenék Hudec. ,Stru¢né srovnani vyznamu stiihové skladby ve filmové poetice Jana Kucery a Davida
Bordwella®. In: Michal Bshm - Adam Brothének — Martin Cihak - Karolina Cejkova - Alan Sys - Zdenék Hudec -
Lucie Hecht - Ale$ Odehnal - Libor Nemegkal - Ludovit Labik - Juan Mora Catlett. Ceskd Skola stfihové skladby:
Sbornik ze Sympozia Ceské $kola stiihové skladby 8. prosince 2019. Olomouc: PAF, 2022, s. 59-62.

227 Jan Kucera. Kniha o filmu. Praha: Orbis, 1941.
Jan Kucera. Filmové poetika 1. Praha: Cs. federace filmovych klub@, 1973.
Jan Kucera. Strihova skladba ve filmu a televizi. Praha: AMU, 2002.

228 David Bordwell. Poetics of Cinema. London — New York: Routledge, 2008.
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jde i Bordwellovi: narativni formy, stylistické usporadani, recep¢ni aktivitu divaka
i historicky kontext, ve kterém dany filmar pracuje. [...] Kucera dale vymezuje
poetiku jako soucast filmové védy coby nauku o prostredcich a postupech v
uméleckém dile, jeho vystavbé a vyvoji stavebnich principd umélecké tvorby.
Metodou této nauky je mu, stejné jako u Bordwella, stylovad analyza, kterou ve
své terminologii oznacuje pouze jako analyzu. Jejim uUcelem je najit cestu k
odvozeni poetického systému Ci poetického principu dila toho, kterého filmového
umélce. Zasadni roli zde ma, stejné jako pozdéji u Bordwella, divak, jemuz je
ostatné Kucerova poetika filmu jako celek uréena svym primarnim pedagogickym
poslanim: rozvijet prirozenost Zzivelného uméleckého vnimani, zdokonalovat
laické analytické schopnosti a péstovat cit pro ideovy, moralni a esteticky postoj

ke spolecnosti."229

4.3. Pripadova studie IV: Metodika CinEd

CinEd230 je evropskym projektem filmové vychovy, na kterém spolupracuji
organizace z jedenacti evropskych zemi23!, Je vystavén na jednoduchém
principu. Disponuje katalogem filmd, které maji oSetfend prava k projekci pro
vSechny zapojené staty. Filmy jsou pfi splnéni jednoduchych podminek dostupné
zdarma, a to prostrednictvim online platformy - takze odpadaji logistické obtize
s distribuci nosi¢l. Filmy jsou do katalogu zafazovény po velmi detailnich
diskuzich v&ech zainteresovanych odbornik(. Je pro né typickad pestrost, protoze
v katalogu naleznete snimky vybirané napti¢ dekadami, zanry i zemémi pGvodu.
Filmy celovecerni i kratké. Hrané, animované, dokumentarni i experimentalni.

Vybér filmd zohledfuji t¥i vékové kategorie: od Sesti, jedendcti a patnacti
let v&ku studentl. V dramaturgické linii klasickych dél svétové kinematografie
nalezneme napriklad snimky Misto?32, Kat233, Duch ulu234, Blaznivy Petri¢ek?235
nebo MuZz bez minulostiz36. Tato linie predstavuje dila, pro ktera je typicka

sofistikovana a promyélend forma vyuziti vyrazovych prostfedkd filmové tedi, a

229 7, Hudec. ,Stru¢né srovnani vyznamu stfihové skladby ve filmové poetice Jana Kucery a Davida Bordwella“,
s. 60-61.

230 CinEd.eu [online]. 2022 [cit. 2. 1. 2022]. Dostupné z: www.cined.eu.

231 Bulharsko, Ceska republika, Finsko, Francie, Italie, Portugalsko, Rumunsko, Spanélsko a Litva, Némecko a
Chorvatsko

232 J| Posto. Rezie Ermanno Olmi. Italie: Titanus S.P.A, 1961.
233 £/ Verdugo. Rezie Luis Garcia Berlanga. Spanélsko: Naga Films S.A.. Italie: Zebra Films S.P.A., 1963.
234 F| spiritu de la colmena. ReZie Victor Erice. Spanélsko: Elias Querejeta P.C., 1973.

235 Pjerrot le Fou. Rezie Jean-Luc Godard. Francie: Georges de Beauregard. Itdlie: Dino De Laurentiis
Cinematografica, 1965.

236 Mijes vailla menneisyyttd. Rezie Aki Kaurisméki. Finsko: Sputnik Oy, 2002.
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stavaji se tak vhodnym vychozim materidlem pro iniciaci zajmu studentd o
umeélecky rozmér kinematografie. Nejedna se o filmy v prvé radé ,divacké",
nicméné jejich promyslena skladba je velmi vhodna z perspektivy nazorné

ukazky moznosti filmového rozboru a analyzy.

Dalsi dramaturgickou linii, kterou kolekce disponuje, jsou snimky soudobé.
Typickym prvkem, ktery vétSinu z nich spojuje, je fakt, Ze se mohou studenti
identifikovat s protagonisty, ktefi nejsou vzdaleni jejich véku. Kolekce tak
akcentuje snimky, které nejsou kromé& nabidky filmovych festivall v &eské
distribu¢ni realité prakticky k vidéni. Jsou to filmy pro déti a mladez, které vsak
svymi tématy reflektuji podstatné a casto konfliktni fenomény, které jsou
soulasti dospivani mladého ¢&lovéka. Nevyhybaji se ndroénym tématdm,
nepodceniuji mladé publikum - vnimaji ho jako plnohodnotné. Mezi tyto snimky
patii napfiklad bulharsky film Ukryt237, rumunsky film Jak jsem strdvil konec

svéta238 nebo italsky snimek Mezicas23°.

Za klicové ve vztahu k realité skolni vyuky povazuji zarfazeni pasem
kratkych filmQ, kterych CinEd predklddd hned nékolik. Zafazovani rozboru
kratkych vyuky je prihodné z pohledu omezené casové dotace jednotlivych
ucebnich jednotek, kterymi pedagog v bézné sSkolni vyuce, kterd neni
koncipovéna projektové, disponuje. Blok filmd Z po&atkd filmu nabizi dvé pasma
ranych film& v délce 45 minut. Do dvou projekénich padsem je rozdélen také blok
experimentalnich filmd Znovunalezend kinematografie. V jednom projekénim

bloku se pak predstavuje série kratkych litevskych dokumentarnich filma.

CinEd se neomezuje na vytvoreni bezplatné distribu¢ni nabidky pro
vzdélavaci ucely. On usiluje v jednotlivych partnerskych zemich, které jsou do
projektu zapojeni, o to, vzdélavat vzdélavat v metodickém pristupu k prezentaci
a analyze filmu. Jak studenty na projekci pFipravit? Jakym zplsobem
komponovat projekci pasma kratkych filmd? Jak vést diskuzi a filmové rozbory
nasledujici po projekci? Jakymi pedagogickymi aktivitami projekci doplnit?
VSechny tyto otdzky projekt tematizuje prostfednictvim $koleni pedagogd, které
probihaji ve formatu intenzivnich aZ pé&tihodinovych seminafl, ve kterém tutofi
projektu promitnou G&astnikim film, a nasledné pfedstavi moznosti pedagogické
prace a rozboru daného dila. Na tato Skoleni pak navazuje detailni tutoring, ve
kterém tutor projektu metodicky vede vybraného pedagoga v prib&hu nékolika

237 Podslon. Rezie Dragomir Solev. Bulharsko: Klas Film, 2010.

238 Cum mi-am petrecut sférsitul lumii. Rezie Catalin Mitulescu. Rumunsko: Catalin Mitulescu, Daniel Mitulescu,
In-Ah Lee, Philippe Martin, David Thion, 2006.

239 [ 'intervallo. ReZie Leonardo Di Costanzo. Italie: Tempesta, Amka Films Productions, Rai Cinema, 2012.
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mésicl, a snazi se mu napomoci v integraci CinEdu do jeho pedagogické a
lektorské prace. Tento aspekt projektu povazuji za velmi podstatny, protoze
pedagogové bez oborové aprobace, mohou ziskat metodickou podporu pro praci
s filmovymi dily, a to zejména ve vztahu k jejich rozboru a analytickému rozkladu
v pedagogické praci.

NejvyznamnéjSim pfrinosem projektu z pohledu tématu, které rozpra-
covdvdm v této kapitole, je struktura a obsah metodickych materidll, které
vznikaji ke kazdému filmu zarazeném do kolekce CinEd. Tyto materidly vytvareji
vzdy odbornici z partnerské zemé, ktera do kolekce nominovala dany film. Ve
vétinu pFipadd na nich pracuje kolektiv autor(, ktery je slozen z filmového
historika specializovaného na daného autora a lektor filmové vychovy, ktery do
tandemu vnasi zkusenost v praci s détskym a mladym publikem. Metodika pro
pedagogy je zevrubny a Sifeji koncipovany materidl dosahujici tficeti az padesati
normostran. Ten je doplnén stru¢nym a kreativhé koncipovanym Pracovnim
listem pro studenty v rozsahu od péti do deseti normostran. I kdyz na
materidlech pracuji vzdy odbornici z dané zemé, pricemz jejich texty jsou
nasledné prekldddny do narodnich jazykd daldich zemi, v&ichni vychazeji
z jednotné struktury a metodického pristupu, ktery je odvozen od filmové-
vychovné praxe prosazované etablovanou filmovou instituci Cinématheque

francaise.

Metodické materidly CinEdu a vlibec pedagogickd perspektiva s jakou se
pristupuje k fenoménu filmové projekce je diky koncentrované zkusenosti, na
jejimz usazeni se podileli experti z mnoha evropskych zemi, reprezentativni, a
jak jsem naznadil vy$e, az normotvornou cestou, jakou mdZeme aplikovat
filmovy rozbor jako pedagogickou techniku v praxi Ceskych Skol. Pojdme se tedy
blize zamé&fit na strukturu metodickych materiald, které CinEd predkladad ceskym
uciteldm. Jakou roli v nich sehrava pravé filmovy rozbor? Jaka je struktura t&chto
material(? Jakym zpldsobem CinEd strukturuje samotnou filmovou projekci a jaky
okruh pedagogickych aktivit nad ramec frontalni vyuky pedagoglm filmové

vychovy nabizi?

Pfedné je tfeba poznamenat, e mnoho uciteld bez zkuSenosti s filmové-
vychovnou praxi inklinuje k tomu (toto konstatovani cerpam z dlouholeté
tutorské zkusenosti), ze teoreticky a historiograficky orientované lekce koncipuji
jako zhutnény prehled déjin svétového filmu, vychazeje pritom z praxe vyuky
literatury v prostredi zakladnich a stfednich Skol. Pfi omezené casové dotaci a

znaéném mnozstvi filmQ, kterym se chté&ji pedagogové vénovat, dochazi z logiky
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véci k povrchnimu sezndmeni se znaénym mnozstvim tituld a autorskych
zkudenosti - bez jakékoliv hlubsi participace studentl. Takova vyuka se odehrava
prevazné frontalnim zpldsobem. CinEd naproti tomu postupuje zcela opaéné.
Vychazi z presvédceni, ze studenti nemusi mit vycerpavajici prehled o kauzalnich
souvislostech vyvoje dé&jin filmu. Mnohem pfinosnéjsi pro né je, pokud se nauci
analyzovat jednotliva filmova dila. Diky tomu si totiz osvoji univerzalni nastroj,
ktery pak mohou aplikovat na jakykoliv dalsi film. Tento zplsob pedagogické
prace vytvai prostor pro oteviené didaktické situace, ve kterych mdZe pedagog
studenty aktivné vtahovat do procesu vyuky bez toho, aby zahlcoval jejich

pozornost mnozstvim faktografickych informaci.

4.3.1. Intuitivni cesta k filmovému rozboru

Vyjimecnost celého konceptu spociva také v tom, Ze na studenty nejsou kladeny
vyrazné znalostni naroky (ve smyslu oborovych predispozic) - metodika CinEd
postupuje intuitivné. Jednoduse receno, pedagog je veden k tomu, aby vytvarel
prostfedi, ve kterém se studenti nebudou bat hovorit o svych pocitech,
analytickych postrezich, a sdilet je se svymi spoluzaky. Toho autori metodiky
dosahuji mnoha dil¢imi postupy. Kupfikladu v Uvodu kazdé projekce by mél byt
studentim predstaven néjaky artefakt z daného filmu, ktery nastoli atmosféru
vhodnou pro divacké ¢teni daného dila. MlZe se jednat o filmovy plakat, audio
ukazku z filmu, jednotlivy zabér.

Pedagog by mél studenty vyzvat k diskuzi nad danym artefaktem a (se
znalosti metodiky) vést spolecnou diskuzi. Otazky by mély byt kladeny oteviené
- nemély by byt navodné. Za konkrétni priklad nam mohou poslouzit metodicka
doporuceni pro pedagogickou aktivitu pred projekci snimku Modry tygr.240

Pedagoglm je doporuéen nasledujici pribéh lektorského tvodu k filmu:

a) Filmové plakaty: K filmu vzniklo nékolik rozdilnych filmovych plakaty.
VSechny maji spojujici prvky (tygra, modrou barvu, filmografické udaje
a loga). V ¢em jsou rozdilné a proc¢? Vyvolavaji rozdilné pocity a

nalady? A jakymi konkrétnimi prvky je toho dosazeno?

b) Zvuky ve filmu: Détem pustte kratkou ukdzku v plvodnim znéni ze

zaCatku filmu (01:00-02:25 - zvuky skleniku a botanické zahrady

240 Modry tygr. Rezie Petr Oukropec. Ceska republika: Negativ, 2012. Autorkou metodického materialu pro
pedagogy k filmu Modry tygr je Mgr. et MgA. Tereza Czesany Dvorakova, Ph.D.
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smichané s hudbou, az po zacatek Johancina rozhovoru s rybou).
Zkuste se spole¢né s détmi zamyslet nad tim, co vSechno slySely:
Zvuky prirody? Jaké? Exotickd priroda a proc¢? Hlasy? Zvirata? Jaka?
Hudba? Dal$i typy ruchG? Jakym jazykem se ve filmu asi mluvi? O &em
film mGze byt?

Celovecerni trikovy film Petra Oukropce Modry tygr je v kolekci CinEd
zamyélen pro cilovou skupinu déti od &esti let. V ptipadé starich divakd je
samozifejmé mozné v ramci lektorského Uvodu predstavit vétSi mnozstvi
kontextualnich informaci o autorovi, produkénich okolnostech atp. Pro détského
divdka v avizované cilové skupiné je v$ak obzvlasté dlleZité, aby nebyl zahlcen
informacemi a aby lektorsky Uvod predstavoval skutecné spiSe expozici do
atmosféry daného filmu. Pokud pedagog déti motivuje k imaginaci a diskuzni
participaci uz pred samotnou projekci, budou détsti divaci pristupovat
angazované&ji k samotnému pribé&hu promitaného filmu. Na kazdy pad intuitivni
metodické vedeni pedagogl je podstatnym aspektem celého projektu, ktery
muUZe poskytnout oporu nejenom studentdm, ktefi nejsou ¢asto zvykli o filmech
vefejné promlouvat v sofistikovandjéi a ucelené podobé&, ale také pedagogtm,
kterym nemusi byt forma pedagogické pripravy na projekci a nasledného rozboru

zcela vlastni.

Ve vztahu k filmové analyze chci vedle jeji otevrenosti a pristupnosti
poukdzat na dalsi vyznamny aspekt. Studenti by méli byt vedeni k analyticky
zdlvodn&nému popisu. Konstatovani co vidi, by mélo nasledovat zdlvodnéni,
uvaha o tom, proc filmar dany vyrazovy prostiedek pouzil. To otevira cestu ke

spole¢né diskuzi a konfrontaci nazord.

4.3.2. Struktura metodickych materialt

Metodické materialy jsou koncipovany, jak jiz bylo receno, jako pomérné rozsahlé
a detailni texty. Pedagog vSak nemusi vyuzivat pro vyuku vSechny podnéty, se
kterymi text prichazi. MUze si vybirat s ohledem na mnoZstvi uebnich jednotek,
které chce danému tématu vénovat. Pracovni listy pro studenty maji strukturu a
formu volnéjsi. Metodické materidly pro pedagogickou pfipravu jsou vsSak
koncipovany podle jednotné struktury, kterd se skladda z péti tematickych celkd:
Uvod, Film, Analyza, Souvislosti, Ndpady pro pedagogickou préci s filmem.
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V kapitole (a) Uvod jsou vzdy stru¢né formulovany cile projektu,
dramaturgickd explikace k zarazeni filmu do kolekce, zakladni filmografické
informace a naznaceni klicovych témat, ktera budou v jednotlivych pedago-
gickych aktivitach dale rozpracovana. Pasaz (b) Film pak nabizi kontextudlni
informace, které by mohl pedagog vyuzit nejcastéji v ramci pripravnych hodin
pfed projekci nebo v ramci lektorského Uvodu pro starSi vékovou kategorii
studentl, kteFi nebudou mnoZstvim faktografie zahlceni. Dozvime se zde
informace o dobovém kontextu, dostaneme zakladni prehled o rezisérovi daného
filmu v&etn& vybé&rové faktografie a inspiracnich zdroji pfi praci na daném filmu.
Kapitola je nejéast&ji uzaviena primymi svédectvimi autorovych spolupracovnikd
nebo Uryvky rozhovorl samotného reziséra. Tyto &asti textu je pak vhodné
vyuzivat jaké primé citace, které mohou dale zpestfit a zpritomnit charakter
pripravnych lekci.

Ve treti cCasti pak prechazime k (c) Analyze, kterd dava pedagogovi
metodické vedeni pro aplikaci filmového rozboru ve vyuce. Kapitola zacina vzdy
predlozenim obrazového scénosledu - rozdéleni filmu na kapitoly, které
usnadnuji orientaci v podstatnych momentech syzetu. Kapitola se uzavira tremi
ukazkovymi rozbory: na urovni filmového policka, zabéru a scény. Tomuto déleni

filmového rozboru do tfi jednotek budeme vénovat hlubsi exkurz hned zahy.

Kapitola (d) Souvislosti nabizi vhled do interdisciplinarnich pfesah(
k dalsim uméleckym formam. NejCastéjSi byvaji inspirace vytvarnym uménim,
které lze velmi efektné ilustrovat srovnanim vybraného vytvarného dila a
patficného filmového policka, ve kterém se autofi dopustili citace v rdmci zvolené
kompozice, barevné palety atp. Casté presahy jsou pak rozkryvany v souvislosti
s hudbou a literaturou. (e) Zavérecny oddil pak predklada navrhy konkrétnich
pedagogickych aktivit od diskuznich témat, pres kreativni dilny, az po projektova
zadani. Tomuto okruhu vénujeme jesté samostatnou pozornost.

4.3.3. Filmové policko, zabér, sekvence

Samotny filmovy rozbor, ktery je nejcastéji koncipovan jako soucast pedago-
gickych aktivit po projekci, by se mél odvijet tak, Ze by studenti méli presné (az
navodné) popisovat vsSe, co v dané ukazce vidi, i zdanlivé banalni pozorovani, a
pedagog sdm by mél nasledné tyto postfehy vztahovat k odbornym pojmim
filmového rozboru. Studenti by si tak méli patficné nazvoslovi osvojovat primo

v ramci samotného analytického pozorovani, které je prfimo navazano na divacky
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prozitek po projekci daného filmu. CinEd reflektuje svou iniciaéni a prikopnickou
roli a predpoklada, Ze studenti nebudou mit vyraznou zkusenost s filmovym
rozborem a pojmy, které se vztahuji ke kritické reflexi filmd. Proto klade diraz
na intuitivni pozorovani, presny popis jednotlivych slozek filmu, a nasledné
spole¢nou diskuzi.

Metodika CinEd stanovuje tfi didaktické jednotky, ve kterych doporucuje
pedagoglm vést analytickd pozorovani tak, aby studenti postupovali od prostého
ke komplexnimu. Rozbor by mél zacinat od ,statického" filmového policka, ve
kterém se nepromeénuje ramovani, a nedochazi k vyraznému pohybu uvnitf
mizanscény, pres slozitéjsi zabér, ve kterém dochazi k proméné mizanscény bez
vyuziti stfihové skladby, az po komplexni sekvenci, kterd predklada sérii stfihem
spojenych z&bér(, které bychom mohli oznadit také jako scénu. Z téchto tii
jednotek se nasledné odviji okruh pozorovani, kterd mohou studenti pod vedenim

pedagoga realizovat.

Rozbor statického filmového policka nuti studenty k velmi konkrétnimu
popisu kompozice, zplsobu snimdani postavy, barev, nasviceni dané scény atp.
Absence akce a dynamické promény nedava jinou moznost, nez se soustredit na
detaily. Studenti mohou volit intuitivni vyrazy, které pedagog doplni patficnymi
pojmy vztahujici se k popisu uzitych vyrazovych prostfedkd filmové feéi. Student
si diky tomu uvédomi, Ze i Uhel snimani (kamerovy rakurz), nese néjaké
oznadeni, které mUzZe k popisu vyuZivat.

Pokud prejdeme k zabéru, mohou studenti popisovat proménu mizanscény,
pohyb postav v obraze, hloubku pole, proménu sviceni atp. V pfipadé sekvence
muUZe pozorovatel popisovat uZ celou sumu vyrazovych prostfedkd, od pojmu
vyuZitelnych pfi popisu filmového poli¢ka, zabé&ru, ale také prostfedk( novych -
jako stfihové skladby, role zvukové dramaturgie pfi spojovani jednotlivych zabérd
atp.

Pro ilustraci vhodného pedagogického vedeni vyuzijme této trivrstvé
skladby, kterou Tereza Czesany Dvorakova aplikovala v metodickém materidlu
k filmu Modry tygr. Kazdy ze t¥i predlozenych rozbord v UGvodu nejprve
okomentuji. Nasledné si vSak dovolim prevzit reprezentativni vytah z daného
textu, protoZze povazuji za velmi podstatné, aby tato kapitola predkladala
nazorné priklady aplikace filmového rozboru v praxi. Dvordkova pritom postupuje
velmi ddsledné v sepjeti s metodickym a ideovym ukotvenim projektu, ktery je
v&domé strukturovan tak, Ze otevird pedagogim i studentim cestu ke zplsobu
analytického uvaZovani, jez se d& pak v rlznych variacich uplatnit prakticky na
jakékoliv filmové dilo.
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4.3.4. Ukazka rozboru filmového policka: Johanka na pisku

V rozboru filmového policka Dvordkova pristupuje nejprve k uvedeni kontextu
daného vynatku v ramci syzetu celého filmu. Nasledné prechazi k popisu,
respektive vlastnimu rozboru, ktery se zaméfuje na velmi dlsledné pozorovani a
priléhavy popis daného obrazu. Dozajista mUZeme pfi popisu filmového poli¢ka
nachazet paralely s analytickym pozorovanim vytvarného dila, protoze zde
soustfedime pozornost na vyuziti barevné palaty, praci se svétlem, kompozici
atp. Nicméné na rozdil od vytvarného dila vstupuji do rozboru dalsi aspekty,
jakymi jsou hloubka ostrosti, vztah zabé&rl, prace s ¢asem. V dalich &astech
(Prirozenost, Zastaveni) pak Dvorakova predklada jakousi syntézu odvozenou
z daného pozorovani, ve které spojuje vyznam jednotlivych slozek do motivd.
Prirozenou cestou tak pojmenovava, jak se védoma volba jednotlivych
vyrazovych prostfedkd projevuje na formovani filmového stylu, tj. tvlr&iho
zaméru, ktery filmari do daného obrazu vkladaji. Otevird se zde prostor pro
interpretaci, kterad je vzdy do urcité miry subjektivni, proto ale dobre vyuzitelna
pro spole¢nou diskuzi se studenty. Cast vénovanou Kontextu z citace zcela
vypoustim.

Johanka na pisku [zabér z filmu]. Modry tygr. Rezie Petr Oukropec.
Ceska republika: Negativ, 2012.

Popis: Obraz je nasniman v americkém planu (velikost zadbéru zachycujici vétsinu
postavy). Vidime dit& - Johanku - leZici na pisku. LeZi jakoby hlavou dold, coz
mUze plsobit zajimavé nebo prekvapivé. V obraze prevazuji teplé tony - odstiny
hnédé, okrové a Cervené barvy. Mirné svétlo a jemny stin vedle postavy posiluji
nas pocit, ze obraz je natocen v exteriéru. Dominujicim prvkem je diagonala
zleva nahore smérujici do pravého rohu. Kompozice ve standardnim Sirokouhlém
formatu v poméru stran 1:1.85 je ladna a pracuje s intuitivnim vyuzitim zlatého
fezu. Kamera je umisténa v nadhledu, na Urovni nezaujatého pozorovatele, ktery
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stoji nékde nize, napriklad na Upati hromady s piskem. Johanka lezi, z jeji pozice
mame pocit klidu. Smér jejiho pohledu vytvari dalsi pomysinou diagonalu,
tentokrat ve sméru zleva dole mirn& doprava nahote. Divka plsobi na prvni
pohled zajimavé, z ruc¢né nakreslenych hodinek na ruce a kapsare se stare
vypadajicim seSitem a pastelkami vyvozujeme, Ze je kreativni a rada kresli. Ze
samotného obrazu se ale dozviddme pomérné malo o tom, kde a pro¢ by mohla
lezet. Zbyva nam dost prostoru pro nasi fantazii.

Prirozenost: Dité se chova prirozené - lehne si do pisku, i kdyz to neni ani
praktické, ani hygienické. Jeji ruce se intenzivné dotykaji pisku. Johanka je
v tomto obraze silné spjata se zemi a s prirodou, i kdyz je uprostred civilizace.
Pokud film nezndme, miZeme si myslet, e postava leZi napfiklad na pise¢né
duné v nedotlené prirodé. Prirozenost chovani Johanky je také spojena s jeji
svobodou. Nezavisly pohled, oble¢eni vzdalené idedlim znackové mody, misto
mobilniho telefonu sesit a pastelky, to vSe odkazuje k tomu, Ze tato postava zije
podle svych pravidel a nepodléha tlakim svého okoli.

Zastaveni: Obraz na nas pUsobi velmi klidn&, nelze z n&j odvodit, Ze déti
pravé utekly ze sSkoly a prozivaji otfes. Johanka nepodlehla panice, ale vytrhla se
z reality tim, Ze se zastavila. Soustfedéni na aktudlni okamzik je duleZitym
prvkem tohoto obrazu i celého zabéru. Mame pocit bezpedi a zamysleni. Johancin
pohled smérfuje mimo obraz, coz vytvari pocit tajemstvi. Nevime, na co se diva.
Je zaroven pohledem (mysli?) mimo obraz, ale v tu samou chvili télesné velmi
ptitomna, spojena s piskem. Interpretovat rizné& mdZeme Johanéin pohled mimo
obraz. MUzZe na nas pUsobit kauzdlné& - je mozné, Ze se diva na néco duleZitého,
co ji zaujalo. Je také mozné, Ze symbolizuje jeji Utk do svéta snd, jeji velmi
silny vnitfni Zivot. Zarovel ho muZeme moznd vnimat také jako pohled

vzdoru.241

bu

[

4.3.5. Ukazka rozboru filmového zabéru: Zniceni jer

Rozbor zabéru Dvorakova opét uvozuje Kontextem, v jakém se analyzovany
zabér nachazi ve vztahu k predchazejicimu a naslednému dé&ji. Prechazi k Popisu,
u kterého si muZeme vdimnout nového okruhu sledovanych vyrazovych
prostfedk(, které se pred nami oteviraji vzhledem k vét&imu prostoru, ktery
podrobujeme reflexi. Do hry vstupuji rizné plany akce, promé&na mizanscény,

vyznam zvukové slozky umochujici tuto proménu, vyuZiti trikovych postupd.

241 Tereza Czesany Dvorakova. Modry tygr — vyukové materidly. Patiz: CinEd, 2012, s. 17.
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V dalsi ¢asti Poeticky protest Dvorakova opét nabizi kli¢ k interpretaci vyuzitych
filmovych prostfedkl. Pro ilustraci pfejimadm opét plvodni rozbor, ktery
Dvorakova zpracovala pro metodicky material CinEd. Vzhledem k rozsahu textu
vSak vybirdm zejména reprezentativni Uryvky. Mista, kterd z citace vypoustim,

naznacuji pfimo v textu. Cast vénovanou Kontextu z citace opét zcela vypoustim.

Zniceni jefabu, obr. 5-6 [zabéry z filmu]. Modry tygr.

Popis: Velmi jednoduchy zabér je dlouhy jen deset sekund. Zabér je zajimavy uz
tim, Ze je trochu slozitéjsi urcit jeho velikost. Pohled oknem sméruje do dalky -
jde o velky celek. Pohled na okno ukazuje spiSe na polodetail. Uprostfed zabéru
vidime stavebni jerab. Stoji v dalce, za Zzelezni¢ni trati, jejiz existenci nam
prozrazuji sloupy a elektrické vedeni. Jesté blize pred Zeleznici vnimame blizkost
zelené diky tfem vétvim listnatych stromd, které se do zab&ru dostaly. Scenérii

spolu s kamerou pozorujeme zevnitf, za starym oknem. [...] Dolni ¢ast zabéru
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ohrazuje rdm okna, ktery vytvari specifické ramovani zabéru na tfi ¢asti. Kamera
je stabilni a pozoruje jerab, ktery pomalu pohybuje ramenem (obr. 1). Pres
velkou vzdalenost mezi jerabem a mistem pozorovani jasné slysSime tahlé kovové
zvuky stroje. Zvukova stopa, kterd prechazi z predchoziho zabéru ze stavby, je
ale ozivena nenapadnymi zvuky ptaciho zpévu. Zabér je presné v poloving, po
paté sekundé, prostfizen jinym zabérem s oblicejem Johanky (obr. 2). Diky tomu
zjistime, Ze analyzovany zabér je jeji subjektivni pohled na stavbu,
pravdépodobné z botanické zahrady. Vratime se zpét do naseho zabéru. Divka
natahuje ruku k jefdbu a palcem a ukazovdkem si ho jakoby méri. Hraje si s
perspektivou, protoze vzdaleny jerab je velky presné tak, aby se ji veSel mezi
palec a ukazovak. Predni plan zabéru je neostry (obr. 3). Dojde k neCekanému
momentu, hra s perspektivou vstupuje do reality Johancina svéta. Kamera rychle
preostfi na predni plan, jefab na horizontu zmizi a v ruce Johanky se objevi
dokresleny méreny jerab i s jefabnikem v kabiné, vytvoreny ve stejné détské
stylizaci, v jaké byly dokreslené &asti v pfedchozi scéné& pomysinych atentatl na
Rypa (obr. 4). Do zvuki stavby se vmichd nendpadny zvukovy efekt, ktery
podtrhuje hravost situace. Jerab je animovan sice digitalné, ale ve stylu
jednoduché rucni pookénkové animace. Zajaty jerab Johanciné ruce se
.nhervozné" chvéje. Johanka pohne rukou mirné nahoru a zpét a priblizuje ji ke
kamere. Jerab reaguje vyraznymi pohyby svého ramene a také se ohyba, ¢imz je
zdlraznéna jeho bezmocnost (obr. 4-5). Zde zabér konéi. V nasledujicim zabéru
se vraci k prostfihu na Johancin oblicej, kdy divka jerab pomalu rozmacka
v prstech (animovany jerabnik se stihne zachranit) a usméje se (obr. 6).

Poeticky protest: Zabér je velmi klidny a kompozi¢né jednoduchy. Jde o
nehybny pohled kamery. Podobné, jako v pripadé analyzovaného filmového
policka, ani zde nemame pocit napéti nebo nervozity, ktera by mohla provazet
konflikt mezi Johancinou laskou ke staré botanické zahradé a starostovym
rozhodnutim postavit novou d¢tvrt. Jefdb - symbol blizici se asanace -
pozorujeme za sklem v bezpeci Johancina domova. Divka proti situaci protestuje
neagresivnim zplsobem, ktery se odehrdvd prevazné v jeji fantazii. ZpUsob
zajeti a likvidace jerabu je velmi origindlni, kreativni a hravy. [...] Pasivni,
poeticky protest v Johan¢iné ptedstavé na prvni dojem nemlze nic zménit, na
stranu druhou jde samoziejmé o silny formativni zazitek, ktery by pro potencidlni
redlny zivot dit&te mé&l nepochybné& mnoho dlsledkd. [...]. Johanka v boji s bliZici
se stavbou nového mésta pomohla vlastni fantazie a velmi staré animacni
metody, pouzité v hraném filmu uz mnohokrat. Krasny filmovy postup
vnitrozabérové montaze preostfenim kamery z jednoho motivu na druhy se zacal
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systematictéji pouzivat jiz ve 40. letech. Film Modry tygr se v mnoha momentech
vraci k zdkladnim, velmi starym a jednoduchym filmovym postupim, k tradici
starych détskych a animovanych filmuy.242

4.3.6. Ukazka rozboru sekvence: Facka

Rozborem sekvence prechazime do pomysiného tretiho didaktického stupné
v konceptu metodiky CinEd. Sekvence nam poskytuje dostatecnou plochu
k tomu, abychom vyuzili pfi analyze scény postiehy a postupy, které jsme
aplikovali pro rozbor filmového policka a zabé&ru. Navic mUZeme popisovat
zpUsoby fungovani stfihové skladby, rytmus montaZe, postupy, jakymi je
dramatickd situace exponovana a postupné gradovana. Dvorakova opét
postupuje pres Kontext (ten vypoustim), analyticky Popis, az k interpretacni
roviné obsazené v Castech Kontrast a konflikt a Svét déti a postavy dospélych.

Facka, obr. 1-2 [zabéry z filmu]. Modry tygr.

242 T, Czesany Dvorakova. Modry tygr — vyukové materialy, s. 18.
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Facka, obr. 3-4 [zabéry z filmu]. Modry tygr.

Facka, obr. 5-6 [zadbéry z filmu]. Modry tygr.
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You're gonna wipe this mess up.
You’re driving me insane.

Facka, obr. 7-8 [zabéry z filmu]. Modry tygr.

Facka, obr. 9-10 [zabéry z filmu]. Modry tygr.
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Facka, obr. 11-12 [zabéry z filmu]. Modry tygr.

Popis: Ocitdame se ve Skole. V prvnim zabéru Johanka sedi na toaleté a Cte si,
slySime pfijit jiné osoby. Druhy zabér je sniman z nadhledu (obr. 1) - Svenkem
kamery prechazime z kabinky do verejného prostoru starych toalet, na jejichz
kamennou podlahu dopada vysek svétla, diky kterému tusSime po pravé strané
okno. Spoluzaci Johanky si hraji s jeji botou a vysmivaji se ji. Kamera se ocita
opét v nadhledu nad toaletami. [...] Zvoni na zacatek hodiny a kluci utikaji do
tridy. Stale zvoni, déti si hraji na chodbé a prisna Skolnice je rozhani. Nasleduje
zabér dlouhy vice nez 20 sekund, v némz Johanka vychazi ze tmy smérem
od kamery do svétla na chodbé a schodisti. Vidime jeji tmavou siluetu. [...].
Zabéru dominuje také kamenna podlaha, v niz se odrazeji stiny jednotlivych
postav (obr. 2). Kdyz Johanka zpozoruje blizici se skolnici, znejisti a zpomali. Déti
a ucitelé na chodbé se rozchazeji do trid. Nekonecny a neprijemny ton Skolniho
zvonku uticha az na konci zabéru, kdy ve zvukové stopé za¢ne dominovat klapani
Johantinych dfevdkd. V kratkém zabéru vidime Johanku se Skolnici stat proti
sobé& u schodisté s pozadim prosklené zdi. Skolnice plsobi oproti Johance velmi
mohutné a dominantné (obr. 3). Skolnice zac¢ina Johance spilat kvdli jejim botam

- nema totiz povinné prezlvky. Nasleduje dialog postav snimany stfidavé na
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Johanku z nadhledu s kamerou ve vysSi oci Skolnice (obr. 4) a na skolnici
z podhledu z vyse oci Johanky. Pocit fyzické prevahy skolnice je tim jesté posilen.
Johanka ji l1ze - vymysli si, Ze jeji drevaky jsou ve skutecnosti prezuvkami,
Skolnice ji vSak neveéri. Pri vykriku ,LzeS!™ Skolnici zacnou z turbanu vylézat
animované dra&i hlavy. [..] Skolnice na pochlebovéni nereaguje a dale se
rozCiluje, jeji hlava se blizi ke kamefe a Johance, k drad¢im hlavam pribyva i
dokreslené zvireci zafunéni z nosu (obr. 5). Dialog konci a Skolnice bere Johanku
nasilné za ruku a odvadi ji z chodby pry¢. Postavy zmizi ze zabéru, slysime jesté
klapani dfevak( a cinkani kli¢h &kolnice. Ocitdme se v $atné, zfejmé v suterénu
Skoly. [...] Johanka kle¢i a hledad boty. Je snimand pres sit z mista, kde stoji
Skolnice, ale sit vnimédme jen jako rozmazané ¢mouhy, protoze kamera je
preostfena na divku. Johanka pokracuje bez zavahani ve IZi, vybird vhodné boty
a Skolnici tvrdi, ze jsou jeji (obr. 6). [...] Kamera se od obou postav vzdali a
zUstédvd venku v prostoru mimo $atnu. Skolnice prechdzi do $atny, stoupne si
naproti Johance a da ji facku (obr. 7). Johanka si zakryje nos rukou, protoze ji
z néj zadina téct krev. Skolnice pokracuje v agresivnim chovani, vezme Johanku
za pazi. V zabéru na podlahu vidime, Ze na linoleum dopadne kapka krve, objevi
se nohy chizi postav. Kamera se pomalu zvedd a sleduje odchéazejici $kolnici,
ktera drzi Johanku, pokracuje v nadavkach a nafizuje ji zaklonit hlavu. Postavy
se vzdaluji chodbou, obraz i zvuk se rozostruji (obr. 8). Ocitdame se v jakési
provozni mistnosti Skoly. Kamera je uprena ke stropu, na lustr, ktery déla
zajimavé kruhovité stiny (obr. 9). Kamera sebou todi jako na kolotoci, ale neotoci
se uplné, sméry stfidd. Hudba, ve které se objevuji i zvuky more, vytvari
prijemny pocit soukromi, zastaveni a odpocinku. D&je se nenapadna, ale velmi
zvlastni véc - stiny svétla se od sebe vzdaluji. V dalsim zédbéru zjistujeme, ze
jsme se na strop divali o¢ima Johanky, kterad sedi na oto¢ném kresle a toci se
(obr. 10). V nose ma tampon a diva se ke stropu. V jednu chvili se odrazi a zidli
se zatoli dokola, kamera pozoruje divku seshora z tretiho mista vlevo
od Johanky a vpravo od osvétleni hudba reaguje svym zdramatic¢ténim (obr. 11).
Nasleduje posledni zabér této sekvence, opét se divdme Johandinym pohledem
na strop, kamera se toci ve sméru tocici zidle. Stiny stropniho osvétleni se nasobi

a vznika stin tygra, ktery skoci smérem k zavienému oknu v mistnosti (obr. 12).

Kontrast a konflikt: DUlezitd scéna, v niz graduje rozdil a konflikt mezi
Johankou a svétem dospélych, tematizuje kontrast na vice urovnich. Velmi
ddlezitou roli hraji presné svételné kompozice, které dlsledné& pracuji
s vyraznymi kontrasty svétlych a tmavych &asti obrazu. Dlraz je kladen na
siluety v protisvétle a na stiny a odrazy. V sekvenci se opakuje motiv ,mfize" -
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prosklend sténa u $kolniho schodisté slozend z malych sklen&nych kvadrd i
kovova sit Satny zdlrazfiuji Johanéin nepfijemny pocit ze 8koly, v niz se neciti
svobodna a ma pocit nesvobody, jemuz vzdoruje tim, Ze se nesnazi systému

prizpUsobit. [...]

Svét déti a postavy dospélych: Na sledované sekvenci muZeme také
nazorné ukdazat, jak rozdilné pracuje rezisér Petr Oukropec s détskymi a
dospé&lymi postavami. Zatimco u Johanky je kladen dlraz na civilni herectvi a
jemné nuance jejiho télesného a hlasového projevu (napfiklad v zavahani, kdyz
spatfi na chodbé Skolnici), dospéla postava Skolnice je zobrazeny mnohem méné
realisticky. Je prehnanou karikaturou pfisnych postav rliznych vychovatelek a
pedagoZek z doby nadeho vlastniho détstvi. NemUzZe byt realistickou postavou,

protoze ma v sobé hodné z pohadkové jezibaby [...]243

4.4. Shrnuti kapitoly

Filmovy rozbor jako nastroj pedagogické prace vzbuzuje v ucitelich velmi Casto
nejistotu a az posvatny respekt, jelikoz neciti oporu ve specializované aprobaci,
kterda by jim poskytovala metodologickd voditka pro jeho vyuzivani. Jsem
presvédcen o tom, ze pokud se pedagog seznami se zakladnimi pojmy filmového
rozboru, které jsou obsazeny v publikacich predstavenych v Uvodu kapitoly, a
doplni je o ramcova metodicka doporuceni, které predklada projekt CinEd
(intuitivni a nazorny popis, oteviené vedeni diskuzi, aplikace rozboru ve trech
didaktickych stupnich), mohou nabyt patficného sebevédomi a zacit filmového
rozboru vyuzivat v praxi.

Metodika CinEd vsSak nabizi jesté jednu podstatnou polohu, perspektivu,
kterou bych cht&l v kontextu pedagogického procesu zdlraznit. PFedklada
pedagogicka doporuceni a inspirace, kterd nam umozni strukturovani celych
lekci, ve kterych neni samotna filmova projekce cilovou paskou, ale inicia¢nim
momentem pro navaznou pedagogickou praci. Jakym zplsobem vyuzivat filmové
projekce pro sofistikované pedagogické cile?

Kazdy oborovy pedagog by si mél byt védom toho, ze frontalni vyklad a
pripadné moderovana kolektivni debata predstavuji pouze pomysinou ,Spicku
ledovce" z metod a technik, které mohou v ramci filmové vychovy vyuzivat pro
naplnéni jednotlivych lekci. Filmovy rozbor je mozné vyuzivat jako pedagogicky

243 T, Czesany Dvorakova. Modry tygr — vyukové materialy, s. 19.
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nastroj pro rozkryvani vyrazovych prostfedki daného filmového dila; mdze
napomoci také pfi integrovani filmovych projekci do procesu vyuky pro-
stfednictvim strukturovani celého pedagogického procesu. Analytické ,cteni®
filmového dila bude stit v pozadi nadeho planovani pribé&hu lekci. To vie bylo

receno.

PovaZuji za velmi podstatné poukazat na potfebu vyuZivani pdvodnich
oborovych metod a technik prace, které by byly ¢astec¢né derivovany z interakce
mezi filmovym rozborem a jeho aplikovanim na jednotlivé segmenty filmového
dila. Pro objasnéni mych pohnutek se musim uchylit k teoretickému zobecnéni.
Radomir D. KokesS v koncepci rozboru filmového vypravéni referuje o trech
rovinach: syzetu, fabuli a naraci. Jsou to tfi vrstvy, které mizeme zkoumat pri

aplikovani filmového rozboru na narativni strukturu filmového dila.

Radek Marudak predkladad vhled do zplsobl transformace literarniho dila
(narativniho textu) pro potfeby strukturovaného dramatu, ktery predstavuje
vyznamnou techniku dramaticko-vychovné prace. ,Velmi zajimavy pro praci
s narativnim textem je generativni model pracujici se ¢tyfmi narativnimi rovinami
[...]"244 CtyFrovinny model rozliSuje pojmy déni, pribéh, vyprdvéni a prezentace
vypravéni. Tzn. text je verbalni prezentaci vypravéni, jez nas odkazuje k pribéhu
a ten k déni. ,Literdrni vychova v svém pojeti akcentuje text, tedy verbalni
v pripadé narativu epickou prezentaci vypravéni. Vypravéni je zprostredkovano
predevsSim slovy, dominantni tak jsou obsahy jazykové (jak je to napsano nebo
vypravéno) a obsahy opirajici se o kompozi¢ni a tematické skutecnosti textu."245
V situaci, kdy jako pedagog filmové vychovy realizujeme jednotlivé faze
pedagogického procesu (lektorsky uvod, doslov) formou frontdlni vyuky a
moderované diskuze, se pohybujeme stale v hajemstvi Ctyrrovinného modelu -
konkrétné v roviné prezentace vypravéni. S tim se dramaticka vychova nechce
spokojit.

,Dramatickd vychova vyuZivd prostfedkl a postupl divadelniho uméni,
zdsadné tak pocitd s jinym zplsobem zprostfedkovani narativu - zakladnim
vyrazovym prostiedkem je psychofyzické jednani. [..] Chceme-li uplatnit pfi
praci s textem prostredky prevzaté z dramatického uméni Ci prostredky jimi
inspirované, znamena to posoudit situacni potencial narativu, tedy i (ale nejen)
textu, a jeho uchopitelnost ve zpritomnéné hre."246

244 R, Marusak. Literatura v akci, s. 34.
245 Tamtéz, s. 36.
246 Tamtéz, s. 36-37.
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Co tato analogie znamena pro filmové-vychovnou praxi? Pokud se
pohybujeme v ramci bézné vyuzivanych metod a technik, jakymi jsou lektorsky
Uvod a doslov - pocitujeme urditou oporu, protoze vyuzivdme opory v roviné
prezentace vypravéni a v podstaté se jako pedagog vztahuje k filmovému dilu
obdobné jako bychom postupovali viéi textu. V momenté&, kdy zaéneme v&domé
vyuzivat filmového rozboru, zaciname poukazovat na specifika filmovych
vyjadfovacich prostifedkd. Skuteéného pfelomu a pedagogické invence
dosahneme vsak teprve v momenté, kdy se podobné jako kolegové z dramatické
vychovy zamyslime nad potencidlem daného filmového dila a nad formami vyuky,
ve kterych muize filmova fe¢ piimo ovlivnit podobu a prib&h dané lekce.
Moznosti takového uvazovani jsem nastinil v ukazce strukturovaného dramatu

Iriny Ulrychové Lola bézi o Zivot.

Obor filmové vychovy se pii formulaci plvodnich metod a technik
neobejde bez mezioborovych vypljéek, které na nas mohou plsobit ponékud
neprirozené. Zkusme si uvést zcela prosty priklad, ve kterém vyuzijeme
predlozené optiky pro vytvoreni neotrelé didaktické situace, kterd pritom cCerpa
z analytického cteni filmového dila a specifik vyrazovych moznosti filmového
uméni. V Gvodni lekci k filmovému rozboru mym studentim predstavuji vzdy
moznosti jeho vyuziti na ptikladu ranych filmQ, které pro svou jednoduchou
formu umoznuji priléhavou formulaci zakladnich analytickych vychodisek a
postfehl. Vyuzivdm k tomu digitalizované filmy Jana Kfizeneckého, které se
dochovaly diky pé¢i Narodniho filmového archivu do dnednich dnt a diky procesu
digitalniho restaurovani je mozné jejich digitalni kopie vyuzivat i pro filmové-

vychovné ucely.

Dostavenicko ve mlynici. Rezie Jan KFizenecky. Rakousko-Uhersko, 1898.

KFfizenecky inscenoval své prvni hrané filmy ve spolupraci s kabaretnim
umélcem Josefem Svabem Malostranskym, ktery sehrdval protagonistu a

s nejvétsi pravdépodobnosti se podilel na koncipovani samotného syzetu.
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Dostavenicko ve mlynici247 je typickym produktem své doby a dava ndam dobre
nahlédnout vztah mezi rozvojem filmové feci a technologickymi moznostmi
média. Jedna se o tzv. ,jednocivkovy film", ktery vznikal tim, Ze Krizenecky
zkratka rozbéhl kameru - a ve chvili, kdy dosel zalozeny material, koncil i syzet
filmu. Cely d&j tak museli tvirci vt&snat do necelé minuty. Bez vyuziti stfihové
skladby a vazani jednotlivych scén. Jediné postaveni kamery s fixnim obrazovym
ramem. Pro jednocivkové filmy (nejenom) Jana Krizeneckého bylo velmi cCasté,
Zze se interpreti pokouseli zinscenovat zavérecnou gradaci ve formé vsSeobecné
rvacky a zmatecné vravy. To je pripad také Dostavenicka ve mlynici, ve kterém
po Uvodnim polibku Svaba Malostranského s nezndmou Zenou vnikd na scénu
dav, ktery odvadi Zenu mimo obraz, a Svabovi dava za vyucenou ranami holi.

Jakou metodu a techniku pedagogické prace volit, aby byla toto zdanlivé
archaické téma pro dnesni studenty atraktivni? Neni nic snazsiho, nez je samotné
vtahnout do inscenace. Filmovy rozbor lze v tomto pripadé velmi obohatit o
metodu vyuzivanou v dramatické vychové - totiz tzv. Zivé obrazy. Studenti
dostanou za Ukol rozdélit syzet kratkého filmu do tii obrazl - situaci. Nasledné
predstoupi pfed tfidu a po jednotlivych fazich je rozehraji. Pedagog mize dané
obrazy zastavovat a analyzovat je v samotném pribé&hu akce. Komentovani akce
mUze ilustrovat pozici komentatora oZivlych obrazd, kterd byla v kinech prelomu
stoleti b&Znou praxi. Daldi ze studentd mohou k predehrdvané akci vytvaret
rytmicky hudebni doprovod, ktery poukaze na dalsi specifika obdobi raného filmu
- performativni aspekty pfi jeho uvadéni. Hrany vyjev je mozné obohatit také o
metodu tzv. Zivého dabingu.

O moznosti volby pedagogickych aktivit prozrazuje mnoho i metodika
projektu CinEd. Soucasti filmové-vychovné vybavy kazdého filmu, ktery je
zarazen v kolekci, je doporuceni Aktivit pro pedagogickou praci s filmem. Kromé
doporuceni struktury pro vedeni diskuzi nabizi tato metodika doporuceni na
kreativni filmové dilny, zadani projektové vyuky, cestu pro ilustraci rozlicnych
kinematografickych principd za vyuziti didaktickych pomlcek v podobé&
prekinematografickych aparatl atp. Né&které z t&chto aspektl budu rozvadét
v dalSich kapitolach.

247 Dostavenicko ve mlynici. Rezie Jan Kfizenecky. Rakousko-Uhersko, 1898.
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5. Metodika strukturovani filmové projekce

V zavéru predchozi kapitoly jsme nastinili téma strukturovani filmové projekce ve
vztahu k pedagogickému procesu. Metodika CinEd davad svym lektorim také
navodna doporuceni, pricemz odlisuje situaci pred projekci a po ni. Myslim si, ze
tento pFistup neni dusledny, a proto se pokusim na nadchazejicich strdnkach
moznosti lektorskych vstupl navédzanych na promitani filmG rozpracovat
dikladnéji. V této kapitole se budu v&novat recepci ve vztahu k pedagogickému

procesu.

5.1. Koinos bios

Fenomén sdilené filmové projekce je ¢asti divak( povazovan za ,produkt vhodny
ke zkonzumovani“, jind ¢ast publika k nému pak pristupuje jako k posvatnému
ritudlu zasvéceni. Pro obé tyto polohy je vSak spole¢né, ze nahlizi filmovou
projekci jako rigidni Utvar, proces, ktery je uvozen zhasnutim svétel v sale,
nasledovanym samotnou projekci, a vSe konce opétovnym rozsvicenim salu.
Chtél bych vyjadrit presvédceni, ze pro pedagogické cile je mozné filmovou
projekci strukturovat do clenitého procesu, ktery se nemusi nechat za kazdou
cenu svazovat zvyklostmi primyslové standardizované projekce, které jsou
typické pro distribu¢ni praxi. V kapitole, ve které budu hovofit o vztahu filmové
vychovy a raného filmu (Didakticka potence mediality), budu dale rozvadét
performativni aspekty divacké recepce vyuzitelné ve filmové-vychovné praxi.
V této casti textu se vSak pokusim vztahnout k fenoménu filmové projekce
z pozice Privodce (tzn. pedagoga, lektora, ¢ dramaturga), ktery hleda cesty pro
zacClenéni pedagogickych aktivit k promitanému filmu. Budu pfitom castecné
vychazet z metodického pristupu, ktery reprezentuje projekt CinEd, British Film
Institute, z myslenek Alaina Bergaly a reflexe vlastni praxe. PredloZzené podnéty
se pokusim zasadit do teoretického ramce podepreného stru¢nym exkurzem do
vybranych recepcnich teorii.
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2V uplynulych vice nez sto letech bylo kino chapano ponékud zkreslené,
v blahovém domnéni, ze je odvozeno z pojmu kinematografie. Je tfeba se ale
dobrat k prehodnoceni samého pojmu kino, které neni zalozeno v zapise pohybu,

a usadit se v jeho praptvodnim tvaru spole¢né sdileného Zivota."248

Pokud se touto optikou pfriblizime etymologickému vykladu slova
kinematografie, pak se posuneme od ustaleného kinesis grafé (piSi pohyb)
k Feckému koinos bios (spolecny Zzivot). Pfi vytyCovani recisté kinematografické
identity se Cihdk ve své Ponorné fece kinematografie uchyluje k polozeni ddrazu
na samu podstatu kina. Kino je tim, co kinematografii odliSuje od dalSich
audiovizudlnich médii. Kino je v kone¢ném dlsledku prostorem, kde mame
moznost setkani s filmovym origindlem. Nikoliv ve smyslu materiadlni podstaty,

ale podminek, pro které bylo dané dilo stvoreno.

,U filmovych dél neni technickd reprodukovatelnost vnéjsi podminkou
jejich masového Sireni, jako je tomu napf. u dél literarnich nebo malifskych.
Technickd reprodukovatelnost filmovych dél je primo dana technikou jejich
vyroby. Ta umozfiuje nejen co nejbezprostiedné&jsi zplisob masového Sifeni dél,

nybrzZ si je rovnhou vynucuje."249

Vyznam prostoru kina pro celou kinematografii samoziejmé prechazi i do
klicové role, kterou zaujima v oboru filmové vychovy. Kino je prostorem
setkavani, sdileni, mistem, jehoz prostorové dispozice, technické vybaveni a
mnohdy i genius loci dokazi v divacich motivovat natolik silné filmové zazitky,
kterych lze v jinych projekcnich situacich jen stézi dosahnout. V preneseném
slova smyslu zastava kino ve vztahu k filmu podobnou ulohu jako kostel k vire.

Vybrana kina a filmové festivaly nabizeji k promitanym filmdm lektorské
vstupy v podobé Uvodu a doslovu. Toto jsou zavedené dramaturgické tvary, pro
které jsou typicka urcitd pravidla, a filmové-vychovna praxe téchto nalezitosti
mnohdy vyuziva. To, co je v bézné distribucni a festivalové realité nahlizeno jako
maximum mozného - je v praxi filmové-vychovné prace povazovano za nutné
~pedagogické minimum". Bez toho ztraci filmova projekce zcela didakticky

potencial.

Pro nastinéni zaméru této kapitoly si dovolim popsat jednu konkrétni
lektorskou zkusSenost, kterou Ize vnimat spiSe jako anekdotu, ktera vsak
poukazuje na podstatu této problematiky. Béhem mého dramaturgického

248 M. Cihdk. Ponorné feka kinematografie, s. 31.

249 Walter Benjamin. ,Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti." In: TyZ. Dilo a jeho zdroj.
PreloZila Véra Saudkova. Praha: Odeon, 1979. s. 17-47.
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a lektorského pusobeni v prazském Kin& Ponrepo jsem s kolegy rozvijel
programovy cyklus Ponrepo d&tem. Ddraz byl kladen na projekci filmd
z plUvodnich 35mm kopii, lektorské Gvody, kreativni filmové dilny atp. B&hem
projekce Pohadky tisice a jedné noci25© promitaného z filmového pdasu doslo
k technickym potizim, a jeden ze dvou filmovych projektord se nepodafilo
zapnout. Celovecerni film na 35mm je vzdy rozdélen do nékolika projekénich
kotou&l pfiblizné po 15 az 20 minutadch. Pro plynulé promitdni filmu je tedy
zapotrebi mit k dispozici dva projekéni stroje, aby mohl promitac jednotlivé ¢asti
filmu prolnout, a divak nepoznal prepnuti mezi projektory. Protoze se technické
potize s druhym projektorem projevily az po zacatku projekce, kdy mélo dojit
k prolnuti, rozhodli jsme se cely film odpromitat na jediném projektoru. Tim vsSak
vznikala kazdy dvacet minut nékolikaminutovd technickd prodleva nutnd na
zalozeni dalsi civky filmového materialu.

Vzhledem k tomu, Ze se jednalo o détské publikum, které bylo v nasich
programech navyklé na rlzné performativni vstupy, rozhodl jsem se v kazdé
z technickych prestavek vstoupit a interagovat s publikem. Tematizovali jsme
projekéni situaci a technologickou podstatu projekce z 35mm pasu, vtahoval
jsem déti do improvizovanych pohybovych a védomostnich aktivit na podium pod
pladtnem, predklddal jsem divakim dal&i doplfiujici informace k filmu i osobnosti
Karla Zemana. Technické okolnosti nas donutily k nemyslitelnému - zasahovat do
integrity celovecerniho filmu lektorskymi vstupy, strukturovat projekci a dotvaret
jeji vyznéni v interakci s publikem v sdle. Nechci na tomto misté tvrdit, Ze
bychom méli pro pedagogické cile zasahovat do samotného filmového dila, na
druhou stranu cely program v takto komponované podobé sklidil u divakd znaény
uspéch a nadseni.

Vedle toho existuji dramaturgické koncepty,25! které jsou zalozené na
principu tzv. simultanniho filmového rozboru. Film je na nékolika mistech
zastaven, lektor analyzuje danou cast film, a nasledné projekce pokracuje, nebo
v jiném pFipadé jsou lektorské vstupy odvijeny formou komentadil v redlném
case. Chtél bych pfipomenout, ze zasahovani do integrity filmového dila formou
moderatorskych vstupd bylo typické pro obdobi raného filmu. Praxi komentator(

Zivych obrazd rozvadim v nasledujici kapitole, ve které se budeme zabyvat

250 pohéddky tisice a jedné noci. ReZie Karel Zeman. CSR, 1974.

251 \/ ¢eském prostredi tuto formu filmovych rozborl realizuje iniciativa Cinergy, kterd je primarné orientovéna
na vzdélavani filmovych profesiondld. Na svych webovych strdnkdch www.cinergy.cz ke svému konceptu
poznamenava: ,Béhem takto komponovaného vecera je promitany film komentovan dvéma odborniky, ktefi se
vyjadfuji k jednotlivym filmovym slozkdm, rozebiraji jeho jednotlivé aspekty a uvadi film nejen do kontextu
rezisérovy kinematografie, ale i do souvislosti s podobnymi snimky v daném Zanru ¢i syZetu. Film je pro
dlslednéjsi analyzu i nékolikrat b&hem projekce zastaven a specifi¢téji komentovan."
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inspiracemi obdobi raného filmu pro filmové-vychovnou praxi ve vétsim detailu.
Pro tuto chvili pouze doddm, Ze vystupy komentatord vyvazovaly nedokonalost
vyrazovych prostiedkd filmu, kterd mohla v uréitych momentech dospét aZ
k nesrozumitelnosti sdéleni pro dobového divaka. Tradice ,do-vysvétlovani® je
tedy ve filmovém prostredi pfitomna jiz od samého pocatku.

Za dal$i ptiklad mdZe poslouzit konkrétni pedagogickd zkudenost filmové
lektorky a pedagozky Martiny Vorackové, které plsobila nékolik let jako tutor a
lektor projektu CinEd. Pfi projekci Cisafova slavika?52 pro zaky 2. a 3. tridy
zdkladni &koly, dodlo k absolutni ztrdt& pozornosti ze stran mladych divakd
vlivem pomérné narocné struktury tohoto UzZasného filmového dila, které pres
svou celovederni metrdz nevyuZivd dialogl. Vord¢kovd se rozhodla projekci
prerusit a vnést do ni interakci s publikem, diskuzi, dil¢i pedagogické aktivity. Po
chvilce ziskala pozornost divdkd na svou stranu a mohli pokraovat s projekci

dalSiho Uryvku.

Nejsem neochvéjnym pfriznivcem zasahovani do integrity filmového dila,
na druhou stranu existuji pfipady, kdy to muZe byt skute¢né& opravnéné.
Pedagogicka intervence miZe byt G¢elnd skute¢né& v pfipadech, kdy vyrazové
prostfedky daného filmového dila pro svou archai¢nost, experimentalni charakter
atp., naprosto minou divacka ocekavani v sale. Pfirozenou dynamiku vzdé-
lavaciho procesu ohrozujeme vzdy, kdy vystavujeme nase studenty vyraznému
uméleckému zazitku bez predchozi strukturované pripravy. Prirozenou divackou
reakci je nepochopeni, a z toho vyplyvajici distanc a divacké zcizeni. Jak takovym
situacim predchazet? Budto budeme studentim predkladat filmy, které jsou
snadné na absorpci divackého zaZitku nebo je vystavime dilim divacky
naro¢né&jéim, avsak po dikladné pedagogické pripravé.

MQj nazor sdili také Alain Bergala, ktery k tématu poznamenavd, Zze pro
filmovou vychovu v kontextu nejmladsich vékovych kategorii by mélo byt zcela
pfirozené promitat pouze ukdzky z umélecky hodnotnych filml, aby se déti
s témito obrazy mély moznost konfrontovat, a postupem véku je seznamit
s celym filmem. K lektorskym zdsah(Gm do prib&hu projekce je Bergala také
vstficny, s tim, ze ,nedélitelnost" filmové projekce povazuje za obsesi dos-

pélych.253

252 Cjsafiv slavik. ReZie Jif Trnka. CSR, 1948.
253 A, Bergala. The Cinema Hypothesis, s. 68-69.
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Sdilend divacka zkusSenost, idealné prozitd v prostoru kina, predstavuje
jeden z nejvyraznéjsich momentd filmové-vychovné prace. Gymnazidlni
pedagozka s dlouholetou praxi vyuky filmové vychovy a tutorka projektu CinEd
Ivana Lipovskd k tomuto tématu poznamenava: ,Spolecny filmovy zazitek,
spole¢né byti s filmem v prostoru kina, pfipadné za G&asti hostl, a nasledna
prace s filmem ve Skole, to predstavuje naprosto zasadni aspekt filmoveé-
vychovné prace. Obzvlasté v dnedni dobé&, pro kterou je pfiznaéna rlznad mira
rezignace a frustrace. Sdileni filmovych zazitkd, pokud je doprovazeno
pedagogickou pFipravou, miZe mit zasadni terapeuticky dopad."254

V nasledujicim textu budu usilovat o struc¢nou systematizaci metod a
technik filmové-vychovné prace, které lze vyuzit pro strukturovani filmové
projekce do Clenitého pedagogického procesu. Zminili jsme zde nékolik krajnich
prikladl, pro které byl typicky improvizovany charakter lektorského vstupu,
kterym dany pedagog reagoval na situaci v publiku atp. Strukturovani peda-
gogickych aktivit, a vyuzivani metod a technik vychazejici z principu filmového

rozboru by vSak mélo byt promyslené a védomé.

5.2. Mody recepce: imerzni a didakticka

Filmové projekce jsou ve &kolnim prostfedi v drtivé vétsiné ptipadl povazovany
za volnocasovou aktivitu bez toho, aby se od nich o¢ekaval vyznamny prinos pro
vzdélavaci proces. Nicméné pokud usilujeme o prezentaci filmu v takovych
intencich, aby se podilela na prohloubeni pedagogického plsobeni uditele na
studenty ¢i lektora na divaky, pak je treba rozliSovat dvé urovné recepcniho
prijeti. Pro potreby prace s publikem ve filmové-vychovném kontextu ustanovuji
dvojici bindrnich pojmt: (a) Imerzni recepce se vyznauje tim, Ze je student
vtazen do dila, které je mu prezentovano. Na zakladé této zkusenosti vznika
emocni pouto s dilem posilované pribéhovou katarzi, kterou student pfi jeho
sledovani zakousi. Pro posileni tohoto rozméru je dileZité a nezastupitelné, aby
studenti film zhlédli v prostredi kina na velkém platné - tedy v situaci, pro kterou
bylo dané umélecké dilo konstruovano. Pokud chceme akcentovat tento rozmér
filmového zazitku, pak muZe kazdé vytrzeni z koncentrace pdsobit rudivym

dojmem, mUze se stavat kontraproduktivnim.

254 Ivana Lipovska. ,Metodika audiovizualni vychovy" [nepublikovany prispévek na odborném seminafi].
Odborny seminar k metodice audiovizualni vychovy. Narodni informacni a poradenské stfedisko pro kulturu. 6.
prosince 2021.
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Na druhou stranu je tfeba si uv&domit, e pokud chceme studentim
predkladat filmova dila, kterd né&jakym zplsobem vyboluji z jejich divacké
zkuSenosti a mohou pro né sehravat iniciacni roli v tom ohledu, Ze si diky nim
uvédomi moznosti filmového uméni, které jim doposavad pripadaly skryté, pak
musi pedagog sehrat roli Prlvodce, ktery pojme filmovou projekci jako
strukturovany proces, ktery bude akcentovat kvality (b) didaktické recepce.
Timto pojmem chci naznacit, Zze v takovém pripadé ziskava pedagog Ci lektor
urcité pravo, umeéleckou licenci, vstupuje do struktury filmové projekce jako
~hostujici* spoluautor, ktery spoluutvai vyznéni filmového dila v myslich divakd.
Pro didakticky rozmér recepce je typické, ze pripousti jistou dotknutelnost
integrity filmového dila, do kterého mizZe pedagog vstupovat pred jeho za&atkem
ve vyjimeénych ptipadech v jeho pribé&hu, a dozajista po jeho skoné&eni. Pedagog
to pfitom ¢&ini proto, aby vytvofil prostor pro intelektudini pouto studentl
s danym dilem, jinymi slovy raciondlni katarzi, kterd muiZe studentdm pomoci
preklenout nepochopeni a odmitavy prostor k dildm, kterd pFesahuji jejich
divackou zkuSenost. Nejlepdich vysledkl pak bude pedagog dosahovat, a
v takovém pFipadé mlze projekce daného filmu skutedné poslouZit jako iniciaéni
moment pro hlubdi zdjem studentl o oblast filmového uméni, pokud se mu
podafi kombinaci vybéru filmu, projekcéniho prostfedi a peclivé strukturovanych
pedagogickych aktivit sloucit kvality imerzni i didaktické recepce. Nechci tim
naznacit, ze v pripadé imerzni recepce je strukturovani pedagogickych aktivit
zbytné. V pfipadech, kdy je diraz poloZen na didaktickou percepci, mizeme bez
strukturovani celého procesu riskovat ztratu divacké pozornosti a zaujeti.
V realité pak dochazi k tomu, Ze Casto divak mezi obéma formami recepce
migruje i v prib&hu jediného sledovani.

Ustanoveni plvodnich pojmd se nemUZe obejit bez zasazeni do, byt velmi
stru¢ného a vybérového, kontextu recepcnich teorii. Za prehledné panorama nam
mohou poslouzit myslenky americké filmové teoreticky Janet Staigerové,255 ktera
svou teorii modd recepce opird o kritickou revizi tfi vyznamnych recepénich teorii
Toma Gunninga,25¢ Miriam Hansenové?>7 a Timothyho Corrigana.258 PrestoZe jsou
vSechny tyto koncepce vztahovany k americké kinematografie v historickém

prifezu, jsou do urdité miry platné univerzaln&. Autofi v nich kladou proménu

255 Janet Staiger. Perverse Spectators: the Practices of Film Reception. New York: NYU Press, 2000.
256 Tom Gunning. ,Primitive’s Cinema-A Frame-Up? Or the Trick’s on Us". Cinema Journal. 1989, ¢. 2, s. 3-12.

257 Miriam Hansen. ,Early Cinema, Late Cinema: Permutations of the Public Sphere®. Screen. 1993, ¢. 1, s.
197-210.

258 Timothy Corrigan. Cinema without Walls. Movies and Culture after Vietnam. New Brunswick: Rutgers
University Press, 1991.
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divacké zkusenosti na casovou osu vyvoje vyrazovych, technologickych a
distribu¢nich moznosti kinematografie, pricemz Staigerova jejich perspektivu
hodnoti kriticky. Spekulativni teorie téchto tri kapacit totiz poukazuji na
provazanost divackych navykl s danou historickou etapou, pfi¢emz za vyznamné
mezniky v proméné divacké zkudenosti povazuji zavér obdobi prikopnickych
pocinl kolem roku 1906, nastup zvukového filmu v zavéru 20. let atp. Staigerova
poukazuje na potfeby promény takto striktné formulovaného diskurzu, protoze
realita divacké zkusSenosti je v praxi pestrejSi a neodpovidd schematickym
zjednodusenim.

Za velmi podstatné pro nade téma povazuji, jakym zplsobem se tito
teoretikové vztahuji k procesu utvareni recepcni zkusenosti — modu recepce.
Modus recepce mizeme ¢&ist jako ,U¢inek na obecenstvo®, za jehoZ podobou stoji
na jedné stran& zplUsob osloveni divdka a na druhé modus prfedvédéni. Z této
rovnice kuprikladu podle Gunninga vyplyva, Ze pred rokem 1906, coz je obdobi,
které oznacuje jako kinematografii atrakci, se divak identifikoval s kamerou, jejiz
Uhel snimani odkazoval k pozici usazeného divaka v sale, predkladané obrazy
vyvolavaly a uspokojovaly vizualni zvédavost, divak byl oslovovan napfimo,
z toho vyplyva ucCinek na obecenstvo v podobé konfrontace, UzZasu, divak se
v takovém pripadé zapojuje a je kriticky. V protikladu k tomu Gunning poukazuje
na tzv. kinematografii narativu, ktera je dominantni po roce 1906. V této
projekéni situaci se divak identifikuje s kamerou za Ucelem vypravéni pribéhu,
fyzickd pritomnost divdaka v sdle neni tematizovana, z toho vyplyva Ucinek na
obecenstvo, které se stava pasivnim pozorovatelem, je pohrouzeno v iluzi pfi
sledovani dramatu. Cht&l bych zdlraznit je&t& jeden podstatny aspekt celé
problematiky. Participace divak( a jejich kriticky, angaZovany podil na pribé&hu
filmové projekce, vychazel v obdobi kinematografie atrakci do znacné miry
z nedokonalosti vyrazovych prostiedk( filmu, jez byla vyvaZovéna perfor-
mativnimi aspekty predstaveni: zivy hudebni doprovod, Gloha komentatora, ktery
mohl dokonce vysvétlovat obsah nékterych scén atp.

Tyto motivy je vhodné promyslet také ve vztahu k soudobym filmovym
projekcim, které si kladou pedagogické cile. V takovém pripadé totiz budeme
mnohdy divakim predkladat dila, kterd mohou pUsobit dnedni optikou archaicky,
zastarale, nebo naopak dila, ktera jsou po formalni a vyrazové strance natolik
vyrazna, ze vybocuji z hranic bézné divacké zkuSenosti. V takovém pfipadé
nabyva na vyznamu potieba disledného strukturovani celé projekéni situace. Na

druhou stranu u filmd, které divaka vtahuji do pfib&hu, a nabouravaji tim jeho
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kriticky odstup, je strukturovani celého procesu také zapotfebi. V prvnim pfripa-
dé bojujeme o divakovu pozornost a zaujeti, ve druhém pripadé se snazime jeho
priliSné emocni zaujeti vybalancovat intelektudlni stimulaci. Rozhodné je vsak
dllezité, aby pedagog ¢i lektor promysleli vybér filmu, projekéni prostory, svou
pripravu a proces strukturovani celé projekce ve vzajemném souvztahu. Tomu
mUzZe napomoci ndsledujici tabulka, ve které se snazim transponovat zplsob
uvazovani Janet Staigerové a vztahnout ho blize k tématu této kapitoly.

Imerzni recepce / Didakticka recepce

Modus predvadéni

Projekce celovelernich film{, které

akcentuji identifikaci divaka _ . .
. i Projekce komponovanych pasem,
s postavou a pfibeéhem. Herecke e _ T,
. ) i L ranych filmu, experimentalnich filmu,
hvezdy. Filmy, ktere odpovidaji , , e .
L, . ] vyraznych autorskych filmu - zkratka
soudobe divacké zkusenosti a e , o o
i o , , i filmu, které neodpovidaji standardum
navykum. Filmy s vyraznymi tématy, Y . _ ) e
i . ., i o, bézné zkusenosti soudobych divaku.
které maji potencial zasahnout divaka

po emocni strance.

Osloveni divaka

L L. Divak je osloven zejména
Divak je osloven emocne. _ L V.
v intelektualni a kontemplacni rovine.

Ucinek na obecenstvo

PohrouZeni v iluzi, sledovani dramatu, o, S o
i i Divak se zapojuje, je kriticky, kolisava
staticky a pasivni pozorovatel, o )
.. pozornost se stfida s kontemplaci.
soustredeéni.
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Uloha prdvodce

o . o Privodce by mé&l podpofit intelektudlni
Pruvodce musi pracovat s prilisSnym o o, ] .
L, .. , prijeti promitaného filmu. Moznost
divackym pohrouzenim do sledovaného L . o o .
_ . o o primych lektorskych vstupu v prubéhu
filmu, které znemoznuje zaujeti _ o L.
S o projekce. Vhodny vybér projekcnich
kritickeho odstupu. Pedagogicke o . . ]
o e prostor muze vyrazne napomoci
aktivity mohou ve vetsi mire o, _ B
) _ - , posileni pozornosti a podpofit
tematizovat rovinu pfibéhu, tematu, L. Lo o
o . kontemplacni sledovani filmu. Pruvode
postav. Reflexe se muze soustredit na o . L o
L o muze pri strukturovani pedagogickych
zpracovani divackych emoci a jejich o, o L
o . . o aktivit klast duraz na praci
rozvinuti v navaznych aktivitach. . L . ]
s vyrazovymi prostredky filmu.

Pfedné je tfeba mit na paméti, Zze toto ¢lenéni neni dogmatické. Je zcela
b&Zné, 7e b&hem sledovani stejného filmu rizni divaci v sale zakouseji rizné
emoce, neékterfi z nich se blizi k imerzni recepci, jini jsou pri sledovani stejného
filmu blize recepci didaktické. Mnozi mohou i v prib&hu filmu oscilovat mezi
témito kategoriemi. Presto bychom neméli rezignovat na aparat teoretického
zobecnéni, protoze bez néj nedospéje filmova vychova ke své emancipované
oborovosti nikdy. Za podstatné sdéleni této Casti povazuji, ze filmové-vychovna
projekce se od bézného distribu¢niho uvedeni liSi tim, Zze divaci disponuji
Privodcem, ktery je filmovym zaZitkem provazi, a do zna¢né miry formuje jeho

podobu.

Méli bychom si byt védomi vyznamu a zodpovédnosti, jaké mame ve
vztahu k divdkdm pfi vyb&ru filml, projekéniho prostfedi i strukturovani
pedagogickych aktivit s tim, zZe filmova projekce a okolnosti, které ji provazi, jsou
jednou z nejpodstatnéjSich oblasti, kterymi obor filmové vychovy disponuje.
Né&které z téchto aspektl naznadim na ndsledujicich strandch. Pokud mdZeme
s kolektivem divakd pracovat dlouhodobé, tyto moZnosti se pfed nami oteviraji
v pripadé sSkolni skupiny, filmového klubu nebo navazného vzdélavaciho kurzu,
oteviraji se pfed nami moznosti sofistikovanéjSiho pedagogického strukturovani
filmového zazitku.
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5.3. Vybér filmu a projekcéniho prostredi

Volba filmu k filmov&-vychovnym cilim a prostfedi, ve kterém bude film
promitan, jsou spojité nadoby. Pokud pedagog zvoli hajemstvi Skolni tridy,
uéebny, prostoru mimo kino, otevird se pred nim vétsi svoboda ve volbé tituld,
protoze nebude tak striktné omezovan autorsko-pravnimi aspekty své volby. Na
druhou stranu prostfedi ucebny oslabuje imerzni rozmér recepce, protoze
studenti film zhlédnou v nevyhovujicich podminkach. Dostdvame se tim do
podobné situace, jako bychom studentim na misto ndvsté&vy galerie ukazali
vybrana vytvarna dila pouze prostrednictvim data projektu ve Skolni tridé.

Autorsko-pravni legislativa pro uvadéni filmd pro vzdé&lavaci Ucely neni
v tomto ohledu zcela jednoznacna. V neoficialni roviné zastavam nazor, ze pokud
je cilem uditele promitnout film studentim jako souldst vyuky bez ptizvani
verejnosti, nemusi autorsko-pravni otazky (tj. licenci pro projekci filmu) resit.
Takové stanovisko vSak neni zcela bezproblémové. Za timto uc¢elem mohu dopo-
rucit institut Pravni poradny, kterym disponuje oborovy portal Filmvychova.cz,259
ve kterém je tato problematika osvétlena na zdkladé fundovaného pravniho
stanoviska. Nicméné presto existuji legalni a oficidlné posvécené cesty k tomu,
jak film pro filmové-vychovné G&ely mimo prostor kina, zajisti. Privodce se mize
obratit na filmové-vychovné iniciativy jako Jeden svét na Skolach nebo v tomto

textu akcentovany projekt CinEd.

V pripadé, ze se rozhodne pro realizaci projekce v prostredi kina, pak je
situace jednoznaénd - licence k projekci filmd by méla byt za kazdych okolnosti
zajisténa. Za téchto predpokladli je vSak volba filmi do znaéné miry omezena,
protoZe Privodce musi vychazet z dostupné distribu¢ni nabidky titull, které maiji
zajistény monopol pro uvadéni v Ceské republice. Ucitel ma pro svou

dramaturgickou volbu nékolik moZnosti.

Dozajista muze C&erpat (a) z aktudini distribuéni nabidky tuzemskych
distributord. Kina s kvalitnim dramaturgickym zazemim mnohdy disponuji
seznamy filmd, které skladd z aktudlni distribuéni nabidky s doporu¢enim pro
Skolni a vzdélavaci projekce. Néktefi osviceni distributofi pak vedle toho casto
disponuji obdobnymi seznamy, které skladdaji z vlastni kolekce filmG. Ve
vyjimecnych pripadech jsou takto klasifikované filmy opatifeny metodickymi
materidly nebo pracovnimi listy. Asociace pro filmovou a audiovizudlni vychovu

do budoucna uvazuje o realizaci dlouhodobého projektu, ktery by poskytoval

259, Pravni poradna pro ucitele a studenty" [online]. Filmvychova.cz [cit. 3. 1. 2021]. Dostupné z: https://
www.filmvychova.cz/metodika/pravni-poradna-pro-ucitele-a-studenty/.
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jakysi kuratorsky kli¢ ke cteni aktualni distribu¢ni nabidky, na jehoz zakladé by

byly filmy klasifikovany jako vhodné a doporucené pro vzdélavaci ucely.

Dal$i praktickou moZnosti pro zajisténi kvalitnich filmd pro vzdélavaci Gcely
je (b) spolupréce s filmovymi festivaly, které ve vétsiné pfipadd zafazuji do
svého programu skolni projekce. Vyhodou takového postupu je, ze mohou ucitelé
nabidnout svym studentdm snimky, které se ¢asto do bé&zné distribu¢ni nabidky
nedostanou (dokumentarni filmy, evropské animované filmy). Obzvlasté patrna
disproporce mezi kvalitou filmd a jejich ndslednou nedostupnosti mimo
festivalové déni, je v pFipadé filmd pro déti a mladez. Zlin Film Fest a Juniorfest
jsou klicové festivaly orientované na tvorbu pro déti a mladez. Do svych
programl kazdoroéné zarazuji ty nejlepsi evropské a svétové filmy.

Dlouhodobym nedostatkem ceského distribu¢niho prostredi je fakt, ze se
tyto filmy prakticky nedostavaji do bézné distribu¢ni nabidky. Pro distributory
predstavuji obchodni riziko z né&kolika ddvodd. Zajisténi dabingové vybavy, kterd
je nutnd pro mladsi vékové kategorie, je finanéné pomérné nakladné. Cilova
skupina dospivajicich divdkd v pubertdlnim véku ¢&asto ve vlastnich divackych
navycich dava prednost blockbusterovym tituldm, které jsou asto uréené pro
dospélé publikum. Cesky divédk neni na kvalitni a umélecky hodnotné filmy pro
déti a mladez privykly, protoze mimo prostifedi filmovych festivalli nema
prakticky moznost se s nimi setkat, a na zakladé toho maji distributori obavy, ze
tato divacka poptavka zkratka neexistuje.

Treti moznosti je pak spoluprace s institucemi a organizacemi, které
disponuji c) kurdtorovanymi a autorsko-pravné oSetfenymi kolekcemi filmd pro
filmové-vychovné Ucely. V této kategorie musim opét zminit evropsky projekt
CinEd, ktery vedle moZnosti uvadéni filmQ pfimo v prostoru kol nabizi jejich
uvedeni v mistnim kin&. Vyraznou vyhodou programovani filmQ z této kolekce je
dostupnost filmové-vychovné vybavy, tzn. metodickych materidld a pracovnich
listd. Filmy zarazené do kolekce prochdzeji selekci, kterd zohledfiuje filmové-
vychovny potencidl i cilovou skupinu. Povazuji za nestastné, Ze do této oblasti
v Ceském prostredi nepfispiva Narodni filmovy archiv260, ktery disponuje Sirokou
filmovou sbirkou, jez je z vyznamné Casti dostupna i na digitalnich nosicich.

260 Ceska filmova klasika" [online]. Youtube.com. [cit. 4. 2. 2021]. Dostupné z: https://www.youtube.com/c/
% C4%8Cesk%C3%A1filmov%C3%A1klasika.

Narodni filmovy archiv disponuje YouTube kanalem Ceska filmova klasika, na kterém jsou volné dostupné
vybrané filmy z jeho sbirek. Jejich zptistupné&ni véak neni doprovazeno tvorbou metodickych materiald, online
lektorskymi Gvody, anebo sofistikovanéjsim kuratorskym zamérem, ktery by vychazel z filmové-vychovnych
moznosti daného digitalniho nastroje.
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Pfi pohledu na vyrazné posileni vlivu VOD a streamovacich platforem
v celosvétovém kontextu musim konstatovat, Zze klasické distribuc¢ni prostredi
spoléhajici na infrastrukturu kin by mohlo obor filmové vychovy vyuzit jako
inovaci pro vlastni zatraktivnéni v oc&ich mladych divdkl. V ¢eském prostiedi
k tomu v8ak nedochazi. Na misto toho mUZeme pfihlizet, jak samotné digitalni
platformy pfizplsobuji sva rozhrani na miru nejmladsich divdkd. Za vyrazny
pocin v této oblasti Ize povazovat v ceském prostredi projekt Dafilms Junior.261

Jak se k tématu vybéru filmU vhodnych pro $kolni projekci stavi filmové-
vychovni experti v zahrani¢i? Jednim z vyraznych hra¢d na tomto poli je Danish
Film Institute (DFI),262 ktery vénuje vyraznou cCast svych aktivit praci s détmi a
mladezi. Experti DFI publikovali v roce 2020 stru¢nou esej ,Good Film for Film
Education®,263 ve které abstrahuji obecné hodnoty, kterymi by mél disponovat
film vhodny pro vzdélavaci ucely.

Dansti kolegové poukazuji na fakt, ze pro komerc¢ni Uspéch filmu je casto
zasadni aktudlnost. Filmy vhodné pro vzdélavaci ucely naproti tomu maji ze své
podstaty delsi distribu¢ni cyklus. Takové filmy by mély predstavovat témata,
ktera jsou pro danou vékovou skupinu zasadni, do urcité miry nadCasova a
srozumitelnd. Praktické je nachdzet presahy do &kolniho kurikula. Z toho ddvodu
byly v minulosti v Dansku velmi popularni filmové adaptace vyznamnych
literdrnich dél. Film by mél také nabizet neotfelé zplsoby vyuZiti filmového
vypravéni a stylu, které maji vstupovat do vzdélavaciho procesu vedle tématu

samotného.

V danskych skolach jsou preferovanym filmovym Zanrem kratké hrané
filmy, které jsou praktické z pohledu ¢asového rozvrhu skolni vyuky. Nicméné i
svou dramaturgickou skladbou, kterd je v pripadé kratkého filmu nejcastéji
rozvijena jako hlubinny ponor do jednotlivého tématu, nabizi snazSi a
pristupnéjsi cestu pro navaznou pedagogickou praci a pridruzeni dalSich aktivit.
Danové také zohledfuji vztah délky filmu k v&ku 23kd. Pro nejmladsi vékové
kategorie nedoporucuji filmy deldi tficeti minut. Vedle kratkych filmd se
samozirejmé vyuzivaji i filmy celovecerni - nejCastéji adaptace literarnich dél
nebo snimky otevirajici témata spjata s détstvim a dospivanim. Vyrazny prostor

dostavaji i dokumentarni filmy, pro které je typickd formalni pestrost a autorska

261 Dafilms.cz [online]. 2022 [cit. 4. 1. 2022]. Dostupné z: www.dafims.cz.
262 Dfj,cz [online]. 2022 [cit. 2. 2. 2021]. Dostupné z: www.dfi.dk.

263 Film Education: A User’s Guide“ [webinaf]. Futurelearn.com. [4. 2. 2021]. Dostupné z: https://
www.futurelearn.com/courses/film-education-a-user-s-guide. Esej je soucasti webinare Film Education: A User’s
Guide, ktery v roce 2020 pripravil a publikoval British Film Institute s institucionalnimi partnery i filmové-
vychovnymi experty z fady evropskych zemi.
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invence, ale také nové formaty, které reflektuji zajem nejmladsi generace o

socialni média a zplsob tvorby, ktera z této fascinace vyplyva.

V eseji zazniva, ze danské skolstvi udélalo v poslednich dekadach urcity
obrat od rigidni didaktické navodnosti k otevienéjsim formam projektové vyuky.
Ve vztahu k filmové vychové pak poukazuji na to, Ze tento obor mize déti vést
k toleranci diky kulturni diverzité prezentované filmy z rlznych zemi. Vysostnou
hodnotou filmové vychovy je pak fakt, Ze studenti sdili svij divacky zaZitek
v emodni rovin&. Pfi sprdvné vedené diskuzi pak miZe pedagog se studenty
probirat i urcita klicova témata, kterd jim mohou byt v osobni roviné nepfijemna,
na zakladé jejich identifikace s fikénimi postavami, se jim vSak mohou vice
otevrit.

5.4. Moznosti strukturovani pedagogického procesu

Nyni se zaméfim na moznosti strukturovani pedagogické prace tak, abychom
predesli nutnosti improvizovanych intervenci do prib&hu samotné projekce, které
by byly motivovany absolutni ztrdtou divacké pozornosti nasich studentd.
Samoziejmé vyraznou Ulohu v celém procesu, jak jiz bylo receno, sehrava
vhodny vybér filmu. Pokud se studentim rozhodneme ptedloZit dilo, které
né&jakym zplsobem vyboluje z jejich b&zné divacké zkuSenosti, film, ktery
vycniva pro své vyrazné formalni postupy, je nutné, aby na to byli pripraveni.
Vyuka filmu nemusi spodivat v projekci celych cykll, reprezentativniho vybéru
celovelernich filmd napfi¢ dé&jinami filmu. Pokud studenty na projekci kvalitné
pfipravime, muzeme studentim zajistit silny iniciaéni zaZitek prostiednictvim

projekce jediného filmu.

V roce 2018 jsem absolvoval na Katedfe vychovné dramatiky DAMU
intenzivni vikendovy seminar pro pedagogy zakladnich a strednich Skol, jehoz
obsahem byla pravé sofistikovand pedagogickd pFiprava studentl na navétévu
divadelniho predstaveni. Seminarem provazeli studenti doktorského stupné KVD.
Klicové sdéleni, kterym lektofi apelovali na uUlastniky seminafe v rdznych
variacich, bylo pfitom prosté. Zaci by méli védét, na co do divadla jdou.
V pfipadé Skolou organizovanych navstév kulturnich predstaveni, at uz studenti
sméruji do kina ¢i divadla, byva pomérné béznou praxi, ze studenti znaji pouze
titul daného filmu & predstaveni, ale nic nevédi o dlvodech a motivacich, pro¢ by

se zrovna s timto dilem méli konfrontovat.
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Pfi ndvétévé divadla disponuje pedagog odlidnymi nastroji — nemuzZe se ve
vétsiné pripadl spoléhat na lektorsky Uvod. Kolegové z DAMU v rdmci seminare
vyuzivali jednotlivych metod a technik dramatické vychovy, jejichz prostred-
nictvim nabizeli uciteldm cestu pro ¢lenéni aktivit pfed samotnou navstévou
predstaveni, ale také po jeho odeznéni. Na druhou stranu mnohd divadla
disponuji ve svém tymu tzv. divadelnimi lektory, ktefi maji na starosti pravé
aktivity pridruzené k samotnému divadelnimu predstaveni. Za pozornost stoji
také dimysiny a mnohymi institucemi propracovany koncept galerijnich
lektord264, ktefi provazeji déti jejich prvnimi setkanimi s vytvarnym uménim.
Galerijni lektofi c¢asto kombinuji metody a techniky dramatické vychovy
s vytvarnymi a tvré&imi ¢innostmi vychazejicich z moZnosti a specifik vytvarného
oboru. Kina pozici filmovych lektord ¢&i profilovanych dramaturgd obsazuji velmi
vyjimecné. Nasmérujme nasi pozornost zpét k filmové-vychovné praxi.

Z vlastni pedagogické a dramaturgické zkusSenosti povazuji za idedlni
Ctyrstupriové clenéni pedagogického procesu. Toto Clenéni je vzhledem ke své
navazné vnitfni strukture vhodné zejména pro pedagogy, ktefi mohou se
studenty pracovat dlouhodobé nad ramec samotné projekce. Zasadni ulohu
pritom sehrava nastroj filmového rozboru. Pred samotnou projekci v odstupu
nékolika dni (podle pravidelnosti vyuky) doporucuji realizovat tzv. pfipravnou
lekci. Jejim ustrednim pedagogickym cilem by meélo byt zevrubné obeznameni
student( s filmem, ktery v nadchazejici lekci zhlédnou. Ugitel by mél zdGvodnit
vybér daného filmu - ,pro¢ vdm chci ze vdech dostupnych filmi ukazat zrovna
tento?".

Privodce muZe v pripravné lekci tematizovat $irsi souvislosti a kontext
daného filmu s ohledem na potfeby vlastni vyuky (a studentd). MdZe akcentovat
ustredni téma, coz je obzvlastné vhodné, pokud film zpracovava vyrazna téma
souvisejici s dospivanim ¢&i rlznymi psychopatologickymi jevy. Dal&i moznost je
vysvétleni kontextu d&jinné epochy, do které je film situovan. Mize se soustiedit
i na ryze filmova témata. V ptipadé kanonickych snimkd mize studenty uvést do
kontextu vybranych kapitol déjin svétového filmu. S ohledem na omezené Casové
moznosti by vSak mél otevirat pouze takové otdzky, které povedou k posileni
didaktické recepce studentd. Prostiednictvim pfipravné lekce si mohou uvédomit,
Zze strategie filmového vypravéni a stylu daného filmu souvisi s produkcnimi

264 Na moznosti zpfistupfiovani vytvarného umeéni prostfednictvim pedagogického strukturovani navstévy
galerijni instituce poukazuji rozvétvené aktivity Narodni galerie v Praze vtélené do projektu ,Narodni galerie
détem" [online]. Ngprague.cz [cit. 5. 4. 2021]. Dostupné z: https://www.ngprague.cz/vzdelavaci-programy/
pro-deti.
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okolnostmi a technologickymi moznostmi vyvojové etapy, kterou filmové uméni

v daném historickém obdobi dosahlo.

Lektorsky uUvod265 je podstatna metoda/technika filmové-vychovné prace,
kterd je vyuzivana i mimo obor samotny (projekce filmového klubu, filmovy
festival, tematické cykly a filmové prehlidky). Uvod bezprostfedné predchazi
filmové projekci. V oborové praxi se jeho délka pohybuje mezi deseti a patnacti
minutami. Lektor mUZe mit poznamenanou osnovu svych myslenek na papire,

mél by se ale zcela jisté vyhnout pokuseni, aby cely Uvod tzv. ,Cetl z papiru®.

Metodika shrnutd v projektu CinEd akcentuje, Ze ulohou lektorského/
pedagogického vstupu pred projekci je motivace studentd k otevienému &teni
(didakticka recepce), vytvoreni sdilné atmosféry. V typologii lektorskych Gvodd
lze na zakladé jejich cild definovat vedle funkce motivacni také informativni,
iniciacni a zabavnou.266 V idedlnim pripadé se jednotlivé funkce prolinaji a

dopliuiji.

,Uvod principidlné nesleduje vypravéni déje ¢&i zapletky filmu, zvlasté pak
by nemélo dojit k prozrazeni nebo vysvétleni pointy ¢i dramatického zvratu.
Pfihodnéjsi je pro lektorsky Uvod zvolit novy, osobity pfFistup k néjakému
obecnéjsSimu tématu, jemuz se dany film vénuje. Ve spojitosti s analyzou je také
treba fici, ze Uvod by nemél byt interpretaci. Interpretace sklouzava k velké
subjektivité, kterou fada divakd v sale vibec nechce slySet. Zarover subjektivni
interpretace vede k tomu, Ze vysvétiujeme film z hlediska autorova zameéru, o
némz si nikdy nemudZeme byt jisti, Ze ho skute¢né& zndme. Pofad musime myslet
na to, Ze pracujeme s umeéleckou formou."267

Privodce by v lektorském Gvodu nemél vyraznym zplsobem akcentovat
konkrétni scény ¢&i situace, protoZe tim mdze divaky pfehnané motivovat k tomu,
aby na konkrétni scénu pti sledovani ¢ekali, a zbylé pasaze filmu z toho divodu
vnimali povrchové. Oproti pripravné lekci koncentrujeme nasi pozornost na dany
snimek na Ukor upozadéni kontextudlnich informaci, které bychom meéli omezit
na minimum. Pro mladsi vékové kategorie by mél v Gvodu prevazovat rozmér

motivaéni, iniciaéni, zdbavny. U star$ich studentd je moZné doplnit také

265 Natalija Néudacina — David Cenék - Jifi Forejt. Jak uvést film (détem)?. Praha: Free Cinema, Narodni
filmovy archiv, 2016.

Skripta vznikla jako doprovodny material k vzdélavacimu cyklu pro dramaturgy kin ,Jak uvést film (détem)?",
ktery byl v roce 2016 finanéné podporen Statnim fondem kinematografie a Odborem médii a audiovize MK CR.
Projekt realizovala a skripta publikovala filmové-vychovna spolecnost Free Cinema ve spolupraci s Narodnim
filmovym archivem.

266 Tamtéz, s. 9.
267 Tamtéz, s. 6.
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informace souvisejici s hlavnimi tvdrci filmu, je moZné pFetlumodit jejich
myslenky, poukazat na zajimavé aspekty z realizace filmu, tematizovat pfijeti
filmu divaky i odbornou verejnosti v dobé svého uvedeni.

»Jednou z nejpodstatnéjsich véci v Uvodu je nadseni lektora pro dany film.
Jedna se o problematicky prvek Uvodu, ktery je Casto obtizné védomé ovlivnit,
ale pokud divaci lektorovo nadseni zaznamenaji, ma témér jisté vyhrano.
Nadseni vyzdvihuje lidskost lektora, poukazuje na jeho osobni vztah k filmu,
ktery musi byt n&&m zapti¢inén. Onen dlvod k obdivovani filmu si ale kazdy
divdk musi najit sdm. Lektor se nad divdka nepovysSuje, nybrz mu pouze
naznacuje cestu, jakou se ma k nalezeni pozoruhodnych kvalit filmu ubirat. Diky
dobrému Uvodu ma divak po zhlednuti filmu pocit, Ze by ho nevnimal stejnym

zpUsobem, pokud by dany Gvod nesly3el."268

Lektorsky doslov mUze probihat formou otevrené diskuze se studenty, ktefi
by se méli motivovat k vyjadreni a formulovani vlastniho nazoru. Kolegové
zabyvajici se filmovou vychovou v ramci British Film Institut vydavaji dokonce
metodicka doporuceni2®® pro formulaci vhodnych a patficné otevrenych otazek,
které by mél ucitel ¢i lektor klast. Vyuzivaji proto model prevzaty od britského
spisovatele a pedagoga Aidana Chamberse. Metodika Tell Me byla plvodné
koncipovana pro vedeni diskuze se studenty o knihach, které precetli.
Transponovanim této metodiky na oblast filmové vychovy vznikla trifazova
osnova postupujici od zakladnich a obecnych otazek az po otazky Uzce

profilované.

Okruh zakladnich otazek:
— Co se vam na filmu libilo?
- Co pritahovalo vasi pozornost?
- Co se vam naopak nelibilo?
- Bylo tam néco, ¢emu jste nerozuméli? Co jste ve filmu drive nevidéli?

- Byl ve filmu nékdo, ke komu byste vzhlizeli?

268 Tamtéz, s. 7.

269 ,Film Education: A User’s Guide". Metodicka doporuceni byla publikovana jako soucast online webinare Film
Education: A User’s Guide, ktery v roce 2020 pripravil a publikoval British Film Institute s institucionalnimi
partnery i filmové-vychovnymi experty z fady evropskych zemi.
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Okruh obecnych otazek:

- Vidéli jste nékdy predtim podobny film? V em jsou si podobné? V ¢em
rozdilné?

-V &em je tento film jiny oproti filmdm, které jste vid&li predtim?

- Potom, co jsme si o filmu povidali, zménili jste na néj nazor? Vidite ted’

néco jinak? Jste z toho prekvapeni?

Okruh specialnich otazek:

- Kde se pribéh odehraval? Mohl by se pribéh odehravat nékde jinde?

Znate filmy, které by se odehravaly ve stejném prostredi?

- Kterd postava vas nejvice zaujala? Je postava pro film skutecné tou
nejdlleZit&jsi? Je prib&h skute¢né o ni?
- Dozvédéli jsme se z filmu, jak se postavy citi, co si mysli? Nebo byl pfibéh

vypravén tim zplsobem, Ze jsme hrdiny pozorovali zvenéi, a museli jsme si
jejich pocity domyslet?

- RozliSovali jste ve filmu mista, na kterych vypravéni pribéhu odviji pozvolna,
a situace, ve kterych se vypraveéni zrychli?

- Jaké konkrétni vyrazové prostredky filmu: kamera, zvuk, stfih, vas zaujaly,
a které se vam nelibily?

- Kdybyste mohli do filmu zasahnout, co byste udélali jinak nebo Iépe?
- Odehralo se ve filmu néco, s ¢im mate ve svém vlastnim Zivoté zkuSenost?
- Co byste o filmu rekli lidem, ktefi ho jesté nevidéli?

- Dokazali byste ve filmu rozkryt i dalSi pfibéhy, o kterych by film mohl byt,

ale kterym filmafri nedali ve vysledném dile prostor?

Na souboru predloZzenych otazek, které je samoziejmé mozné variovat, je
nejzajimavéjéi, Ze se jednad o daldi z mnoha pfikladi mezioborové inspirace, ze
které muize filmovad vychova pti promysleni svych didaktickych a metodickych
postupl &erpat, s jistotou sdhnout a adaptovat je na oborova specifika. Obor
literdrni vychovy i literdrni teorie sama mdze nabizet cesty jednak k pro rozbor
umeéleckého dila i vedeni reflexi ve formé& dlsledného strukturovani otdzek, které
nebudou navodné, ale dostatedné oteviené interpretaci a zapojeni divaka.
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Lektorsky doslov je podstatny zejména u snimk{, které kladou vétsi
naroky na divackou vnimavost. Neni nic horSiho nez ponechat studenty s jejich
pochybami a piipadnymi nedorozuménimi. Ustfednim pedagogickym cilem
kazdého doslovu by mélo byt to, aby si studenti uvédomili, Zze i v pripadé, ze
ztraceli v prabé&hu filmu divackou pozornost, a nékteré pasaze je mohly dokonce
nudit, je to néco zcela ptirozeného u typu filml, které nejsou vytvareny jako
pouhé zabavni produkty. Porozuméni narocnéjsSimu obsahu je zkratka treba

péstovat a kultivovat.

Doslov nemusi byt veden pouze formou diskuze. V pripadé filmovych
tvarkyf a tvlrcl, ktefi védomé pracuji s vyrazovymi prostiedky filmu - pokud je
v jejich praci patrny svébytny filmovy styl, se miZe pedagog bezprostiedné po
projekci zamé&Fit na filmovy rozbor vybranych pasazi filmd na drovni filmového
poli¢ka/obrazu, zabé&ru ¢& sekvence. Pedagog muZe danou pasdZ opétovné

promitnout pfimo v sale na velkém platné a realizovat rozbor pfimo se studenty.

V pripadé stédré Casové dotace je mozné rozboru jednotlivych &asti filmu
vénovat samostatnou vyukovou hodinu - klidné s odstupem nékolika dni od
samotné projekce. Analytickd lekce mize studentim poskytnout uréity odstup od
zhlédnutého filmu. Pedagogovi pak vé&tsi prostor, ve kterém muze pokryt véechny
tfi Urovné filmového rozboru. V ramci tohoto typu lekce je vhodné pracovat
s tisténymi pracovnimi listy, pokud jimi dany film disponuje, s dynamikou lekce
délenim prace atp.

5.5. Specifika prace s kratkymi filmy

Oborovi experti Danish Film Institute pokazuji ve svych metodickych dopo-
rudenich na praktické aspekty vyuzivani kratkych filmd ve filmové&-vychovné
praxi. Kratké filmy sndze udrzi divickou pozornost studentd diky své délce.
Americka filmova akademie270 definuje kratky film jako dilo do ctyficeti minut.
Z vlastni zkusSenosti festivalového dramaturga k tomu pouze dodam, ze se kratké
filmy nejcastéji pohybuji v délce mezi deseti a dvaceti minutami. PFfi uvadéni
kratkych filmG v kinech ¢&i na filmovych festivalech je b&zné, Ze jsou jednotlivé
snimky programovany do celovecernich pasem, kterd dosahuji Sedesati az
devadesati minut projekéniho c¢asu. Dramaturgickym klicem pro tvorbu pro-
jekénich blokd mdize byt téma, zanr, autorskd osobnost, filmové hnuti nebo

projekéni okolnosti - jsou filmy uvadény jako soucast soutézni festivalové sekce?

270 Oscars.org [online]. 2022 [cit. 3. 1. 2022]. Dostupné z: www.oscars.org.
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Vyhoda prezentace kratkych filmd ve vzdé&ldvacim procesu spociva
v moznosti uvadéni jednotlivych snimk( a jejich snazsiho zapracovani do
casového ramce vyuky. Vedle toho je mozné pristupovat k jejich prezentaci ve
formé& projek&nich blokl, které jsou alternativou celove&erniho filmu, nicméné
disponuji tou vyhodou, Ze poskytuji lektorovi moznost ilustrovat téma lekce na
vétsim mnozstvi prikladl. Pedagog mdze navic mezi jednotlivymi filmy
vystupovat se svymi lektorskymi vstupy, reflektovat rozpolozeni divacké
pozornosti, pripadné vkladat dil¢i pedagogické aktivity. Kratké filmy nam navic
usnadnuji pristup k filmovému rozboru, protoze koncentruji své sdéleni, jsou pro
nas prehlednéjsi. V tomto kontextu mé napada paralela s literarnim rozborem
romanu na strané jedné a kratké povidky na strané druhé.

Pfedné je treba si uvédomit, ze kratky film nelze povazovat za miniaturu -
zjednodudenou strukturu - celoveéerniho filmu. V pfipadé hranych filmG nedava
kratkd metraz prostor pro postupné budovany vyvoj hlavnich postav, jejich
gradovanou vnitifni proménu, ktery by se odvijela na zakladé prekonavani dilcich
prekazek. Kratky film by mél v idedlnim pfipadé disledné rozpracovat jedinou
situaci — zachytit (pro film) podstatny ,vysek Zivota" protagonistd. Kratké filmy
neposkytuji pohled do dalky a Sife, nabizeji vSak moznost pozorovat hloubku a
dostat se pod povrch situaci. Omezend metraz je casto vyvazovana vyraznou
pointou, ale také vyraznym vyuZivanim vyrazovych prostifedkl filmové tedi. Pres
svou délku mdze kratky film nastolovat dlleZitd témata (stejné jako filmy

celovecerni), ktera se mohou stat obsahem dalsi vyuky.

Na zbyvajicim prostoru bych chtél predlozit priklady pedagogické prace
s kratkymi filmy, které poukazi na dva vyrazné rysy jejich vyuziti. Prvnim
prikladem je pedagogicka situace, kterou zaznamenali odbornici British Film

A\

Institute ve svém oborovém webinari ,Film Education: A User’s Guide." Dana
kapitola online kurzu tematizovala zplsob pedagogického vedeni diskuze po
zhlédnutém filmu. Diskuze se tykala Sestiminutového filmu Dangle (Shdra z
nebe)27t jehoz syzet spocival v jednoduché fantaskni situaci. Mlady muz
uprostfed mrazivého dne vystoupa na kopec, pod kterym se rozprostird mésto.
Na jeho vrcholu objevi provaz, ktery visi kousek nad zemi a jeho druhy konec
pritom je uchycen zcela v nedohlednu kdesi na nebi. Pristoupi k nému, zatahne
za néj. V ten okamzik se zméni den v noc. Pri dalSim zatazeni se cely svét opét

rozsviti do dne.

271 Dangle. Rezie Phil Traill. UK: Happy Trigger Productions, 2003.
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Soucasti online kurzu je zdznam lekce, ve které je film pod vedenim
zkudené lektorky analyzovan se zaky prvni tfidy britské zakladni Skoly. Pfes svij
nizky vék jsou Zaci schopni velmi aktivné az fundované vstupovat do diskuze,
analyzovat jednotlivé slozky filmu: kamerovou praci, filmové triky, zvukovou
dramaturgii. Zadznam lekce prokazuje, Ze i nejmladsi Zaci jsou schopni zaujimat
stanovisko nikoliv pouze k pfibéhu a postavam, ale jsou schopni reflektovat
filmovou formu a styl. Koncentrace pozornosti na jednotlivé zabéry a schopnost
pojmout formu celého filmu byly umoznény diky kratké metrdzi i vyrazné pointe,
ktera tematizovala kreativni vyuziti moznosti filmového média pfi konstrukci
fikéniho svéta. Lekce se odehravala ve skolni tfidé a film byl détem promitan na
interaktivni tabuli. Jednotlivé zabéry jim lektorka pripominala opétovnym

prehranim dané pasaze.

Dalsi vypovidajici priklad prace s kratkymi filmy nalézam opét u projektu
CinEd, ktery koncipuje ve svém dramaturgickém vybéru hned tfi kolekce
kratkych filmQ. Dvé& z nich stoji za zvlastni pozornost diky kurdtorské koncepci.
Kolekce Znovunalezend kinematografie, kterd vznikala ve spolupraci kuratord
Cineteca di Bologna a Cinématheque francaise, je reprezentativnhim vybérem
experimentalnich filmQ rozkrodenych napti¢ dekadami a jednotlivymi narodnimi
kinematografiemi. Je v ni uvedeno tfinact filmQ z rozmezi let 1897 a 2014.
Celkova metraz bloku dosahuje sedmdesati minut, nicméné kuratofri doporucuji
jejich sledovani délit do dvou projekénich setkani po pétatficeti minutach.
Jednoticim tématem vdech filmU je experimentovani s moznostmi filmového
média. V jednotlivych snimcich jsou uplatiiovany vyrazné stylotvorné postupy.
Vétdina z té&chto filmU (zejména ty soudobé) pak vé&domé& upozorfiuji na
materialitu filmového média a fyzické zasahy do filmového pdasu. Metodické
materidly jsou koncipovany tak, aby mohl pedagog pracovat se zastresujicimi
tématy, ktera jsou pro celou kolekci spolecna, ale i s jednotlivymi filmy, protoze
kazdému z nich je vénovan v metodice vyrazny prostor, ve kterém je nastinén
kli¢ k jeho lektorskému uchopeni.

Z podatkd kinematografie je dal$im pasmem, které vzes$lo ze spolupréace
vySe zminénych instituci, a zaméfuje se na predstaveni ranych filmd napfic
evropskymi kinematografiemi. Celkova metraz pasma nepresahuje padesat
minut (s ohledem na kratké metraze jednotlivych snimkd), presto je dé&leno do
dvou tematickych &asti. Svétem kfizem krazem se zaméruje na tzv. lumierskou
linii rané filmové tvorby, pro kterou byly typické prevazné dokumentarni

zdznamy vesmés autentickych vyjevd s takovymi mirou zdsahu do mizanscény,
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ktera neméla narusovat linii autenticity. Imaginarni svéty se naproti tomu
soustredi na tzv. meliésovskou tradici, kterd vyuzivala moznosti filmového média
pro konstrukci vyrazné stylizovanych fikénich svétd. Pedagog disponuje opét
volnosti, zdali bude téma ilustrovat na jediném filmu, nebo bude pracovat
v navaznosti na cely projekcéni blok. Samotnad povaha filmového pasma pak
umoziuje, aby do projekce vkladal lektorské vstupy mezi postupné promitané
filmy.

Obé kolekce ztélesnuji zcela vyjimecnou kuratorskou nadstavbu. Z clenité
povahy komponovanych pasem vyplyva, ze jednotlivé faze strukturovaného
pedagogického procesu (pfripravna lekce, lektorsky uUvod, doslov, analyticka
lekce) v tomto pripadé splyvaji a vzdjemné se prostupuji. Koncipovani takto
pestrych lekci vyzaduje od pedagoga urcitou oborovou jistotu. Pokud s ni
disponuje, otevird se mu cesta, jak studentim prezentovat takové oblasti
filmovych d&jin, pfi nichz nemizeme pocitat s vyznamnym podilem tzv. imerzni
recepce, kterd by studenty k tématu prirozené pritahovala prostrednictvim

emocniho prozitku.

K tématu vyuZivani kratkych filmQ ve vyuce se vyjadfil Vit Janedek formou
esejistické uvahy reagujici na proces zaclenovani filmové vychovy do formalniho
vzdélavani. ,Jevi se mi téz zfejmé, ze az na vyjimky neni pro proces v ramci
takového predmeétu (az na vyjimky) vhodnym formatem celovecerni film. Naopak
se zde otevird velky prostor pro kratké formy (filmy a videa do cca 15
minut), jejichZz formalni i tematickd pestrost pfed¢i to, co muZeme nalézat v
celovelernich filmech, umozfiuje komponovat kazdou z hodin & schiizek tak, aby
vedle promitani zbyl dostatek prostoru na diskusi a pripadné "srovnavaci"
prezentaci vlastni tvorby 2?3akd. V kratkometrdzni tvorb& se objevuji jak
nenarativni, tak narativni filmy, lezi zde témér kompletni a z détského hlediska
divacky pfitazlivd oblast pocatkl kinematografie a? do desatych let (pfi¢emz
zdlrazfiuji, Ze komedidlni grotesky tvofi pouze fragment z celé rlznorodosti a
bohatstvi tohoto obdobi), experimentalniho filmu a videoartu - tedy dvou
podoblasti, které se tvar&im & hravym zplsobem obraceji ¢asto k médiu

samotnému a jeho moznostem."272

272V, Janecek. ,Teze ke koncepci vyuky filmu na zakladni skole™.
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5.6. Shrnuti kapitoly

Fenomén filmové projekce neni mozné v kontextu oboru filmové vychovy omezit
pouze na specifickou situaci Skolnich projekci, i kdyz Skolni vyuka nabizi
vyjime&nou prilezitost pro disledné strukturovani pedagogickych aktivit a prostor
pro nadvaznou praci s divaky na zakladé zhlédnutého filmu. J& se vSak domnivam,
ze klicem k oborovému uchopeni tohoto fenoménu a jeho povzneseni nad rdmec
b&Zné distribuéni praxe je pritomnost Prdvodce, ktery dava divakim pFileZitost
k hlubSimu ponoru do sledovaného dila. V etymologickém vyznamu je kazdy
pedagog privodcem jemu svéFenych studentd (z tectiny; paidds: dit&, dgein:
vést, doprovazet). Ve vztahu k filmové projekci nabyva tento pojem nového

vyznamu.

Privodcem muZe byt ucitel, ktery pro své studenty zajisti $kolni projekci,
muUze to byt specializovany lektor, ktery si pro divaky pfipravi lektorsky Gvod a
doprovodné aktivity, v této roli mize vystupovat ale také angaZovany dramaturg
kina, filmového klubu, filmového festivalu. Pfedné&, pokud bere Privodce svou roli
svédomité, mél by byt s divaky u projekce pfitomny po celou dobu v sdle, a i
kdyz sam vidél film treba jiz opakované, mél by divackou zakusit spolec¢né se
svymi divaky.

Pfitomnost Privodce ma ze své podstaty performativni charakter. Svym
zpUsobem strukturovani filmové projekce pro pedagogické Gcely v mnohém
pripomina komponovanou podobu ranych filmovych projekci z obdobi
kinematografie atrakci. Znovu si tim pfipominame, ze k identité filmového média
a k formam jeho prezentace pred divaky ziva pritomnost a interakce s publikem
v sale neodmyslitelné patfi. Forma lektorského angazméa ma radu podob a
odstinl. V néasledujici kapitole budu v pfipadové studii referovat o Cisté
performativni podobé&, kterd od tohoto praplvodniho odkazu dosahuje aZ
k formam divadelni pFfitomnosti v prib&hu samotného projekce. Od této krajni
polohy nalezneme na druhé strané nejtypictéjsi podoby personifikovaného
privodcovstvi v postavach uditele nebo lektora zajistujiciho lektorsky Uvod a
doslov. V praxi pak byva velmi ¢astd spoluprace t&chto dvou odbornikl, ktefi
spoleénymi silami mohou zajistit Ctyrstupriovy pedagogicky proces, ktery jsem
nastinil v této kapitole. Za idedlni rozvrzeni Ize povazovat situaci, ve které ucitel
zajisti pfipravnou a analytickou lekci, lektor v pfimé navaznosti na projekci pak

lektorsky uvod a doslov s diskuzi.
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Zvlastni kategorii predstavuji vyjimecni dramaturgové kin. Princip tzv.
kontaktni dramaturgie je neologismus, ktery vzeSel ze strukturovaného
rozhovoru s dramaturgem prazského kina Aero Jifim Fliglem, ktery byl hostem
mého seminare Filmova/Audiovizudlni vychova na Univerzité Tomase Bati ve
Zliné.273 Kontaktni dramaturgie spociva v kuratorském pristupu, ktery se prolina
vSemi organiza¢nimi fazemi tvorby a provedeni programu. Fligl pro kino Aero
pripravuje dramaturgické cykly, ve kterych jsou uvadény filmy mimo béZnou
distribu¢ni nabidku, a to i presto, ze kino Aero organizacné kooperuje
s vyznamnym tuzemskym distributorem Aerofilms. Prava k témto mnohdy
kanonickym filmdm svétové kinematografie jsou tedy velmi ¢asto zajistovana pro
unikatni uvedeni. Dramaturg ma v tomto pristupu na starosti koncepci celého
dramaturgického cyklu, vybér jednotlivych filmd, zajisténi prav, vedle toho
pripravuje anotace, pripravuje propagacni podklady a v neposledni radé je
pritomny u samotné projekce, pro kterou pripravi lektorsky Uvod, a v drtivé
vétsiné pripadl zhlédne filmy s divaky v sale. Tento dramaturgicky pfistup je
velmi ojedinély, protoZe neni strojovy, technicky, bere ohledy na divaka v kazdé
fazi procesu programovani, vstupuje s nim do interakce, podili se na zplsobu
divackého prijeti daného dila. Tento individualizovany vztah k filmovému divakovi
snese v mnohém srovnani s oborem filmové vychovy. V Uvodnich kapitolach, ve
kterych jsem pojmenovaval vztah filmové vychovy k filmovému prostredi
v Sirsich souvislostech, byla vyzdvihnuta urcita spriznénost s oblasti tzv. audience
development. Koncepcni uchopeni prace s publikem v prostoru kina Ize z mého
pohledu ztotoznit, identifikovat s vnitfni napini oboru filmové vychovy.

V zavéru této kapitoly jsem se pojmi jako kontaktni dramaturgie a prace
s publikem dotkl cileng, protoze bych rdd naznadil obrodny vliv, ktery mdze
filmova vychova prinaset jak systému formalniho vzdélavani, tak také
samotnému svatostanku filmového uméni, kinu. Neni zamérem této prace
analyzovat ekonomickou kondici ¢eskych, a uZ vibec ne svétovych kin. Mohu
vSak hovofrit z pozice dlouholetého dramaturga, lektora a pedagoga, ktery s celou
Fadou tuzemskych kin spolupracoval na rdznych filmové-vychovnych progra-
movych formatech, a ¢lovéka, ktery zaroven sleduje urditou bezradnost ,kinard"
k tomu, jak &elit dopadiim pandemické krize. Je mozné, Ze ta bude za néjaky cas
prekondana, nicméné manévrovaci prostor, ktery opanovaly streamovaci a VOD

platformy, nebude snadné, jestli to viibec bude mozné, ziskat zpét.

273 Seminar Filmova/Audiovizudlni vychova probihal na Univerzité Tomase Bati v akademickém roce 2020/2021.
Jifi Fligl byl hostem seminare, ktery se odehral 4. 12. 2020 formou strukturovaného rozhovoru s hostem. Ze
seminare byl pofizen audiozaznam pro potieby této disertacni prace.
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Kino je v optice soudobého filmového prostfedi vnimano primarné jako
distribu¢ni platforma. Tento aspekt vSak tvari v tvar redlnému rozlozeni
distribu¢niho trhu bude s nejvétsi pravdépodobnosti v Case slabnout.274 To, co
véak nemdZe kinu nikdo vzit, je hodnota sdileného divactvi, komunitni
pospolitosti, pfimy kontakt s publikem, kterému muZe byt dramaturg, lektor
nebo ucitel, Prlvodcem. Tyto dramaturgické moznosti je tfeba rozvijet a
kultivovat. Jsem presvédéen o tom, Ze obor filmové vychovy muize kinim
poskytnout mnoZstvi podnétl, jejichZ prostiednictvim bude moci posilit (a do
urcité miry redefinovat) svou roli kulturni instituce, ktera by doplnila pro tuto
chvili dominantni Ulohu zabavniho podniku. Jisté toho Ize dosahnout
sofistikovanou spolupraci s mistnimi &kolami, zavedenim programovych formatQ
s popularné-nauénym ¢i prfimo vzdélavacim charakterem, ale zejména
vy¢&len&nim pozice specializovaného dramaturga (chcete-li Privodce), ktery by na
vyvoj a ndslednou realizaci obdobnych aktivit disponoval potfebnou pripravou a
c¢asovym prostorem.

274 Ze statistik celosvétovych trzeb filmového primyslu, které na po&atku roku 2021 zvefejnila Motion Picture
Association, vyplyva, Ze se podil kin mezi lety 2016 a 2021 snizil z 39 % na 12 %. Online platformy pak posilily
za stejné obdobi z 24 % na 62 %. Dostupné z: www.motionpictures.org.
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6. Didakticka potence mediality

James Monaco275 potvrzuje mé presvédceni, kdyz konstatuje, ze pochopeni
principd filmového uméni je neodluéitelné od technologické podstaty jeho
medialniho charakteru. Benjamin276é k tomu dodava, Ze technickd repro-
dukovatelnost filmu neni ddna pozadavky na jeho masivni Sifeni, ale vychazi uz
ze zplsobl jeho produkce. V této kapitole bych se chtél v&novat Gvahdm o
moznosti vyuziti technologické podstaty filmového uméni pro pedagogicky
proces. Pro zUzeni tématu nasméruji badatelsky zamér na obdobi raného filmu
v Ceskych zemich. Filmova vychova nemusi vyuzivat své technologické podstaty
pouze ve vztahu k novym technologiim, pravé naopak, mize volit z velmi pestré
palety filmovych principl, které leZi zdanlivé ztraceny v hloubi 20. stoleti.
Pokusim se dokazat, Ze filmova vychova mize byt cestou pro popularizaci té&chto
aspektd filmového uméni a Ze je pfitom dokaZe vyuZivat na etablovani unikatnich
didaktickych metod, technik a pripravnych cvi¢eni. Do kapitoly je vloZzena Fada
filmovych rozbord, které mohou poslouzit jako pripomenuti ,latky" z kapitoly
Filmova rec¢ pro pedagogické cile, ve které jsme se tomuto tématu vénovali.
Rozbor je skuteéné univerzalni pedagogicky ndstroj, ktery mizeme vyuzivat ve
vztahu k filmu z jakéhokoliv obdobi.

6.1. Inspirace z oblasti filmové archeologie

Obdobi raného filmu predstavuje dal$i inspiraéni oblast, ze které mizeme &erpat
napady a postupy pro filmové-vychovnou cinnost. Na jedné strané sama
obsahovd povaha tématu - prikopnické obdobi nového média - je ze své
podstaty osvétové. Pokud referujeme studentim a divdkim o tomto obdobi,
dopoustime se tim nevyhnutelné filmové-historického vykladu. Nicméné skutecny
poklad s nesmirné silnym osvétovym a didaktickym potencialem objevime ve
chvili, pokud se zamétime na mody produkce a zejména prezentace filmu
z obdobi, které muZeme ¢&asové ohraniéit tzv. kinematografii atrakci., S&m
Gunning pritom v rozhovoru pro Cinepur2?7 doklada, ze svou teorii formuloval ve
snaze vzbudit v dalSich badatelich zajem o rozjiveni této optiky v dalsSich

275 ], Monaco. Jak Cist film, s. 64-65.
276 W. Benjamin. ,Umeélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti.". s. 17-47.
277 pavel Skopal. ,Kino atrakci®. Cinepur. 2001, ro¢. 2001, ¢. 18, s. 48.
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aktualizacich, které by se daly vyuzit v praxi dnednich dnl. Osobné tedy
Gunningovu optiku aplikuji v nalézani didaktickych postupd, které by cerpaly ze
zdanlivé prekonané produkcéni a distribucni praxe. Nachazim zde prilezitost pro
objevovani skute¢né plvodnich didaktickych postupl, které by byly filmovému

uméni vlastni.

Chci zdQraznit, e samotny akt promitnuti raného filmu jako némé kulisy
bez jakékoliv introdukce, & pokusu zinscenovat divdkiim v sale atmosféru ranych
projekci, zanecha (détské a adolescentni) publikum prakticky vzdy chladné. Ivan
Klimes nahlizi oznaceni ,némy film“ z nové perspektivy, kdyz k tomu
poznamenava, ze film promitany do ticha by musel byt vynalezen. Pfirozenym
zplsobem prezentace dobovému publiku byly rizné formy hudebnich, ruchovych
a konferenciérskych zdsahi.278 Rigidni a konzervativni pFistup k soudobym
formam prezentace ranych filmd odsuzuje divackou zkuSenost (nejenom)
mladych lidi k frustraci, neni ani autentickd s ohledem na performativni aspekty
ranych filmovych predstaveni. Dramaturgové casto voli ,némou formu
prezentace" z toho dlvodu, Ze neni dochovana autentickd hudebni partitura,
kterou by bylo mozné nasledovat.

Neni to vSak pravidlem. Pfi obnovenych premiérach restaurovanych verzi
némych filmd, v éeském prostfedi miZeme tuto tendenci nachazet v aktivitach
Narodniho filmového archivu a festivalovych uvedenich, jsou mnohdy tato dila
uvadéna s aktualnim hudebnim nastudovanim a takové formy prezentace byvaji
u publika velmi zadané. Nicméné praxe filmové-vychovy ndm muze otevrit
pfistup k pestfeji paleté vyrazovych prostiedk( tohoto obdobi. Zkratka ve
filmov&-vychovnych programech si muZe lektor, dramaturg anebo pedagog
dovolit velmi casto mnohem vice, nez je bézné v prostych distribucnich

uvedenich.

V letech 2013-2016 jsem byl soucasti tymu, ktery v Narodnim filmovém
archivu zakladal Oddéleni filmové vychovy. Kino Ponrepo, se statusem narodni
cinematéky, se pak stalo prostorem - jakousi laboratori, ve které jsme vyuvijeli
projekcéni formaty, které by cilily pravé na détské a mladé publikum. Jednou
z dramaturgickych priorit pro nds byla snaha o pfiblizeni obdobi raného filmu,
materiadlni podstaty filmového média a predani zdkladniho povédomi o
zakladatelskych osobnostech ceské kinematografie.

278 Tvan Klimes. Kinematograf — vénec studii o raném filmu. Praha: Casablanca, 2013, s. 40-62.

189



Obsah této kapitoly budu opirat o dva ustavujici momenty. Prvnim z nich je
vlastni umeélecko-pedagogicka zkusSenost, spocivajici ve vyvoji formatu tzv.
didaktickych inscenaci, které jsme pozdé&ji s kolegy shrnuli pod nazev Divadlo
Cinema. Didaktické inscenace, tj. nau¢né inscenace, byly uréeny détskému
publiku a kladly si za cil skloubit atrakéni prvky prejimané z autentickych modd
prezentace ranych filmd s populdrn&-nau¢nym obsahem, ktery by déti seznamil
s klicovymi osobnostmi a principy kinematografického universa. Divadlu Cinema
vénuji samostatnou pripadovou studii v zavéru kapitoly, kterd bude predstavovat
frapantni priklad praktického vyuziti teoretickych znalosti v praxi filmové
vychovy. Druhym opérnym bodem je pak dlouhodoby historiograficky vyzkum,
ktery jsem zaméFil na hledani souvislosti a vlivii mezi kabaretnim prostfedim a
rodicim se médiem filmu ve sledovaném obdobi tzv. kinematografie atrakci.
Zavr$enim tohoto badatelského Usili, které zapo¢alo mym plsobenim v Narodnim
filmovém archivu, bylo publikovani studie ,0 vztahu filmové a kabaretni
formy".279 ktera se stala vedlejSim produktem mého diserta¢niho vyzkumu.
Z téchto dvou pramen( tedy slévdm myslenky do jednotici formy s cilem pokusit
se poukazat na univerzalné pojmenovatelné didaktické figury a situace, které by

se daly vyuzivat pro filmové-vychovnou praci.

Bé&Zn& se usuzuje, ze jednim z dlvodd, pro¢ kinematograficky princip
projekce exponované na platno pred¢il Edisonlv kinetoskopicky stroj, ktery
umozfioval pfistup pouze jedinému divakovi pohledem do prizoru ,hraci
skrinky", byl pravé fenomén sdileného divactvi. V nasi historické epoSe pak
Celime prekotné proméné tohoto prakticky stoleti trvajiciho paradigmatu, jak

doklada Ivan Klimes:

LA kdyz se pak opét na pldé devadesatych let sejde stoleti se stoletim,
masové nastupuje osobni pocitac. Princip kinetoskopu, pfistroje produkujiciho
pohyblivé obrazy pro jediného divaka, je opét ve hre, jakkoliv v transformované
podobé. Od filmového divaka ve verejném prostoru se tak v této vyvojové linii
dostdvame az k osaméni s pristrojem. [..] Verejné se déje skrze privatni

a privatni skrze verejné."280

Masovy rozvoj streamovacich a VOD platforem akcelerovany pandemickou
situaci prokazal, Ze filmovy primysl voli mezi kinematografickym a kineto-
skopickym principem na zdakladé technologickych moznosti a ekonomické

rentability. Ve zp&tném ohlédnuti nemdzeme tvrdit, Ze jeden z principl neguje

279 Studie od prosince 2021 pripravovana editorkami ¢asopisu Arte Acta pro recenzni fizeni.
280 1. Klimes. Kinematograf - vénec studii o raném filmu, s. 207.
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ten druhy, Ze ho natrvalo upozadi. Ovéem muZeme s jistotou Fici, Ze pro potfeby
této prace a rozkryvani moznych inspiraci pro pedagogicky proces je
kinematograficky princip zcela zasadni. Druhou polohou akcentujici vyznam
sdileného divactvi pro obdobi raného filmu, kterou rozvedu v dalSim textu, je
fakt, e do nastupu zvukového filmu byla skladba kinematografickych programu
do znacné miry zavisld na zivém a aktivhim kontaktu s publikem, ¢&imz
poradatelé predstaveni balancovali nedokonalosti dané technologickymi

omezenimi své doby.

Kazdé rodici se médium v sobé zahrnuje cast identity média, které
dominovalo pred nim. To je ovSsem myslenkovy konstrukt, ktery nemusime
McLuhanovi28t rozporovat. Pravé naopak. Tato cast textu se zabyva dilci
badatelskou otazkou, do jaké miry se na konstituovani kinematografie jako
svébytného a emancipovaného média podilelo kabaretni prostfedi a tradice
popularnich lidovych zabav, které se rozvijely zejména v evropskych metropolich
od posledni tfetiny 19. stoleti. Jak mtZeme tuto tendenci zuZitkovat ve filmové-

vychovné praxi?

Kabaretni formy se do podstaty filmové identity v dobé zrodu nového
média propisovaly na urovni (a) vyrazovych prostredkd vyuZivanych uvnitf
filmového dila. Tuto oblast si pojmenujme jako modus produkce, protoze
vyrazové moznosti ranych filmi byly neodmyslitelng& spjaty s produkénim a
realizacnim kontextem. Kabaretni formy se ale zrcadlily v samotné (b)
komponované skladbé celovelerniho filmového programu. V tomto pfipadé budu
hovorit o modech prezentace. Touto kapitolou chci prokazat, ze proces hledani
moznosti transponovani filmovych prostfedkl pro pedagogické cile muze
zasahovat do hluboké historie. V pribéhu disertatniho vyzkumu jsem vénoval
velké Usili studiu pramen( spjatych s tématem vlivu kabaretnich umélcid na
profilovani svébytné identity filmového média. Zvlastni pozornost jsem pak
vénoval osobnosti Emila Artura Longena, pravé jemu vénuji vyse citovanou studii
»,O vztahu filmové a kabaretni formy." Syntézou mého historiograficky
orientovaného vyzkumu je konstatovani, ze v samotné podstaté medidlni
integrity filmového uméni Ize nalézt vyrazné performativni vlivy, které mdZeme
z perspektivy oboru filmové vychovy vyuzit pro vytvafeni plvodnich a zcela
originalnich didaktickych konceptd.

281 Marshall McLuhan. Jak rozumét médiim: Extense Clovéka. Prelozil Milos Calda. Praha: Odeon, 1991.
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V textu této kapitoly EtenaF objevi nékolik skic rozbort ranych filmd, které
do studie vkldddm jako praktickou ilustraci tezi vztahujicich se k moddm
produkce a prezentace. Rozhodl jsem se postupovat touto cestou, protoze ji
povazuji za srozumitelnou a nazornou. Ctendfi mohu diky tomu predloZit dalsi
prakticky priklad filmového rozboru, o kterém jsme referovali zevrubné
v prisluéné kapitole, nicméné& v tomto pripadé mdlzZe rozbor vyrazovych
prostfedk( téchto dvou filmd poskytnout pfilezitost pro ndzorné rozkryti dil&ich
aspektl modl produkce i prezentace. A pravé do té&chto dvou kategorii ¢lenim
veskerou inspiraci, kterou nasledné zuzitkovavam v didaktickém konceptu
naucnych inscenaci, ktery detailné vysvétlim v pripadové studii v zavéru kapitoly.
Cht&l bych zdlraznit, e potencial didaktického vyuziti zdanlivé prekonanych
konceptd z filmovych dé&jin je nezmé&rny. Tuto ¢ast studie Ize vnimat jako okno
oteviené do krajiny, predlozeni perspektivy, kterou je mozné dale rozvijet.

6.2. Modus produkce raného filmu

V roce 1898 ve spolupraci Kfizeneckého, Pokorného a Svéba Malostranského
vznikaji prvni plvodni hrané filmy realizované v Ceskych zemich.282 Svab2s3
(narozen 1860) je pritom generacné spjat s kupletisty staré Prahy a prostfedim
zpévnich sini, které si muiZeme pFedstavit jako provizorni scény umisténé
v restauracnich zafizenich. Od té doby vyraznéji do utvareni filmové identity
nezasahl, i kdyz ztvarnil radu epizodnich roli, posledni z nich v roce 1932, kdy
umird. Krizenecky od prikopnického pocinu v roce 1898284 do dalsiho vyvoje
kinematografického oboru také vyrazné nepromluvil. Naproti tomu angazma
Emila Artura Longena (narozen 1885) na produkci groteskni série pro filmovou
spole¢nost Kinofa v roce 1911 predstavuje generac¢ni posun, posunuti Stafety na
kabaretnich scénach, kterd se pak v mnoha podobach otiskla zpétné do tvare
filmového prostiedi. Longenova generace kabaretiérd se podilela na smé&Fovani
filmové produkce vyraznou mérou po celd 10., 20. i 30. léta. Mezi tyto osobnosti
muUZeme fadit Vlastu Buriana, Ference Futuristu a mnohé dalsi. Zamé&fim se na

282 \ rdmci reder$i K¥izeneckého plsobeni jsem analyzoval audiozdznam z archivu Ceského rozhlasu, ktery byl
pofizen s Vincencem Pokornym, bratrem Josefa Pokorného. Rozhovor se zaméfoval na okolnosti provozu
Ceského kinematografu.

283 Josef Svab vedle hereckého plisobeni ve fragkach byl také autorem a vydavatelem kupletl. Sborniky kupletl
ve své dobé byly jakymisi rezervoary scének a Cisel, které bylo mozné libovolné zafazovat do kabaretnich
program{. Opét se ndm zde vyjevuje jistd paralela mezi sborniky kupletd a ranymi katalogy jednocivkovych
filmG v dobé utvareni filmové distribuce na zacatku 20. stoleti. Ivan Klime$ v studii ,Kinematograf - vénec
studii o raném filmu® (s. 72-75) podava ptiklad Svabovy autorské frasky Nezddrny syn, kterd nese podtitul
kinematograficka parodie. Komika této jednoaktové hry je zalozena na parodii projekéniho principu.

284 1. Klimes. Kinematograf - vénec studii o raném filmu, s. 24-40.
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zpUsoby, jakymi se kabaretni vlivy podilely na formovani vyrazovych prostiedkl
a skladebnych postupl ranych filmovych dél v Zanru filmové grotesky na nagem
Uzemi. Podkladem nadich Gvah bude jeden ze dvou dochovanych filmd

Longenovy série s komickym charakterem Rudim: Rudi sportsman.285

Z edi¢ni pozndmky uvedené na odborném portalu Filmovy pfehled midZeme
vycist, Zze ani jedna z Longenovych grotesek nebyla ve své dobé uvedena do kin.
Longen nedostal ptileZitost konfrontovat svlij komicky typ s $ir§im publikem.
Série tedy nemohla dosdhnout divacké obliby, a generovat tak produkci dalsich
dild. I bez toho v8ak miZeme podniknout ponor do vyrazovych prostfedkd
Longenovy grotesky a podridit ho optice naseho badatelského zaméru. Jak se
projevila Longenova kabaretni prlprava a inscenaéni zkudenost v jeho filmové
praci, a to v dobé, kdy v Ceském prostredi neexistovala cilevédomda a zavedena
produkcéni linie specializujici se na filmovou grotesku, coz je zanr, ktery
v zahrani¢nich kinematografiich ustanovovaly pravé osobnosti pochazejici
z varietniho a kabaretniho prostfedi? Za vSechny miZeme jmenovat Francouze
M. Lindera, Brita Ch. Chaplina, Ameri¢ana B. Keatona, Itala Leopolda Fregoliho a
mnohé dalsi.

Predtim nez prejdeme k rozboru Longenovy grotesky, nasmérujme nasi
pozornost na poetologickou studii Radomira D. KokeSe.286 Autor se zamysli nad
vyrazovymi prostfedky &eskych hranych filmG ve sledovaném obdobi let 1911-
1915. Longenovy grotesky z roku 1911 do tohoto obdobi spadaji. Konstatuje
nékolik zasadnich zjisténi, kterd povazuji za klicova pro mou badatelskou pozici a
hlavné& samotny rozbor vyrazovych prostfedkd, ktery pfijde vzapéti.

V prvni poloving desatych let plsobi prlkopnickd generace filmovych
rezisérl, ktefi se v drtivé vétsiné pripadd po realizaci prvnich filmi k filmové
praci v dalSim obdobi nevratili. Je jim spole¢né také to, ze pracuji ve filmovych
vyrobnach, které do konce roku 1915 skoncily upadkem (Kinofa, ASUM, Illusion,
etc.). Pro nas vdak to nejpodstatnéjsi: ,[...] tito tvlrci byli sou¢asné spoleensky
¢i primo umélecky napojeni na kabaretni nebo divadelni komunitu: Stanislav
Hlavsa, Karel Hasler, Longen, Jan Arnold Palous, Andula Sedlackova nebo Max
Urban. Predstavitelé tvréi generace nastupujici po roce 1915 naopak s jevistnimi
uméleckymi formami vyraznéji spojeni nebyli a od zacatku kariéry se aktivné
profilovali primarné v kinematografii (Kolar, Lamac, Machaty)."287

285 Rudi sportsman. Rezie Antonin Pech. Rakousko-Uhersko: Kinofa, 1911.

286 Radomir D. Kokes. ,Styl a vypravéni kinematografie v ¢eskych zemich (1911-1915)". In: R. D. Kokes.
Rozbor filmu.

287 Tamtéz, s. 190.
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Tento vycet pouze prokazuje dalsi mozné okruhy, ve kterych by se dal
prinik obou prostiedi rozkryt, at uz bychom hovorili o tak evidentnich pfipadech
jako performativnim kouzelnickém skeci Ponrepovo kouzelnictvi2s8 anebo
Haslerovych Ceskych hradech a zdmcich,28° & dalsich filmech, ve kterych vliv
kabaretu neni tak jednoznacné definovatelny. Nicméné v obou téchto pfripadech
muUZeme dohledat pfimy vliv kabaretni tradice skrze vyrazové prostfedky uZité
uvnitf dila, ale také formy jejich uvadéni v kiné. Haslerlv honi¢kovy skeé byl
promitdn v rédmci kabaretni inscenace. O zplsobu prezentace Ponrepova
Kouzelnictvi (kuptikladu pfimo v Ponrepové kin&) nemdme zadnych pramend,
pouze fadu pfedpokladd. Kontext provozovani Ponrepova kina popisuje ve své
studii Ponrepo z roku 1957 LubosS Bartosek.290

Koke$ hovorfi dokonce o jakési formé skupinového tviréiho stylu v podani
kolektivu sdruzeném ve vyrobné Kinofa. Z této prukopnické doby neexistuji
dostupné prameny, kterymi bychom mohli ddsledné& rozkryt detaily o tvirdim
workflow, ¢ dokonce vycet slozeni filmového $tabu. Jisti si miZeme byt pouze
vyznamem Antonina Pecha v celém reji, ktery se snazil vyvazovat vyrobni
nedostatky angazovanim kabaretnich umélcd a autord, ktefi byli navykli
improvizaci a spartdnskym podminkdm. Mizeme dedukovat, ?e Pech a jeho
spolupracovnici dohliZzeli na radné exponovani filmového materiadlu a jeho kvalitni
zpracovani. Angazovani kabaretiéfi pak prejimali tviréi a kreativni roli jako
v pripadé Longena.

Daléim zajimavym podnétem, ktery Koke$ predklada, je diraz na tzv.
kabaretni poetiku. Kokes tak cini s védomim, Ze terminu pouzivd pro popis

vyhradné vyrazovych prostfedkd uvnitf filmového dila.

«[...] je tfeba se pozastavit nad tretim aspektem skupinového stylu Kinofy,
coz je mozny vliv kabaretni poetiky na volené filmarské postupy. S kabaretem
byli nedilné spojeni predstavitelé Kinofy jako Josef Svéb-Malostransky nebo Emil
Artur Longen. Moje predpoklady maji podobu velmi hrubych hypotéz, pricemz
samotné téma rozsahlého poetologického propojeni kabaretni a filmové kultury
v Ceskych zemich jesté cekd na zpracovani. Mozny vliv kabaretu vidim ve trech
aspektech tvorby Kinofy, které se v komedidlnich dilech objevovaly spolecné

288 Ponrepovo kouzelnictvi. Rezie Antonin Pech. Rakousko-Uhersko: Kinofa, 1911.

289 Ceské hrady a zédmky. ReZie Karel Hasler. Rakousko-Uhersko: Josef Brabec, 1916. Rokoko bylo uvedeno do
provozu v letech 1915-1916 Karlem Halerem. Z této doby pochdzi rany film Ceské hrady a zdmky, ve kterém
Hasler inscenoval impozantni nastup do svého kabaretniho programu. Toto filmové dilo, které se do nasi doby
zachovalo diky péci Narodniho filmového archivu, predstavuje reprezentativni priklad synergie mezi filmovou a
kabaretni formou.

290 Lubos Bartosek. Ponrepo: Od kouzelného divadla ke kinu. Praha: Orbis, 1957.
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a v nekomedidlnich zejména tfeti z nich: a) struktura skeée, v nize je dliraz na
silnou pointu, kterd nemusi nutné vyplyvat z logického plynuti dosavadnich
udalosti, b) performativni herectvi: obraceni na divaka, narusSovani iluze
uzavieného c¢asoprostoru, c) medialni performativnost: technické moznosti filmu,

sebeuvédomélé funkce mezititulkd. 291

Zjednodusené receno, mezi filmovym hercem a divakem neexistuje
v obdobi kinematografie atrakci tzv. &¢tvrtd sténa. To ma dopad na zplsob
zapojeni a charakter reakci dobového filmového publika. Nedokonalost, Ci |épe
Feeno nedostate¢nost vyrazovych prostfedkd filmu je jaksi nahrazovéna
performativnimi aspekty uvnitf filmového dila, ale také ve zplsobu a formach
jeho prezentace. Tyto motivy Ize aplikovat pro filmové-vychovnou praxi v mnoha
ohledech. Divaci jako ucastnici filmové-vychovného procesu mohou byt
k aktivnimu &teni a excentrické participaci motivovani. Mizeme je vtahovat do
déni, pfimo se na né& obracet, a pfitom zlstaneme vérni vyrazovym prostfedktm
té doby. Autori i herci zkratka pocitali s tim, ze vyslednd podoba dila bude

dotvorena, zavrsena az v primé interakci s publikem v sale.

6.2.1. Vystavni parkar a lepic plakat:

performativni filmovy rozbor

Poskytnu nyni priklad z vlastni pedagogické praxe. Predstavme si situaci, ve
které realizujeme se studenty filmovy rozbor raného jednocivkového filmu Jana
Kfizeneckého Vystavni parkar a lepi¢ plakatd.?°? Snimek ma 32 vtefin, které
odpovidaji metrazi jedné kamerové role, kterd se vesla do kinematografu,
kterym Jan Krizenecky disponoval. Titul predstavuje jeden z prvnich doku-
mentovanych pokusl o realizaci hrané scény na nasem Uzemi. Nachazime se
v obdobi, kdy se filmova rec teprve ustanovovala. Neexistovala stfihova skladba
na Urovni zab&rl, ba ani scén. Kamera zaujimala fixni postaveni, ve kterém
ramovala hraci scénu do jediného celku v plné ostrosti celé mizanscény. Vychozi
situace tedy zplsobem snimdni pripomind vice neZ cokoliv jiného pddorys
jevisté. Pro srozumitelnost syZetu jednotlivych filmG vyuzivali filmafi ve velké
mife kabaretni poetiky. Tento trend posilovalo angaZmd kabaretnich hercd.
V pripadé tohoto filmu ,ztvarnil* roli vystavniho parkare jiz jmenovany Josef
Svab.

291 R, D. Kokes. ,Styl a vypravéni kinematografie v ¢eskych zemich (1911-1915)", s. 197.
292 VYystavni parkar a lepi¢ plakatd. Rezie Jan KFizenecky. Rakousko-Uhersko: Jan KfiZzenecky, 1898.
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00:00-00:07: Na zacadtku filmu do prazdného zabéru vchazi z pravé strany
obrazového ramu lepic¢ (obr. 1), ktery dojde do stredy zabéru, aby na sténu zacal
lepit plakat Ceského kinematografu — coz je vnitrozabérové pomrknuti (¢i chcete-
li reklama) Krizeneckého provizorniho kina, v ramci kterého byl i tento film
promitdn. V druhém pldnu po levé strané& zdbé&ru si miZeme vsimnout
ptipravenych komparzistl, ktefi sleduji (neSikovn&) scénu na dvofe, aby
nepromarnili znameni, na které maji prijit do zabéru.

Pfichod lepi¢e, obr.1 [zabér z filmu]. Vystavni parkar a lepi¢ plakatl. Rezie Jan
Krizenecky. Rakousko-Uhersko: Jan Kfizenecky, 1898.

00:0-00:12: Nasledné na scénu vchazi z levé strany obrazového ramu parkar
(obr. 2). Uz samotna forma ,pfichodu na scénu“ odkazuje ke kabaretnimu
zplsobu prezence na jevisti. Josef Svab v postavé parkare od prvnich momentd
na scéné interaguje s pomysinym publikem v sale pfimymi pohledy do kamery.
Jiz kdyz vchazi, zdravi se s publikem pokynutim hlavy. Nasledné odkladad nadobu
s parky a vydava se za lepi¢em, aby mu nabidl svacinu. Opét pokyne smérem
k publiku, aby ho upozornil na dllezitost svého pocindni. Herec pohledy do
kamery/publika v podstaté nahrazuje kamerovy detail - navadi pozornost divak{
v sale na podstatnou hereckou akci, ktera by jinak mohla v celku zapadnout.

[/ s

Pfichod péarkare, obr. 2. [zabér z filmu] Vystavni parkar a lepi¢ plakatd.
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00:12-00:16: Dochazi ke klicové kolizi (obr. 3), protoze lepi¢ se naklani nad
nadobu s parky s chuti jeden z nich si vybrat, omylem vSak u toho vyléva nadobu
s lepidlem, které s sebou nese v mosné, primo do stfedu hrnce. Parky jsou tedy

ztraceny.

Ztraceni parkd, obr. 3. [zdbér z filmu] Vystavni parkar a lepi¢ plakatd.

00:16-00:30: Propuka rvacka (obr. 4), do které se v jednom okamziku jako na
povel zapoji i komparzisté, ktefi Cekali pripraveni ve staveni od zacatku filmu.
Nekoordinované pohledy do kamery, respektive do publika, jako v pripadé
chlapce na pravé strané zabéru prilozeného printscreenu, vypovidaji o tom, ze
»,0Cni kontakt s publikem" byl dodrzovan jak v roviné védomé herecké akce, tak
necht&né vedlej$imi postavami, které nebyly disledné reZijn& vedeny. Pfiznaéné
(nejenom) pro KFfizeneckého rané pokusy o rané filmy je fakt, ze filmafi hledali
na omezené metrazi jediné civky cestu k dosazeni déjového vyvrcholeni. Velmi
Casto tak v syZetech sahaly k vrcholu ve formé vSeobecné rvacky, ktera navazala
bezprostfredné po kratkém prologu situace. Takové vyusténi totiz poskytovalo
dostate¢nou formu atrakce, ktera by byla pro dobové publikum atraktivni.

O vnitfni psychologizaci hereckého projevu nemuze byt v této dobé fec.

Rvacka, obr. 4. [zabér z filmu] Vystavni parkar a lepi¢ plakata.
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Jakou muZe mit toto poznani relevanci pro realizaci filmové-vychovné
lekce? Z&sadni. Filmovy rozbor tohoto dila miZe uZ z podstaty své identity
vyuZivat rizné odstinénych performativnich poloh. Sdm tedy v mé pedagogické
praxi k tomuto filmu pristupuji tak, Ze vyuzivdm Zivych postsynchronl - vtahuji
studenty do zpé&tného vytvoreni dialogl, ale také nové ruchové stopy. Pozorny
¢tendt si miZe vdimnout, Ze technika Zivého postsynchronu je v podstaté
kodifikovanou vyukovou metodou dramatické vychovy. J& vsSak pozornost
obracim k faktu, Ze se v kontextu nageho oboru mlzeme k této technice stavét
jako k postupu, ktery je filmové formé vlastni. Pedagogicky pristup, ktery Cerpa
ze specifik vyrazovych moznosti filmi. Dal&i technikou, kterou b&zné pfi rozboru
tohoto snimku vyuzivam, jsou Zzivé obrazy, coz je dalsi z metod dramatické
vychovy, ktera v tomto pfipadé umozni, aby studenti sami vstoupili do herecké
akce a snazili se v omezené metrazi jednocivkového filmu zinscenovat
dramatickou situaci, kterd by kopirovala pribéhovou kfivku KFizeneckého filmu.
Na zakladé tohoto jednoduchého cviceni ziskaji studenti povédomi o zkreslené
proporci realného plynuti ¢asu ve vztahu k casu filmovému. Uvédomi si nutnost
filmové zkratky a hyperboly, pricemz védi, ze si Kfizenecky nemohl skrze dobova
technickd a realiza¢ni omezeni usnadnit svou pozici stfihem, detailem, zménou
kamerové pozice.

Za jedno z klicovych sdéleni této kapitoly Ize povazovat, ze filmovy rozbor
muUZe oproti béZnym formam frontalni vyuky nabyvat ¢astedné performativniho
charakteru. Existuji didaktické metody a techniky, které mdzeme pro filmové-
vychovné aktivity prejimat i na drovni zdanlivé tak do slovniho projevu
pohrouzeného nastroje, jakymi je pravé filmovy rozbor. A co vice, méli bychom si
pripustit, Ze tento zplsob uvaZovani je samotné podstaté filmové identity vlastni.

6.2.2. Rudi sportsman: rozbor vyrazovych prostredk

PFejdu nyni k predloZeni dalich argument{ na podporu tvrzeni o vlivu kabaretni,
respektive performativni poetiky na UGrovni vyrazovych prostfedkd uvnit¥
filmového dila. Tento rozbor Ize vnimat také jako dalsi ndzorny priklad aplikace
analytického rozkladu, ktery mohou pedagogové prejimat pro praci se svymi
zaky. Za podklad si volim Longenovu filmovou grotesku natoCenou v roce 1911
pro Kinofu, Rudi sportsman. Dilo vybirdm také z toho ddvodu, Ze jej velice ¢asto
integruji do didaktickych inscenaci, kterym vénuji zavérecnou pripadovou studii.
Rada postiehl, které jsem predestiel ke Kiizeneckého filmu, Ize vztdhnout také
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na Longenovu grotesku. Zasadni rozdil tkvi z pohledu vyrazovych prostiedky ve
vyuziti stfihové skladby na Urovni jednotlivych scén. Groteska je slozena
v podstatdé ze série jednocivkovych filml, které jsou stfihovou skladbou
komponovany do volného celku, ktery predstavuje jakousi férii kabaretnich
ske¢l, pro které je typickd Longenova akrobatickd prdprava. Snimek ma
vyraznou vypovidajici hodnotu uz samotnym angazma Emila Artura Longena,
ktery patfi mezi nejvyraznéjsi zastupce trendu prejimani kabaretnich forem do

vyrazovych postupt filmu.

00:00-00:55: Titulkova sekvence vcetné dodatec¢né pridanych kuratorskych
titulkd uvozujici spole¢nost Kinofa a osobnost E. A. Longena. Longenovi je
prisuzovano autorstvi namétu a rezie. V druhé hlavni roli se vedle Longena
objevuje Rudolf Slva (&len kabaretniho souboru U Lhotk{, ve kterém b&hem
nataceni Longen také vystupoval), ktery ztvarnuje postavu staré pani.

Uvod, obr. 1 [z&bér z filmu]. Rudi sportsman. Rezie Antonin Pech. Rakousko-Uhersko:
Kinofa, 1911.

00:56-1:33: Uvodni scéna (obr. 1), ve které Rudi sedi v parku na lavi¢ce po
boku starsi damy, ktera plete. Film nds prenasi rovnou do vzajemné interakce, ve
které Rudi s pani laskuje. Drba ji pod bradou, nacez ta se ohradi, aby ji nechal na
pokoji. Rudi na ni vyplazuje jazyk, vytahuje cigaretu a zapaluje si. Dama v reakci
na to, ze ji mladenec koufi do obliceje, ustédfi Rudimu policek. Ten pada
z lavicky. Otrepe se. Seda si zpét. Opakované na ni vyplazuje jazyk. Otevird
noviny. Sméje se ¢emusi v novindch. Ddma ho dlraznym gestem vykaZe z jejiho
sousedstvi. Rudi odchazi se zabéru. Hereckd akce je snimana v celku. V prvnim
pldnu mame usazenu dvojici. Za jejich zady vidime ve druhém planu skupinu lidi
hrajici na kurtech tenis. KokeS povaZuje postavu starSi damy za Rudiho druzku,
ktera mu v Uvodni scéné vycitd rozmarny zivotny styl. Je-li tomu skutecné tak, je
pro nas oteviena otazka, ktera je pro dalsi rozvoj zapletky méné podstatna, nez
by se mohlo zdat.
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Nasedani na koné, obr. 2 [zabér z filmu]. Rudi sportsman.

1:34-2:14: Ve druhé scéné (obr. 2) se Rudi za asistence tfi muzl pokousi
nasednout na koné, ktery je voltizovan. Rudi dvakrat prepada. Napotreti se mu
dafi nasednout. Kan vdak prechazi do cvalu a Rudi opét padad k zemi. Tentokrat
s narazenou kostréi. Odchazi ze scény, priemz vyuziva ve svém hereckém
projevu vyraznych excentrickych grimas ve tvari. Kouli odima i celou hlavou,
nepfirozenym zpuUsobem vychyluje sanici, vyplazuje jazyk. Celd scéna je
koncipovana v jediném celkovém zabéru. Umisténi akce do prostoru pripomina
zplsob kompozice, ktery Jan Kfizenecky vyuzil ve filmu VoltyZovéni jizdniho
odboru Sokola prazského (1898).

Kolo, obr. 3 [zabér z filmu]. Rudi sportsman.

2:15-3:01: Ve treti scéné vystupuje jako Ustfedni rekvizita, se kterou Rudi
vstupuje do interakce, bicykl (obr. 3). Rudi vchazi do zabéru od kamery. VSima si
kola polozeného na zemi. Chopi se ho. Zkousi se rozjet. Vzdaluje se od kamery.
Vyjizdi ze zabéru. V tu chvili do néj vstupuje stara dama z prvni scény. Z jejich
gest mUZeme vydist, ze postrddd odlozené kolo (nebo snad hledd svého pritele
Rudiho?). Stoji ¢elem ke kamere. V tu chvili se opét objevuje Rudi, ktery se k ni
blizi zezadu. Nedokaze zastavit kolo a porazi ji. Dama se chopi klacku, ktery po
celou dobu akce lezel v prvnim planu, a za¢ne ho bit pres zada. Pronasleduje ho.

Oba vybihaji ze zabéru smérem k postaveni kamery. Celd herecka akce je opét
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snimana bez zmény postaveni kamery, bez Svenku. Kamera je statickd. Herci

vSak vyuzivaji hloubku mizanscény, ktera vyplyva z povahy situace.

Fotbal, obr. 4 [zabér z filmu]. Rudi sportsman.

3:02-3:48: Ctvrtd scéna (obr. 4) je opét komponovana v celkovém zadbéru se
smyslem pro efektni kompozici. Narativ konfrontaci se starSi damou opousti a
nepokracuje v rozvoji této potencidlni filmové honicky. Zdani hloubky zabéru je
docileno umisténim linie méstské zastavby ve druhém planu. V popredi se pred
kamerou odehrava fotbalovy trénink. Kamera zabird vysek akce kolem jedné
z fotbalovych branek. Rudi do zabéru opét vchazi od postaveni kamery. Rozkouka
se. Nacez vbiha mezi hrace oblecené v pruhovanych dresech a pokousi se zapojit
do hry. Jedna se o prvni scénu ve filmu, ve které kameraman Pech vyuziva
kamerovych Svenkovani. Ram obrazu kopiruje Rudiho pohyb napfi¢ velkym
védpnem. Svenky nejsou patrné na prvni pohled kvdli horizontdlnimu neklidu
filmového pasu. Rudi nékolikrat pada na zem. Plete se hra¢im pod nohy. Scéna
konc¢i opét drobnym zranénim v oblasti Rudiho kostrée. Vychazi ze zdabéru
smérem k postaveni kamery. Celd scéna je podexponovdna. Nemizeme vdak
ovérit, zdali k podexponovani doslo béhem kamerového zaznamu, nebo pfi

vytvareni kopie.

Béh pres prekazky, obr. 5 [zabér z filmu]. Rudi sportsman.

201



3:49-4:07: Pata scéna (obr. 5) se od ostatnich odliSuje svou délkou. Je vyrazné
kratsi. Rozprostira se pred ndami bézecka prekazkova draha, kterd opét vytvari
hloubku zabéru. Sledujeme preskoky jednoho bézZce. Nasledné druhého. V danou
chvili opét vchazi do zabéru Rudi. Sleduje spolecné s nami béh tretiho atleta.
Vbihd na drahu a celou ji bofi. Ctyfikrat padd na zem. Pohyb dvou pfihlizejicich
postav a tif atletd v mizanscéné je zmateny a nenese znaky disledné rezie. Pad
jednotlivych prekazet neni rytmizovanou s navaznou hereckou akci prihlizejicich
postav. Celek situace proto plsobi nahodile. Kamera je po celou dobu staticka.
Scénu ramuje v jediném celku. Rudi ze zabéru nevychazi na konci scény, jako
v predchozich scénach. Zabér konéi ve chvili, kdy Rudi preskakuje posledni
prekazku.

Tenis, obr. 6 [zabér z filmu]. Rudi sportsman.

4:08-4:45: Sestd scéna (obr. 6) nas prenasi na tenisovy kurt. V prvnim planu
kamera zabird jednu polovinu kurtu. Sledujeme dva z hra¢d pfi ¢tythfe. Celému
déni prihlizi hlou¢ek divakd ve druhém planu. Jsou to prevazné déti. Pro tuto
skupinu je typické, ze se v prib&hu celé scény jeji zastupci stfidavé divaji do
kamery. Na zacatku scény hledi mimo ram zabéru a anticipuji svym pohledem
nasledny vpad Rudiho ve tfeti vtefiné scény. Rudi vytrhdva jednomu z hradd
raketu. Vybiha ze zdbéru. Kamera ho nestihd Svenkovat. Do obrazu se vraci bez
saka, poté, co si ho odloZil mimo zabér. Sledujeme pribéh hry, b&hem kterého se
Rudi netrefuje do mic¢ku. Opakované pada. Kamera v prib&hu scény &venkuje
tak, aby se Rudiho pohyb po kurtu drzel ve stfedu obrazu. Zabér postupné
panoramuje cely kurt. V zavéru scény je Rudi svym spoluhracem uderen raketou
opét do kostrée, nacez se kulhaje odebird mimo zabér. Scéna kondi.
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Plavani, obr. 7 [zabér z filmu]. Rudi sportsman.

4:46-5:11: Sedma scéna (obr. 7) nas prenasi z letenského exteriéru na
vitavskou plovarnu. V popredi pred kamerou vidime uvazanou lodku. Ve druhém
pldnu pak horizont vymezuje dav pfihlizejicich divakQ, ktefi celé déni sleduji a
opét svym pocinanim anticipuji Rudiho hereckou akci. Rudi vnikd do scény opét
od kamery. Odvazuje lodku. Kamera Svenkuje tak, aby zachovala hereckou akci
ve zlatém rezu. Rudi se snazi padlovat. Stavi se na nohy. A nakonec pada do
vody. Na tento povel se &ast pfihlizejicich divdkd vrha do vody za nim. Rudi je
vytazen plavcéikem, ktery po celou dobu postaval vedle kamery, na sous. Opét
dostava vyprask. Ostatni plavci plavou smérem ke kamere a nepolevuji v tempu,

i presto, ze je Rudi davno zachranén.

Zaveér, obr. 8 [zabér z filmu]. Rudi sportsman.

5:12-5:22: Posledni, osmou scénou (obr. 8) se dramaticky oblouk uzavira.
Patrné jsme stale na plovarné. Snimané postavy sedi u stény prkenné boudy.
Pfedstavuje se nam potreti stara dama z prvni scény (v kontextu scény patrné
skute¢né Rudiho druzka). Vytahuje Rudiho za usi z predklonu, pred divakem se
tak postupné odhaluje zafaCovana tvar (pro vyostreni pointy) pomlaceného
muze, ve které mlze poznat hlavni postavu. Stard ddma Rudimu spild. Ten k ni
vzpind ruce a prosi za odpusténi. Patrné je mu odpusténo, protoze se postavy
polibi. Film kondi.
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Radomir D. KokeS ve své studii vénované rozboru vyrazovych moznosti
ranych filmld mezi lety 1911 az 1915293 sleduje tfi vyrazné aspekty, které Ize
sledovat napfi¢ analyzovanymi filmy. Jsou to (a) vliv redundance na vypravéni,
(b) uplatriovani tzv. tableau postupd v mizanscéné, a nakonec (c) vliv kabaretni
poetiky. Longenlv snimek do této kategorie pfesné zapada.

Redundantni narativni strukturu je tfeba vnimat nikoliv jako predstupen
k linedrnimu stylu vypravéni, ale spiSe jako jeho alternativu. Podstata tohoto
narativniho typu spocivd v zacykleném zpUsobu narace, kterd rozviji variace
filmovych skedd vézanych jednotou postavy, vychozi situace, nebo komického
principu. Ve vSeobecném povédomi panuje Casto predstava, Ze tento druh
zapletek dominoval v prikopnickych dobédch kinematografie, aby se pak pFi jejim
dalSim rozvoji vytratil. Do znacné miry je takovy filmovy styl povazovan za
primitivni v porovnani s lépe strukturovanymi pribéhovymi zapletkami. Usuzuje
se, 7e tento druh filmd vyvérd z nedostatku zkuSenosti ze strany filmard -
z jejich neschopnosti komunikovat s divakem v delSich na sobé navazanych
logickych celcich. Osobné povazuji fakt, ze si Kinofa tyto vypravéci strategie
uchovala i v 10. letech, za priznak nikoliv pouze jejich tristni vyrobni zakladny,

v Vs . v 7 Ve Iré v o
ale za primy vliv angazovani kabaretnich umélcu.

Pokud vztdhneme tuto premisu k oboru filmové vychovy, mize pro nas byt
podstatné zji&téni, ze formalni podoba ranych filmQ a jejich vypravéci strategie
nelze zcela prejit jako prekonané a primitivni, nehodné naseho zajmu. Naopak
filmy poznamenané angazma kabaretnich umélcd, ktefi do jejich vnitFniho
usporadani vkladali performativni aspekty, mohou sehrat zasadni vyznam
v nalézani didaktickych postupl, které by pracovaly se studenty a divaky
interaktivni formou. Nicméné nalezeni realizaéniho kli¢e pro takovy zplsob
metodologického uvaZovani se neobejde bez detailni znalosti problematiky a
jejiho teoretického zobecnéni. Také z toho dlvodu vénuji vyrazny prostor detailni

analyze vyrazovych prostfedkd, které mé teze prokazuiji.

Rudi sportsman poskytuje prilezitost na konkrétnim prikladu redundanci
pojmenovat a popsat. Nebavme se pfitom o obsahu filmu samotného - ale o
strukture v obecnéjsi roviné. Rudi je v Uvodni scéné motivovan k akci - vhozen
do déje - aby pak pred divaky vzapéti exhiboval v nékolika variacich obdobného
skeCe, ktery vzdy kondi padem a ,narazenim kostrée". PFribéh neopisuje
dramaticky oblouk, postava v podstaté celym kratkym filmem probéhne jako
rovinkou prekazkové drahy. V zavéru filmu predstupuje pred divaky, kterym

293 R, D. Kokes. ,Styl a vypravéni kinematografie v ¢eskych zemich (1911-1915)", s. 189-207.
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sklada svUj Géet, a naruduje pfitom zdani ¢asoprostorové autonomie filmového

vypraveni.

Tento zplsob vypravéni byl ve svétové kinematografii prevazujici v prvnich
letech jeji existence. Nicméné ,narativni redundance neposkytovala pfimérenou
rozmanitost dostate¢ného poctu pribé&hl, které by zarover publikum nenudily.
Spolec¢nosti sice v obdobi let 1908-1909 i nadale pokracovaly ve vyuzivani
jednoduchych prib&hd a variaci na jediny gag coby zaklad filmového narativu, ale

bylo zfejmé, Ze je tfeba pfiklonit se k produkci komplexné&jsich prib&hd."294

Narativni strategie Rudiho sportsmana tedy primo koresponduje
s charakterem kabaretnich frasek inscenovanych na prazskych malych scénach,
pricemz béhem desatych let prosel tento zadnr mocnym rozvojem, doprovazenym
jeho masovou oblibou. Tim, jak se kabaretni Zzanry vyvijely v pfimé konfrontaci
s zivym publikem, a ziskavaly diky tomu bezprostredni zpétnou vazbu, mohli se
pak podilet na obohacovani filmové formy opakovanim osvédcenych a funkcnich
schémat. Tato oblast by zasluhovala dalSi badatelsky ponor.

Zplsob kamerového sniméni v analyzovaném filmu se vyrazné neliéi od
rdmovani obrazu v prakopnickych filmech Jana Kfizeneckého. Pecha od
KFizeneckého pritom odliSuje zejména stfihova skladba, kterou Pech vyuziva
v Urovni scén - nepracuje vSak se strihem uvnitf scény samé. Tento postup
umoznuje prodluzovat metrdz filmu. Nicméné vzhledem k redundantnimu stylu
vypravéni zacind kazda scéna ve stejném vychozim bodé. A to doslova. Rudi
vchazi v kazdé scéné do zabéru od postaveni kamery, aby pak ve stejném misté
na konci scény odeSel. Pech tedy kaZzdou ze scén rozvrhuje do prostoru
obdobnym zplsobem a styl prédce s hloubkou prostoru miZeme po estetické

strance ke Krizeneckému sméle pfirovnat.

VoltyZovani jizdniho odboru Sokola prazského [zabér z filmu], (Rezie Jan Kfizenecky.
Rakousko-Uhersko: Jan Kfizenecky, 1898) versus Rudi sportsman [zabér z filmu].

294 Charles Musser. ,Era nickleodeonl za&ina: vytvaieni podminek pro hollywoodsky modus reprezentace." In:
Petr Szczepanik (ed.). Nova filmova historie. Praha: Herrmann a synové, 2004, s. 230.
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Styl filmu tedy z povahy véci pracuje s rozvrzenim mizanscény. Pohyb
herce v ni vede divakovu pozornost k zacatku a konci kazdého gagu ramovanych
jeho prichodem a odchodem (z jevisté). Inscenatori pracuji pomérné dovedné
s hloubkou prostoru, které je docileno plnou ostrosti obrazu do znacné hloubky
pole, coZ je typickym rysem ranych filmQ.

V souvislosti s obrazovym stylem filmu mdzeme hovofit o uplatfiovani tzv.
tableau postupd, které vychazely z francouzského a danského inscenacniho stylu
blizkého divadelnim tradicim. Je pro néj typicky pomalejsi strih, statictéjsi
ramovani a vyrazné inscenaéni promény pozic figur v hloubce zabérd.

Rudi je v Uvodu filmu donucen vedlejsi postavou staré damy k akci. A
véimnéme si, jak rGzné lze tuto vychozi motivaci vykladat. Jednd se o starou
damu, které vadi kour, a proto Rudiho vyzene? O jeho pritelkyni, ktera ho nuti,
aby se sebou zacal néco délat (jak tvrdi Kokes)? Film nebyl opatfen mezititulky,
takze vyznéni celého filmu mohl zasadni mérou ovliviiovat komentator ozivlych
obrazl pfimo pfi projekci v salu. Toto je v3ak pouze domnénka vyplyvajici
z vlastni dramaturgické zkusSenosti pri promitani Longenovych grotesek

soucasnym divaktm, pti které prvku zivych komentail vyuzivame.

Film samotny vSak poskytuje materidl pro predlozeni konkrétnich
argumentl o pronikani filmové a kabaretni poetiky na Urovni dila. Za jeden z nich
miZeme povaZzovat fakt, jakym zplUsobem filmafi inscenovali kazdou ze scén
zasazenou do redld praZzskych letenskych sadl. Longen provadi rezii, respektive
mise en scéne celého prostoru svou hereckou pritomnosti. Inscenuje filmové
skede v prostoru svou interakci s dal&imi postavami, které misty skuteéné pusobi
zdanim ndhodnych kolemjdoucich. Film si v sobé nese obdobnou poetiku jako
Kiizeneckého hrané skece inscenované Svabem Malostranskym. Tento styl do
urcité miry vyplyva také z technickych predpokladd, jakymi bylo kupfikladu
omezené mnozstvi filmového materidlu, které neumoznovalo sérii opakovani.
Znamena to, Ze Longen musel kazdou ze scén nejprve nazkousSet? Nebo se
jednalo o impulzivni improvizace, smluvené jen zbézné pred zacatkem kazdé
klapky? Jedna se v kazdé scéné o skupiny lidi, ktefi se do filmu dostali prakticky
nahodn&? Na tyto otdzky neni snadné najit uspokojivou odpovéd. V pribéhu
sledovani filmu si mdZeme v&imat mnoha pohledd do kamer ze stran epizodnich
postav rozmisténych v rlznych pldnech scény. Longenlv herecky styl a jeho
zpUsob pohybu v prostoru, pak &asto vyvoldva dojem, jako by Longen hral na
scéné pred zivym publikem. Tento dojem jen posiluje rozvrzeni Uvodni a

zavéreCné scény, ve které pred kamerou sedi Ustfedni dvojice do obrazu
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umisténa tak, jako by na nas shlizela z nazivo hraného kupletu. Narusuji tim

zdani autonomie a iluzornosti filmového ¢asoprostoru.

Jisté bych mohl rozkryt dalsi spojitosti v uplathovani kabaretni poetiky
uvnitf tohoto filmového dila. D& se poukazat na Longenovo herectvi. Ve zvolené
jednoduché redundantni struktufe genidlné vyuZivd své cirkusové pripravy.
Longen plsobil dokonce jako cirkusovy klaun s akrobatickymi sklony. A kone&né
samotnd volba latky - zapletky, chcete-li - ma své kofeny v kabaretnich a
cirkusovych aktovkach a klauneriich. Jako divaci jsme svédky filmového prepisu
scénické frasky a vlastné mame diky tomu pomérné vyjimecnou prilezitost
sledovat a vnimat jeden z momentl, ve kterém filmati za pFispéni kabaretnich

- o] - -7 4 - 7 Vv wv. . .7 “ v N
mistru artikuluji prvni slova filmové reci v jeji specificnosti.

6.3. Modus prezentace

Pro prikopnické obdobi rané kinematografie bylo pfiznaéné, Ze uptednostfiovala
atrakéni princip pred déjovym.295 Vychazim z faktu, ze divadelni prostredi zacalo
ve vétsi mire do utvareni identity nového média promlouvat az pozdéji, zejména
v dobé, kdy filmova dila dospéla v obdobi pfed prvni svétovou valkou k delSim
metrazim, a tudiz byla schopna nést urcitou narativni linku - to souviselo
s efektivnim vyuzivanim mezititulkovych sekvenci a ustavenim elementarnich
skladebnich postupl filmového dila.29% Dramaturgickd skladba komponovaného
filmového programu do té doby korespondovala se zvyklostmi, které byly

prejimany ze skladby kabaretnich programd.

Dalsi vinu dominance narace nad redundanci je mozné vysledovat pfi
nastupu zvukového filmu, pro ktery je typické okledténi vyrazovych prostfedkd
~Némého" filmu (v jejich specificnosti), jez souviselo s tézkopadnosti zvukové
zaznamové techniky.297 A prichod zvuku neproménil pouze vyrazové prostredky
filmovych dé&l samotnych. Zjednodu$ena byla sama podoba a pribéh filmového
predstaveni. Mizi zivy hudebni doprovod, ruchové pristroje, moderator,
kouzelnici, akrobaté i zpévacky. Filmova projekce se propadd do tmy a

standardizovaného ticha.

295 Tom Gunning. ,Estetika GZasu. Rany film a (ne)dvéfivy divak." In: Petr Szczepanik (ed.). Novd filmova
historie. Praha: Herrmann a synové, 2004, s. 149-166.

2% Joseph Garncarz. ,0Od varieté ke kinematografii. Pfimluva za rozsifeni konceptu intermediality." In: Petr
Szczepanik (ed.). Nova filmova historie. Praha: Herrmann a synové, 2004, s. 472.

297 Tlustrace problematického prechodu ke zvukovému filmu byla nescetnékrat adaptovana také pro filmova
platna. Za viechny mZeme jmenovat legendarni filmovy muzikal Singin' in the Rain. ReZie Stanley Donen -
Gene Kelly. USA: MGM, 1954.
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Ivan Klimes298 v reakci na kultovni esej Waltera Benjamina29® pozname-

,Je svym zplsobem symbolické, e Benjaminlv esej vznikl aZ v éfe
zvukového filmu, kdyz uz divaci v kiné s reprodukovanym dilem skutecné
osaméli. Do prichodu zvuku byla ovsem situace prece jen ponékud odliSnéjsi. Je
totiz tfeba brat v dvahu nikoliv stereotyp promitaného filmového dila, nybrz
prototyp filmového predstaveni, v némz se v kuridzni celek spojoval kdykoliv
opakovatelny, technicky reprodukovany obraz s zivé produkovanym, vzdy
jedine¢nym zvukem. [...] Jestlize autentické zazitky z kontaktu s originaly byly
v kazdodennim zivoté moderni industridlni spoleCnosti stale vice vytlacovany
viemy prostiedkovanymi rlznymi médii, pak biograf némé éry daval je&té
podstatnou mérou najevo své pribuzenstvi s zivymi zabavnimi produkcemi 19.
stoleti, mezi nimiz se ostatné vyvijel, a od nichz se postupné oddéloval."

Dobové filmové publikum nelze vnimat jako abstraktni entitu, o které
budeme uvazovat pouze ve vztahu k divackym zvyklostem navazanym na
reprezentaci kinematografickych dél. Prazané prelomu stoleti byli dplnymi a
komplexnimi osobnostmi, jako my dnes. Vyvoj a medialni kultivace publika, jeho
senzitivita pro akceptaci riznych zanrovych forem, se utvarela ruku v ruce s tim,
jak divaci konzumovali riizné typy zabavnich forem od kabaretnich pfedstaveni,
navstév kina, restauraénich zafizeni, pficemZ nemiZe byt fe¢ o tom, Ze by
jedinec - zastupce dobového filmového publika - byl zcela vérny pouze jednomu
z nich. Je pak logické, ze se vzhledem ke koncentraci kulturniho provozu a
produkci do hlavniho mésta popularita jednotlivych umélct prendsela z jejich

kabaretniho plsobeni na filmova platna.

Nemohu opomenout jesté jeden aspekt vzajemné estetické vymény, na
ktery poukazuje ve svych studiich Garncarz a mnoho daldich badatell. Tato
vyména totiz probihala obousmérné. V dobé, kdy teprve vznikala prvni stala
kina, se filmovéa projekce stavala béZnou souddsti varietnich programt jako jedno
z atrakénich ¢&isel. Pellivym studiem nékolika set dobovych programi
dochovanych v divadelnim fondu Narodniho muzea mohu konstatovat, ze
prezence kinematografu v prib&hu 20. a 30. let byla pfevdzné redukovana na
tzv. reklamograf, ktery formou diapozitivovych slidd prendsel reklamni sdéleni.
Z toho vyvozuji, Ze pritomnost kinematografu v programu kabaretnich

predstaveni byla od 20. let sporadicka s ohledem na rozSifenou existenci kin.

298 I, KlimeS. Kinematograf - vénec studii o raném filmu, s. 41.
299 W. Benjamin. ,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti®.
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Joseph Garncarz mé argumenty sdili:

Nychazim ze zakladniho predpokladu, ze konstituovani kulturni identity
kinematografie v jejim raném obdobi miZeme vysvétlit prostfednictvim analyzy
zpUsobl interakce nového média s uz etablovanymi formami zébavy. Robert C.
Allen30o v rlznych studiich presvéd&ivé ukazal, ze kinematografie v USA vznikla
z vaudevillu, instituce popularniho divadla prelomu stoleti, jez je srovnatelna
s némeckymi varieté. Nejenze se ve vaudevillech filmy promitaly; z jejich tradice
vychdzela rovnéZ forma filmU a struktura filmového programu. V ndvaznosti na
zminény vyzkum formuluje pro némeckou situaci nasledujici tezi: Formou
zabavy, ktera v Némecku az do 10. let kinematografii v rozhodujici mire kulturné
determinovala, bylo varietni divadlo prelomu stoleti. Teprve od roku 1905 zesilil
v druhé instanci rovnéz vliv literarné orientovaného divadla na kulturni identitu
nového média."301

v

Méjme na paméti, ze pred zacdtkem prvni svétové valky byly bézné
jednocivkové filmy trvajici nékolik minut (viz podkapitola Mody produkce).
Celovecerni filmovy program tak nabyval komponovany charakter302 ,varietniho
razu®. Pfedstaveni se sklddalo ze série az dvaceti zanrové rozmanitych tituld,
které byly kompilovany s urcéitym dramaturgickym zamérem. Némecky cCasopis
Lichtbild-Biihne303 v roce 1910 dokonce popisuje ,bézny vzorec pro sestaveni
programu" ve formatu ,Hudebni predehra, aktualita, humoristicky film, drama,
komicky film. Prestavka. Prirodni film, komicky film, velka atrakce, védecky film,
fraska." V dramaturgickém konceptu spatfuji touhu po zavdéceni se vSem
segmentim filmového publika. Vedle toho ale sledovat pnuti dramatického
oblouku, védomou manipulaci s divackymi emocemi. Zkratka to, co prinesou do
kinematografického universa pozdéji scenaristé v ramci kompaktniho celku
narativniho dila delsi metraze. V obdobi kinematografie atrakci tuto Ulohu
zastavaji sami provozovatelé prvnich kin. Méjme na paméti, ze v obdobi pred
ustalenim distribu¢ni praxe bylo bézné, Ze filmy nenesly umélecké nazvy, ale
provozovatelé kinematografickych licenci nakupovali z ,distribuénich katalog(*
v podstaté civky s jednotlivymi zabéry, které uvadély do skladebnych vztahl
s dalSimi zabéry az v rdmci samotné filmové projekce.

300 Robert C. Allen. Vaudeville and Film 1895-1915: A Study in Media Interaction. New York: Arno Press, 1980.
301 ], Garncarz. ,,Od varieté ke kinematografii. PFimluva za rozsifeni konceptu intermediality", s. 473.

302 I, KlimeS. Kinematograf - vénec studii o raném filmu, s. 43.

303  Grundregeln flir Programm-Zusammenstellung". Lichtbild-Biihne. 1910, roc. 3, ¢. 116, s. 2-3.
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Pro srovnani mzeme sdhnout k dramaturgické praxi kabaretnich podnikd.
Principal Eugenio Averino3%4 v kabaretnim podniku Teatro Italiano, ktery fungoval
v Praze na Vinohradské ulici v doCasné zfizené drevéné stavbé v letech 1875-
1880, uvadél komplexni program slozeny z hudebnich Ccisel, akrobatickych
vystupl, komickych scén - aktovek a vypravnych pantomim. Atrakéni charakter
Averinovych programd do uréité miry koresponduje s ¢&len&nim pozdé&jsich
kinematografickych projekci, které predstavovaly sled patnacti az dvaceti
7anrové rozliénych ¢&isel. Dramaturgie takovych programid diky své Zanroveé
¢lenitosti umoZfiovala inscenatorim pracovat s publikem na pomérné

sofistikované Urovni vedenim jeho ocekavani.

Pro kabaretni dramaturgii byla nepostradatelnd postava konferenciéra,
ktery provazel divaky programem a stavél mosty mezi jednotlivymi Cisly.
V kontextu filmovych produkci mlzeme nachazet jeho ekvivalent. S jistou
nadsdzkou muZeme fici, ze konferenciér zastaval Ulohu zptitomnéného stfihace,

ktery zivym stfihem propojoval jednotlivé ¢asti programu.

~Komentatori tak bezpochyby mohli preklenout obdobi, kdy se filmari
teprve zacinali ucit vypravét obrazem a divaci se ucili film cist. Hledat pfriciny
zrodu této praxe v nedostate¢né srozumitelnosti filmt by v8ak bylo jist& chybné.
PFitomnost vysvétlovaél obrazi v kiné vyplynula spontdnné z praxe zabavnich
podnikl na prelomu stoleti. Ukolem téchto vypravééd a moderatord v jedné
osobé bylo vysvétlovat déj filmu, tlumocit cizojazy¢né mezititulky, propojovat
jednotlivé ¢asti programu a navazovat tak s divaky primy kontakt, na jaky byli
zvykli z varieté, $antan ¢&i kabaret(."305

Posledni oblasti, které bych se chtél v souvislosti s performativnimi
aspekty ranych filmovych predstaveni vénovat, je hudebni a ruchovy doprovod
promitani v sale. Predné je tfeba, abychom si uvédomili, ze filmy se nikdy
nepromitaly bez néjaké formy zvukového doprovodu. Pokud jsme v archivnich
sini dneska svédky projekci, béhem kterych jsou filmy promitany do ticha, jedna
se 0 kuratorsky purismus, ktery véak nema nic spoleéného s plvodni projekéni
situaci. Dramaturgové k takovému kroku mnohdy sahaji, aby zamezili
neplvodnim interpretacim daného dila z ddvodu absence plvodni partitury.
Nicméné i v Narodnim filmovém archivu (a je to trend vSech pokrokovych
instituci stejného typu) jsou v soucasné dobé némé filmy mnohdy uvadény se

zcela soudobymi partiturami interpretovanymi nazivo. Vymluvnym prikladem

304 Hana Tillmanova. Teatro Italiano v Praze 1875-1880. Praha: IDU, 2017.
305 I, KlimeS. Kinematograf - vénec studii o raném filmu, s. 45.
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muZe byt spoluprace NFA s hudebni formaci Tria Nekone&no, kterd stala za
novymi (Casto improvizacnimi) kompozicemi pro fadu digitdlné restaurovanych
némych filma.

Od teoretickych praci Kurta Londona z poloviny tfricatych let panuje ve
filmové historiografii mytus, ze vznik hudebnich doprovod( souvisi v némé ére
s hlu¢nosti filmového projektoru, ktery sdilel v pocatcich s divaky stejny prostor.
Pragmatictéjsi teorie pak poukazuji na situace, za které byla pro zabavni a
vizudlni produkce vseho druhu urcitd forma hudebniho doprovodu naprostou
samoziejmosti po celé 19. stoleti. Jak lakonicky poznamendava Ivan Klimes, spise

by muselo byt , vynalezeno" filmové promitani bez zvukového doprovodu.306

Hudebni ¢&isla mohla byt sou&asti zivych vystupl mezi jednotlivymi filmy.
Podkreslovala promitané filmy jako takové - akcentovala nadlady daného Zanru,
pripravovala divaky na vyvrcholeni déje, nastup pointy. Nemame prostor k tomu,
abychom skute¢né& disledn& pojmenovali vdechny formy a systémy, které byly
k tomu Ucelu do roku 1930 a nastupu synchronniho zvuku v obraze, predstaveny.
Ve zcela hrubych obrysech Ize fici, ze v mensich kinech obstaravaly hudebni
doprovod mechanismy (fonografy, pozdéji gramofony), ve vétSich kinech zivi
hudebnici a v premiérovych kinech celé komorni orchestry. Pro inspiraci oboru
filmové vychovy mizeme pak zvlasté akcentovat pfitomnost hercl skrytych za
platnem, ktefi obstardvali divakim jistou formu ,Zivych postsynchrond®. Zcela
fascinujici kapitolu pak predstavuji sofistikovana rucharska zarizeni, ktera mohli
,kinafi* objednavat z nabidkovych katalogl, aby pak ,ruchafi®, opét skryti za
platnem, mohli simultdnné dotvaret zvukovou kulisu promitaného filmu.307

Mody prezentace ranych filmd poskytuji inscenaéni a dramaturgickou
strukturu, ktera se stala klicovou inspiraci pro koncept tzv. nauénych inscenaci,
ktery predstavim v pripadové studii v zavéru kapitoly. Jsem ale presvédcen o
tom, ze védomi performativniho, komunitniho, interaktivniho rozméru filmovych
projekci v obdobi raného filmu je hodnotou univerzalni, ktera je pro obor filmové

4 .7 v V. 7 o 7 7
vychovy potencialné vyuzitelna v mnoha ruznych formach.

306 Tamtéz, s. 47.
307 Tamtéz, s. 48.

211



6.3.1. Ponrepovo kouzelnictvi: rozbor performativnich aspekti

V prostredi prvniho stalého prazského kina Ponrepo zastaval ulohu ,komentatora
oZivlych obraz(“ herec, zp&vdk a imitator, sdm bratr Viktora Ponrepa, Karel
Slambor.308 Herec byl svymi slovnimi doprovody a komentafi k ¢eskym filmGm
v Praze prosluly. Umné parodoval hlasy herc(, které sdm dobre znal. V této dobé
bylo pomérné casté, ze se hlavnim programovym lakadlem nestavaly filmy jako
takové, ale vyraznd osobnost komentatora, kterd se podilela na celkové

atmosfére a dojmu z predstaveni.30®

Pokud zmifiujeme osobnost Viktora Ponrepa, nemizeme opomenout dalsi
tradi¢ni prvek, kterymi se prvni kina blizila kabaretni poetice. Ponrepo (vl. jm.
Dismas Slambor) byl plvodné salonni kouzelnik, pficemz takovd vychozi
zkudenost je u prakopnickych osobnosti kinematografie pomé&rné castd. Také
z toho ddvodu provozovatelé kin do svych programi zafazovali vedle filmovych
dél Ziva kabaretni &isla a rGzné formy Zivych vystoupeni, a to nejen v pocateénich
obdobach, kdy se biograf teprve oddéloval od kabaretnich produkci. Jesté
v zavéru dvacatych let vynakladala nékterd berlinskd kina az desetinu svého
provozniho rozpoétu na zajisténi varietnich programd, kterd cilila na vétsi
divackou navstévu.310 Sam Viktor Ponrepo jesté v roce 1924 pozadal urady o
znovu udéleni licence na eskamotérska a kouzelnicka vystoupeni, aby mohl Celit

divacké krizi zpestfenim programu o vlastni vystoupeni.311

Z dramaturgie Ponrepova biografu nemame dochovanou zpravu o
komponované podobé filmového programu, respektive pomér mezi zivymi Cisly a
promitanymi filmy. Nicméné zajimavou zpravu o dobové atmosféfe mohou
poskytnout dva snimky natocené na zacatku desatych let Antoninem Pechem.
Ponrepovo kouzelnictvi3iz je v podstaté filmovym prepisem Ponrepova
kouzelnického vystoupeni, na kterém je po formalni strdnce zajimavy zpQsob,
jakym kombinuje kamerové a scénické triky k dosazeni ,kouzelného efektu".
Podle dochovanych zdznam{ byl snimek bé&zné& uvaddén na zaéatku filmového
programu.313 Zaveér filmového programu Ponrepo zakoncoval predtocenou

308 |, Bartosek. Ponrepo: Od kouzelného divadla ke kinu, 73.
309 1. Klimes. Kinematograf — vénec studii o raném filmu, s. 46.

310 Friedrich P. Kahlenberg. Der wirtschaftliche Faktor ,Musik" im Theaterbetrieb der UFA in den Jahren 1927-
1930. Berlin, 1979, s. 56.

311 L, Bartosek. Ponrepo: Od kouzelného divadla ke kinu, s. 73.
312 ponrepovo kouzelnictvi. Rezie Antonin Pech. Rakousko-Uhersko: Kinofa, Praha, 1911.

313 portal Filmovy prehled v karté filmu uvadi: ,Kouzelnické vystoupeni Viktora Ponrepa, kterym obcas zahajoval
predstaveni ve svém biografu." [cit. 3. 2. 2021].
Dostupné z: https://www.filmovyprehled.cz/cs/film/401994/pan-ponrepo-se-klani.
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zdravici, ve které predstupuje pod platno pred divaky, klani se, odchazi, nacez se
s divaky loudi titulek lakonickym ,preji dobrou noc". Pan Ponrepo se klani314 je
tedy snimkem, ktery byl opét uréen pro navozeni atmosféry bezprostfedni a

primé komunikace s divakem.315

Pan Ponrepo se klani [zabér z filmu]. Rezie Antonin Pech. Rakousko-Uhersko: Kinofa,
Praha, 1910.

Tyto artefakty mohou na prvni pohled plsobit Usmé&vnym dojmem
zastfenym nostalgickou atmosférou. Nicméné poselstvi, které tato snaha o
o v v . . . 7 . v 7 ré v
prubéznou komunikaci s divakem s sebou nese, je mozné s odstupem vice nez
stoleti aktualizovat a promyslet v souvislosti s redefinici identity a vibec Glohy
kina v kontextu modernich divackych ndvyk(. Pokud zaéne prostfedi kina
vtahovat divdka do individualizovanych vztahl a komunitni spoluprace, ziska

prostor kina nezastupitelnou vyhodu oproti jinym formam divacké recepce.

Ponofme se spolecné do posledniho rozboru této kapitoly. Ponrepovo
kouzelnictvi pro nas predstavuje dalsi z prikladd prisaku kabaretni poetiky do
vyrazovych prostiedkd filmového dila. Svym tématem nam vSak poskytuje
prilezitost k setkani s podobou Zivych cisel, kterd byla pro komponované filmové
programy obdobi raného filmu typicka. Nicméné& na rozdil od filmG nemame tyto

7ivé performance v drtivé vétéiné pfipadd zaznamenany. Tento film tvofi vyjimku.

Ze zhlédnuti filmu mizeme usuzovat, 7e Ponrepo sv{j vystup natacel
primo v kiné na forbiné pred zataZzenou oponou. Celé kouzelnické cislo odehrava
s asistentem anfas ke kamere, jako by filmovy divak byl primo uUcasten déni
v sale. Sledujeme tedy identickou absenci ,Ctvrté stény", ktera by umoznila
divakdm fikéni odstup - stejné jako v pfipad& Longenovy grotesky s Rudim nebo

Kiizeneckého snimku s Josefem Svabem. Pohyb postav v mizanscéné opét

314 Pan Ponrepo se klani. Rezie Antonin Pech. Rakousko-Uhersko: Kinofa, Praha, 1910.

315 Portdl Filmovy prehled opét potvrzuje fakt, Ze byl snimek uréen pro osloveni Ponrepova publika: ,Uklony
pana Viktora Ponrepa, uréené o