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Studium kazdodennosti a véednodennosti je dlouho-
dob& doménou etnologie, sociokulturni antropologie, so-
ciologie a historie. Cilem této studie je rozsifit vyzkumné
pole také do vizualni antropologie, filmovych a medial-
nich studii, a to zkoumanim audiovizualnich reprezen-
taci kazdodennosti. Autor vychazi z teze, Ze v pfipadé
audiovizualnich dél hraje tvaréi prace s ,kulisami
kazdodennosti“ kli¢ovou roli nejen ve vystavbé dila,
ale ma zejména vyrazny podil na celkové autentici-
té!, kterou pak pusobi na recipienta. Text se metodo-
logicky opira o pojmovy aparat historického vyzkumu,
ktery je inovativné aplikovan na analyzu ffi filmovych dél.
Jde o tfi ¢eské dokumentarni filmy, které vznikly v letech
1967-1969 a jejichz vizualizace v8ednodennosti neni
pouhou ilustraci, jak je béZzné v dnesni mainstreamove
televizni dokumentaristice, ale je rovnocennym staveb-
nim kamenem s ostatnimi vyrazovymi prostredky.

Klasici vizualni antropologie Jean Rouch a Paul
Hockings v roce 19732 deklarovali, Ze ,film, zvuk a video-
pasek jsou dnes nepostradateiné védeckée zdroje®. Argu-
mentovali tim, Ze ,poskytuji spolehlivé Gdaje o lidském
chovani, které nezavisli vyzkumnici mohou analyzovat®,
a ze ,nezavisle na jazyce" zachovavaji ,unikatni rysy na-
8ich ménicich se Zivotnich cest’ (Hockings 1973—-2003:
603). Od té doby se mnohé zménilo, nicmené podstata
schopnosti filmu/audiovizuainiho z&znamu vérohodné
zachycovat pfedkamerovou skuteénost je stale taz.

Jsem si védom toho, Ze sou¢asné mysleni o filmu ne-
vnima non-fikéni tvorbu jako Cisty zdznam skute€nosti
a ze naopak pfisuzuje dominantni roli stylizaci zobrazo-
vané skuteénosti, a to i v klasickych, zdanlivé observad-
nich etnografickych filmech. Tato stylizace je dana uz
technickymi determinanty, ale zejména pak autorskymi
cili, stavbou narativu a natadecimi postupy (opakovani
situaci, ,hra“ socialnich hercli na kameru apod.). Do to-
ho v soucasné dobé vstupuji kontexty intertextuality
a transmediality, praktické dusledky konvergence médii
jako takovych a s nimi spojeny narlst participace i in-
teraktivity soucasnych dél, resp. filmovych a medialnich
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produkti. Pro Gcely tohoto zkoumani mam ale za to, Ze je
tfeba nezavrhovat predchozi pfistupy a vratit se k para-
digmatu filmového zaznamu jako predevsim (nikoliv
pouhého) nosice vérohodné informace a konzervy
reality. O ném se hojné diskutovalo v 50. a 60. letech
20. stoleti, tedy v dobé, kdy antropologové a filmafi zaca-
li nachéazet spole¢nou feg. Z této doby jsem také vybiral
analyzovany material, abych se nedopoustél ahistorické-
ho pfistupu. Beru to téZ jako navrat k podstaté.

Moiji premisou tedy je, Ze kazdy nato¢eny okamzik
(filmové policko, televizni pllsnimek, viefina digitalniho
zaznamu) ma svoji dokumentaéni hodnotu. Filmovy/
audiovizualni nosi¢/material sdm o sobé je od okamziku
expozice nositem dat — o krajin€, svétle v ni, tvafich,
postavach a jejich pohybu v prostoru, o jejich obleCeni,
v&cech denni potfeby, ale i o zpsobu mluvy a chovani.
Proto je mozné audiovizualni nastroje zapojovat do vé-
deckého vyzkumu i do didaktickych a terapeutickych
postupl (Stoll 2019) — nebot moznost ,ukazat* byva in-
tenzivnégjsi nez totéz ,fici“ (Young 1973: 103). Sila vSak
netkvi v zadznamu samotném, nybrz ve &tenarové/diva-
kové interpretativnim ¢teni. Divak jej porovnava s vlastni
Zivotni i divackou zku$enosti a vyhodnocuje jako pravdé
&i ne pravdé-podobny. Ato i v pfipadé inscenace s herci
— i umeélecka pravdivost hraného filmu je podminéna cel-
kovou pravdé-podobnosti prostfedi i jednani postav. Pfi
sledovani snimku Marecku, podejte mi pero (1976, rezie
Oldfich Lipsky) si star$i divaci porovnavaji své osobni
zkuSenosti s médou, jidlem, $koinimi lavicemi, chovanim
ugitel(l, prostfedi v tovarné, ulic, aut i doml 70. let, za-
timco pro mladsi je tentyz film databankou autenticky po-
Fizenych zabért, jakysi dokumenta¢ni prihled do obdobi
normalizace. Vyznam Ceskymi kritiky nejocefiovanégjsiho
ceskoslovenského filmu Marketa Lazarova (1967, rezie
FrantiSek VIagil) je mj. tvofen zcela pravdépodobnou, az
uhranéivou autenticitou vSech zobrazenych dimenzi zi-
vota ve stfedoveéku.

Svoji dokumentaéni hodnotu ma i kazdy zabér,
kazda scéna a samoziejmé kazdy film jako celek.
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S roz8ifovanim tohoto zorného Ghlu se rozsifuji i vrstvy
dokumentace, nebot’ ve stavbé filmu je implicitné archivo-
vana napf. dobova konvence stavby snimku, Zanru, své-
dectvi o mistrovstvi/nemistrovstvi tvlirch, zpdsobu lideni
herecek, sviceni scén, tempu apod. Zaroven je kazdé dilo
konzervou dobovych kli§é a stereotyp(i, ale i zobrazova-
cich stylizaci a modelaci reality t& doby. Velmi zjednodu-
gené lze fici, Ze u dokumentarniho filmu jako druhu
kinematografie patfi autenticita a pravdivost k jeho
rodovym znakim, at uZ pravdivost a autenticita v sob&
zahrnuji i vSechny sebestylizacni nanosy. Pro zamér mé-
ho textu je tfeba zdGraznit, Ze zatimco dobové realie (ob-
leeni, uspofadani bytu apod.) jsou v hraném filmu spise
vedlej$im a podplrnym elementem autentiénosti, u doku-
mentarniho filmu jde o zcela pinohodnotnou slozku, podi-
lejici se na Ucinku vérohodnosti a autenti¢nosti.

Jedno stafi, jedna doba - ti filmy, tfi autofi, tfi pfistupy

V dnesnim bézném televiznim dokumentu jeho hrdi-
noveé stale néco vafi, nékam chodi, jezdi autem, nakupu-
ji. Ale jsou to Casto jen ,situace pro situace”, aby ,se né-
co délo“, aby to nebyl ,jen” rozhlasovy porad postaveny
na slové, kdyz uz televize disponuje obrazem. Takto pre-
zentovanym akcim se v televizni hantyrce fika ,ilustracni
zabéry®, nebot jen ilustruji mozny Zivot protagonistd; je
to stylizace, je to rekonstrukce, je to hra na véedni realitu
pro kameru. Neposouvaji vypravéni, nenesou dalsi vy-
znamy, nejsou tzv. nosné.

Proto jsem pro analyzu vybral tfi snimky, které se
slozkou v8ednodennosti a kazdodennosti pracuji jinak —
jako s jednim z hlavnich stavebnich prvki. Jejich vybér
koresponduje se zvolenym paradigmatem: pochazeji
z konce 60. let 20. stoleti, kdy filmova vizualita v es-
kém dokumentarnim filmu nabyla na intenzitg, repre-
zentuji tfi rozdilné autorské pfistupy k témuz tématu
(stari a konce Zivota), zaroven jsou v§ak stejné dobové
podminéné. Dale jsou to filmy natocené na Gernobily
filmovy material (ackoliv dva z nich vznikly pro televi-
zi) a principidlné jde o autorska solitérni dila. Smyslem
vybéru je jejich vzajemna porovnatelnost a kontextuaini
navaznost na tehdejsi teoreticka vychodiska filmové te-
orie a vizualni antropologie.

Respice finem (1967)® natoil v produkci Kratkého
filmu klasik ¢eského dokumentu Jan Spata* a je patr-
ne jeho tvaréim vrcholem. Pojednava o Zivoté starych
Zen dozivajicich na vychodo&eské vesnici v roubenych

chalupach s doskovymi stfechami, naplfiujici &eka-
ni na smrt rutinnim vykonavanim Gkold vSedniho dne,
a vyprovokovany autorem bilancujici pfed kamerou své
strastiplné Zivoty. Samotny nazev je mementem, a zaro-
vefl i poselstvim Zivotniho pfistupu reZiséra. Je to sni-
mek, v némz je struény a vécny komentaf pouze na jeho
zacatku a pak stoji na velmi intimnich vypovédich zen
a na zachyceni stejné intimnich zivotnich situaci — na-
pfiklad situace posledniho pomazani. Jeho vypravéni
stoji na pronikavé kompozici obrazu, reainych zvuk(
a hudby, ktera je tvofena pouze smyccovym hudebnim
télesem.

V pribéhu roku 1968 realizoval v Ceskoslovenské
televizi sv(j snimek Cisarsti poddani (1969)° jeden
z nejvyrazngjSich televiznich publicistl a dokumenta-
ristd ,Prazského jara“ Jindfich Fairaizl.® Esejisticko-
-kritickou metodou pfed kamerou promys$li udél starych
obc&an(, o néZ se socialisticka spole¢nost nedokaze po-
starat jinak, nez zavienim do domov( dichodctl, v nichz
pfichazeji o vSe, véetné své dlistojnosti.” Sam Fairaiz!
na zacatku i na konci filmu stoji pfed kamerou a mluvi
do ni, obCas je vidét s mikrofonem, jak zpovida své res-
pondenty. Casty komentaF je ryze jeho autorskym i ob-
¢anskym postojem, sam jej také ¢te. Na rozdil od pied-
choziho fitmu je to Zanrové publicistika, ktera v$ak svoji
vizualitou a autorovym smyslem pro dramati¢nost zasa-
huje hluboko do filmového dokumentu.

A v témZe roce 1969 dokoncCil Rudolf Adler®, toho
gasu v prezenéni vojenské sluzbé ve studiu Ceského
armadniho filmu, koprodukéni snimek Ceskoslovenské
televize a finské Oy Yleisradio nazvany ZtiSeni (1969).°
Jde o pomalu plynouci svédectvi o ,zastaveném Gase*
na malém ostrové Jurmo ve finském Archipelagu (sou-
ostrovi Alandy), z n&jz postupné& odchazeji obyvatelé
a zlstavd sedm poslednich starousedlikll udrzujicich
stoletou tradici rybafl a bojujicich o posledni zbytky
vSednich dni, které jsou jim vyméfeny. Film je minimalis-
ticky — bez jediného slova mluveného komentare, pouze
se tfemi kratkymi texty v obraze a dvéma finskymi vypo-
véd'mi obyvatel, aniz bychom ale vidéli jejich synchrony,
tedy ,mluvici hlavy*. Je to ryzi obrazové-zvukové vyjad-
feni, stojici na fotograficko-estetickych kvalitach kame-
ry, nejobycejnéjSich realnych zvucich a komponované
i autenticky zachycené hudbé. Autor vypravi plGsobivé
pomalym tempem, kterym posiluje pocit éekani, pfezi-
vani, az smifeni.
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A protoZze nejde jen o pouhé zaznamy prostiedi,
nybrz o dokumentarni dramaticka dila, miZeme ana-
lyzovat rlizné sdélovaci postupy a vyjadiovaci metody
kazdého z nich. Pravé tito tfi autofi prekrodili onu hra-
nici, kdy se dokumenta¢nimu (deskriptivnimu) materialu
vtiskne autorsky zamér, ¢imzZ se z dokumentaéniho dila
stava dilo dokumentarni,™ s aspiraci na umélecky uéin."

Abychom se v8ak nerozbihali do nejriznéjsich spole-
¢enskych véd, pokusime se pro nas ucel naopak odmy-
slet si vSechny (technické, historické, politické, medialni,
estetické...) kontexty a pracovat jen s tim, co zbyde: s co
nejsurovéjsim materialem: s predivem zabérl, vazeb mezi
nimi, scén s jejich pointami, vypravénim paralelnim i aso-
ciativnim — tedy velmi komplexnim celistvyym vyzkumnym
materialem, ktery pomGze odhalit, JAK autofi funkéné
zapojili vSednost a kazdodennost do svych filmu.

Slozka ,kazdodennosti*

Jsem si védom estetickych, filozofickych a uméno-
védnych zkoumani filmovych teoretikd a estetikt (Micha-
lovi€¢ — Zuska 2009), zejména v oblasti plsobnosti obra-
zu (Aumont 2005; Deleuze 2000, 2006), nebo fotografie
(Baran — Baran 2007). Kazdodennost ve vazbé na ob-
razové sdéleni v rlznych kontextech zpracovali i filmovi
historici (Klimes — Wiendl 2017; Cesalkova 2014, 2015)
vizualni antropologové (Valkola 2004; Soukup 2016),
a dokonce i samotni filmafi (Petran 2011; Moulis 2016).
Inspira&nim zdrojem pro nas pfistup nam v8ak bude ale-
spon zlomek bohaté a rozvinuté tradice zkoumani kaz-
dodennosti 20. stoleti historiky, filozofy a kulturnimi an-
tropology, ktera poskytne fadu pojmi a pfistupd, jez se
pokusime inovativné aplikovat a hledat paralely.

Velmi zjednoduSené feceno, koncepty analyz kaz-
dodennosti vyrastaji ze dvou zakladnich zdroja: z filo-
zoficko-sociologickych kofenti'? a z historiografickych
a kulturnéantropologickych pristup( v promysleni napf.
kulturnich dé&jin."3 A¢koliv my zde nezkoumame kazdo-
dennost jako takovou, ale jen jeji obraz, resp. audio-
vizualni vyjadreni, Ize vyjit z tezi téchto $kol a hledat
podobnosti. Na platné & na obrazovce prezentova-
ny vSedni, kaZzdodenni zZivot je samoziejmé jak ,zitym
a pfirozenym svétem® (E. Husserla, rozvinuty Alfredem
Schutzem), ,fakticky proZivanou kaZdodennosti jako
zpUsobem Zivota“ (M. Heideggera), ,volnym éasem®
(J. Dumazediera), a to i s prvky bizarnosti, absurdity
a ,karnevalizace" (M. M. Bachtina).
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Filozof, sociolog, historik i filmar se potykaiji pfi zkou-
mani kaZdodennosti s podobnymi problémy. Jednim
z nich je hrozici (stereo)typizace. Tak jako jednostranng
zaméfeny historik mlze protezovanim svého pfistupy
a zkoumanim stale tychz materiall proménit neobygej-
né v typické, a az zavadéjici, mize filmaF opakujici se
volbou téhoz prostiedi nebo situaci typiénost proménit
ve stereotypicnost. Ta se m(ize zvrhnout v femesinoy
rutinu a machu (vSichni herci maiji chalupu, vSichni vafi,
jezdi autem apod.), aZ se tyto situace zcela vyprazdni
do pouhé ilustrace, jak bylo fe¢eno vyse. Pritom autoro-
vi nezbyva nic jiného nez z reality vybirat, co povazuje
za typické. Hleda do svého filmového tvaru jednotlivé
prvky z prostfedi hrdinl (byt, dim, zahrada, roubenka,
kancelaf, sklipek apod.) a véci denni potieby (nlz, podi-
tag, €inky apod.) a buduje pfed o€ima divaka jejich svét,
Zde se nabizi vyuzit pojmu histori¢ky Mileny Lenderové
,Kulisy kaZzdodennosti®, tedy ,svét, ktery je kolem" (Len-
derovéa — Jiranek — Mackova 2009: 17), a rozSifitho o no- ©
vé spojeni ,rekvizity kazdodennosti* pro oznaéeni véech
viditelnych pfedmétl obklopujicich kamerou zkoumané-
ho Clovéka-objektu. At uz to je kfiz nad posteli umira-
jici Zzeny, riZzenec v Respice finem, n(iz krajejici skyvu
chleba v tvodni titulkové pasazi Cisarskych poddanych,
nebo mofem pohazené zbytky lodi a vS8ednodennich ar-
tefaktl na finském ostrové ve Ztiseni.

Za velmi inspirativni povazuji souhrnnou definici kaz-
dodennosti Ceského historika a didaktika Petra Sedla-
ka.'* Nalézam v ni mnoha sty¢na pole s filmovédoku- &
mentarnim uchopenim kazdodennosti:

a) dokument zobrazuje ,bezprostiedné prozivany
svét*, nebot autenticita prozivaného Zivota pred kamerou 11
patfi k jedné z hlavnich kvalit dokumentu jako takového; ¥

b) dokument predstavuje ¢lovéka v prostredi ,ome- |
zenym jeho télesnym bytim, svazanym s plynutim ¢asu &
a vpleteny do sité socialnich vztahil, jez je utkana z vy- |
znamit“, na zakladé kterych autor ¢asto stavi sv(ij pfibéh;

¢) dokument velmi &asto predstavuje své hrdiny
v kazdodennim prostiedi a situacich, jez jsou ,jedinou
moznou pldou, na které je nam dano Zit, jednat, myslet,
vztahovat se ke svétu a utvaret svou osobnost”. Natace- &
ni mySlenek, jednani a projevil jedineCnosti osobnosti je &

|
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nejcastéjsim nastrojem filmare pfi vytvareni reprezenta- &
ce svého hrdiny; :
d) dokument velmi asto vyuziva principy repetitivy, &
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mi jednanimi jako s vracejicimi se motivy, nékdy pravé
na nich buduje sv{j tzv. dramaticky oblouk. Pfitom téma-
tem filmu samotného Casto byvaiji pravé touhy, predsta-
vy a potfeby hrdind, ktefi za nimi bud' cilevédomé jdou,
nebo jich naopak nemohou dosahnout: ,Uplné saturovat
tyto potieby se nam ale nikdy nepodafi, nebot nelze zce-
la pfekonat bezprostfedni odpor okolni reality”;

e) dokument nepracuje s ,kulisami* a ,rekvizitami*
samoucelné, ale snazi se jim jak ve struktufe filmu, tak
ve vztahu k hrdindm vetknout riizné vyznamy: ,Je to ale
opét nase kazdodenni realita, v niz a pro niz upiname
vyznamy do nad&asovych pfib&hd, abychom se jejich
prostfednictvim identifikovali s tim, co pfesahuje nasi
smrtelnost, a dali tak smys| nasim Zivotim jako celku.”
Pravé vztahovani se k Eemukoliv, co ¢lovéka piesahuje,
pak odliSuje dokument od publicistiky nebo zpravodajstvi
a otevira cestu k uméleckému Gcinu. To je pfiklad v8ech
tfi vybranych filma.

Kazdodennost prostredi

Opustény ostrov — chalupy v Podkrkonosi — domov
dichodcil nebo ulice. To jsou ,kulisy* Zivotll filmovych
hrdind a hrdinek a maji kliCovou vazbu na jejich Zivot.
Prostor samotny je v kazdém z film{ soudasti tématu
pouze v rizné mife — na finském ostrové se prolina s té-
matem tak tésné, az ,hraje hlavni roli, ceské roubenky
jsou dllezité, ale jen jako spolutvlrce soukromi a intimity
Zen, a domov dlichodc s ulici jsou jakymisi obecnymi
kulisami, v kterych Ize hovofit o tématu. Sedlak (2013:
147) mluvi o ,télesnosti®,’s ktera se vSak netyka pouze
fyzicna, ale také bezprostfedni reality, v niz jsou lidé
neodvolatelné fyzicky zakotveni“ a odkud ,se nemohou
télesné b&hem svého Zivota [...] nijak vyvazat‘. Pouka-
zuje dokonce na ,odpor kazdodennosti“ (tamtéz: 148),
tedy na ,psychické a fyzické napéti v momentalni kon-
stelaci vztahu subjektu a vSudypfitomné vnéjsi reality”,
které mlze vytvaret az heideggerovskou ,fundamental-
ni tzkost". Ne kazdy Zije v souladu se svym prostfedim
a vzajemné plsobeni prostiedi a osobnosti miZe byt
zdrojem dramatického konfliktu, vhodnym pro literarni
nebo filmové dilo.

Znalost zivotniho prostoru je jak pro védce, tak pro fil-
mafe nepominutelna podminka pochopeni zivota v ném.
Neni-li jasné, kde nebo v &em hrdina Zije, sniZuje se na-
dé&je, Ze &tenaf studie nebo divak filmu pfib&hu porozu-
mi, natoz aby se s hrdinou ztotoznil &i do né&j vcitil. TFi vy-

brané snimky pracuji s prostorem kazdodennosti svych
hrdind a hrdinek pfirozené a piitom na rdiznych stupnich
komplexity.

Nejkomplexnéji se podafilo prostor pfedstavit Ru-
dolfu Adlerovi ve Ztiseni, ktery byl viak determinovan
rozlohou finského ostrova. Film otevira titulek: ,Jurmo
je jeden z nejjiznéjsich obydlenych ostravki ve finském
Archipelagu. Je podiouhlého tvaru, asi Sest kilome-
tri dlouhy a ve stfedni Gasti dva kilometry Siroky. Zije
na ném daleko od kontinentu sedm poslednich obyvatel,
ktefi se zivi hlavné rybolovern.” Nasleduje celkovy zabér
na prazdnou krajinu, dalsi na daleky strom, dal§i na mo-
fe. Ve zvuku se vzdalené zacinaji ozyvat ptaci. Vidime
detail trosek trupu lodi na pobfezi a kosti zvifete. Kolem
rozbofeného mlyna prochazi &lovék. Uvodni pasaz tak
zfeteln@ vymezuje prostor samoty a vykofenéni, v némz
ale také ziji lidé. V pribéhu snimku pfechazi kamera
z exteriérll pobfezi do interiérti lidskych obydli, &imz vzni-
ka pfirozeny kontrast. Zde je navic posilen tim, ze svét
vné domova je pfedstaven jako bezutésny, piny kameni,
holych stroma, vrakil a rizné pozapomenutych lidskych
vytvor (valnik, kotva, rozbita okna, prazdné plechovky
od alkoholu apod.). PUsobi az apokalypticky. Zato uvnitf
je teplo (lidé maji lehCi odévy), vidime s kazdodennosti
spojené pfedméty jako stli, zidle, talife, pec na pedeni
chleba, lopatu na jeho sazeni, bidlo, o5atky nebo okov,
ale i dymku, funkeni televizor a gramofon. Tyto dva svéty
se témér neprolinaji, snad jen tim, Ze ob&as nékdo vyjde
ven povésit pradlo na $ialru. Za velmi zdafilou Ize po-
vazovat scénu, kdy kameraman sedi v houpacim kfesle
a natadi subjektivni pohled &lovéka, jak vnima ztichlou
mistnost pfi tomto pohybu. Rekvizita kazdodennosti je
tu nejen funkéné vyuzita, ale inovativni filmovy napad
pfinasi prostoru novy rozmér. Je to dlouhy zabér, ktery
v8ak neprezentuje nudu ani &ekani, ale spiSe smireni,
klid a vyrovnanost s osudem.

Spativ film Respice finem se spise neZ na prostiedi
samotné zaméfil na osudy Zen skrze jejich vypovédi, nic-
méné s nim pracuje s jako pfirozenou souéasti jejich zi-
vota. Zeny bydli v chaloupkach na kraji vesnice, maji na-
dychané kanafasy na difevénych postelich, sosku JeZiSe
Krista nad posteli, drzi ve vrasgitych rukach své modliteb-
ni knizky nebo rlizence, zadélavaji kopistem tésto v dizi,
na polici stoji hmozdif, opalka, Zena drti néco v pernici,
u kachlovych kamen stoji pfidavacka. Staré damy nosi
fértochy a papuce. Na dosky prsi a z jejich koncli kape
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voda. Spata sam k tomu fekl: ,Siln& jsem vnimal Gtulnost
téch svétnic a dobéla vydrhnutych podlah. Viné tim my-
dlem navonénych svétnic mé ve vzpominkach provazela
celym Zzivotem. Kdyz jsem byl tfeba v Americe a feklo
se slovo domov, zjevila se mi venkovska svétnice s niz-
kym stropem, kamna s lavici a kamnovcem...* (Spata
2002: 101). Z dnesniho hlediska je to unikatni etnografic-
ky prihled do Zivota na Nachodsku, témérf simuluje na-
vétévu narodopisného muzea, pfitom je ale autentickou
realitou Ceskoslovenska roku 1967. Autentiénost tohoto
prostfedi byla zakladnim pfedpokladem, aby osudy zde
zijicich zen byly vérohodné, uvéfitelné a emocné silné.
Diky témto ,rekvizitam® autor pozval divaka nejen do je-
jich domov, ale do jejich intimniho svéta, jejich myslent,
pochyb, radosti a moudrosti.

Proti obéma filmim s prostfedim zcela jinak pracu-
je Jindfich Fairaizl v Cisarskych poddanych. Nestavi
jeden prostor, naopak se snazi postihnout téma stafi
z mnoha uhld. Lze tézko srovnavat soukromi v domo-
vé dlichodcl nebo u starého ¢lovéka doma &i ,domov*
bezdomovce na ulici. Nicméné tato tfi zakladni prostiedi
autor buduje velmi invenéné a opét je zapliiuje riznymi
Jrekvizitami“. Domov byvalé uditelky klaviru, staré Zeny,
dcery zpévaka Narodniho divadla Bohumila Benoniho
a hereCky Hany Benoniové, je typicky méstsky byt, za-
fizeny starosvétsky, s téZkym dfevénym nabytkem. Ona
miuvi na kameru, stoji ve svém pokoji a je hrda, ze se
nezpronevéfila sama sobé. ,Z majetku nezbylo nic. Ja
Jjsem nebyla spolumajitelka. Nikdy. A otec mi penize ne-
dal. Daval mi pouze apanaz, on byl strasna drzgresle,
mdj otec. Nemam nic, jen co si vydélam. A mné fo ne-
vadi. Nikdy jsem od nikoho nic nechtéla. VSechno jsem
ztratila, ale Cest jsem neztratila!“. Fairaizl stfida pou-
ze dva typy zabérl — na stojici hrdinku a velky detail
starych rukou hrajicich na klaviatufe. Témito kratkymi
intermezzy oddéluje vypovédi od sebe, a zaroven dra-
matizuje. Celkovy prostor je vymezen pouze jednim ob-
razovym celkem a jednim detailem. Nebo dale: domov
dlchodcl, nékolikaposchodova novostavba, kam témér
nasilim presidlili staré muze a zeny z pfedchoziho bez-
bariérového mista, je pfedstaven jako vézeni. Jsou tu
mrize, dlouhé chodby, lidé stoji na balkonech. To ne-
ni ani analogie, to je pfimocarost sama. ,NeZije se jim
v tom dobrfe. Na pohled to vypada hezky. Neni to pro
né,” fika autor v komentafi. A pani v malém pokojiku
navazuje: Dyt jsme jako v krimindle. Tam to bylo lep-
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§i. Tam jsme pred snidani sedéli na lavicce.” Vrchmem i
absurdity je autorGv rozhovor s muzem bez jedné noh
ktery se neobejde bez koleckového kiesla, ale ktery jel
umistén do nejvyssiho patra bez vytahu. A tfetim prg.
storem je ulice, kterou autor sleduje nejcastégji dlouhym,
objektivem — je to opét autenticky obraz prazskych yjic -
konce 60. let, a to se zaméfenim na staré ob&any, kteg;
tahnou tasky, jsou zmateni na pfechodech, ztraceji sg
v davech lidi a aut, nebo bezcilné& bloumaji i jen vybirajj
odpadkovy kos.

VSechny tfi filmy buduji a) jiny prostor a b) buduji hg
jinak. Zatimco ZtiSeni piedstavuje uzavieny konkrétn;
svét, Respice finem stavi nekonkretni misto (neni to jed-
na vesnice), ale provazané jednim typem kulis* a re-
kvizit". Pro Cisafské poddané neni misto tak dilezite,
naopak ve snaze o komplexni postiZzeni problému jich
voli spoustu, a to i ve vzajemnem kontrastu.

Kazdodennost jednani

Zatimco venku buéi byci pfivazani na fetézu, v ost-
rovni chatréi se pfipravuje chleba. Zena vali tésto, sazi
ho do pece. V tutéZ chvili muz plete rybaiskou sit. Zena
otevira pec, vyjima bochniky, ze kterych se koufi. Slysij-
me hudbu z harmonia, pfipominajici chramovou hudbu,
Pfes bilou prolinacku se za zvuku ptakll pfesouvame
do ztichiého dfevéného kostelika a sledujeme, jak ka-
mera se v ruce kameramana pfiblizuje k malému oltafi,
ktery vSak stoji pred velkym oknem, takZe scénou pro-
nika intenzivni svétlo. SlySime kameramanovy kroky
na drevéné podlaze.

Takto Rudolf Adler pracuje s jednou z nejtypictéj-
Sich ginnosti svych hrdinl: pe¢eni chleba a pleteni siti.
Pouhou skladbou zabérli a vyznamové nosnou hudbou
i zvyraznénymi pfirozenymi ruchy dosahuje nejen pred-
staveni ¢innosti samotnych, ale stavi je do kontras-
tu, a prolnutim do kostelika ¢apkovsky povySuje praci
na modlitbu. A to vSe beze slov. Je to krystalicky Cisté
filmové premysleni, v némz se funkéné kloubi prostfedi |
s &innosti, resp. jednanim filmovych hrdin(. :

Ani historici, ani kulturni antropologové &i etnologové |
se pfi studiu kazdodennosti neomezuji pouze na popis
a historicky vyvoj prostiedi a pfedméti denni potfeby.
JKulisy“ a ,rekvizity“ oZivaji jejich pouzivanim, ¢innostmi,
které se v t&chto kulisach a s témito rekvizitami odehra-
valy. Opravnéné vnesl knéz, historik, filozof a sociolog
Michael Certeau do zkoumani odivani, stravovani &i




bydleni zaékladni otazku, pro¢€ tak lidé Cinili, a apeloval
na studium ,praktik a zivotnich strategii jedinci realizo-
vanych v kazdodennich vSednich situacich, tedy jako
projev dobového zaujimani a pfebirani socialné Zada-
nych, resp. nekonformnich norem, postoji a hodnot,
trendli apod.” (Sedlak 2013: 132) Zde ma dokumen-
tarni film dosiroka oteviené pole pilsobnosti, nebot je
svédkem kazdodennich i vyjimeénych situaci ¢lovéka
a na otazku ,pro¢" se mize zeptat svych hrdin pfimo.
Jde vlastné také o typickou otazku sociologa-filmare, jak
ostatné dokazuji anketni filmy 60. let — napf. film Prog&?
(1963) Evalda Schorma o klesajici porodnosti.
Dllezitym aspektem téchto Cinnosti jak pro védce
i filmare je vazba na €éasovost. ,Repetitivnost, opako-
vani a rutinizace &innosti“ byla zakladnim vychodiskem
studia pro Alfa Liidkeho, coz Sedlak ramuje rozdélenim
gasovosti na ,cyklické a linearni plynuti ¢asu®. Pise:
,Kazdodenni pohyb odvijejici se jakoby v kruzich je za-
kladnim stabilizaCnim zdrojem, nebot dodavéa existenci
Slovéka uklidriujici rytmus, nakolik jej rutina a stereotyp
zaroven utvrzuji v jeho dosavadni znalosti a zkusenosti.
Takto rytmizovany ¢lovék je schopen si vytvarfet pravi-
delné navyky a strategie, byt tak v kazdodenni praxi Cini
spise automaticky a nereflektované, dalo by se fici ces-
tou nejmensiho odporu.” (Sedlak 2013: 149)
Opakované pfedstavovani tychz &innosti je jeden
z hlavnich nastroju vystavby motivu filmového vypravé-
ni. Ve Ztiseni se v pribéhu filmu vracime ke starci, ktery
se §ine do stodoly s téZkym kyblem, a stava se tak leit-
motivem namahy i pomalu ubihajiciho ¢asu. Nebo vyse
zmifiovany autorsky napad natacet mistnost z rytmicky
se houpaciho kfesla vytvafi pravé efekt ,uklidnujiciho
rytmu® a utvrzuje divaka ve smifeném permanentnim
klidu a miru souziti ostrovan(. V Respice finem zeny
sice ¢innosti neopakuji, ale zabyvaji se témi nejobydej-
néjSimi pracemi jako meteni zaprazi pometlem, drceni
v hmozdifi, koseni travy, sbirani klesti, krmeni kozy, ale
také ,volnoCasovym“ mazlenim se psem nebo pro né
duchovné podstatnym modlenim. Tato soustava ¢innos-
ti dohromady je skladankou kazdodennich rutin, opa-
kujicich se s zeleznou pravidelnosti. Tyto ¢innosti svoji
~nevyjimeénosti®, tj. i prvoplanovou ,neatraktivitou®, se-
stavuji divakovi obraz zité kaZdodennosti v cyklu ¢asu.
Odkazuje k nému i ramovani filmu, tvofené na za&atku
rakvi vynasenou z domu a otevienym prazdnym hro-
ben na samotném konci. U Cisafskych poddanych se
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s cyklicnosti nepracuje, nebot se neodehravaji v jed-
nom prostiedi. Vyraznym, opakujicim se motivem filmu
je v8ak shon a ruch prazskych ulic, v nichZ kamera vy-
hledava témér skrytou kamerou staré lidi v riznych, ne
pfili§ lichotivych situacich. Tato zdanliva ilustrace v8ak
ma svoji pointu — vrcholi v lidové jidelné na prazském
Mustku v dobé vanoénich svatk(: kamera, ukryta ve vé-
tracim okénku Automatu Koruna, sleduje ,v pfimém pre-
nosu” socialni ,experiment”. Autor Fairaiz! stoji u stolku
a ma pred sebou talif se slepici na paprice. Ani se viak
jidla nedotkne a nenapadné od né&j odejde. U téhoz stolu
stoji stary muz, ktery jidlo nema a uz podle vzhledu na
néj ani nema penize. A trva (podle komentafe) 8 minut,
co se muz rozhlizi a marné ¢eka Fairaizllv navrat, poté
talif vezme a odejde s nim k jinému stolku. ,Ted!®, pravi
komentaf. ,Na druhé strané bufetu nikdo nebude moci
dokazat, ze kostnata slepice neni jeho.”

Stejné dramatizujicim stavebnim prvkem je ¢aso-
vost linearni. Nejen, Ze film je komunikace (tvorba-
-uméni) probihajici v ¢ase a ma tedy svdj zacatek, pro-
stfedek a konec, ale v linearnim ¢ase vypravi teéz pfibéh
¢i sklada osudy hrdin{l od zagatku do konce. Nemusi jit
vzdy o linii narozeni a smrti (jako tomu neni ani v jed-
nom z analyzovanych snimki), nicméné s cilem pfe-
sahnout bé&znou linearitu se autofi ¢asto vztahuji k nad-
¢asovym tématdm jako vira, bolest, utrpeni, odpusténi,
laska, konecnost Zivota, které pak stavi do konfliktu pra-
vé s véednodennosti svych hrdind. ,Clovék si je védom
své smrtelnosti‘, pise Petr Sedlak, ,tedy toho, Zze smé-
fuje od bodu narozeni k bodu smrti. Je tudiZ schopen se
v ¢ase ohlédnout nazpét do minulosti i podivat se vpfed
do budoucnosti, pifehlédnout svij Zivot jako celek.”
(Sedlak 2013: 151) Na tomto principu ,ohlednuti* stoji
drtiva vétsina historickych dokumentarnich filmd, kde se
podafilo zachytit pamétniky, nebo kde lidé vzpominaji
na pribéh svého Zivota, at uz se dotykal velkych, ne-
bo malych déjin. K tomuto Gcelu pak slouzi nepieberne
mnoZstvi tzv. archivil, tedy zabérl z nes¢etnych snimkd
realizovanych ve 20. stoleti, které vyjmuty z plvodnich
filmovych tvard slouzi svoji dokumentacni hodnotou ja-
ko forma dikazu, ilustrace nebo dramatizujiciho prvku.
Sediak pokraduje: ,Clovék se pribézné snazi své kaz-
dodenni bfimé nahlédnout jako sou&ast celku, aby v je-
ho ramci mohl ukotvit svou pfitomnost, ujasnit si, z ¢eho
vyrlsta a kam sméfuje, zastavit se a bilancovat, pfipad-
né véci prehodnotit a zacit znovu.” (Sedlak 2013: 152)
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S linearitou ¢asu pracuje Rudolf Adler opét ryze fil-
movymi prostifedky: pfiznanym pomalym tempem vypra-
véni a ,neumérné* dlouhymi zabéry. Zvolenym tempem
postupné vtahuje divaka do temporytmu ostrovniho
Zivota, kombinuje rovinu vnéjsiho neutéSeného svéta
a pomalych, rutinnich &innosti uvnitf domku. Zdalky se
ozyva fezani pily, cinkaji o sebe kybly s vodou, dvefe
vrznou, nékdo brousi sekeru, motor malého naklad'aku
pokojné vréi, voda bubla, koza medi, byci dupou a frka-
ji, hrnec bubla na plotné, line se hudba z televize nebo
z gramofonu. Titulek: ,Budoucnost je ¢erna. VSichni se
stéhuji pryé. A nikdo tu neziistane. A za nékolik let bude
cely Archipelag vylidnény.” Adler se snazi naladit divaka
na prozitek prazdnoty a nezname budoucnosti pomalu
ubihajicim linearnim ¢asem a nuti ho to ¢ekani spolu-
prozit.

Jan Spata pracuje s linearitou formou mikropfibé-
hi. Navstévy u jednotlivych babicek v chaloupkach
jsou vlastné uzavienymi scénami, byt se k nim v pru-
béhu filmu vraci. Jedna zadélava tésto a hovofi o tom,
jak po nastupu komunisti o vSechno prisli a jak museli
znovu po konfiskaci svou chalupu koupit: ,Museli jsme
Setfit a délat a Setfit. A kdyz jsme to vyplatili a usetfili,
tak nam fto vzali. A Seffila jsem na novo. Dobfe, Ze to
je na nama. VSecko. VSelijakejch chyb napéchali, Ze fo
nemuseli délat" Jina rekapituluje svljj Zivot a nechce
se ji véfit, jak t&ch 85 let rychle uteklo: ,Ja si to sama
nedokazu predstavit a vzdycky si fikam, kdyz tuhle se-
dim na tom baraku, a fikam si: Kde ty leta jsou? Kde to
je? Predstavte si, to mate dylku! A tej prace! A Clovék fo
v8echno vydrzel. Jsem jako hrabé sucha, porad stejna,
co jsem se jenom napracovalal® A dalsi v scéné posila
svého psika se vzkazem do vedlejsSi vesnice za mlady-
mi: ,Mam &tyri déti, jenZe jsou roztrouSeny po svété. Ale
jeden syn je v Hlasce, sousedni vesnici. KdyZ néco po-
tfebuju, tak napisu psanicko, a Smudla uz bézi* Uvaze
psikovi psani¢ko a psik skute¢né bézi — kamera sleduje
dlouho ten heroicky vykon psa, ktery vi, kam ma fryskem
bézet. Pointou scény je oteviené psanicko, na kterém je
v&ak napsano: ,Jarko, pfijd ihned dold, je mé moc 3pat-
né. Baba.“ Spata tedy pracuje s mikrolinearitou a stavi
pointované scény, které mu umoziuji celkem svobodné
prechazet od hrdinky k hrdince, z chalupy do chalupy,
z prostfedi do prostiedi. Jindfich Fairaizl postupné di-
vaky seznamuje s rliznymi aspekty stafi a moznostni
jeho proziti. Jeho publicistické navstévy u jednotlivych
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hrdinl jsou vlastné také mikropfib&hy, ale dané pouze
tim, co mu oni sami sdéli. Nevytvéfi je sam. Pan u ka-
ret lamentuje nad ménovou reformou, ktera ho pripravila
o vechny uspory: ,Tak jsem si pripojistil na tisic korun.
A tfiapadesaty rok udélal $krt, a dali mé 50 korun. TakZe
mam 750 korun. To staci k zivobyti. Ale nestaci k Zivotu!*
Vedle t&chto miniaturnich prahledd do uplynulého Zivota
v§ak i Fairaizl zapojuje linearni Casovost zejména dvéma
prostfedky: opakujicim se oteviranim starého alba s ro-
dinnymi fotografiemi, pofizovanymi na pfelomu 19. a 20.
stoleti, a explicitné pojatym komentafem: ,Starfeny
a starci. Tak je zname. A byli to femesinici, prodavacky
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a modelky, obavani $éfové a vyhledavani mistfi. Hos- &
podyné, milenky, a vyteéné kucharky. [...] Jejich osudy ©
zacaly na prelomu stoleti, ale bylo by poSetilé si myslet,

Ze je to tak davno." V kontrastu k tomuto textu v obraze
pracuje s technicky zastavovanymi obrazy starych lidi,
jak stoji u popeinic, jedi housku, leZi na lavi¢ce, tahnou
tézké bifimé po ulici apod. ,Na konci svého usilovani je
kazdy ¢lovék starenou ¢&i starcem. Neodvolatelné. Bez
vyjimky. | my budeme. Oni uZ jsou. Ziji napinéni virou, Ze
jejich zivotni prace jim dala pravo Zit." Autor stavi do pfi-
mého kontrastu fakt celého linearniho Zzivota Clovéka
s konkrétni neutéSenou situaci na jeho konci, ktera se
v8ak projevuje v jeho kazdodennosti — v maiém Zivotnim
prostoru, ve vytrzeni z pfirozeného prostredi, v malem
dlichodu, ve snaze ziskat jakoukoliv stravu, ztraté pocitu
bezpedi a nakonec i nadéje.

Az k transcendentnu

Sledovali jsme, ze autorim vybranych dokumentar-
nich filmd, resp. dokumentaristim obecné, nestadi do-
kumentaéni hodnota jejich zabérd. Piemysleji o jejich
uziti v systému filmové feéi, buduji stavbu, emoéni uci-
nek, pracuji s kontrastem na v8ech urovnich. Strukturujf
piibéhy, vedou je k pointam a snazi se pfesahnout do-
kumentadéni popis k dokumentarnimu vyjadreni reality.
Casto tak ,kulisam* kazdodennosti i ,rekvizitam* pfisu-
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zuji posunuté vyznamy, a to s cilem dosahnout metafo- &

ry, hyperboly, naznaku nebo uméleckého pfesahu. ,Film
neni objektivni,” tvrdi vizuaini antropolog Coling Young,
coz potvrzuje drtiva vétsina evropskeho tzv. autorského
dokumentu. ,MUlze objektivizovat, ale to je néco jiného,"
dodava Young (1973: 101) a potvrzuje to cela zdanlivé
opatna tradice observacniho i participaéniho dokumentu
zrozeného v 50. a 60. letech zejména v USA. ReZiséfi
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jako Richard Leacock, Robert Drew, Donn Alan Penne-
baker, Federick Wiseman a mnozi dal$i sice na nékolik
kamer natadeli realitu zdanlivé bez autorského zasahu®,
nicméné vybirali z ni a fadili filmovy material k sobé tak,
aby divak mél pocit pfimého G&astnika déni a dosel
ke katarzi, typické pro dramatické uméni.

Ackoliv o katarzi socialnim védcim nejde, i v tomto
bodé Ize nalézt styCny bod s vyzkumem kazdodennos-
ti. Paul Schrader hovofi o kazdodennosti, jez podle négj
predstavuje ,detailni reprezentaci nejbanalngjSich situ-
aci vSedniho Zivota, ktera pfipravuje realitu pro vstup
transcendentna.” (Schrader 1972: 13) To se jisté tyka
pribéhu a usporadani Zivota kazdého Clovéka a jeho
mozného dotyku s nééim, co ho presahuje, ale totéz Ize
fici i o audiovizualnim vyjadfeni této kazdodennosti.

Na prikladech vybranych filmi jsme vidéli, ze ,repre-
zentace" ,nejbanalnégjSich situaci® musi byt tak ,detailni®,
aby divak vidél, jak protagonistdv Zivot probiha — ale po-
vysi-li autor tyto ,nejbanalnéjsi situace” do roviny meta-
fory, miize jimi pomoci divakovi tuto nadstavbu pochopit,
procitit, dotknout se ,transcendentna“ uméleckého zazit-
ku. V ostrovnim Ztiseni se po kfizich na hibitové objevi
na bfehu pohozena pfelomena lodni kotva. Nasleduje
intimni scéna, jak obyvatelé poslouchaji v malém die-
véném domé& gramofonovou hudbu. Kolem gramofonu
s klikou sedi starci s vrasdityma rukama a jeden mladsi,
jedina jejich nad&je. Nekomunikuji, jen sedi a poslou-
chaji. Stary pan bafa z dymky. Hudba vzdalené pokracuje
a obrazove sledujeme celek holého stromu v neutéSené
krajiné a nakonec detail kliry jeho kmene. Adlerovi se po-
dafilo beze slov vyjadfit konec zivota, ale zarovefi nadégji
v tradici, v pevnosti sice holého, ale stromu, ktery vSech-
ny pieZije. U Spatova Respice finem patfi k nejsiln&jsim
okamzikim upfimna vypovéd babitky o ¢ekani na smrt
(+A vite, Ze se za to modlim, Vam feknu? To se mné sméj-
te, nebo ne. Aby se to uz ukondilo. [...] A pravé kdyz ¢lo-
vék by chtél umfit, tak ta smrt nepiijde. A pfijde pro takovy
lidi, ktery tady eS$té jsou tak strasné potfeba. Copak se
mnou uz? Ale musim Gekat, az to pfijde. AZ ta svice ma
dohofi.“) a nakonec otevieny, pfipraveny, prazdny hrob,

posledni scéna filmu, jiz vdak nedoplfiuje smutecni hud-
ba, ale detailni zvukovy zabér zpévu ptaka, nadéje jara.
Tento dramaticky kontrast vyjadfuje smifeni s kolobéhem
Zivota a to t&mi nejprostSimi audiovizualnimi prostiedky.
U Cisarskych poddanych Fairaizl neustale stupfiuje svij
kriticky ton vici systému péce o prestarlé, az si jako jed-
noho z hrdind zvoli byvalého kata, ,mistra popravéiho®.
Ten na své povolani vzpomina se sluzebni hrdosti, bez
slitovani i nostalgie. Na otazku ,Nebylo Vam jich nékdy
lito?* odpovida bez zamysleni: ,Ne." Ale — aby sam piezil,
jezdi po Praze s vozikem a sbira stary papir. FairaizlQv
komentar tento vyjev glosuje: ,Méstem jde kat a neni to
hriza. Po ranu nepije, aZ s koncicim dnem. Stale usilov-
néji zahani hrizu v oéich svych obé$encu. Je to stary
kat.“ A dodava: ,Bylo by poSetilé vzpirat se rytmu zrozeni
a smrti. Vzpiram se nelidskosti, nastolené clovékem.”

Zavér

Kazdodennost, jeji kulisy” i ,rekvizity" jsou pfiroze-
nym pfedmétem badani historikd, filozoftl a antropolog
a stejné tak pfirozenym obsahem dokumentarnich filma.
Védecké a filmarské analytické metody nejsou tytéz,
stejné jako cile, jichZ chté&ji obé skupiny dosahnout. Kde
jde historikiim o pfesnost a mnohost kontextl pro pat-
ficné pochopeni ,zplsobl kazdodennosti®, filmarim jde
o dotek s obecné platnym tématem, kterého vSak mohou
dosahnout napfiklad skrze co nejkonkrétn&jsi pfibéhy lidi
v jejich nejvSednéjSim prostfedi. Proto princip kazdoden-
nosti se stava spoleénym polem obou disciplin: prvky,
které védci zkoumaiji (repetitivnost, télesnost, casovost
cyklicka i linearni, taktiky kazdodennosti apod.) vyuziva
filmaf jako stavebni prvky dramatu vSedniho dne. V ,ku-
lisach" a s ,rekvizitami“ kazdodennosti tak t€mito pro-
stfedky mize autor vybudovat kontrast plny dramaticke-
ho napéti, nebot hrdinové se své kazdodennosti vzpiraji,
chté&ji ji uniknout a vzepnou se €asto k Cinu, ktery je pfe-
sahuje — k &inu, k myslence, ktera ohromi nebo dojme.
Adler, Spéta i Fairaizl dokazali, Ze filmové mysleni a fe¢
jsou sice jinym, ale rovnocennym zpisobem zkoumani
Zivota a jeho kazdodennosti.

Text vznikl v ramci programu Progres Univerzity Karlovy Q18 — Spoleéenské védy: od viceoborovosti k mezioborovosti a v ramci
Projektu historické a teoretické analyzy televizni tvorby Ceské televize.
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POZNAMKY:

1.

Tato studie navazuje na pfedchozi autoriiv vyzkum autenticity filmd

60. let —in Stoll 2009a: 254-262.

Mezinarodni konference o vizualni antropologii se konala na Uni-
versity of lllinois v Chicagu.

Film vytvofili: produkce Masa Charouzdova, stfih Marie Kfizkova,
hudba Lubos Fiser, zvuk Zbynék Mader, dramaturg Vaclav Bo-
rovicka, asistent kamery Vladimir Vizner. Namét, kamera, rezie
J. Spata. Kratky film Praha 1967. Stopaz 14:45 minut. Snimek sa-
motny byl mnohokrat analyzovan, napf. Sommerova 2000: 58-85.
Jan Spata (1932—2008) byl kameraman a reziser dokumentarnich
filmd a pedagog FAMU. Jeho pozitivni piistup k realité, skrze ngjz
zjevoval tihu lidskych osudd, byl inspiraci pro generace jeho ob-
divovatelll a zaki, mluvime o tzv. Spatové skole. Jako kamera-
man spolupracoval s desitkami rezisérd 60.-90. let, z nichz Q-
ga Sommerova se stala jeho druhou Zenou. Natogil pfes 100 au-
torskych dokumentdl, éasto ovéngovanych cenami. O jeho Zivoté
a tvorbé existuje fada studii, viz zejm. Hadkova — Brdeckova 1991
nebo Stoll 2007.

Film vytvorili. kamera Pavel Mosna, hudebni spoluprace Radislav
Nikodém, stiih Jifina Fairaizlova, zvuk Jaroslav Kolaf, spolupraco-
vali Josefina Mikesova, Milod Novak, Jindfich Kolousek, Vaclav Fi-
lip, Jifi Vydra, vyroba Antonin Vomacka. Scénar a rezie J. Fairaizi.
Geskoslovenska televize Praha 1969. Stopaz 52,22 minut.
Jindfich Fairaiz! (1934-1993) byl zakladatelska osobnost éeské
televizni publicistiky a dokumentaristiky. Byl od pocatku vysilani
zaméstnan v Ceskoslovenske televizi, v priubéhu 60. let oteviené
tepal do nejriznéjsich bolavych mist spolecnosti. Po roce 1868 byl
z CST propustén, béhem normalizace nemohl pusobit pod svym
jménem, v dobé tzv. prestavby byl zaméstnan v Kratkéem filmu ja-
ko asistent rezie, kde todil zakazkove filmy. V roce 1980 byl reha-
bilitovan a instalovan do pozice Ustfedniho feditele CST. Ani ne
po dvou mésicich ze zdravotnich divodu rezignoval a az do konce
ivota se vénoval opét dokumentarni tvorb&. Byl o ném natocen
dokument Pravda Fairaizlova (2005, rezie Pavel Kfemen). Blize
viz Jarmila Cysafova in Stoll 2008b: 118-118.

&lo o tidilny cyklus Starci s dily Cisarsti poddani, Cas pro I mi-
lioriy a Starci, z Gehoz posledni dil jiz nebyl odvysilan, resp. mél
premiéru az v lednu 1990. Celkové Slo o Fairaizlav Sirsi koncept,
kdyz pred tim natogil triptych o détech /nzerat (s dily Vitani neviria-
tek, Milion ve zviatni pédi, Inzerét) — velil dvé krajni obdobi Zivo-
ta, v nichz jsou lidé bezmoeni, zavisli na druhych a kde se projevi
kvalita spolecnosti, stfedu, ktery ma vée v rukou," pise J. Cysarova
(in Stoll 2008b: 118).

Rudolf Adler (*1941) je dlouholety pedagog FAMU, v letech 1990~
1994 byl vedoucim katedry dokumentu a je autor fady teoretickych
textll. Vedle dvou hranych celove&ernich filmi, mnozstvi rozhlaso-
vych her, baletniho libreta se soustfedil na viechny typy a zanry
dokumentarni tvorby. Tézisté jeho tvorby lze spatfovat v audiovi-
zualni etnografii a antropologii. Kamerou zkoumnal promény zivé
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lidové kuitury a vyznamné pfispél do pokladnice toho nejlepsiho
z Geského etnografického filmu. Blize viz Stoll 2009b: 31-34.

9. Film vytvoiili: kamera Ivan Koudelka, stiih Jifina Skalska, hudebni

10.

11.

12.

13.

14

15.

16.

vedeni Jifi Sust, zvuk Karel Cajthaml, produkce Kvétoslav Radim-
sky, dale spolupracovali: Zuzana Millerova, Zdenek Picmaus. Na-
mét, scénar, rezie — Rudolf Adler, Bohuslav Blazek, Pentti Riuttu.
Vyrobila Ceskoslovenska televize Praha a Oy Yleisradio ab Helsin-
ki 1969. Stopaz 17 minut.

Uz od dob amerického dokumentaristy-zakladatele Roberta Fla-
hertyho a teoretika-zakladatele Johna Griersona,

To u nas predved! prvni Karel Plicka, kdyz ve spolupraci se stfi-
hacem Alexandrem Hackenschmiedem a hudebnim skiadatelem
eticky dokument Zem spieva (1933).

Michail Michajlovié Bachtin, Peter Berger, Joffre Dumazedier, Mi-
chael Gardiner, Martin Heidegger, Edmund Husserl, Viadimir Ira,
Karel Kosik, Carola Lippova, Thomas Luckmann, Alfred Schitz
a mnozi dalsi.

Od skoly Annales, pies Petera Burkeho, Michela de Certeau, Sheilu
Fitzpatrickovou, Alfa Lidtkeho, Hanse Medicka, Martina Sabrowa,
az po Geske predstavitele Martina France, Tomase Jiranka, Jifiho
Knapika, Milenu Lenderovou, Marii Mackovou, Martina Nodla, Mi-
chala Pullmana, Mat&je Spurného, Miraslava Vanka a mnohe dal-
&i. Jako orientace zakladnino shrnuti riiznych pfistupl poslouZi text
Petra Sedlaka, ze kterého i zde vychazime (Sedlak 2013: 120-157).
JKazdodennost je bezprostfedné proZivany svet clovéka, omezeny
jeho télesnym bytim, svazany s plynutim ¢asu a vpleteny do sité so-
cialnich vztahu, jez je utkana z vyznamu. Kazdodennost je jedinou
moznou pldou, na které je nam déno Zit, jednat, mysiet, vztahovat
se ke svétu a utvaret svou osobnost, a to v neodbytne touze uspoko-
jovat své rozlicné potreby. Cinime tak pericdicky a ustaviéneg, tplné
saturovat tyto potfeby se nam ale nikdy nepodafi, nebot nelze zcela
pfekonat bezprostredni odpor okolni reality. Je to ale opét nase ka-
dodenni realita, v niz a pro niz upiname vyznamy do nadéasovych
pfibehtl, abychom se jejich prostiednictvim identifikovali s tim, co
presahuje nasi smrtelnost, a dali tak smysl nasim Zivotum jako cel-
ku. A oviem je to zase neodbytnost a Casto nesnesitelna tize kaz-
dodennosti, co neustale provéfuje a ohrozuje nasi identitu a smysl
existence, nuti z néj slevovat a prehodnocovat ho, dokud za kazdym
nasim dnem bude nasledovat dal$i.” (Sedlak 2013: 156-157)
Sedlak v témze textu piinasi i viastni teoreticky pfistup ke studiu
kazdodennosti, ovéem pro ,uéel déjepisného studia rozli¢nych his-
torickych skutegnosti® (Sedlak 2013: 147). Charakterizuje jej ctyfmi
fezy, jakymisi znaky, ktera navrhuje v kazde historické etapé zkou-
mat: t&lesnost, Gasovost cyklicka, ¢asovost lineami a socialita.
Vsechny étyfi body Ize podle nas vyuzitive zkoumani reprezenta-
ce kazdodennosti dokumentamim filmem, v tomto textu aplikujeme
pouze prvni tfi. Socialita by zaslouZila jinou studii.

Wiseman tomu Fika ,etnografie v prvni osob&” (Grant — Sloniowski
1998: 238).
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Summary

Everyday Life as a Building Element of the Documentary Authenticity: about Scholars’ and Film Makers’ Common Paths

Everyday life is a natural subject-matter of historians’, philosophers’ and anthropologists’ research as well as a natural content of
documentaries. Scholars’ and film-makers’ analytic methods are not identical, however their objectives are similar: to describe and
to express what the world is and what it was. The study shows that the results of the research into everyday life can also be applied
to the audio-visual material, and even to compact dramatic films and TV works. The author of the text proceeds mainly from Petr
Sedlak’s approaches and he innovatively extends the terms “the scenery of everyday life”, introduced by Milena Lenderova, by
the term “the props of everyday life”. He substantiates his arguments with three documentaries which are linked together by the
theme and time of their origin (late 1960s). The films also represent three different approaches of their authors when working
with the environment visualisation and with dynamics, rhythmisation, repetitiveness, and motivisation of their principal characters’
lives. With the films “Ztit&ni” by Rudolf Adler, “Cisaféti poddani” by Jindfich Fairaizl, and “Respice Finem” by Jan Spata, the
author proves that everyday life and mainly its audio-visual presentation is used by documentary-makers as the basic ingredient
of credibility, truth-resemblance, and building of their works’ authenticity.

Key words: Czechoslovak Television: Kratky film Praha; documentary; everyday life; 1960s; Rudolf Adler; Jindfich Fairaizl; Jan Spata.
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