NEBEZPECNA SLOVA
EXPERIMENT

nasem soucasném audiovizualnim
Va multimedialnim svété existuje

fada pojmu, s nimiz mnozi zachaze-
ji pfili§ lehkovazné jen proto, Ze nedocefiuji
jejich pravy smysl a obsah, z ¢ehoz nasled-
né vznika fada omyl( a nedorozumeéni.

K nejfrekventovanéjSim slovim této
kategorie patfi: videoart, parodie, videoklip
a v neposledni fadé také experiment.

Nejprve se zaméfime pravé na pojem
posledni. ACkoli v celostatni soutézi nepro-
fesionalniho filmu existuje fadu let kategorie
s timto nazvem, fada amatérskych filmovych
nadSencl se domniva, Ze experimentalni
film je takovy, v némz se uziva dostupnych
vyrazovych prostfedk( kinematografické-
ho jazyka (obrazu, zvuku, stfihové skladby)
expresivné k jinému zpusobu vyrazu nez
ke klasickému kontinualnimu ,vypravéni®.
Podstata experimentu je vSak jina. Na jednu

Ceskym ekvivalentem ciziho slova expe-
riment je pokus. Kazdy pokus jisté nemu-
si skoncit nespornym vysledkem. AvSak na
zaGatku musi stat zamér takového vysled-
ku dosahnout, a to takovym zplsobem uziti
vyrazovych prostfedkd, jichz k onomu Uce-
lu dosud uzito nebylo. Na zacatku kazdého
experimentu stoji tedy jasny zdmeér, koncept.

Pfiklad prvy: V roce 1930 nato€il mlady fran-
couzsky filmaF Jean Vigo se svym pritelem,
kameramanem Borisem Kaufmanem, mimo-
chodem bratrem sovétského dokumentaristy
Dzigy Vertova, kouzelny a uzitim formalnich
postupu pfevratny dokument Na slovicko,
Nizzo (A propos de Nice). Oba mladi filmovy
nadsenci se chopili kamery s détskou hravos-
ti a dravosti a sou¢asné chtéli zprostfedkovat
divakdm co nejintenzivnéji viastni pocity a pro-
Zitky, jez pfi nataceni pohledem do hledacku
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kamery sami zakouseli. Chtéli divakim doslo-
va propujcit vlastni o¢i a zpisob pohledu na
svét. Atak udélali dosud nevidanou véc. Sun-
dali kameru ze stativu, vzali ji do ruky, nebot
tehdejsi stav techniky to jiz umozrioval, a
s okem u hledacku zacali tocit v chiizi. Jak jed-
noduché, feknete si. Ale tehdy to byl revolu€ni
¢in. Otevieli tak dvefe dalSim a jejich objev se
postupné staval majetkem celého oboru. Dnes
samoziejma zalezitost, 0 niZ mluvime jako o
subjektivnim pohledu kamery.

Pfiklad druhy: zatim co v pfedchozim pfi-
padu Slo o objeveni novych moznosti vyrazu,
pro dalsi oblast cileveédomého experimento-
vani si zajdéme k vytvamikim. Ceska kera-
micka Jindra Vikova se v jedné fazi tvarciho
vyvoje intenzivné zajimala o vlastnosti porce-
lanu a jeho glazovani. Zaujala ji pfedevSim
jemna struktura a povrch vypaleného materia-
lu. Pojala zamér vypalit v keramické peci por-
celanové desky, jakési placky ve tvaru lidské
hlavy v Zivotni velikosti a na né chtéla specific-
kymi barvami a glazurami namalovat obliceje.
Jejich fixace pak vyzadovala dal$i vypaleni v
peci. No, a v ¢em je problém? Malba na por-
celan je pfece docela bézna véc. Jenomze
umélkyné chtéla docilit toho, aby ten kera-
micky podklad byl co nejtencéi. Po nescetnych
pokusech s technologii se to zacalo dafit. Ale
jen CasteCné. Z pece zacaly vychazet desky
porcelanu tloustky silnéj$i lepenky. Nad jejich
krehkosti se tajil dech a odbornici kroutili nevé-
ficné hlavou. PotiZz ovSem byla v tom, Ze vét-
Sina vsadky do pece stejné nikdy nevydrzela
potfebny Zar a popraskala. Keramicka praco-
vala se znamym materidlem na hranici jeho
mozZnosti. Stejnou zkuSenost ucinily genera-
ce brusi¢l uméleckého skla pokud brusnym
kotou¢em zasahli opracovavany kus a jeho
sténu tak hluboko, ze vaza najednou z ni¢eho

nic praskia, tfeba az néjakou dobu po dokon-
geni. Rika se, Ze stafi mistfi stavéli v noci
rozpracovany kus na okno loZnice a cekali,
kdy se ozve ono zlovéstné puknuti. A to je
dalSi podstatny rys skuteéného experimentu.
ZkouSet na jakou mez je mozno s parametry
znameho materialu skute¢né zajit. Co vydrzi,
kde je jeho uziti jeSté Gcelné a efektivni.
Priklad treti. Tento pozoruhodny pfibé&h
mam od scénografa, profesora Josefa Svo-
body, genialniho kumstyre a velkého expe-
rimentatora, zakladatele Laterny magiky,
autora scénickych vyprav na nejslavnéjSich
svétovych scénach své doby. Kdyz jsem
natacel jeho dokumentarni portrét do tele-
vizniho cyklu Evropané, podivoval jsem
se nad vlastnostmi materialu, ktery pravé
pouzil pro horizont nové vznikajici inscena-
ce Goethova Fausta v rezii Otomara Krejci
v prazském Narodnim divadle. Povidal mi,
Ze pred nékolika lety jel autem na jihu Fran-
cie, kde je mnoho vinic, a v§iml si, Zze nék-
teré jsou celé ,zabalené" do jakéhosi tma-
vého materialu. Zastavil, pfisel bliz a zjistil,
Ze material je porézni. Prochazelo jim tedy
slunecni svétlo. Ufizl kus, zmackl ho v ruce
a material se vratil do ptivodni podoby. Mél
tedy onu vlastnost, jiz se fika ,mechanicka
pamét“.V nejbliz8i vesnici pak zjistil nejen
to, Ze se tento material bézné pouziva jako
ochrana pfed nalety hejn Spackd nicicich
urodu hroznt, ale také to, kde je mozno ho
objednat. Nechal si poslat roli svého objevu
a zaCal ve scénografické laboratofi zkou-
mat jeho vlastnosti a moznosti, az dospél
k podivuhodnému vysledku. Kdyz se mate-
rial nafezal na dlouhé pruhy, které se zavé-
sily t&sné vedle sebe na scéné na pldorysu
horizontu, bylo dosazeno stejného efektu,
jako kdyz tam visel horizont textilni. Oviem
za témito pruhy mohli stat herci, a protoze
material byl porézni, vidéli pohodiné ven.
Herce ovSem z hledisté vidét nebylo, pokud
se na horizont vhodné posvitilo zepfedu.
Ten zasadni efekt vSak spocival v tom,
Ze mohli zpoza této zastény nastupovat na

scénu z kteréhokoli mista a pruhy materialu
se diky mechanické paméti vracely plynule
zpét do puvodni polohy, kdykoli herec prosel.
Vypadalo to jako zazrak. A lidi mudrovali, jak
to ten ¢lovék udélal.

Jsme u dalSiho podstatného rysu skute¢né-
ho experimentu. V tomto pfipadé uzil umélec
jiny, netradi¢ni material, v oboru dosud neuzi-
vany, a dosahl jim nového vyrazu a ucinku.

Ono objevovani novych moznosti vyrazu,
otevirani dvefi dalS§im moznostem, koncep¢-
ni vytézovani znamého materialu na hrani-
ci jeho moznosti a efektivni uZiti materiald
v oboru dosud neuzivanych patfi k hlavnim
rysim experimentu a vlastnostem experi-
mentatora. A prave v jeho osobé se vSechny
tyto rysy propojuiji.

Experimentator je hledaé a objevitel. Clo-
veék posedly oborem, v némz se angazuje,
obdafeny talentem, specifickou senzibilitou
a empatii, jehoz neuspokojuji ovérené a
vySlapané cesty.

Z tohoto posledniho uhlu pohledu je mozno
rozeznat dva typy experimentatord. Lidi v obo-
ru vzdélané, pfipravené a odborné Skolené. Ti
diky pfedchozi priipravé suverénné ovlada-
ji vyrazovy aparat pfisluSného oboru a prave
diky profesni pripravé, osobnim zku$enostem
a individualnim vlastnostem se poustgji dale
za horizont dosud znamého. Druhym typem
pak jsou lidé sice neSkoleni, ale jejich pfiroze-
ny cit jim umozniuje tentyz objevitelsky pohled a
vysledky. Zajimavé je, ze pravé tito umélci, jimz
uménovéda pfifazuje adjektivum naivni nebo
inzitni, se zpravidla ve vlastni tvorbé vraceji
k prazakladim oboru a zakladnim pfedpokla-
diim jeho existence a znovu ho po svém proveé-
fuji a objevuji. V naSem prostredi takovym byl
napfiklad fotograf Miroslav Tichy z Kyjova, fas-
cinovany efektem vzniku fotografického obrazu
a jeho fixaci. Na své fotografie si sestavoval
viastni jednoduché &erné komory z ruznych
krabigek, brylovych otek a zvétSovacich skel.
Mél ovéem osobni velké a vécné téma. Foto-
grafoval predevsim Zeny. Na kyjovské plovame
a v ulicich. Tento nedavno zemrely umélec se
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dockal nejen poucenych odbomych analyz tvor-
by, mnoha vystay, reprezentativni monografie,
ale i svétové proslulosti. Filmar Vladimir Rula
byl zase fascinovan efektem vzniku pohyblive-
ho kinematografického obrazu a onu posed-
lost mimoradnym, pfirozenym citem vyjadfoval
pohledem kamery z okna jedouciho viaku. Tedy
také zavazné osobni téma. Je pfiznaéné, ze tito
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Zlehovana a vnimana jako néco détinského
a nedokonalého, avdak pro profesionalni sféru
oboru se stavaji inspirativnimi a cennymi.

Experimentovani tedy neni plana a bezucel-
na hra, ale vzdy objevovani, koncepéni uvédo-
méla tvorba, vedouci k obohaceni vyrazovych,
sdélovacich a zobrazovacich moznosti toho
kterého oboru.

DALSI NEBEZPECNA SLOVA
PARODIE

ladi se rado sméje, déla si legra-
M ci ze vSeho mozného, vtipky zne-

vazuje zavedena pravidla a distan-
cuje se tak od svéta rodicl. Netfeba nad tim
prilis lamentovat. Ruku na srdce, postihlo to
kazdou generaci. A tak se nezfidka pfihodi
i mladym nad$encim pro filmovani, Ze tuto
tendenci chtéji uplatnit i v realizaci vlastnich
napad( prfed kamerou i za ni. Dnes, kdy jsou
potfebné pristroje a programy obecné dostup-
né prakticky kazdému, alespon v nasich pod-
minkach, je mozné se k néjakému vysledku
dobrat zdanlivé jednoduse. Stale vice se fil-
muje na Skolach i mimo né. Jsme prosté ve
véku audiovize. Vznikaji dokonce specialni
tvary. Napfiklad tak zvané maturitni filmy
zacinaji soupefit s klasickymi fotografickymi
tably. Vysledky byvaji rizné. Nechme nyni
stranou skutecnost, Ze jejich autofi vétsinou
neovladaji zakladni principy komunikacniho
systému vyrazovych prostredk(i a postupd,
jemuz se Fika filmova fe€. Soustfedme se
na obsah a na to, jak komunikuje s divakem.
Tyto filmy jsou v prvni fadé ur€eny Uzkému
kruhu zucastnénych. Tam komunikuji zpra-
vidla dobfre, i kdyz ve zcela specifické rovi-
né. Zasvéceni divaci nereaguji v prvni radé
na obsah, ale promitaji do filmu pfi jeho sle-

dovani vlastni zazitky z nataCeni a osobni
vazby k ostatnim ugastnikim. Casto se bavi
kolektiv nejvice piimo pfi nataceni samot-
ném. JenomzZe nezfidka se dostavi ambi-
ce predlozit vysledek nezasvécenému a
osobnimi vazbami neovlivnénému publiku.
Pak se autofi setkavaji nezfidka s rozpaky
a nepochopenim. V diskuzi pak zaslechne-
me pro vysvétleni zaméru argument, Zze véc
pfece nebyla mySlena vazné a Slo prece
jenom o parodii.

Ajsme u jadra problému. Co je to vlastné
parodie? Ma néjaka pravidla nebo je dovo-
leno vSe? Kdy ji divak pfijme, porozumi a
pochopi? Pohled do slovniku ledaco napovi.
Docteme se napriklad: Parodie - Zertovné a
posmésné pozménény obsah vazného dila,
Casto literarniho, s ponechanim pavodni for-
my. Néco smésné podobného nécemu.

Na Zertovné a humorné poloze zobraze-
ni nebo vypravéni byva shoda. OvSem co
dal? Jak je to s tim pozménénym obsahem
vazného nebo |épe jiného dila, s ponecha-
nim plvodni formy? Zde jsme u podstaty
véci. Parodie se odvolava na informovanost
divaka o formé jiného dila. Nemusi jit nutné
pfimo o konkrétni titul, ale tfeba o kategorii,
model, druh nebo zanr - prosté o ustaleny

soubor formalnich prostfedku, jimiz byva
uréity obsah prezentovan. Zadame-li ovéem
dostate¢nou informovanost nutnou k pocho-
peni parodi¢nosti po divakovi, o to vice ji
musime vyZadovat po autorovi takového
pokusu. Kdo jiny nez on by mél védét, co
vlastné paroduje a jak je zalozena obsaho-
va i formalni struktura dila nebo dél, ktera
Zertovné pozméniuje. Nezna-li ona fakta co
nejdokonaleji, jeho zamér nutné selze.

Pro inspiraci se radéji poohlédnéme po
néjakych dobrych prikladech. Je-li nasim
zajmem filmova dramaturgie, pak v doma-
ci kinematografii nalezneme parodické dilo
naprosté dokonalosti. Je jim Limonadovy
Joe podle scénare Jifiho Brde€ky. Formalni
pudorys klasického westernu je absolutné
dodrZzen do nejmensSich detaili (prostfedi,
postavy a jejich typologie, zapletka, vyvoj
déje, pointy atd.), avSak je naplnén neo-
by&ejné humornym, originalnim obsahem.
Jenomze pan Brdecka byl nejenom milovni-
kem zanru, ale pfimo jeho znalcem. Védél o
ném tolik, Ze by mohl o westernu prednaset
snad i v Hollywoodu. Kompetence autora
parodie, jeho znalost parodovaného obsa-
hu a formalniho tvaru, je pro zdar vysledku
nepostradatelnou podminkou.

V roviné realizace jde pak o tytéz pred-
poklady a schopnosti. Abyste mohli cokoli a
kohokoli parodovat, musite napfed pfedmét
parodie dokonale ovladat.

Brilantnich pfiklad( tohoto typu jsou piné
némé grotesky.

NeSikovné, smésné lapsy a drobné neho-
dy vyvolavaijici boufi smichu v kiné vyZzaduji
od aktér vynikajici, mnohdy az ekvilibristic-
ké schopnosti pfi parodovani pfedvadéne
éinnosti. Charles Chaplin v kostymu zname
postavicky tulaka jezdi jako noéni hlida¢ ve
vy§§im patie obchodniho domu na kolecko-
vych bruslich okolo nechranéného prahledu
do spodnich pater. Dostava se k jeho okra-
jim tak blizko, Ze je takrka jisté, Ze se zfi-
ti do hlubiny. Je z toho pfirozené naprosto
zdésen. Jezdit neumi a nedokaze zastavit.

Brusle si pljcil z dlouhé chvile ve sportovnim
oddéleni a chtél je jen vyzkouset. VZdycky
se v8ak z prekérni situace néjakou nemotor-
nou a smésné pulisobici figurou dostane. Je
jasné, Ze genialni komediograf musel umét
jezdit na koleCkovych bruslich dokonale,
aby na nich mohl predstirat — tedy parodo-
vat — nemotornost.

Parodie ale neni pfesné totéz co imito-
vani pravé proto, Zze vychazi vzdy z jasné-
ho koncepcniho zaméru naplnit humornym
obsahem znamy formalni model. Nicméné
parodovat v SirSim slova smyslu Ize ledaco.
Treba socialni jevy a jejich ohlas v médiich.
Prikladem toho budiz skvéla jevistni parodie
herct znamého divadla Sklep, ktera si vzala
na musku soucasné televizni diskuze lite-
rarnich kritikd, v nichz ¢asto nejde ani tak o
probirané dilo a jeho kvalitni kritickou reflexi,
ale spi$ o to, aby se pseudointelektualnim
exhibicionizmem medialné zviditelnili ucast-
nici pofadu. Zminéna parodie se tyka udaj-
né nového vydani Bible. Herci v rolich kritiku
vrsi jeden nesmysiny absurdni kriticky argu-
ment za druhym ve snaze blysknout se pred
publikem a kolegy. Vytykaji napfiklad knize,
Ze se v ni za sebou opakuje Ctyfikrat jeden
pfibéh, coz je docela nuda. (Divak vi, Ze jde
o C&tyfi evangelia.) Brilantni kriticka parodie
pak konci rozpaky nad tim, Ze na obélce kni-
hy neni uveden ani autor. V tu chvili jevisté
pohlti tma a zahfmi. Dokonala pointa.

Z predchozich prikladd je snad jasné, ze
zamér parodovat nespociva jen v povrchni
plané hfe na néco, o ¢em autor nema dosta-
te¢né informace, ale ze jde opét o zameér-
nou, konceptné podloZzenou tvorbu spe-
cifického uméleckého tvaru. Paklize onen
zaklad, obracejici se aktivné i k divakovi
a jeho znalostem, chybi, miji se vysledek
uéinkem. Vyslovnost pojmu tvofeni a pitvo-
feni zni sice docela podobné. Ve skutecnos-
ti vdak kazdy z nich oznacuje néco diamet-
ralné odliSného.
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NEBEZPECNA SLOVA NAPOSLED
VIDEOART, KLIP

b 4
Cetl jsem nedavno naprosto vazné
minénou studii o zavadéni vyuky
audiovize do ucéebnich program(
zakladnich uméleckych 3kol. Cely obor,
bez ohledu na existujici druhy a zanry, at
jiz vzniklé historicky nebo diky novym tech-
nickym moznostem v souc€asnosti, zde
byl soustavné nazyvan videoartem pouze
proto, Ze pracuje s videotechnikou. Jde
Tento neinformovany zkrat vede nejenom
ke zmateni pojma, ale predevsim k sche-
matickému zjednoduSeni pohledu na cely
obor a jednu jeho vyznamnou, legitimni
cast.

Soucasna kinematografie, a v Sir§im
pohledu cela audiovize, se €asto jevi v celé
8ifi a bohatosti forem mnohym aZz nepre-
hledn&. Casto pfipominam, Ze je obdas
dobré vratit se zpatky ,k pramendm®. V his-
toricky uspofadaném pohledu se najednou
véci neprehledné vyjevi logicky, v kontinui-
té a kauzalité.

Tak tedy videoart. Jiz od samého obje-
vu kinematografie si néktefi filmafi vSimli
zcela specifickych vizualnich efektd, jez
nespocivaly pouze v sugestivnim a v €ase
probihajicim zachyceni realné skuteénos-
ti, jez bud spontanné probihala nebo byla
organizovana pred objektivem kamery.

Kinematograficky efekt totiz umoznil pra-
covat s riznymi strukturami a znaky podob-
nym zpUsobem, jak s nimi pracovali malifi.
Predevsim ti, ktefi v prvnich desetiletich
minulého stoleti rezignovali na realistickou
malbu a hledali cesty nového vytvarné vyra-
zu. Podle zpusobu, uméleckych programt
acild, jez sledovali, se sdruzovali do skupin

a proudl a nazyvali se kupfikladu kubisty,
expresionisty, surrealisty, symbolisty,
nebo prosté malifi abstraktnimi. U zrodu
abstraktni malby stal napfiklad dnes slav-
ny Cesky rodak FrantiSek Kupka, tvofici ve
Francii.

Filmovy obraz umoznil umélcdm praco-
vat se stejnymi strukturami, programovymi
nazory a poetikou a diky povaze nového
média je obohatil o dal$i podstatnou kvali-
tu — pohyb. Mnozi filmafi, ale také vytvarni
umélci rychle pochopili tyto nové moznosti
a zacali s nimi v tomto sméru experimen-
tovat.

Napfiklad Némec Walter Ruttmann
vytvarel kratké filmy, jimz fikal abstraktni
etudy, pouze z pohyblivych struktur nebo
velkych detaill pohybujicich se speci-
alné nasvicenych ¢asti rdznych strojd.
Ital Alberto Cavalcanti natogil jiZ v roce
1926 v Pafrizi poeticky film Jen hodiny se
sugestivni atmosférou z detaild predmé-
td a lidskych tvari s uzitim rychlé mon-
taZze. Francouz René Clair v roce 1924
nataci avantgardni baletni hficku Mezihra
(Entr'acte), v niz uzival vazby reélnych
kinetickych znak( ke konstrukci audiovi-
zualnich symboll. Podobnym zpusobem
ovéfovali tyto specifické moznosti a Gcinky
kinematografického obrazu i néktefi Cesti
filmari, tfeba Jifi Lehovec. Ale dokonce i
Otakar Vavra, pavodnim vzdélanim archi-
tekt, natoC€il jeden za svych ranych film(
Svétlo pronika tmou jako abstraktni kolaz
obrazu svétla a stind, k niz ho inspirovalo
no¢ni Vaclavské namésti.

Doufam, Zze po tomto historickém ohléd-
nuti je problém definice videoartu jasné;si.

Nové moznosti zdznamu po pfichodu éry
videotechnologii vyznamné obohatily pra-
vé tuto oblast audiovize.

Pro pfiklady opét nemusime chodit dale-
ko. Absolvent FAMU Bohuslav Vasulka, kte-
ry po emigraci do USA prijal pfezdivku Wo-
ody, zalozil v New Yorku dnes jiz legendarni
studio The Kitchen. Experimentoval se stro-
boskopickymi zaznamy a projekcemi, elek-
tronickym zvukem a svételné aktivovanymi
platny a stal se jednim z otc moderniho
videoartu. Nejen, Ze riznymi zpusoby trans-
formoval a modifikoval realny obraz pfijaty
kamerou, ale sou¢asné ho za€al kombinovat
i s kinetickymi zdznamy pofizenymi jinymi
pristroji. Ve spolupraci se svou Zenou Stei-
nou, profesionalni hudebnici, vizualizoval
kupfikladu tfeba zvuky hudebnich nastrojl
a upravoval je specialnimi kompresory.

Videoart je tedy odnozi kinematografie,
ktera pracuje s nékterymi vyrazovymi pro-
stfedky jinak nez jeji ostatni druhy, a také
s jinymi zaméry a cili. Jeji vysledky jsou
blize vytvarnému umeéni nebo jsou pfimo
specifickymi vytvarnymi dily, a jsou také tak
vnimany, pfijimany a hodnoceny. Mohli by-
chom také fici, Ze je to pfinos, jimz kinema-
tografie vytvarné uméni obohatila na oplat-
ku za opacny vklad, jez poskytlo vytvarné
uméni tradicnimu  kinematografickému
vyjadfovani v jeho zacCatcich. Na téchto
zakladech soucasny videoart dnes jiZ kraci
vlastni cestou.

Ale aby nebylo vSecko zas tak jednodu-
ché, mame tu dalsi slovo: videoklip a s nim
pomérné novy audiovizualni Zanr. Vénujme
videoklipu pozornost prave proto, Zze ama-
térské soutéze vyhlasuji pro tyto snimky
zviastni kategorii.

Tento popularni a v jistém ohledu i komer¢-
ni utvar vznikl pro prezentaci skladeb a pre-
dev$im pisni soucasné zabavné popularni
hudby. Jeho profesionalné zdatni autofi se
po léta snazi inovovat formu tak, aby oslo-
vila mladé divaky a posluchace co neja-
traktivné;ji.

Videoklip jako autenticky a samostat-
ny zanr je také nazornym pfikladem nejen
syntetiCnosti vyrazového aparatu audiovize
a jeho originalniho zplsobu, jimz ovliviiuje
vnimani ¢asoprostorovych vztahu prostred-
nictvim montazi, ale souc€asné i propoje-
nosti jednotlivych zplsobl vyjadiovani.
Kupfikladu pravé videoart v mnohém tento
zanr ovlivnil.

Kdyz jsem premySlel nad co nejpres-
néjSi charakteristikou tohoto moderniho
a popularniho Zanru, napadlo mé, zda by
nepomohl etymologicky pohled. Podivat se
na pGvodni vyznam pojmu nebo jeho pfe-
neseni. A vida, funguje to. Clipper je velmi
rychla plachetnice s mnoZstvim plachet a
malym ponorem. Je to rychlé, misto pla-
chet mnozstvi zabérd a pokud jde o hloub-
ku ponoru, necham to na usudku Ctenare.
Tohle je videoklip.

Co je tfeba mit na paméti pfedevsim. Klip
neni v zadném pfipadé pouhym, byt konti-
nualné spravné natoenym zaznamem pro-
vedeni dané skladby. V naprosté vétsiné je
obohacen jednou ¢i vice rovinami dalSich
kinetickych znak(, tedy zabérl, jez mohou
vytvaret spolu se skladbou jisty ,pfib&h“ nebo
pouze volné impresivni asociace - tedy atmo-
sféru. VétSinou klip pracuje i s interprety, a
to pravé v onéch doplrujicich rovinach, kde
jim pridéluje jisté alohy v pfib&hu, nebo nao-
pak zachycuje pfimo ¢asti provedeni sklad-
by, ale obraz je riznymi zplsoby atraktivné
stylizovan. Bud' tradi¢né, napfiklad masko-
vanim, &i kostymem nebo trikové. Stiihova
skladba klipt, jeji tempo a rytmus respektuje
pfirozen& temporytmickou strukturu skladby
a vzhledem k povaze moderni popularni pis-
fiové produkce jde zhusta o montaz velice
rychlou a expresivni.

Deskripce &ili popis, pouhy zadznam p6di-
ového &i jiného provedeni skladby, je tedy
nepochopenim Zanru a chybou o to vétsi,
oé se s ni v prostfedi amatérského filmova-
ni setkavame Castéji.




- ZANR
NENI| NESLUSNE SLOVO

timto pojmem a jeho obsahem pra-
S covala dfive prakticka dramaturgie

a take literarni, vytvarna a divadel-
ni kritika i teorie permanentné a disledné.
Zfetelné Zanrové zarfazeni uméleckého
dila byvalo prosté samoziejmosti, i kdyz
jeho vyznam v jednotlivych uméleckych
oborech byl ¢asto chapan ponékud odlis-
né. Napfiklad ve vytvarném uméni, zejmé-
na v malifstvi od 16. az po 19. stoleti, byly
takto charakterizovany obrazy zobrazuijici
scény s namétem kazdodenniho zivota -
pfedevsim lidovych vrstev. Literatura toto
oznaceni puvodné prevzala ve stejném
vyznamu. Pozdéji se timto nazvem
s prisilusnym dopifikovym pojme-
novanim zac¢aly oznac¢ovat skupi-
ny dél, jez se vyznacuji zasadnimi
spoleénymi znaky, zejména kom-
poziénimi, namétovymi a formo-
tvornymi nebo jejich ustalenou
vzajemnou kombinaci. OvSem i nék-
teré naucné slovniky pfipoustéji, Ze otaz-
ka literarnich zanrl je dosti nejasna. Plati
to stale vice dnes, kdy postmoderni umé-
ni rozvolnilo veskeré, dfive respektované
hranice uméleckého projevu v konkrétnich
oborech i mezi nimi.

V navaznosti na literaturu zacal byt
pojem Zanru uzivan i pro dila dramaticka,
psana pro divadlo, a samoziejmé i v kine-
matografii. Pro zakladni orientaci i béZnou
praxi je stale dulezita informace o spolec-
nych znacich, jez vykazuji dila jednoho
Zanru. Podle nich jsou pak jednotlivé sku-
piny dél nazyvany.

Plvodni a zakladni osou pro ure-
ni a odliSeni téchto spoleénych znakd
jsou jeji tfi hlavni body. Na jednom kon-
ci se ocitaji dila humorna, veseloherni,
komicka, za nimi nasleduji v Sirokém
spektru raznych pojeti veSkera dila
dramatickd a na opa¢ném konci jsou
téz dila dramaticka, zobrazujici fatalni,
tragické konflikty, tedy tragédie. Dluz-
no poznamenat, Ze i toto rozlideni je
vysledkem dlouhého historického vyvo-
je, nebot antické jevisté znalo jen obé
krajni polohy. Tedy tragédii a komedii.

Toto zakladni &lenéni pfevzala i kine-
matografie. Kazda hlavni zanrova skupina
se jak na divadle, tak ve filmu rozélenila
do fady zanr( a podskupin se specifickymi
rysy. Mluvime tedy bézné nejen o komedii,
ale Casto priclefiujeme i néjaké adjektivum.
Napriklad: blazniva komedie, romanticka
komedie, psychologické drama, vale¢né
drama. Nékdy zanr nese zcela novy nazev
napf. groteska nebo detektivka. Kazdy
umeélecky druh pak vytvoril evoluéné fadu
zcela novych typu a zanru vchazejicich
z jeho zobrazovacich, vyrazovych i tech-
nickych moznosti. V Zanrovych kategori-
ich filmu dnes bézné mluvime o hororu,
SCI-FI a thrilleru nebo fantasy a kazdy vi,
o Cem je fe¢ a na co do kina jde.

Zajimavy a inspirativni prostor pro tvor-
bu vznika na rozhrani jednotlivych Zanro-
vych skupin nebo tam, kde se jejich hrani-
ce prolnou. Tim vznikly tak zvané pfi¢né
Zzanry. Divacky oblibené tragikomedie,
detektivni komedie a podobné.

Kinematografie se od samého pocat-
ku rozviji v ,trojjedinosti“ hlavnich linii.
V ramci jednoho spole¢ného vyrazové-
ho aparatu, jemuz se také fika filmova
fe¢ nebo filmovy jazyk, existuje proud
filmu fabulovaného, hraného a pak linie
tézici z obrazu snimané reality, tedy film
dokumentarni a kone¢né linie vytvarna
a animacni, v niz se ovSem uplatiuji
nékteré zanrové modely filmu fabulova-
ného.

Neni tedy divu, Ze i v dokumentar-
nim filmu se postupné ustalily jasné
definované zanrové kategorie, jejichz
nazvy jsou c¢asto odvozeny od zpuso-
bu nebo metody jejich realizace. Zna-
me tedy reportazni dokumenty direktni
nebo koncipované, dokumentarni filmy
sbérné, poetické, historické, cestopis-
né, archivni, popularné védecke, a také
portrétni dokumenty, coz neni vycet
konecny.

Jak jsme jiz konstatovali, sou€asny
vyvoj hranice mezi jednotlivymi druhy
a zanry podstatné rozvolnil a nekdy je
i znejasnuje a stird. Ov8em suverénné
a efektivné prekracuji ony délici meze
pouze vyjimecné umélecké osobnosti,
a to pouze v pfipadech, kdy je to pro
strukturu vytvareného dila vnitfrné a
logicky nesporné zduvodnéno.

Otazka zni, ma-li tohle vSechno néjaky
vyznam pro filmového amatéra a reali-
zacni prostor, v némz se bézné pohybu-
je. Domnivam se, Ze ano.

Tvar, ktery definuje zretelné Zanr,
v némzZ je realizovan, pfedstavuje dulezi-
tou smlouvu s divakem a jeho nelogicke,
neorganické poru$eni je vnimano jako
chyba a svym zpusobem zrada této doho-
dy. A skutecné se stava, Ze film najednou
,prestoupi” z jednoho zanru do jiného.
Ovsem dosti téZzko mizeme predpokla-
dat, Zze nas divak bude spokojen v pfipa-
dé, Ze se nasi komiéti hrdinové v zavéru

vesele traktovaného pfibéhu bezdivod-
né vyvrazdi, pouzijeme li pro nazornost
extrémni pripad.

Nebo jiny pfiklad. Ceska literarni
pohadka je zanrové pevné ustaleny
tvar. Od Bozeny Némcové pres Karla
Jaromira Erbena az po Josefa Ladu,
Karla Capka a Jana Wericha. TotéZ pla-
ti o filmovych pohadkach, at jiz pavod-
nich nebo vzniklych adaptaci literarnich
predloh. Jednim ze zakladnich Zanro-
vych znak( pohadky je, Ze postavy jsou
vytvareny jako typy a nemaji sloZité
budované charaktery s mnohovrstevny-
mi psychologickymi nuancemi a realis-
tickou rozporuplnosti. Princezna je pys-
na, Honza hloupy, Popelka skromna,
kralovna zla a podobné. Mozna jste si
v posledni dobé vS§imli, Ze néktefi mladi
filmovi scénaristé a reziséfi vstupujici
do profese v tomto Zanru, ve snaze byt
jini a co nejoriginalné&;jsi, posiluji charak-
terové rysy nékterych postav a vysled-
kem pak neni ani pohadka, ani realistic-
ky pfibéh. Lidové réeni nazyva podobné
polovi¢atosti koCkopsem. Divaci tyto
rozporuplnosti a nedostateénou uctu
k Zanru dobre citi a od takovych pokust
se odvraceji.

Je proto dobré alespon zakladni véci
o zanrovych kategoriich a charakteris-
tickych spolec¢nych rysech jednotlivych
zanra védét a pfi realizaci filmu se je
pokusit respektovat.




SLOVA, SLOVA, SLOVA

ak zacCina meditace prince Ham-

I leta nad jalovosti, vyprazdnénos-

ti a mnohomluvnosti nékterych

textd a promluv. Divaci mnohych filmu

a televiznich poradd, ty amatérské v to

pocitaje, o tom vi své. Prace se slovem a

mluvenym textem obecné je od chvile, kdy

se k pohyblivym obrazkim pfipojil zvuk,
problém navysost dramaturgicky.

Pripomerfime si stru€né, s jakymi forma-
mi prace se slovem a textem se mizeme
pfi vzniku filmu setkat, a alespon nékolik
ridit, aby nase snahy v tomto ohledu nevy-
Sly naprazdno, ale pfispély naopak k atrak-
tivité a poutavosti vysledku.

K oném zakladnim formam patfi prede-
v§im komentar, ale také verbalni reflexe
postavy vystupujici ve filmu, a to vyslovo-
vana pfimo v obrazovém kontaktu nebo
pod jinym obrazovym materialem, a samo-
zfejmé dialog.

Zasadni kvalitou funk&niho komentare je
vécnost a uspornost textu. Jinak feceno,
komentaF ma byt smysluplné uzit pouze
v téch pfipadech a na téch mistech, kdy
prinese divakim relevantni informace tako-
vého druhu, jez neni mozno vyjadfit obra-
zem. Komentar nesmi obraz a jeho vnima-
ni rusit. Naopak nejvétSim prohfeSkem je
zminéna mnohomluvnost. Dale vétSinou
nefunkéni snaha stylizovat text ve snaze
podpofit vizualni atmosféru obrazového
konceptu (napfiklad poetickou, dramatic-
kou, nostalgickou) a zejména deskrtiptivita,
tedy popisnost. Situace, kdy komentar pri-
mo ,husti“ do divaka informace, jez muze
snadno identifikovat z obrazu sam. Casté
jsou i pfipady, kdy se stylizace komentare
a jim navozena atmosféra nebo ,nalada“
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zcela miji s charakterem obrazu. Napfiklad
kdyz radoby poeticky komentar doprovazi
ledabyle komponované, popisné zabéry.
Ve vysledku je pak dulezita pfedevsim pro-
porénost rozloZeni komentarovych vstupt
na plose celého filmu. Paklize komentar zni
takirka nepferusované, neni divak schopen
soustfedéného sledovani takto zprostred-
kovanych informaci. Po del8i dobé docha-
zi prosté k otupeni pozornosti. Souvisi to
s fyziologii a psychologii naseho vnimani.
Vizualni informace zpracovavame snadnéji
a také rychleji nez verbalni. Pusobi-li obé
informachni linie sou¢asné, pak je tu nékolik
moznosti. Budto se soustfedime po urcité
dobé pouze na obraz a komentar vytés-
nime, nebo naopak vénujeme potfebnou
a o dosti vétsi energii desifrovani textu a
pfestaneme pozorné vnimat obraz a jeho
skladebné souvislosti. Oboji je Spatné. Pro-
to jen trochu pouceny a citlivy rezisér dba
na to, aby divaka komentarem nepresytil,
a rozklada ho na plose filmu v prerudova-
nych blocich, mezi nimiz pracuje ve zvuko-
vé stopé s jinymi prvky, napfiklad realnym
hlukem nebo hudbou, aby si divak mohl
odpocinout tim, Ze se jeho pozornost sou-
stredi, byt jen na kratkou chvili, jinym smé-
rem. DdlezZity je také styl komentare a jeho
gramaticka a jazykova Cistota. V odUvodné-
nych pfipadech je jist& mozno v pribéhu styl
meénit. Napfiklad citujeme-li z néjakého his-
torického dokumentu, majiciho vztah k pra-
vé zobrazovanym vizualnim informacim.
Jsou samozrfejmé i efektivni feSeni, kdy
je naopak v zajmu namétu a tématu moz-
no efektivné uzit hovorovou formu jazyka,
a dokonce i slang nebo argot. Podstatné
vSak je zachovat jednotu stylu a syntaxe
komentafe. Casté a neodivodnéné zmé-

ny stylu mohou divaka rusit nebo dokonce
dezorientovat.

S nastupem zvuku se film v mnohém
kvalitativné promeénil. Z platna promluvily
nejen postavy fabulovanych, tedy hranych
film({, ale také lidé z filmovych dokumentu.
Pocdateéni komplikovanou a hlavné tézkou
a nemobilni techniku, umozriujici kontaktni
pfijem zvuku, bylo mozZno instalovat pouze
v dobfe odhluénénych ateliérech, coz pfes
jisté komplikace vyhovovalo pfi nataceni
hraného filmu, ale neumoziiovalo pfijimat
podobnym zplsobem zvuk v realnych pro-
stfedich. Tuto nevyhodu obratili zejména
dokumentaristé ve sv(j prospéch a vytézili
z ni ddlezitou kompozi¢ni, dramaturgickou
kvalitu, kterd se stala dodnes hojné uzi-
vanym vyrazovym prostfedkem celé kine-
matografie. Lidsky hlas sice nebylo mozno
v exteriérech a realech pfijmout v kontaktu
a kvalitné, ale bylo ho mozno zaznamenat
nezavisle na obrazu a také s nim svobodné
kompozi¢né zachazet.

Ja na tebe ping, ty na mé& pong. Oba na
sebe ping-pong. Tak zacina vtipna dadais-
ticka basni¢ka E. F. Buriana. Je to mimo-
chodem i velice vystizna definice dialogu.
Napsat dobry dialog je veliké uméni. Pro
literarni text, scénu i film. Ve vSech pfipa-
dech ma sva specifika a v profesi se tomu
vénuji Casto specialisté.

V kazdém pripadé je dobré uvédomit si
alesponn zakladni poZadavky, jeZz mohou
vést k vytvofeni funkéniho dialogu. Spolu
s jednanim postav muze byt dialog vyznam-
nym nositelem a hybatelem dé&je vzhledem
k informacim, jez divakim poskytuje. Pre-
devsim je ovdem odrazem vnitfniho ustro-
jeni postav, jejich psychologie a reakce
v konkrétni situaci. Dialog postavu cha-
rakterizuje a zafazuje ji typologicky. Definu-
je ji historicky, etnicky a socialné. Ukotvu-
je jeji prislusnost k profesi i prostfedi tim,

jak uziva jazyka hovorového, spisovného, ,

nareci, slangu nebo argotu.
Opétje dlilezité, aby dialog postav udrzel

jednotny styl a neménil se bezdivodné
v prabéhu déje. Vyjimky potvrzujici pra-
vidlo pfesvéddéu;ji pravé o divodech, kdy je
to nejen mozné, ale i Gcinné. Z kvétinarky
Lizy vyjadfujici se pouliénim londynskym
slangem udéla profesor Higgins ve Shawo-
vé znamé hie Pygmalion damu pravé tim,
Ze ji postupné nauci mluvit spisovné. (Zna-
me i vynikajici muzikal Hello Dolly vytvore-
ny podle této hry.)

V naprosté vétsiné pfipadu vSak filmo-
vy dialog vychazi z riznych podob a Grov-
ni hovorového jazyka. P¥iliSné Ipéni na
spisovnosti dialogu ho zatézuje a postavy
zbavuje autenticity a vérohodnosti. O tako-
vém dialogu se Fika, Zze ,Susti papirem".
Jsou ovSem pripady, zejména pokud jde
o adaptace literarnich dél, kdy zachovani
charakteru dialogu predlohy a osobitosti
jejiho autora naopak vyznamné pfispéje
k specifické atmosfére a poetice konkrét-
niho filmu. V ¢eské kinematografii mame
v tomto sméru vynikajici priklad ve filmu
Jifiho Menzela Rozmarné léto, v némz
rezisér zachoval pavodni dialog literarni
predlohy Vladislava VancCury.

Dle pozadavk(l déje, zanru, typu a cha-
rakteru postav i jejich psychologické vybavy
a pravé probihajici situace mize mit dialog
nekone¢nou fadu podob. Odbornici vSak
¢asto varuiji pfed zbyte€nou mnohomluvnos-
ti dialogu a jeho popisnosti. Mistr moderniho
literarniho dialogu Ernest Hemingway varo-
val pfed naduzivanim adjektiv v dialogu.
Divaci si nepreji ani z st postav slySet infor-
mace jiz znamé nebo takové, které mohou
sami zjistit z obrazu.

Casto je také duleZitsjsi to, co postava nefi-
ka nebo zamlCuje, nez to, co pravé fika. Je to
znamy zpusob, jak vytvaret a posilovat napéti.

V kazdém pfipadé ovSem dialog nema
byt pouhou kopii reality, ale jeji stylizo-
vanou transformaci podporujici autorav
zamér. V literatufe, stejné tak jako na jevis-
ti a ve filmu, to neni jen prostfedek dorozu-
mivani, ale také hra s city a vasnémi.




FILM JE NAPSAN,
ZBYVA HO JEN NATOCIT

osledni kapitolu uvah o drama-
Pturgii uvadim vyrokem francouz-

ského reziséra Reného Claira.
Platil bezezbytku zhruba do padesatych
let minulého stoleti pro klasicky hra-
ny film. Do té doby znamenal scénar
naprosto podrobny detailni, zavazny
plan pro realizaci filmu a byl disledné
dodrzovan. Od Sedesatych let se diky
novym mozZnostem nékteré parametry
onoho planu zac&aly rozvolriovat. Ve fil-
mech napfiklad jiz nevystupovali vzdy
pouze herci, ktefi byli schopni interpre-
tovat pfesné napsany dialog. Stale vice
zacali byt z riGznych dlvod(l obsazovani
lidé bez hereckého $koleni, jimz reziséfi
nechavali volnost v improvizaci dialogu
na dané téma. Vzpomerme na neoby-
¢ejné svézi autentické vysledky téchto
postuptl v ranych filmech MiloSe Forma-
na, lvana Passera a pfedevsim Jarosla-
va Papouska, v pfibézich rodiny Homol-
kovy.

Nicméné i dnes, pokud jde o projekt
fabulovaného, hraného filmu, je existence
scénafe povazovana za nezbytny predpo-
klad, coz samoziejmé plati i pro filmového
amatéra. Proto se zakladnim informacim
ani pfi této pfilezitosti nevyhneme.

Prace na scénafi ma nékolik fazi
a vysledkem muize byt nékolik jeho
podob. Prvni bychom mohli nazvat lite-
rarni. Je mimo jakoukoli pochybnost,
Ze je prospésné zformulovat pisemné
pfibéh nebo projekt nejprve do podoby
kratkého textu. Povidky obsahujici hlav-
ni vychodiska, situace, postavy, jejich
charakteristiku a motivy jednani. To vSe
zasazeno do prostiedi, v némz déj bude
probihat.
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Druha faze by méla byt podrobnéjsi.
V oddélenych usecich popisujicich jed-
notlivé situace by jiZ mél byt obsazZen
i dialog nebo alespon jeho naznak.

Smysltohoto postupu je jediny. Co nej-
presnéji formulovat a precizovat zamér.
Pisemna formulace pravé onu presnost
umozfiuje a soucasné je na ni mozno
prabézné pracovat a provadét pfipad-
né zadouci zmény, dokud nedospéje-
me k optimalni podobé. Je to tvaréi akt
vyzadujici od autora nejen schopnosti,
ale i dislednost, disciplinu a sebekritiku.
V této fazi je mimochodem velice vhod-
né dat precist text nékomu, kdo ho mize
kvalifikované posoudit. Nahlédnout na
néj takfikajic zven€i, novyma ocima a upo-
zornit autora na mozna rizika i vylepSeni.
Tedy Elovéku, ktery v partnerském dialo-
gu plni funkci dramaturga. Doporucuiji
dodrzet tento postup véem, ale zejmé-
na mladym zajemcdm o filmovani, ktefi
stale €astéji inklinuji k rGznym formam a
typtum fabulace. Bez této pripravy se jim
totiz zhusta stava, ze vlastni filmovani je
spiSe nez koncepc&ni tvorba a fizena hra
jen chaoticka zabava a vysledkem jsou
podivné a pitvorné patvary.

Dalsi fazi pripravy je pak scénar pfi-
praveny pro vlastni natadeni. Rika se
mu technicky. Je opét rozepsan do jed-
notlivych obrazu a situaci s oznaéenim
mista, ¢asu a svételné atmosféry, v niz
bude natacen, respektive jakou atmo-
sférou ma na divaka pulsobit. (U rybni-
ka - den, noc, rano, podvecer atd.) Leva
strana rozdélené stranky textu obsahuje
veSkeré informace tykajici se obrazu,
prava zvuku. Tedy hudby, realnych ru-
chu a samozrfejmé dialogl a mluvené-

ho slova v jakékoli jiné podobé. Pfitom
veskeré informace jsou jiz rozdéleny do
postupné nasledujicich zabéru a jejich
zamyS$leného obsahu, jsou oznaeny
porfadovymi Cisly a zkratkou pfisludné
velikosti ve znamé Skale od detaild (D)
az po celky (C). Néktefi reZiséfi jesté
poté, kdy si vyberou jednotlivé loka-
ce — tedy mista pro nataceni, doplriuji
tento scénar ploSnymi kresbami nebo
také padorysnymi nakresy. Vznikaji pak
obrazkové scénare, jez Casto mivaiji
i vytvarnou hodnotu. U nas je jimi pro-
sluly Juraj Jakubisko. Také pro kresle-
ne, loutkové a vSechny ostatni animova-
né filmy vytvarené rlznymi technikami
by mél byt dobfe pfipraveny obrazkovy
scénar samoziejmosti.

Cim vice informaci technicky scénar
obsahuje, tim |épe pro reziséra samot-
ného i jeho nejbliz§i spolupracovniky,
zejména kameramana, ale i pro komu-
nikaci a informovanost ostatnich spolu-
pracovnikll a samozifejmé hercl. Pokud
se na realizaci podili vicecClenny Stab,
v némz jednotlivci plni rdzné profesni
funkce, je vhodné, aby jiz tento scénaf
vzajemné konzultovali v prabéhu jeho
vzniku.

Neni vyjimkou, Ze situace pfi nata-
¢eni ¢asto nabidne, nékdy i neCekané,
zajimavéjsi a ucinngjsi feSeni, nez je
pfipraveno. Pak je jisté vhodné takové
reSeni pfijmout. Nestane-li se tak, je tu
scénar jako pevna opora a zaklad pre-
dem promyS$leného a zvazeného postu-
pu.

Je zifejmé, zZe predchozi metodika je
vhodna pro pfipravu realizace hraného
filmu.

Zbyva jesté pripomenout otazku, kte-
ra je obCas v souvislosti s filmovymi scé-
nafi nastolena. Tim spiSe, Ze nékteré
jeho formy byvaji nazyvany literarnimi.

Je filmovy scénaf literatura? Sala-
mounska odpovéd zni: mize byt a
nemusi. Zalezi na schopnostech a talen-
tu jeho autora. Existuje fada kniznich

vydani scénari filmd znamych reziséri
a scénaristl. U nas jen namatkou pfipo-
minam scénafe Federica Felliniho a Ing-
mara Bergmana. Tyto texty jisté maji i lite-
rarni hodnotu a jako takové je mozno je
vnimat a posuzovat. Na druhé strané je
nesporné, Zze mnoho vynikajicich filma
meélo za zaklad texty, jez literarni kvality
ani zdaleka nemély. Pokud ovSem scé-
nar obsahuje detailné koncipovany dia-
log, mél by mit literarni hodnotu vzdy.

Vydavany jsou vSak i podrobné tech-
nické scénare a rezijni plany divadelnich
her s poznamkami jejich autorl. Ty pak
jsou neocenitelnou pomoci studentim
oboru a odborné verejnosti. Generacim
tak slouzilo vydani rezijni knihy Hamleta
slavného zakladatele a reziséra mos-
kevského divadla MCHAT K.S. Stani-
slavského nebo Uryvkid rezijnich scéna-
fa S.M. Ejzenstejna.

Delikatnéjsi a ponékud komplikova-
néjsi je problematika scénare filmu doku-
mentarnich. Existuji dva krajni nazory.

Dokumentarni film piSe prfed kame-
rou sam zivot ve chvili, kdy ho kamera
zachycuje. Drfive pfipraveny scénar se
tedy zastancim tohoto nazoru jevi jako
nonsens — nedorozuméni a nepochope-
ni podstaty filmového dokumentu.

Druhy nazor je opacny. | dokumentar-
ni film je mozno dopredu pfipravit, pro-
myslet a tuto pfipravnou fazi fixovat ve
scénafi.

Praxe na tuto otazku odpovida jed-
noznacné. Nelze pfirozené scénaristic-
Ky pfipravit zejména nékteré reportazni
filmy direktniho charakteru, tedy takové,
kdy se dokumentarista ocitne v situaci, jiz
nebylo mozno pfedpokladat. Pak oviem
musi mobilizovat veskeré zkuSenosti,
schopnosti, vlastni pohotovost i technické
prostifedky, jez ma k dispozici, aby natocil
dostateCnou zasobu materialu zobrazuji-
ciho podstatu oné situace pro naslednou
skladebnou kompozici. Intenzivni proces
koncepéniho dramaturgického posouzeni
materialu pak probiha o to intenzivnéji nad
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materialem pied jeho skladebnym dokon-
c¢enim, zejména tehdy, je-li ambici filmare
formovat material jako obecnéjsi vypoved
presahujici pouhou informaci o natoCe-
né udalosti. | mezi osobnostmi domaciho
amatérského dokumentu mame néko-
lik rozenych reportéru, ktefi mohou byt
v tomto sméru prikladem.

Na druhé strané vétSina ostatnich
dokumentarnich zanri scénaristickou
pfipravu umoznuje a dokonce vyzaduje.
Dokument o hradu KarlStejn je mozno
po pfedchozim studiu materialu a mista
samotného pfipravit do scénare prak-
ticky po jednotlivych zabérech. Nékteré
typy dokumentarnich filmu vyzaduji od
dokumentaristu, aby se dobfe na natace-
ni pripravili, poznali prostfedi, déje, jez
v ném pravidelné probihaji, lidi a jejich
vzajemné vztahy i vazby na prostredi.
Tato pfiprava pak zarucuje efektivitu
nataceni a vede k optimalnim vysled-
kim. Je ji samoziejmé mozno pisemné
fixovat do nékdy dosti podrobnych tva-
ra, jez se velice podobaji fazim literar-
nich scénarl. Mohou obsahovat popis
jednotlivych situaci sefazenych v pred-
pokladané chronologii. Takova moznost
se nabizi napfiklad u koncipovanych
reportaznich dokumenta.

Nékteré formy dokumentarni prace
kladou, kromé jiz zminénych, na filma-
fe naroky jesté vétsi. Kromé znalosti je
k dosazeni dobrého vysledku jesté nava-
zat vztahy s lidmi, ktefi se stanou posta-
vami dokumentu, ziskat jejich davéru a
ochotu spolupracovat. To se tyka vSech
forem rekonstrukéni prace dokumenta-
ristd. Prikladem nad jiné zfejmym jsou
portrétni dokumenty. | zde je jisté moz-
no prfedbézné fixovat promysleny kon-
cept do pisemné formy jako viceméné
podrobnou explikaci zaméru.

V kazdém pfipadé plati, Ze pfiprava
pred natacenim, jejimz vysledkem je
scénar jakéhokoli tvaru, se vzdy vyplati.
TéZko na cviCisti - lehko na bojisti, fika-
val marsal Suvorov. A eské pfislovi k tomu
dodava: dvakrat mér, jednou fez.

Mluvime-li o dramaturgii, pak je tfeba
si uvédomit, Ze jde o proces koncepc-
niho, tvaréiho mysSleni, ktery ovSem
nekonc€i v pfipravné fazi filmu, ale nao-
pak probiha kontinualné od formulace
namétu a tématu pres tvorbu scénare,
vlastni nataceni a skladebnou kompozi-
ci jednotné, vzestupné a v rdznych kva-
litativnich drovnich.

Tak to je ta dramaturgie.




