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Abstrakt

Tato bakalarska prace je slozena ze dvou ¢asti bakalafského projektu, jimz je pfiloZeny
dokumentarni film a teoretickd prace. Teoretickd prace se vénuje nejprve tématu
dokumentarniho filmu, jeho vztahu k Zanrové teorii a zobrazovani reality. V ramci
dokumentarni oblasti dale rozebira potfebu narativnich vzorcii a vystavbu ptibeéhové linie.
Tato schémata a motiv sportu dale rozebira z divackého pohledu na ptfikladech série
dokumentt 30 for 30 televizni ESPN a dokumentéarniho filmu Nejhlubsi nadech. Za uziti
vybranych studii predstavuje v kratkosti také roli sportovniho dokumentarniho filmu v
produkci televiznich stanic ¢i streamovacich platforem a motivaci televiznich stanic
dokumentarni film vice zafazovat. V neposledni fadé poskytuje za pomoci teorie Billa
Nicholse zakladni predstaveni dokumentarnich modu, které kromé mozné charakterizace
vyrazovych prostfedkii dokumentu nabizi otazku spojeni obsahu a formy dokumentarniho
filmu. Cilem teoretické prace je poskytnout zakladni uvedeni do tématiky sportovniho
dokumentu, ktera tak pfimo navazuje na ¢ast praktickou. Tou je sportovni dokumentarni film
zachycujici zalibu sportovkyné v triatlonu. Sledovani ptlro¢ni ptipravy k zdvodu Czechman

vynasi na povrch, skrze ne¢ekany vyvoj udalosti, téma vyporaddvani se s vlastnimi limity .

Abstract

This bachelor's thesis consists of two parts of a bachelor project, which includes a
documentary film and a theoretical study. The theoretical part first addresses the topic of
documentary film, its relation to genre theory, and the depiction of reality. Within the
documentary field, it further analyses the need for narrative patterns and storyline
construction. These schemas and the motive of sport are further discussed from the
audience's perspective using examples from the documentary series 30 for 30 by ESPN and
the documentary film The Deepest Breath. It also briefly presents the role of sports
documentary film in the production of television stations or streaming platforms, and the
motivation for television stations to include more documentary films. Moreover, with the
help of Bill Nichols’s theory, it provides a basic introduction to documentary modes, which,
besides the possible characterization of the documentary's expressive means, raises the
question of the connection between the content and form of the documentary film. The goal
of the theoretical work is to provide a basic introduction to the topic of sports documentaries,

which directly leads to the practical part. The practical part is a sports documentary capturing



a female athlete's fondness for triathlon. Observing the six-month preparation for the
Czechman race reveals, through sudden turn of events, the theme of dealing with one's own

limits.
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Uvod
Tato teoreticka prace je soucasti jedné ze dvou casti praktického bakalaifského projektu,
ktery sestava z bakalaiského filmu a teoretické Casti.

K nédmétu bakalaiského filmu mé inspirovali rodice, kteti se na podzim minulého
roku zacali systematicky pfipravovat na triatlonovy zdvod Czechman. Ten je Ceskou verzi
celosvétoveé proslaveného Ironmana. Za svou slavu vdéci predevSim své nejdelsi
vzdalenosti, pfi které zavodnici nejprve plavou necelé cCtyfi kilometry, pokracuji sto
osmdesat kilometrt na kole a cely zdvod uzaviraji maratonskym b&hem, tedy ptes Ctyficet
dva kilometrt. V pfipad¢ Ironmana musi zdvodnici vSechny tfi aktivity splnit do ¢asového
limitu sedmnacti hodin. Celkovou naroc¢nost doklada napiiklad jeden z bodii oficidlnich
pravidel: ,,Athletes may run, walk, or crawl “I _ atleti mohou béhat, chodit nebo se plazit.
Rodice zvolili polovi¢ni variantu zavodu: necelé dva kilometry plavani, devadesat kilometrii
cyklistiky a dvacet jedna kilometri béhu. Trénink na takovou vzdalenost probiha zhruba putl
roku, coZ bylo ¢asové rozpéti, které mél film piivodné ¢asosbérnym zpisobem zachycovat.
Nicméné kvuli kolapsu a nésledné hospitalizaci hrdinky filmu - moji mamky, jsem byla
nucena puvodni koncept opustit. Z filmaiského hlediska ptinesl kolaps do filmu potfebny
konflikt, diky kterému je ptib¢h dramatictéjsi a divacky zajimavéjsi, nez byl pivodni, spise
informativni zdmér. Z pozice dcery mi film ptinesl také vnitini rozkol, v ramci kterého bylo
tteba rozhodnout, jakou z téchto roli - dcery, nebo filmatky, bych v danou chvili méla
zaujmout.

Na bakalatsky film navazuje tato teoreticka cast, kterda vytvaii kontext k
dokumentarnimu filmu jako principu interpretace reality, s pfihlédnutim k moznostem
narativizace a tvorby piibéhu. Konkrétné€ se pak v této oblasti vénuje sportovnimu tématu.
V ramci této teorie se pohybujeme od vice obecnéjsiho pojeti dokumentarniho filmu, pojmd,
které se k nému vazi, jaky je jeho vztah k fikci, az po konkrétné;jsi témata jako je schéma
sportovniho pfib&hu v dokumentéarni tvorbé.

Jsem si pln¢€ védoma, Ze praci nelze povaZovat za vycerpavajici, vzhledem k rozsahu
to ani nebylo mym cilem. Mou snahou bylo spiSe zakladni uvedeni do tématiky sportovniho

dokumentu, ktera by obzvlasté v Ceské republice zaslouzila hlubsi zkoumani. Otazky

narativu ¢i zdkladni porozuméni dokumentarnim modim mi poslouzily ve vnimani vystavby

12024 Competition Rules: English, dostupné z: https://cdn1.sportngin.com/attachments/document/6a42-
3158538/2024 IRONMAN_Competition_Rules - English Version March 14 2024.pdf
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ptibéhu ¢i celkové atmosféry filmu a hlubsSimu porozuméni, jakym zptisobem dokumentarni
filmy vytvafi spojeni mezi filmafem, divaky a ,,spole¢n¢ zitym svétem”.

Nakonec bych rada upozornila na jisté posuny od schvalenych tezi mého projektu. Posuny
mi nepfipadal jako vystizny vzhledem k hlavnimu motivu filmu, kterym je hledani osobnich
hranic a téz vzhledem ke zdtraznéni rodinné vazby, ktera ve filmu taktéz hraje kli¢ovou roli.
V teoretické ¢asti jde predevsim o ukrok od tématu zavislosti na sportu, jelikoZz je pro vétSinu

teoretické ¢asti irelevantni.



A: Kam zaradit sportovni dokument?

1. Jak rozumét dokumentarnimu filmu

Abychom mohli roli sportu v dokumentarni tvorbé vice porozumeét, je tieba rozlisit vyrazy,
ve kterych se ve vztahu k ni ustalen¢ hovofi.

Zasadni roli v téchto vyrazech hraje ,,zanr*. Ten vyklada teoretik medialni kultury
Jason Mittell (2004) jako proces kategorizace, ktery plisobi napfi¢ kulturnim medialnim
pramyslem, divaky ¢&i historickymi udalostmi. Zanrovou teorii jsme zvykli aplikovat
pfedevsim na hrané, fikéni filmy (Dé&kanovsky, 2022, s. 63-64). Naproti tomu na zanr ve
vztahu k dokumentu nemaji filmovi teoretici ustaleny nazor. Dokumentarni film je stejné
jako hrany film povazovan za filmovy typ a o zanrech lze mluvit v piistupu k jeho dalsimu
dé€leni. ,,Dokumentérni film lze podle D. Bordwella a K. Thompsonové délit podle Zanru ¢i
formatu na film sttihovy, rozhovor, film typu direct cinema?, ptirodovédny film, ¢i filmovy
portrét“(Dékanovsky, 2022, s. 64).

Je tfeba zminit, Ze toto déleni misi pojmenovani Zanru na zakladé ptevazujiciho
motivu (naptiklad ptirodovédny film, sportovni dokument) s typem vyrobniho postupu filmu
(direct cinema - ptistup k nataceni dokumentu) (Dékanovsky, 2022, s. 64). Zanry vyuZivame
jako jakousi naviga¢ni jednotku, kterd na jedné stran€ umoziuje vyuziti ustalenych vzorct
a na druhé stran€ uspofadani vlastniho systému ocekavani (Casetti, 2008, s. 310). Jinymi
slovy jde o konvence, které divakim pomahaji odliSovat jeden Zanr od druhého - k
dokumentaristickym konvencim lze fadit napiiklad rozhovory, nahravani autentickych
zvuki nebo zpusob, jakym filmovi tvlrci pracuji s redlnymi lidmi, tedy socialnimi herci.

Pravé tyto konvence pouziva u definovani dokumentu jeden z nejvyznamnéjsich
soucasnych teoretikli dokumentu, americky filmovy kritik Bill Nichols (2022, s. 26), za
smérujici. Naproti tomu hledani pfesné definice dokumentarniho filmu nepoklada za
podstatné, jelikoz ve své podstaté méni dokument sviij charakter v zavislosti na dialogu,
ktery vytvaii s divdkem. Za definici hodnou pozastaveni ale povazuje verzi zakladatele
britské dokumentaristické Skoly Johna Griersona, podle které je dokument ,tvirci

interpretaci skute¢nosti, coZ naznacuje vztah filmare ke svétu, ktery zachycuje:

2 Direct cinema - A method of documentary filmmaking developed in the late 1950s and early 1960s in the US
and Canada, in which filmmakers sought to capture their subjects as directly as possible. Reducing equipment
and crews to bare essentials, they used handheld cameras and attempted to make themselves unobtrusive,
allowing life to unfold before the camera. Dostupné z: https://www.moma.org/collection/terms/direct-cinema
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Dokumentarni forma vyvazuje tviiréi vizi respektem viici zitému svétu, vlastné odkazuje, v
¢em tkvi pfitazlivost dokumentu. Dokument neni ani fikéni invenci, ani faktickou
reprodukeci, avSak Cerpa z historické reality, odvolava se na ni a zobrazuje ji ze specifické

perspektivy.(Nichols, 2022, 5.27)

Prévé definice Johna Griersona miizeme povazovat za zakladni kdmen dokumentarni teorie,

na ktery se soucasné filmové teorie opakované odkazuji.

1.1 Pravda tviirce a pravda svéta

S ,,tvliré¢im zpracovanim reality” dale souvisi otazka tzv. hlasu filmu. Dokumenty vyuzivaji
k reprezentaci reality rozlicné formy obrazl ¢i zvukd, jimiz k divakim urcitym zplisobem
promlouvaji, pfitom nemusi byt vSechny podavany explicitné: ,,Pfestoze nas tvirci vybizeji,
abychom se divali sami a nevyicené si vydedukovali, tak to, co vidime, neni reprodukci
svéta, ale osobitou formou reprezentace se specifickym thlem pohledu® (Nichols, 2022,
s.91).

Jakkoliv mohou ptisobit objektivnég, je tieba k dokumentim pfistupovat jako k
subjektivnimu vybéru, interpretaci, diky které autor zprostiedkovava urcity zptsob vidéni.
Podobnou paralelu nalezneme na piikladu zivych sportovnich ptenost, kdy podobné jako v
pfipadé¢ dokumentli dochéazi k subjektivnimu vypravéni, pfestoze vyuZivaji autentickych
materiall, které zachycuji utkani tak, jak se ve skutecnosti odehrava. Za vyslednou selekci
na televizni obrazovce tak stoji rezisér prenosu, ktery vlastnim vybérem rozhodl, jaky detail
¢1 celek udalosti je hoden pozornosti divdka ve vybrany moment. SpiSe neZ objektivnim
zobrazenim jsou tedy dokumenty jakousi interpretaci udalosti (Dékanovsky, 2008).

V souvislosti s autenti¢nosti, kterd je v dokumentarni tvorbé povaZovéana za jeden z
nejdominantnéjSich charakteristickych rysli, se mizeme setkat s riznymi ndzvy: reality,
truth/truthfulness, actuality (Ellis, 2021; MacLean, 2014). V ¢estin€ pouzivame ve vztahu k
dokumentarni tvorb& vyrazy jako ,,pravda“ ¢i “opravdovost* vice obezfetn¢. Blumenberg
(1977) zmituje také Casté zaméhovani ,,problému pravdy“ s ,,problémem objektivity*,
pfi¢emz objektivity podle n€j dosahnout nelze. Pti¢inou je mimo jiné nutnost vybéru, ktera

je prirozenou soucasti filmového procesu. V posledni fadé¢ stavi do kontrastu pojem

3 problem of truth a problem of objectivity (Blumenberg, 1977, s.19)
10



objektivity a autenticity: dojem autenticity se objevuje v moment¢, kdy dany zabér vyvolava
v divédku emoce. Naznacuje tak riziko, ze film bude vnimén jako objektivné presny jen diky
tomu, ze pusobi autentickym dojmem.

Blumenberg dale autenti¢nost rozebira uzitim dvou pojmu: legitimitou snimku a jeho
Jjedinecnosti.* Za prvnim z nich stoji teze, Zze zachyceni udalosti na kameru Ize pokladat za
faktické potvrzeni uskute¢néni udalosti v ,,zitém svéte”. O jedinecnosti dale ik, ze cokoliv
se odehraje, mize byt vyfotografovano. Jedinenost vznika jako vysledek zaméru zachytit
konkrétni situaci - jinymi slovy, ze vSech udalosti, které neustale probihaji, jsou ty, které
kinematografie legitimizuje, kvili tomuto vybéru, jedinecné (Blumenberg, 1977, s. 19).
Prestoze otazka autenticity je mnohem slozitéjsi a nabizi Siroké moznosti jejiho zkoumani,
pro ucely této prace budeme vychazet ze zavéru téchto teorii - tedy, Ze porozuméni
dokumentu spociva v akceptovani jeho autenti¢nosti. Ta neni reprezentaci reality, ale
spojenim audiovizudlnich materiala, které z ,,Zitého svéta” pochazi. Tviirce se pak

tento svét za pomoci vybranych materiali snazi autentickym zpisobem reflektovat.

1.2 Pravda a vizualnost dokumentarniho filmu

V predchozi kapitole jsme nastinili, Ze autentinost dokumentarniho filmu se podle
Blumenberga (1977) vytvaii souhrou dvou charakteristik: legitimitou a jedine¢nosti snimku.
Jeho tvorba ovSem nalezi stfihu, zvukovému zpracovani, vizudlni reprezentaci a dalSim
manipulacim kinematografického druhu. Vizudlni stranku dokumentu pak déle rozebira z
kritického hlediska. Divéci si totiz vypéstovali cit pro vnimani technik jako zabéry z ruky ¢i
zrnit¢ho filmu, maji vEtsi tendenci faleSné ptisuzovat autenticitu nécemu, co je ve
skute¢nosti fiktivni konstrukt (Blumenberg, 1977, s. 21).

Po Gispésném spojeni poutavych piibehti a autenti¢nosti je navic ve filmovém odvétvi
¢im dal tim vétsi poptavka (Dékanovsky, 2008), ovliviiujici nejen kinematografickou tvorbu,
ale také medialni sféru, kterd z autentického ,,vzhledu* dokumentu ¢erpa pro rizné typy
televiznich seridll (nikoliv dokumentil), jako naptiklad The only Way is Essex nebo Keeping

up with the Kardashians (Ellis, 2021).

4V originéle legitimacy a significance (ibid, s. 19).
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Blumenberg (1977) dale komentuje, Ze jde velmi Casto o jakési kvasi-dokumentarni
filmy, v estiné pro né existuje ustaleny vyraz ,,mockument*>, které mohou piisobit v&tsim
dojmem autenticity, nez jejich nonfikéni protéjsky. Muzeme tedy mluvit o tom, ze
mockumenty vyuzivaji silu svého vizualniho zpracovani k michéni fikei s fakty a diky tomu
ptredstavuji pro divaky vyzvu rozlisit, co je skutecné a co nikoliv. Pfitom prim v tomto
procesu hraji spiSe vizualni prostfedky nez prostiedky zvukové.

Jistym souhlasnym a dopliiujicim pohledem nam miize byt esej Carla Plantingy

6 v ramci ¢ehoZ upozormnil,

(2005), ktery se zabyval dokumentem jako ,,pravdivym tvrzenim
jakym zplsobem miize byt vizudlni zachyceni zavadéjici ¢i nepravdivé, prestoze skute¢né
zachycuje redlnou skutecnost v ¢ase. Pokud bychom se tedy vratili k charakteru legitimity
snimku, dalo by se fici, Ze nic takového jako ovéteni skutecnosti nemize skrze kameru
nastat. ,,Staci zvolit jiny thel, ohniskovou vzdalenost nebo pohyb s kamerou* (Plantinga,
2005; 113) a ,,ovéteni skute¢nosti® mlize néhle ziskat mnoho riiznych podob odlisnych od
reality.

Dokumentaristé pfitom o vizualu’ filmu nemluvi z vétsiny jako o formé& zobrazeni
pravdivé skutecnosti, ale spiSe jako o zplsobu, jak vytvofit ve filmovém médiu urcéitou
formu zazitku. Jill Godmilow (1997) vnima dv¢ hlavni role vizuélu: za prvni z nich oznacuje
jeho odpovédnost piedat divakovi déjovou linku, za dalsi pak jeho roli jako ndstroji pro
ztélesnéni autorovy vize. Z této dvoji podstaty se nasledné odviji dalsi otdzky, naptiklad do
jaké miry by mél byt divak vSudypfitomny ¢i emoc¢né zainvestovany do jednotlivych
charakteri. Godmilow pfitom uZziva francouzského vyrazu découpage, ktery ve filmovém
zargonu vyjadiuje, kam v ¢asoprostoru filmu je divak umistén. Roli v ném hraji aspekty
typu, zda je film sesttihan v ur¢itém rytmu, zda divak dilema chépe od samého zacatku, nebo
je mu odhaleno ve strategickém momentu, a doddv4, Ze ona sama vychazi z téchto
rozhodnuti a nikoliv z vizualniho systému, ktery existuje mimo né (Godmilow & Shapiro,

1997, s. 96).

5 Z pvodné anglického slova mockumentary - a film or television show made in the style of a documentary to
make invented events seem real. Dostupné Z:
https://dictionary.cambridge.org/dictionary/english/mockumentary

6V origindle asserted veridical representation (Plantinga, 2005, s.113)

7 Na zac¢atku této kapitoly jsme v kratkosti naznacili, Ze tvorba autenticity je ve své podstaté tvofena praci s
materidlem vizudlnim i zvukovym, k ¢emuz se po zkuSenosti s praktickou ¢asti této prace vyrazné priklanim.
Vzhledem k tomu, Ze v nasledujicich veétach pracujeme s parafrazemi ptivodné anglickych clankt, uzivame
piimy pieklad “visual” a “visually”, pfestoze pfesnéjSim vyrazem by bylo “audiovizualita” ¢i “audiovizualng”.
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1.3 Rozpor s historiografii

Odhlédneme od tématu vizualniho uchopeni filmového materidlu do podoby textové.
Pretvéieni natoCenych materiald do textl patii totiz mezi bézné filmarské praktiky, které
souvisi s vystavbou piibéhu. Umoziuji jim vybrané situace tadit v rdmci dal$iho vybéru do
riznych kontextl celého tématu, dochazi k jejich rekontextualizaci. Toto selektovani do
SirSich narativnich struktur pfirovnava filmovy kritik Philip Rosen k postupu, kterym
historiografové pisi d¢jiny (Malitsky, 2014). Podobné nad touto mySlenkou uvazuje také
Dékanovsky (2022, kap. 4.1.), ktery v jedné z kapitol dokument pfirovndva pro jeho
vyznamovou tvorbu k historiografickému dilu. Na zaklad¢ argumentaci amerického
historika Haydena Whita a literdrniho kritika Northropa Frye uvadi, ze historii lze
interpretovat dle sekvence udalosti, kterd byla uspotadana do ptibéhu. Tim nastiiuji, ze dva
ruzni historikové mohou stejnou udalost vypravét dvéma riznymi piibéhy, ¢i dokonce zanry,
a co jeden li¢i jako komedii, mize druhy pomoci narativu li¢it jako tragédii. Nejjasnéjsi
paralelu k tvoteni piibéhu v dokumentarnim filmu Ize ve Whitove (2010, s. 80) pojeti shledat
ve dvou rovinach interpretace historie - v prvni, ktera je dana vybérem historickych pramend,
a v druhé, kdy historik v téchto pramenech naléza ptib¢h, pomoci kterého lze udalosti
vypravet.

Kde se ovSem film narozdil od psané historie zda byt podle Godmilowé (1997) vice
limitovan, je v jeho neschopnosti vypotfadat se s n€kolika komplikovanymi myslenkami
najednou: to protoZe se vse d¢je v jednom Case, ¢imzZ rozumime tempo a rytmus filmu, které
se na tvorb¢ jeho vyznamu podili. Nelze zastavit a ¢ist znovu, nejsou zadné poznamky pod
¢arou, které by dodaly informace navic.® Pravé v tvrzeni Godmillové (1997) miéiZzeme s jistou
pravdépodobnosti najit kli¢ pro urcitou neschopnost historikii a filmovych tvlrcl najit v
urcitych momentech stejnou fe€. Zatimco sila a Sarm dokumentérni tvorby spoc¢iva v jakémsi
napéti mezi historicky jedine¢nymi okamziky a zobecnénim v takové podobé, v jaké
vyvolava pocity a emoce (Nichols, 2022), historici pracuji nepfetrzité¢ s malymi nuancemi a
drobnymi rozdilnostmi, procez vytykaji filmovym tvircim vyhleddvani dramatizace a
zjednoduSenych myslenek (Toplin, 1988, s. 1211). Naratolog Lubomir Dolezel (2008)

pfitom skrze historika Rollanda Barthese pifipomina, ze historiografie sama vyuZziva

8 Where film seems more limited than written history is its inability to deal with a lot of complicated ideas at
once. Because it happens “in time” (that is, pace and rhythm are part of the film's meaning-making system),
there's no time for stopping... there are no footnotes, additional information(Godmilow & Shapiro, 1997,

s. 94)
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narativill, aby se stala smysluplnou a presvéd¢ivou - uziva narativu jako “zastupce reality”.

Zustava tedy otazkou, nakolik podobny cil historikové spolu s filmovymi tviirci maji.

1.4 Potieba pribéhu

Aby tedy dokumenty dokazaly divakovi zprostfedkovat realitu ¢i “skute¢nost” uchopitelné,
je tfeba udélat selekci zabéra, ze kterych mohou tvirei dale formovat pfibéh. Piibéh tak
muzeme oznacit za nositele vyznamu, jelikoz pravé skrze n¢j ¢teme svét kolem nés, resp.
vypravime o ném. Nichols (2022) dokonce tvrdi, Ze dokumentarni film je realizovan vzdy
ve tfech ptibézich: ptibéhu tvirce, piibéhu snimku a piibéhu divaka, pti¢emz kazdy z nich
formuje vysledny dojem filmu. Prvni dva vypovidaji o tom, jakym zptisobem se filmaft setkal
s danym subjektem, a ptibéh divaka pak uskutecnuje jakési pfifazeni vyznamu uritym
pasazim. Na zéklad€ ptedchozich zkuSenosti tak divaci dekoduji realitu skrze kulturni kody,
které jsou zndmé jim samotnym (D&kanovsky, 2008, s. 64). Jinymi slovy mezi divdkem a
zitou skutecnosti stoji dokumentarni film. Ten se snazi tuto mezeru v Case a prostoru
preklenout pomoci narativnich struktur, ptibéht (Ellis, 2021, s. 144). ,,Nejsme utkani jenom

z piibéhti. Ale bez vypravéeni pfibéht nejsme, nebo jsme jen velmi malo* (Carriére, 1995).

1.5 Potieba narativu

Konkrétn¢ potteba narativnich struktur pfimo vychézi z teze, kterou jsme uvedli v ramci
kapitoly zobrazovani pravdy a svéta: dokument sice Cerpa z reality, ale vysledny ptibéh je
okolnosti. Dokument by je tak v celé své §ifi nemohl zobrazit (resp. mohl, ale vypravél by
tolik pfib¢ht, Ze by se pro divéka stal prakticky necitelnym). Konceptu narativnich vzorct
se filmova véda dlouhodobé vénuje. Na jejich pocatku stoji bezpochyby lidska potieba Cist
ptibehy a touha vstupovat do cizich svéta (Eliade, 2011, s. 136). Pfestoze narativni vzorce
jsou na prvni pohled neodmyslitelnou soucasti filmi z fad fikce, v dokumentérnich filmech
maji svébytnou roli. Paklize fikce pisobi na divdka dojmem, Ze miiZe vstoupit do svéta
stvofeného rezisérem, do kterého ovSem nepatii, tak narativ dokumentarniho filmu
promlouva na divaky jako na soucast spole¢ného zitého svéta (Nichols, 2022). Pokud maji
dokumenty zprostfedkovat hlubsi zazitek, jsou tvlrci nuceni najit ve veSkerém
audiovizualnim materialu vyznam a kli¢ k tématu, spiSe nez aby je prezentovali pouze tak,

jak jsou (Malitsky, 2014, s. 209; Sklenat, 1983, s. 27).
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Jsou to protikladné pozice faktického a fikce, dokumentu a dramatu, manipulace a
observace, které jsou pro dokumentarni zanr nanejvys$ definujici (Ellis, 2021). Diive mél
dokument v Griersonov¢ pojeti spiSe informativni a vzdélavaci funkci (piestoze obsahuje
fadu avantgardnich vyjadiovacich postupil), zatimco v soucasné dob¢ se snazi od této polohy
kultivace publika pfesunout spise k jeho potéSeni. Souvisi s tim pravdépodobn¢ skutecnost,
ze dokumenty byly diive vnimany spise jako nezazivna podivana - navstéva kin se pieci jen
poji spise s touhou byt zabaven, neZ byt konfrontovan s realitou (McDonald, 2007).° Kouzlo
soucasnych dokumentt je v tom, Ze umi poznat dobry piib¢h a skrze nové ziskanou narativni
silu podnécuji divaky k tomu, aby tyto ptibehy citili sami za sebe (Morrison, 2004). Mimo
jiné maji ustalené narativni vzorce zasadni vliv na zaujeti divakd. Ti se diky témto vzorcim
ve filmech lépe orientuji a jsou pro né¢ 1épe predvidatelné. Prave predvidatelnost je jednim z
ryst, které lidé u ptibéhti vyhledavaji. Paklize je dilo pfedvidatelné, existuje vétsi
pravdépodobnost, ze splni divakova ocekavani (Dekanovsky, 2022). V kone¢ném disledku
je tak snaha splnit tato o¢ekavani spojena s posilenim emocionalniho zazitku ze zhlédnuti
daného snimku, jelikoz divaci maji plosné€ tendenci nalézat ve filmech to, co zrovna nalézt
pottebuji (Nichols, 2022).

Kriticky pohled na narativizaci nabizi dokumentaristka Jill Godmilow (1997).
Vybrané strategické a strukturdlni nastroje vlastni fikci (napf. narativy), které si
dokumentarni filmy vypujcuji, pry skrze vyvolané emoce v divakovi naopak napoméahaji k
odpoutani od skute¢nych témat ve svétg. Situace subjektu pfibéhu v podobé hrdiny ¢i obé&ti
vyvolava prvoplanové emoce (radost z jejich vitézstvi, smutek z tragickych osudi), se kterou
se divak spokoji. Citi se ujistén ve svém moralnim systému a zaroven ma pocit, ze se zajima
o druhé - z jinych socidlnich tfid, pomért, situaci. Autorka ale vyzdvihuje, Ze se tak potlacuje
hlubsi ztotoznéni se zobrazenym tématem - divak viici nému nepocituje potfebu jednat,
dokonce ani nezvaZzuje svou vlastni situaci v porovnani s vyobrazenim. Konkrétnéji
Godmilow naznacuje, Ze zobrazeni nestastnych lidskych osudi vyvolava v divaku nejprve
mySlenky: ,,to je hrozné, jak tito lidé trpi*, avSak prave ty jsou pii¢inou potlaceni hlubSiho
ztotoznéni, kdy si divak jiz nefekne: ,,to jsem rad/a, Ze nejsem na jejich misté.” Lze oviem
namitnout, ze tyto dvé myslenkové linie jsou vzdjemné propojené a nemuizeme je striktné

oddélovat.

° V tomto ptipadé pokladame za dulezité dodat, Ze autor se v &lanku zabyva americkymi a britskymi
dokumentarnimi filmy, a tak se od zkuSenosti z Ceské republiky 1i§i - napiiklad v zajmu o festival
dokumentarnich filma vénovanych tézké tématice lidskych prav, Jeden svét.
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Napftiklad emotivnimu uzavieni dokumentt vytyka, ze sméfuje divaky k pocitu, ze problém,
o kterém dokument pojednava, ma v jakési imaginarni budoucnosti rozuzleni, piestoze tomu
realita neodpovida (Godmilow & Shapiro, 1997).

Z tohoto kratkého pojednani o roli narativnich struktur v dokumentéarni tvorbé tak 1ze
odvodit, ze maji dvousecnou funkci: na jedné strané pomahaji tomuto komunikac¢nimu druhu
zaujmout mnohem $irs§i publikum, ne druhé strané mohou podle Godmilowé (1997, s. 95)
filmaiim omezovat rozhled: jakmile se vzdame narativu a potieby dosdhnout nezkresleného
zobrazeni pravdy, objevime nekonec¢nou svobodu, protoze mizeme zlomit divaku piedstavu
o tom, jak by film na takové téma mél vypadat. Takze je to néco, ¢emu se da vzdorovat, co

se da odmitnout a na co se da odkazovat.'’

2. Zarazeni sportu do dokumentarni tvorby

Abychom roli sportu v dokumentarnim filmu mohli vice prozkoumat, je tfeba kratce
predstavit jeho roli ve filmu hraném. Oznaceni snimku za sportovni film miize byt na prvni
pohled jednoduché, ptesto je zastoupeni sportu ve filmu ¢asto podfizovano jinému, ,,vétSimu

zanru“ (Dekanovsky, 2022, s. 47):

Sport se objevuje ve filmu v rtiznych podobach a riizny je i podil, ktery ve filmu zaujima.
Rada badateli se pokusila tuto problematiku popsat a klasifikovat. N&ktefi upozoriuji, ... Ze
jsou tyto snimky Zanrové zatazovany podle osvédCenych, zastfesujicich zanri (komedie,

drama) nebo tfidény dle specifickych prvkl (naptiklad boxersky film, film o baseballu).

Tézko lze tak ,,sportovni film* definovat jako Zanr, naproti tomu ,,sportovni dokument”, jak
uz jsme nastinili v prvni kapitole v€nované otdzce zanru, oznacit za Zanr dokumentarniho
filmu mazeme. McDonald (2007, s. 210) dodéava, Ze ackoliv vzniklo mnoho studii, které se
vénuji individualnim sportovnim dokumentiim, systematicky vyzkum tohoto zanru chybi. V
souvislosti s tim zminuje predpoklad, Ze sportovni tématika nezapadd do Nicholsova (2022)
»diskurzu stfizlivosti, do ¢ehoz fadi dokumenty, pro jejich propojeni se skute¢nym zivotem,
s otazkami moci nebo spoleenskymi zménami (McDonald, 2007). Se zna¢nou mirou

zjednoduseni muzeme tento koncept chapat jako onen “stiet s realitou”, ktery nam

19 Once you give up narrative and the claim to unmediated reality in film, there's tremendous freedom, simply
because there's a whole set of expectations about what such a documentary ... is supposed to look and feel like.
So there's something to resist, and to refuse, and to refer to (Godmilow & Shapiro, 1997, s. 95).
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dokumenty maji zprostfedkovat, zatimco sport se v ramci populdrni kultury fadi spiSe mezi
unikové prostiedky od reality (McDonald, 2007). Sportovni film lze tak velmi tézko

definovat jako zanr (Dé&kanovsky, 2022) se ,,sportovnim dokumentem® tomu tak neni.

2.1 Sport jako mytus

Opustime v této kapitole téma dokumentu a zaméfime se na aspekty, které ho v disledku
délaji pro toto zpracovani atraktivnim, vénovat se budeme ,,sportovnimu piibeéhu”. Paklize
piibé¢hu dame takové ptizvisko, 1ze predpokladat, ze si pod nim mizeme predstavit urcitou
sadu charakteristik. V pfipad¢ ,,sportovniho” se vede dlouhd diskuze o jeho charakteru
mytologickém. Eliade (2011; podle Dékanovského, 2008) o mytu mluvi jako o skutecném
pribéhu, ktery se stal v pocatku casu a slouzi jako vzor pro lidské chovani. U sportu
demonstruje tento mytologicky charakter na kolektivnim spoluprozivani zivého utkéni.. To
se podle né¢j u moderniho ¢lovéka projevuje jako urcity dusledek lidské snahy ,,prozivat
odlisny ¢asovy rytmus”, diky ¢emuz vstupujeme do momentu o obrovské intenzité ve velmi
soustfedéném cCase, ktery ma byt jakymsi pozlstatkem casu posvatného, ,,magicko-
nabozenského®.

Dle tohoto vykladu lze tedy pokladat taktéz samotny sport za jisty druh utéku od
reality. To se mu dafi mimo jiné diky tomu, ze disponuje ptsobivymi moznostmi vypravéni,
coz je ve filmové reprezentaci Casto vyzdvihovadno, napiiklad skrze psychologicke,
emociondlni a fyzické limity lidského stavu (Wells, 1999; citovano u McDonald, 2007, s.
216). Dokumentaristé se tak ¢asto opiraji o atraktivni vizualni kvality sportu, jakymi jsou
naptiklad zobrazeni té€la v pohybu a klidu (Malitsky, 2014). V obecné roviné tak predstavuje
sport bohaty zdroj mytologii a ptibéht (McDonald, 2007).

2.2 Vypravéni sportovniho pribéhu

Jelikoz eticka stranka téchto postupli neni tématem této prace, budeme dale pracovat s
faktem, ze vzajemné piebirani postupti filmovymi tvirci od televize a opaéné patii k
soucasnému pozndni v oblasti dokumentaristiky (D¢kanovsky, 2022). Jiz jsem kratce
uvedla, jakym zpiisobem se ptibehy v dokumentarnich filmech vztahuji k realité a ,,pravdé*,
v této kapitole bych s poznanim z predchozich kapitol rada rozvedla piib&hy nesouci

sportovni téma vice dopodrobna.
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Masova média identifikovala obraz sportu ¢i sportovni hvézdy za atraktivni téma,
diky ¢emuz tyto ,,sportovni ptibéhy* vznikaji ¢im dal tim castéji. Narativy sportovnich
piibéhti se povétsSinou drzi ofekavatelného vzorce. Za jejich tmel povazuje Dékanovsky
(2022) cast zivota, ve které se sledovany jedinec sportu aktivné vénuje. U vétSiny pripadu je
lze déle rozdélit do nékolika po sobé jdoucich etap. Vzestupu - cesty na vrchol kariéry,
obhajoby spéchu, upadku - jimz mize ptib¢h skoncit, zpravidla jim je zranéni nebo fada
opakovanych neuspécht. V nékterych piipadech miize nastat comeback, tedy pokus o
znovuziskani vrcholné pozice. V poslednim ptipad¢ uvadi boj se smrti, kterd mize byt
soucasti sportovniho vykonu, jeho nasledkem, nebo ,,zdanlivé nezavislym fenoménem, jenz
ovSem kariéru sportovce fatalné ovlivni“ (Dé&kanovsky, 2022, s. 50). Sportovni film tak
ptedstavuje urcity kulturni produkt, ktery miize byt nositelem nékolika vyznamovych rovin,
na ¢emz se média, jako producenti téchto pfibehii, vyznamné podileji. Jedna se specificky o
snahu filmovych reziséru tvorit tyto ptib¢hy celistvéji a v prehledné podobé, a tim prilakat
veétsi mnozstvi divakt (Dékanovsky, 2022). VySe uvedené schéma Deékanovsky vice

popisuje na ptikladu dokumentéarnich snimkt Senna z roku 2010 a Véra 68 z roku 2012.

2.2.1 Nejhlubsi nadech

Sami miiZeme tato schémata pozorovat napiiklad na dokumentdrnim snimku, ktery
vybirdme z fady moznych snimkd, jelikoZ na ném tato schémata mizeme dobie pozorovat.
Nejhlubsi nadech (2023), jehoz ustfednim tématem je sportovni kariéra Alessie Zecchini,
italské freediverky, kterd se v tomto sportu podatfilo vytvofit fadu italskych 1 svétovych
rekordl. Film zac¢ind zamySlenim Zecchiniové nad smrti, kterou nepovazuje za soucést
freedivingu, pfesto ji v nésledujici situaci pozorujeme u vynoru z hloubek pfi kratké ztraté
védomi. Paklize D&kanovsky (2022, 87) povazuje sport za ,,vysostné¢ myticky a divacky
nesmirné ptitazlivy pfibéh®, mizeme v ptipadé freedivingu tento myticky aspekt vnimat o
to silnéji, Ze zobrazuje sportovee mimo jiné ve ztrat€ védomi, kterou povazuji za jeho béZnou
soucast a v ramci t&chto sportovnich vykonli zobrazuji aZ nadptirozenou schopnost.'! Film
se nejprve vraci do obdobi détstvi, na kterém ilustruje celozivotni touhu stat se svétovou

rekordmankou, kdyz nechéava jejiho otce Cist z détského deniku, kde mimo jiné zminuje, ze

' Elliade (2011, s. 20) v ramci struktur a funkci mytl rozebird také, Ze myty v prozivani archaickych
spolecnosti zobrazuji ¢iny nadptirozenych bytosti. V ptipadé sportu tuto ptivodni funkci 1ze vnimat prenesen¢
jako schopnost jedince, kterou se odliSuje od zbytku populace. At je to dosaZeni svétového rekordu, nebo
absence strachu z utonuti u opakované ztraty védomi u snahy tyto rekordy pokofit.
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se ji pro tento sen nedostava pochopeni u vrstevnikl. Film je svym zplisobem zasvéceny
pfedevS§im motivu oddanosti tomuto snu, uz od obdobi détstvi do obdobi dospélosti lze
zieteln€ identifikovat nejen snahu o vzestup, ale také jeji skutecny tspéch. Stézejni cCasti
filmu je tragicky ponor v Egypt¢, pti kterém se Zecchini ztrati a bezpecny navrat na hladinu
si vyzada zivot jejiho zdchranného potdpéCe a partnera, Stephena Keenana. Tato Cast
dokumentu je tedy zobrazenim smrti, ktery Zecchini sice nevede k jejimu odvraceni od

freedivingu, ale stane se na vyznamové urovni jeho soucasti.

2.2.2 Série 30 for 30

Joshua Malitsky (2014) ve své studii o soucasném sportovnim dokumentu poukazuje na
ptikladu globélni sportovni kabelové a satelitni televizni stanice ESPN a jeji série 30 for 30,
jakym zptisobem si sportovni tématika miize byt s dokumentarni formou napomocna. Radg
o tiiceti dokumentarnich filmech produkovanych tficeti vazenymi filmovymi tvirci, dala za
vznik mySlenka oslavit vyznamné udélosti, které se udaly za tficet let plisobeni ESPN, od
roku 1979. Malitsky (2014) se v této studii nezabyva otazkou autenticity, ale spiSe moznymi
motivacemi americké stanice vyuziti tohoto Zanru jako ndastroje k propojeni obecné
pokladané nizsi formy televizni produkce se seridznosti a prestizi “vyssi kulturni formy”, za
kterou se poklada kinematografie. Charakteristiky, pro které je zobrazeni sportu v
dokumentu pro divaky atraktivni, jsme zjednoduSené predstavili v kapitole Sport jako mytus.
Malitsky (2014) dale zminuje, Ze se sportovce prostiednictvim dokumentt daii odhalovat ve
svétle, ve kterém divakiim pfipominaji je samotné. Zaroven diky zobrazeni jejich
sportovnich vykont zlistavaji patficn€ vzdaleni. Kombinace téchto binarnich opozic ptfinasi
divakiim pocit, ze se zdanlivé vztahuji k nékomu se srovnatelnymi Zivotnimi zkuSenostmi.
Dokumenty maji moZnosti zprosttedkovani, které jsou jinym televiznim formam
nedostupné, naptiklad mohou divaku pomoci vidét sportovni vykon opakované, z riznych
uhli pohledu, nebo ve zpomaleném zabéru, ¢imz vynakladaji obrovské usili do rozvoje
takové formy, kterd umozinuje sportovcovo té€lo mluvit samo za sebe (Malitsky, 2014).
Mimo jiné nam zavér zminéné studie poskytuje prostor pro diskuzi na téma v jaké
podob¢ se k ndm medializovany sport vlastné dostava. Sportovni dokumenty jsou ze své
podstaty podle Malitského (2014) dvojité naratizované tim zpiisobem, jakym vysvétloval
Dé&kanovsky (2008) na piikladu narativii zZivych pfenost. Ty jsou podle n€ho vypravéné

predevsim zrakem reziséra. Jinymi slovy, sportovni udélost, kterou nam vybrany dokument
19



prezentuje, se jiz piedstavuje ve své narativizované formé. Malitsky (2014) déle dodava, ze
nejveétsi vyzvou tvorby dokumentu se sportovni tématikou je zasazeni téchto primarnich
narativi do novych vyznamovych rovin. Naptiklad u filmu Jordan Rides the Bus ze série 30
for 30 uvadi, Ze je divak sméfovan k piehodnoceni ptivodniho vyznamu Sampionatu narodni
basketbalové asociace z roku 1993, skrze novy ramec dokumentu, kterym je kariéra
basketbalisty Michaela Jordana. Zavérem doklada, ze sportovni tématika s dokumentarni
tvorbou jsou si vzajemnym piinosem. Dokumentaristika diky svym asociacim se serioznosti
¢1 vyzvihovanim vefejné dilezitych témat piinasi kulturni kapital a posiluje znacku ESPN,
zatimco sport, ktery je spojovan se zabavnim primyslem a vizualni atraktivnosti, napomaha
komerénimu potencialu dokumentarniho filmu (Malitsky, 2014, s. 213).

Fakt, ze si televizni tvorba osvojuje dokumentarni mody, tedy vyrazové strategie a
struktury, v SirSim kontextu podle Nicholse (2022) napoméahd urcit hranice narativniho
hraného filmu a vystavéni atmosféry dokumentarniho filmu. Pokud ov§em odhlédneme od
tématiky sportu, je tieba na fenomén zarazovani dokumentarniho Zanru televiznimi a
streamovacimi platformami nahliZet kriticky. Americkd védkyné a odbornice na medialni
tvorbu Patricia Aufderheide (2023), kterd se ve své studii vénuje nedostatecnému etickému
ramovani dokumentarni tvorby, zdlraznuje, Ze tyto spole¢nosti vyuzivaji dokumentaristiky
s cilem tvarovat svou znacku jako autentickou a transparentni. K tomu jim napomaha prave
charakter dokumentarni tvorby, ktery se mize vénovat spolecensky vyznamnym otazkam,
jako je klimaticka krize, socidlni spravedInost a dal$i. V dobé, kdy vyrazné narostla produkce
dokumentarniho filmu umisténého na streamovacich platformach jen béhem let 2019 a 2020
takika o 120%, je tfeba pfipomenout, Ze zejména televizni organizace jako PBS, NBS nebo
Jiz zminéné ESPN maji silnou obchodni motivaci dokumentarni filmy vice zatfazovat.
Klicovou roli pfitom hraje jiz zminéné budovani znacky té€chto stanic, které je “seridznosti”
dokumentu silné posilovano. V ¢ase, kdy televizni organizace mohou jen t€Zko konkurovat
obrovskym korporacim jako je Netflix & Amazon, je diivéryhodny brand'? kli¢ovym

aspektem k udrzeni pevného mista na medialnim trhu (Aufderheide, 2023, s. 48).

12 Brand je ustédleny pojem z oboru marketingu, ktery oznafuje soubor slov, obrazli a asociaci, které
reprezentuji a odliSuji vyrobek nebo sluzbu na trhu. Dostupné z: https://www.britannica.com/money/brand

20



https://www.britannica.com/money/brand

3. Sportovni dokument a teorie modii

Na zacatku prace jsme dokumentarni film uvedli spolu s kontextem Zzanrové teorie.
Abychom podrobnéjSimu charakterizovani dokumentii rozuméli 1épe, pracuje filmova véda
s takzvanymi dokumentarnimi mody, které urcuji koncep¢ni pilit daného snimku a, podobné
jako zanr, pomahaji skrze konvence spojené s danym modusem vzbudit v divaku patfi¢na
ocekavani (Nichols, 2022). Tyto konvence zahrnuji motivy, trendy ¢i estetické pojeti filmu
(McDonald, 2007) a poukazuji tak na jednotlivé Casti sportovniho dokumentu, které lze
sledovat s cilem jejich zatazeni do daného modusu, coz nam v Sir§i optice umozni poukézat
na jeho nejvyraznéjsi rysy.

Nez zacneme s predstavenim modd, je tfeba pfipomenout, Ze pojednavaji o formée
dokumentéarniho filmu, ktery je velmi tizce spojen s jeho obsahem. Filmovy teoretik Béla

Balazs (citovano u Adler, 2001, s. 25) toto spojeni oznacil metaforou:

Dialekticky vztah obsahu a formy jaksi pfipomina vztah mezi fi¢ni vodou a fecistém. Voda
je obsah, koryto forma. Voda si zajisté kdysi hloubila koryto, tedy obsah si vytvofil formu.
Ale fecisté odjakziva shromazd’uje vodu z okoli a dava ji formu. Forma tedy ztvariiuje obsah.

Musi ptijit velké povodné, aby si feky, kromé stalého koryta, vynutily novou formu.

Nicholsova (2022) studie dokumentarnich modii se zabyva jeho Sesti podobami: poeticky,
wkladovy, observacni, participacni, reflexivni a performativni modus. PiestoZe se vyvijely
postupné s dokumentaristikou, nelze podle nich pfesné vymezit jeho historii, jelikoZ kazdy
z nich vznikl v reakci na nedostate¢nost modusu predchoziho a vétSina dokumentl neni
¢istokrevnym piedstavitelem jen jednoho z nich. To je ur€eno Castym piekryvanim jejich
vyuziti, tedy kombinaci vice modu najednou, nebo osobitym hlasem reziséra (Nichols,
2022).

Poeticky modus se vyznacuje spiSe atmosférou nez rétorickym piesvédcovanim a
predkladanim faktii. Ve svém vyrazu se dominantnim zptisobem vzdava kontinualniho stiihu
a zasazeni situace do konkrétniho mista a Casu. Z téchto diivoda byl ¢asto pokladan za ptilis
abstraktni, a tak jej nasledoval modus vykladovy. Jak uz jeho nazev napovida, konvence
tohoto modu ramuje vysvétlovani. Typicky je v ném piitomny takzvany “hlas shora” nebo
forma hlasového komentéafe, ktera udava rytmus stiihu a Gasu. Casto je vyuzivan v
televiznich dokumentech, v€etné sportovnich dokumentl tvofenych pro televizni formu,

pfestoze je pravdépodobné nejméné uzivanym modem v kinematografické dokumentarni
21



praxi, coz je zfejmé dano jeho pfilisné instruktivni ¢i vzdélavaci formou (McDonald, 2007).
Z kritiky vykladového modu, pokladajici naptiklad hlasovy komentéi jako manipulativni a
ovlivigjici (Plantinga, 2005), se objevil modus observacni, ktery 1 diky technologickému
pokroku umoznil filmovym tvircim se vzdalit a zasahovat jen v minimdlni mife.
Participacni modus dale vznikl s pfichodem pokrocilych technologii umoznujicich
kontaktni zdznamy zvuku. Narozdil od observa¢niho modu na sebe subjekty s filmafi
otevien¢ a priznan¢ reaguji (Nichols, 2022).

McDonald (2007) v souvislosti se sportovnim dokumentem poukazuje na dvé véci.
Jednou z nich je nedostatek jeho zastoupeni v rdmei observa¢niho modu, coz si vysvétluje
jako potiebu sportovni kultury byt do vétsi miry naratizovana, aby byla srozumitelna pro
Sir$i publikum. Naopak za dominantni povazuje v ptipadé sportovniho dokumentu modus
participacni. Z jakych ditvoda tomu tak je nAm mohou ptiblizit Nicholsova (2022) pojednani

o tomto modu:

Participani dokumentarni film nam umoznuje pocitit, jaké to pro filmaie je byt v dané
situaci a jak jeho pfitomnost tuto situaci pozménuje ... [filmaf tak] vystupuje z ukrytu
mluveného komentaie, odstupuje od poetické meditace, sestupuje ze strategické pozice

mouchy na zdi. (198)

Mezi béZzné prostiedky participaéniho modu se fadi naptiklad rozhovory ¢i archivni
materialy, které filmafiim pomahaji vytvorit komplexnéjsi pohled na téma, a vysledny film
tak tvofi kompilace vypravéjici historii bud’ skrze hlavni postavy a udalosti, nebo pies
zkuSenosti lidi, kterych se dané udalost tyka (Nichols, 2022). Je tedy mozné, Ze prave tyto
vyrazové prostiedky umoziuji sportovnim piibéhiim potiebnou miru narativizace, kterou

jiné mody nabidnout nemohou.
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Tabulka 1: Dokumentarni mody

vlastnost : mody
vykladovy poeticky observacni | participacni | reflexivni | performativni
omezen didaktismem formalitou, tim, co se ztraci odstupem, osobni vizi,
ztraci kontakt | déje pied nezévislost ztratou ptimé | ktera je
s Zitou kamerou rozhodovani angazovanos | omezena
realitoou tiv vlastnimi vjemy
socialnich
otazkach
zvuk plné€ v rukou expresivni, spojen se diraz na Casto hovor | Casto spoléha na
filmafte, Casto v | budujici synchronnim | mluveny o tom, jak se | filmaiGv vlastni
podobé rytmus, zvukem projev mezi o situaci hlas, ktery filmu
komentare casteCné v zaznamu, filmafem a hovotilo dava rad, hudbu
mimo obraz rukou filmate | filmar se subjektem, (meta- a zvuk uziva
vzdava typicky komunikace) | expresivné
kontroly, formou
zdrzuje se rozhovoru
komentate
c¢as a diskontinuitni, | diskontinuitni, | vyrazny kontinuitni, kontextualiz | rizny podle cilt
prostor pouziva obrazy | pouziva dojem mize ovany, vyjadfeni, cas a
k ilustraci obrazy k kontinuity propojovat upozoriuje prostor
hledisek ¢i vytvoreni spojujici Cas a prostor s | na moznou stylizovany k
argumentl atmosféry bez | slovaa minulym manipulaci posileni efektu
ohledu k ¢emu | jednani (historicky
puvodné subjekti Cas a prostor)
nalezely

Zdroj: Bill Nichols (2022), upraveno autorkou

B: O tvorbé filmu Mami, to das!

1.

Zamér a sbér materialu

Pivodnim autorskym zamérem snimku Mami, to dds! byla snaha vytvofit Casosbérny

dokumentarni film, ktery by zachycoval pfipravu mé mamky Radky na triatlonovy zavod

Czechman. Czechman je méné zndmou, ¢eskou variantou globalné populdrniho zévodu

Ironman, ktery ma ve své plné verzi distanci 3,9 kilometrii plavani, nasleduje 180 kilometrii

na silnicnim kole a kon¢i 42,2 kilometra dlouhym béhem. V ptipadé Radky Slo o piipravu
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na polovi¢ni vzdalenost; tedy 1,9 kilometra plavani, 90 kilometrti cyklistiky a 21,1 kilometri
béhu.

Vzhledem k ptivodné zamyslené ryze reportazni povaze filmu nebyl vytvotfen scénar
rozvrzeny do filmovych dni. Jelikoz se vétSina filmu odehrava v Sazave, kam se za rodici
ve volnych chvilich vracim, probihala vétSina nataceni béhem vikendii. Celkova skladba
materialu je tedy kombinaci ¢astecné planovanych a ¢asteéné spontannich zabért. V rdmci
planovanych zabéri mam na mysli operativni rezim, ve kterém jsme napiiklad byli
domluveni, ze ptjdeme spolecné na atleticky nebo plavecky stadion, kde budu natacet
pribéh tréninku. Zabéry jsou tak vzdy autentickym odrazem toho, jak trénink v ramci
ptipravy na takovy zdvod probihd. Zasadni tlohu u nata¢eni sehral samoziejmé fakt, ze jsem
natacela vlastni rodice, navic ptfevazné v prostfedi domova, coz po uplynuti jistého ¢asu, kdy
jsme si spole¢né zvykali na pfitomnost kamery, povazuji za zna¢nou vyhodu.

Kamera prestala zptisobovat nervozitu a situace, které se mi podatilo natocit, byt’ se vSechny
nedostaly do finalniho vybéru, pokladam za vysoce autentické. Pozitivni vliv bych pficetla
také tomu, Ze jsem se v pocatcich nataceni Casto stavala soucasti téchto zabért a vyuzivala
kamery na stativu, ¢imz myslim, Ze se pterusilo vniméani ja—kamera, opona, rodice pred ni.
Vstoupeni mé osoby pied kameru pomohlo do zna¢né miry vnimani této “neviditelné opony”
narusit, jinymi slovy $lo o snahu zbavit v§echny zac¢astnéné pocitu, ze se pred kamerou maji
chovat jinak, nez bézné. Dalsi zasadni roli v autenti¢nosti natoenych materiala hral zcela
jisté cas, jelikoz dokument zacal vznikat v prosinci roku 2022 a pravidelné€ byl natacen az

do ¢ervna 2023.

2. Technické zpracovani

Veskery materidl byl nato¢en na techniku zaptijéenou z Rozhlasové a televizni laboratofe a
Fotolaboratofe Institutu komunikaénich studii a Zurnalistiky. Z technického hlediska jsem
vyuzila praktické poznatky jak z hodin Zurnalistickych dilen, kde jsme se zaklady prace s
profesionalni kamerou ucili, tak naptiklad z hodin Praktického fotozurnalismu, diky kterému
jsem ziskala praktické pochopeni spravného nastaveni zrcadlového fotoaparatu. Vzhledem
k povaze a Casové naroc¢nosti dokumentu jsem byla nucena techniku stfidat, u findlniho
sestfihu jsem se ovSem snaZila o co nejvice koherentni obrazovy dojem, zejména co se tyka

odlisnych kvalit obrazu kazdého pfistroje.
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3. Pristup k estetickému zpracovani

Nekteré pasaze filmu jsou tvofeny prvky rozostieni €i rozkolisanosti zabéru, pfiCemz se
jedna o umélecky zdmér navozeni atmosféry. Jedna se o casti pribéhu, které jsou spise
ur¢itymi reminiscencemi doby ¢i udélosti. Tento zdmér tedy vznikl s cilem pfiblizit divaku
pocit vzpomindni, pfi kterém se udélosti nemusi jevit zcela jasné, zvlasté v pripad¢ pasaze v
nemocnici. Tyto zabéry pak tvoii kontrast se zabéry natocenymi reportdznim stylem, ktery

byl zvolen pro vyjadieni dynamic¢nosti sportu a zavodu.

4. Matka a dcera: ma role v dokumentu

Jednou ze zakladnich otazek, kterou jsem pied zacatkem nataceni fesila, bylo, jakou roli v
dokumentu budu hrat ja sama. Zda bych méla byt spiSe nezicastnénym pozorovatelem, nebo
vSudypfitomnym vypravécem, piipadné do jaké miry bych se v zdbérech méla sama
objevovat. Samoziejmé, jak uz jsem nastinila v teorii, je to otdzka dvou riznych procest.
Nejprve se vaze k samotnému nataceni - tedy zda budu vystupovat pfed kamerou, v druhé
fad¢ souvisi se zpracovanim materidlu - zda jim mam provadét, ¢i nikoliv. Po dikladném
uvazeni vyplynulo, ze by z dokumentu mélo byt jasné nase propojeni, tedy ze je natoceny
praveé optikou dcery k mamé. Ve vétsin€ piipadii jsem na kamete nebyla, coz vzniklo
samovolnym procesem. Vyjimkou byly zabéry, kdy jsem napfiiklad natacela priibéh rana u
snidang, kde jsem se pfirozené vyskytovala, nebo zabéry rozhovord, které divdka celym
dokumentem provazeji. V prvnim piipad¢ Slo o autentické zachyceni realné situace, v
pripadé rozhovort §lo spiSe o praktickou zalezitost, kdy jsem se posazenim vedle mamy
snazila odpoutat pozornost od kamery a navazat tak intimnéj$i a pfirozengj$i formu
komunikace. V obu piipadech tyto zab&éry nebyly pouZity.

Otéazka, zda byt videt, byla tedy zodpovézena az u samotného stiihu, podobné tomu
bylo i s otazkou audia, Cili, zda, a ptipadné do jaké miry, byt slyset. Pokud to podminky
umoziovaly, snaZila jsem se dokument pojmout spiSe z observa¢niho hlediska a nechéavala
promluvit situaci samu za sebe. Nejvetsi vnitini rozkol z mého pohledu nastal zcela urcité v
moment¢ kolapsu na zdvodech, kdy jsem s kazdou vtefinou véhala, zda jen pozorovat a
zustat vérna podobé, v jaké jsem dokument méla zdmer natocit nebo vystoupit z role zdanlive
nezucastnéného a projevit, z pozice dcery, nahlas, své obavy. Vzhledem k tomu, ze tento
kolaps déle znemoznil nataceni pivodné zamysleného zavodu Czechman, nebylo mozné

zabery, kde se obavam o zdravotni stav mamy, nevyuzit. U stfihu finalni verze dokumentu
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ma role tak prirozen¢ vyplynula cestou, kdy se projevuji jen v tuto krizovou chvili. Zdalo se
mi smysluplné, aby to byl pravé tento jediny okamzik obav, kdy se role filmate a subjektu
zméni na roli matky a dcery. Je urcit€ zahodno dodat, Ze nemohu mit jistotu, zda bych zabéry
natoCila, pokud by neslo o bakalafsky projekt. Dramatické chvile jsou jisté atraktivni na
obrazovce, momenty nejvétSich zachvati kaSle a zastavky u zdchrandit, ktefi u zavodu

asistovali, jsem z vlastni moralni irovné¢ vnimala za hranou nataceni.

5. Dotacéeni materialu

Vzhledem k z&vaznosti zranéni a hospitalizaci na jednotce intenzivni péce jsou veskeré

materialy z nemocni¢niho prostfedi dotaCeny zpétné€, v ramci 1ékarskych prohlidek.

6. Vybér materialu a strih

Po ukonceni veskerého natdceni jsem veskeré zabéry prosla a vytadila materialy, které byly
z technickych divodl nepouzitelné. Nasledné jsem je vlozila do editovaciho programu
DaVinci Resolve a roztfidila je dale podle natdcecich dnl ¢i témat (napf.“trénink na
atletickém stadionu” ¢i “formalni rozhovor”). Toto zorganizovani mi pomohlo v celkové
orientaci v zabérech a jejich dalsi manipulaci.

Pro dalsi praci bylo klicové piepsani veSkerych rozhovori a orientané také popis
jednotlivych zabért. S témito transkripty a popisy jsem na doporuceni vedouciho pedagoga
pracovala dale ve formé papirovych listeckli, pomoci kterych jsem byla schopna volit
vhodnou kompozici pro ptibéh. Nez jsem zacala tuto kompozici z jednotlivych zabéri a frazi
skladat, navrhla jsem orientacni osu toho, jak by se mél ptibeh vyvijet. V tento moment jsem
nad materidlem pfemyslela jako o skupinach témat, které je tteba seskladat v potadi, v jakém

budou pro divéka co nejlépe srozumitelné.
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Obrazek 1: osa pribéhu

Zdroj: autor

Podle této osy jsem po vybranych tématech seskupila zminky z rozhovort, které se jich
tykaly, spole¢né se zabéry, které s nimi korespondovaly. Tento proces povazuji za vysoce
efektivni, pfestoze je Casoveé a prostorové naro¢ny. Umoznil piredevsim piehledné hledani
kompozice a pointy, zaroven ale vytvaii také prostor pro rozvijeni potfebnych motivl a
celkového tvaru filmu.

Praveé v ramci prace s motivy jsem se nakonec dopustila urcité zkratky a odklonu od
puvodniho zaméru, kdy jsem se rozhodla kompletné upustit od motivu ptipravy na zavod
Czechman.

Vzhledem k vyvoji situaci se v postprodukci ukézalo, Ze pro motiv hledani limitd ve
sportu, ktery z filmu vyplynul jako dominantni, komplikuje ptibeéhova linka o zdvodu
vysledny narativ a orientaci ve filmu. Paradoxné se tedy z plvodné zamysleného
informacéné-vzdélavaciho filmu o triatlonu stalo drama, coz mé z pozice filmate potésilo,
byt’ z pozice dcery mohu o tomto filmovém procesu mluvit jako o velmi naro¢ném obdobi,

které mi mnoho radosti nepfineslo.
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Obrazek 2: tvorba kompozice

zdroj: autor
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Zavér

V ramci této bakalarské prace vznikl zaroven bakalaisky film a teoreticka Cast, které se
vzajemn¢ dopliuji a dohromady tvoii svébytny celek. V rdmci teoretické Casti jsme se
nejprve vénovali dokumentarnimu filmu jako principu, ptedstavili si definici v pojeti Johna
Grierson, tedy, ze je dokument ,,tviir¢i interpretaci skutecnosti* a uvedli, jakym zptisobem
lze ve vztahu k nému pracovat s pojmem zanru. Zjistili jsme, Ze je dokument svébytnym
filmovym typem podobné jako fik¢éni a hrané filmy, a pfestoze v otdzce zanru nejsou teoretici
jednotni, o dokumentu jako o zdnru nemluvime.

V nésledujici kapitole jsme otevieli otdzku definice, se kterou jsme pracovali v
pfedchozi kapitole, a vénovali jsme tak pozornost zplsobu, jakym dokument pracuje s
realitou. Zminili jsme pojmy jako actuallity, truth ¢i truthfulness, které jsou ¢asto pouzivany
zahrani¢nimi teoretiky, a zamé&fili se na problém autenticity snimku. Otevfeli jsme také, jaky
podil na autentickém dojmu ma (audio)vizualni zpracovani. Dosli jsme k zavéru, ze
dokument neni reprezentaci reality, ale snazi se svét autentickym zptisobem reflektovat.

V kapitolach potteba piibéht (1.4) a potfeba narativu (1.5) jsme vice rozvedli
techniky, které si dokumentarni tvorba osvojila, aby svét mohla divakovi reflektovat
ptehlednym zptisobem. Na piikladu narativu jsme narazili na snahu splnit divdkova
oc¢ekavani, kterd hraji zasadni roli u konec¢ného pfijeti filmu, ptfedevSim tim, Ze
ocekavatelnost podporuje emocni zazitek divéaka.

Narazili jsme na jeji limitaci v asovém méftitku, tedy Ze nemize vénovat pozornost
v§em vjemum naraz, ale Ze ¢ini vybér, diky kterému vznikaji nejdiive zabéry jako takoveé a
nasledné cely film. Postavili jsme do kontrastu ndzory teoretikil, ktefi narativizaci vnimaji
jako omezujici, s ndzory, které tvrdi, Ze bez narativu je dokument pro divaka necitelny nebo
nezajimavy.

Nésledné jsme predstavili téma sportu v rdmci dokumentarni tvorby spiSe v obecné;si
roving. Rozebrali jsme divody, pro které je sport bohatym zdrojem mytologii a ptib¢htl, a
uzavfeli toto pojednani poznatkem o sportu jako o vizualné atraktivnim fenomenu. Dale jsme
vSechny vySe zminéné principy a schémata vice ptiblizili. Na ptikladu série 30 for 30 bylo
pfedstaveno, jak miiZze byt sportovni dokumentarni film vyuZivan jako nastroj televiznich
stanic, a takéjako néstroj k tvarovani povédomi o jejich znackach. Na filmu Nejhlubsi nadech

jsme pak mohli uplatnit schémata, ktera se ve sportovnich pifibézich nejcastéji objevuji.
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V neposledni fad¢ jsme se vénovali propojeni formy a obsahu, ve stru¢nosti uvedli
kategorizaci pomoci dokumentarnich modt a nastinili, z jakych divoda jsou sportovni
dokumenty nejcastéji zobrazovany jen vybranymi mody.

Konecné bych se rada vratila k praktické Casti této bakalaiské prace, kterou nelze
opomenout. Jak jsem vysvétlila v tavodu i v €asti zasvécené zpracovani filmu, planovany
koncept byl ponékud jiny, nez jaka je vysledna forma snimku. Z osobni zkuSenosti mohu
zminit, ze teorie, o které vyse pisi, obsahuje otazky tviir¢iho a vyrobniho procesu, které jsem
si u tvorby filmu sama &asto kladla. Otazky typu: ,,Z jakého uhlu situaci nejlépe zachytit? Ci
hlas by mél zrovna promlouvat? Je zde potfeba néco fikat?* Jsem si védoma, Ze jsem se
napiiklad dopustila zkratky, kdyz jsem se nakonec rozhodla téma Czechmanu uplné
vynechat, stalo se tak ovSem vlivem prace s narativem, diky kterému jsem pochopila, Ze i
méné aspektli dokédze vytvoftit kyzeny dojem, aniz by se divak ztracel v detailech.

Pivodni motivace natacet mamu u piipravy vychéazela z mé osobni snahy pfiblizit se
ji v obdobi, kdy bych jinak jen stézi dokazala komplexné pochopit denné travené hodiny v
bazénu, na trenazéru nebo béhanim v kopcich. Ukézalo se, Ze jsem nalezla vice nez odpoved’
na tuto otazku, a tak je vysledny film zpracovanim vzpominky na obdobi o koncentrovaném

usili, hledani hranic a vypotradavani se s vlastnimi limity.

Summary

Within the framework of this bachelor thesis, the bachelor film and the theoretical part were
created at the same time, so they complement each other and together form a whole. Within
the theoretical part, we first discussed documentary film as a principle, introduced the
definition in John Grierson's terms, i.e. that documentary is a “creative interpretation of
reality” and stated how the concept of genre can be worked with in relation to it. We found
that documentary is a distinct film type, similar to fiction and feature films, and although
theorists are not unanimous on the question of genre, we do not speak of documentary as a
genre.

In the following chapter, we have opened up the question of definition that we
worked with in the previous chapter, paying attention to the way in which documentary
works with reality. We mentioned terms such as actuality, truth or truthfulness, which are
often used by foreign theorists, and focused on the problem of the authenticity of the image.

We also opened up what contribution the (audio)visual processing has to the authentic
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impression. We concluded that a documentary is not a representation of reality but tries to
reflect the world in an authentic way.

In chapters 1.4 on the need for story-telling and 1.5 the need for narrative, we have
elaborated more on the techniques that documentary filmmaking has adopted in order to
reflect the world to the viewer in a clear way. Using the example of narrative, we have
encountered the desire to meet the viewer's expectations, which play a crucial role in the
final reception of a film, especially as expectancy promotes the viewer's emotional
experience.

We have encountered its limitation in time scale, i.e. that it cannot pay attention to
all sensations at once, but that it makes choices that result in the primary creation of the
footage as such, and subsequently the whole film. We contrasted the views of theorists who
see narrativization as limiting with those who argue that without narrative, the documentary
is unreadable or uninteresting to the viewer.

We then introduced the topic of sport within documentary filmmaking in a more
general way. We have analysed the reasons why sport is a rich source of mythologies and
narratives and concluded this discussion with an insight into sport as a visually appealing
phenomenon. Next, we have brought all of the above principles and schemata into greater
focus. Using the 30 for 30 series as an example, it was presented how sports documentaries
can be used as a tool by TV stations to shape their brand awareness, among other things.
Using the film The Deepest Breath, we were then able to apply the schemas that most often
appear in sports stories. Afterwards, we discussed the connection between form and content,
briefly introduced the categorization using documentary modes and outlined the reasons why
sports documents are most often displayed only by selected modes.

Finally, I would like to return to the practical part of this bachelor thesis, which
cannot be forgotten. As I explained in the introduction and in the section devoted to the
creation of the film, the planned concept was somewhat different from the final form. I can
mention from personal experience that the theory I write about above contains questions of
the creative and production processes that I often asked myself when making this
documentary. Questions like, "What is the best angle to capture the situation from? Whose
voice should speak? Is there something to be said at all?"

I am fully aware that I took a shortcut when I decided to leave out the theme of
Czechman altogether, but it was due to working with the narrative scheme, which made me

realise that even fewer aspects can create the desired impression without losing the viewer
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in the details. The original motivation to film my mother while training came from my
personal desire to get closer to her at a time when I would otherwise hardly have been able
to comprehensively understand the hours spent daily in the pool, on the treadmill or running
in the hills. It turned out that I found more than an answer to that question, and so the
resulting film is a processing of a memory of a period of concentrated effort, searching for

boundaries and dealing with one's own limitations.
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Priloha ¢.1: Scénar televizniho dokumentarniho filmu
VENKU ZA CHUZE

(mama)
A na tohle prosté musis$ trénovat. TakZe ty 1lidi se na to celej rok
prosté pripravujou a trénujou Zejo. TakZe jim nejde o to, Ze .. prvni
nebudou, to védi. Takovi 1lidi jako j&, myslim. (sméje se)

UVODNI TITULKY
FSV UK uvadi

VENKU ZA CHUZE

(méama)
Kazdej mé& v hlavé jinej ten cil, pro¢ chce dokonc¢it, a jak.

UVODNI TITULKY
bakald¥sky film Anety Zelenkové

VENKU ZA CHUZE

(mama)
Ano, hezky s uUsmévem. To jsem chtéla ja. Hezky s Usmévem. A i1 s medaili.
(smé&je se)

UVODNI TITULKY
Mami, to das!

VE VENKOVNIM BAZENU - den

(mama)
Se utopim, nemohla jsem se uZ nadechnout. (sméje se)

(asynchronni rozhovor - mama mluvi)
Vzdycky jsem k tomu méla blizko, k tomu sportu. Nebyla jsem to ditég,
ktery prosté neubéhne patnidctistovku, télocvik nesnas$i, to mé vidycky
bavilo jako. To, jsem neméla s tim nikdy problém.

SEKVENCE PROHLIZENI FOTEK - pohled shora

(asynchronni rozhovor - mama mluvi)
Byt jako v tom détstvi by se mi libilo asi, kdybych mohla nékam patfrit.
KdyZz jsme tady jezdili na plavani se zakladni 3kolou, tak tam mé oslovil
¢lovék z Kutny hory, jestli nechci jezdit tam do oddilu, Ze dobfe plavu.
A jsem vodomil teda od malinka. TakZe to Uplné se mi rozzarily oc¢i, to
by mé strasné bavilo, ale ty mozZnosti nebyly prosté. Nebylo moZny, aby
mé nékdo trikrat tydné vozil do Kutny hory.

BAZEN INDOOR, POHLED SHORA
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(mama proplouva smérem doprava, zvuk vody)

POHLED NA KLASTER - z rozostf¥eni
(méama asynchronni rozhovor)

V tom malym mésté, nebo tenkradt vlastné jedté vesnice

SLEPICE VENKU - z rozostreni

(mama asynchronni rozhovor)

nic takovyho nebylo Zejo
KOLONTAL - celek

(mama asynchronni rozhovor)
tak to vibec jsem si neuméla predstavit, Ze by jako normdlni smrtelnik

KLASTER V DALI

(mama asynchronni rozhovor)
mél moznost se k takovyhlemu sportu dostat.

KLASTER V POZADI KERE - z rozostfeni

(ticho)

SEKVENCE PROBIRANT FOTEK
(mama asynchronni rozhovor)
A pak vlastné déda Zdenék, tak ten to délal a ten mi ukdzal takovej
rozhled. Ze prosté& b&Zky, kolo, b&hal. Jako v ty dob& to bylo pro mé&
néco uplné novyho.

NA ATLETICKEM STADIONU - den

(médma si protahuje nohy)

NA ATLETICKEM STADIONU - den

(mama bézi z dalky, zac¢ina asynchron)
Prislo to opravdu aZz v pozdni dospé€losti.
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SEKVENCE FOTOGRAFTT
(mama asynchronni rozhovor)
Ty kdyZ ses narodila, tak jsem vlastné si ¥ikala, co vibec s tim volnym
Casem.
NA ATLETICKEM STADIONU - den
(mama probih& - polocelek z podhledu, asynchron)
Jako méma, abych vypla a méla néjakej Cas pro sebe, tak jsem vlastné
za¢la béhat.

NA ATLETICKEM STADIONU - den

(mama bézi kolem - celek)
Posledni interval a pak uZ jenom vyklus c¢tvrt hodiny.

SEKVENCE FOTOGRAFIT
(mama asynchron)
Po dvojcatech, dvacet kilo navic, sotva Jjsem funéla. Ji& jsem to méla
takhle, Ze délej néco, nebo prosté neprojde$ dvefma za chvili.
NA ATLETICKEM STADIONU - den

(stoji vedle sebe s Viktorem, povidaji si, sméji se)

(ptechazi do asynchronu - ja)
Jak té to napadlo, Ze bude§ délat triatlon?

ROZHOVOR SYNCHRON
(méama)

(smé&je se)To mé teda vlbec nenapadlo. To napadlo tady miléacka. (sméje se)
Toho to napadlo a Jj& jsem se mu vysmivala, Ze je cvok, psychopat a
masochysta.

KUCHYNE - VAJICKA NA PANVI
(médma asynchron)

A Ze ho nebudu zachranovat a rozhodné€ s nim na Zadny zavody nebudu
Jjezdit.

KUCHYNE - U STOLU

(mama s viktorem sedi spolu u stolu a snidaji, pokracuje asynchron)
Kdybych nepotkala Viktora v Zivoté, tak bych urcité nedélala triatlon.

TRENAZER NA TERASE - najezd ze dveri

(zvuk trenazéru)
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TRENAZER NA TERASE - detail na pf¥evodovku
(zvuk trenazéru)
SEKVENCE ZABERU TRENAZER NA TERASE

(mama asynchron)
Kdyz Viktor zac¢al s polovic¢nim triatlonem, tak jsem mu trekla, Ze se
zbldznil, Ze tam prosté& nékde umfe. Ze to neni uplné& normdlni jako
uplavat 1,9; 90 kilometrl jet na kole a pak bé&Zet pllmaraton. No a

protoZze je cvok, tak jsem se toho taky chytla a fekla jsem si no, tak ja
to taky zkusim no. Jestli to schvadlné dokazZu no.

FOTOGRAFIE - mdma a Viktor

(mama asynchron)
No, a uZ jsem v tom aZ po usi.

BREH RYBNIKA - den
(zvuk vody)
U RYBNIKA NA BREHU

(mama zapina viktorovi ne
U RYBNIKA NA BREHU

(mama)
Jsem zvédava, jak to cely popletu. (sméje se)
SEKVENCE ZABERU - PLAVAJI V RYBNICE
(médma asynchron)

V tom manzelstvi by mé to nebavilo. Mé bavi na tom jesSté to, Ze to jako
mizem délat spolu no. Kor u sportu Jjako je triatlon, kterej fakt jako
stradné Casu, tak si neumim predstavit, Ze by ten druhej tteba
nesportoval, nebo délal néjakej jinej sport. To by ¢lovék byl sam, v
podstaté.

SEKVENCE ZABERU - triatlonovy zavod
(hudba ze zavodu, navazuje mamy synchron)

Je to takovad Uplné supr komunita no. Hrozné se podporujou, drzej si
palce navzajem a kdeZto to v béZnym zivoté, hm, sotva se na tebe c¢lovék
jako usméije, kdyZ nékoho potkas.

ZAVOD - VIKTOR PROBIHA, MAMA FANDI

(zvuk zavodu, mama mluvi na viktora)
Tobeé to jde! Super! Tak jed!
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7ZAVOD - MAMA SEDI U SILNICE, FOTI VIKTORA NA KOLE

(mama mluvi na viktora)
Lasko jak se jede? Ani nemluvi. Ani nepip.

ZAVOD - DAVAJI SI PUSU

(mama asynchron)
A jestli prosté jses$ posledni, nebo prvni, Ze to je Uplné jedno.

SEKVENCE TRENINK DOMA - mama

(mama asynchron)
Uplné& m& to dobije, vy&isti mi to hlavu od uplné& bé&%nejch né&jakeijch
starosti. A tak pritom sportu jsem naprosto volné.

ROZHOVOR SYNCHRON

(méama)
I kdyz mém tt¥eba néjakej splin nebo néco je blbé, tak sednu na kolo a
pot¥ebuju se uplné vybit a pak Jje mi dobrte.

VENKU U SUDU - OTEVIRA VIKO SUDU

(zvuk vody, rukou bo¥i do zledovatélé hladiny v sudu, asynchron)
A j& nevim, kde m& ¢lovék néjaky limity a tim je asi zjistujes no.

VENKU U SUDU - leze do sudu, dava do néj nohy

(médma asynchron)
Vystupujes z ty komfortni zdény a to je asi Jjistej druh zavislosti si
myslim.

VENKU V SUDU - SEDI U SUDU

(mama)
(Oddechne) . To té prosté prestane vSechno bolet.

(pokrac¢uje asynchron)

Protoze vlizt do ty ledovy vody, tak to je jako oCistec, ale to je asi
néjakéd forma, Ze tam ¢lovék medituje a ono se ti rozleje po téle Uplné
blaho.

VENKU U SUDU - DETAIL NA TEPLOMER S LEDEM

ROZHOVOR
(médma synchron)
A pak ti za chvili zase po téch dvou minutédch zacne bejt hroznéd kosa a

uplné ti trnou nohy, tak jdes$ ven zZejo. A je to uplné pff.

VENKU U SUDU - OBOUVA SI SANDALY
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VENKU U SUDU - STOJI NA TERASE, POLOCELEK

(mama)
Jako bodéd to, ale h¥eje to. Mam husinu.

VENKU U SUDU - ZAVIRA VIKO

(mama asynchron)
Prosté to neni a jeSté to trva treba deset minut potom. TakZe bych asi
méla sedét v sudu furt. (sméje se)

V KRESLE NA PARKOVISTI - MAMA POLOCELEK

(33)
Mami, co tady dneska délame, proc¢ tu jsme?

(mama)
To bych taky rada védéla (sméje se).

SEKVENCE - VYNDAVAJI VECI Z AUTA

(mama asynchron)
Ja uz jsem tady jednou loni zdvodila teda, takze ja jdu zavodit teprve
podruhy, abyste vsSichni védéli (sméje se). A v neoprenu jsem jesté
neplavala. Jestli Jjsem schopnd jako plavat vubec, v neoprenu.

V KRESLE NA PARKOVISTI - MAMA POLOCELEK

(mama)
To ostatni, to uz je vedlejsi. My uz si pak jdem jenom projet a trochu
si zabéhat. TakZe tak no.

SEKVENCE - PRIPRAVA NA PARKOVISTI

(3a)
Jakej mas vztah k zavodim vlastné?

(mama)

J& nemtZu tict, Ze by mé uplné bavily, jako Ze bych byla ten typ, co je
uplné soutézive]j, soutézivad jsem, ale v Uplné jinym kontextu, nejsou to
ty zavody, z téch jsem vzdycky nervédézni. Viktor umi bézet, do krve si
udéléd puchejt?, tak to J& médm sto chuti nékde brecet a skopnout botu a
vykaslat se na to. To mi jde Spatné prekondvat todleto. A to se mi stava
pomérné cCasto. Néco, co mi prosté vadi na téle - a vétSinou je to teda
bota, ponoZka.

HELMA NA RIDITKACH - DETAIL
(zvuk vedeného kola)

MAMA S VIKTOREM VEDOU KOLO, JDOU - POLOCELEK
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(mama asynchron)
Tézko tict, no, nevim, nevim, do c¢eho jdu.

MAMA S VIKTOREM VEDOU KOLO, KOUKAJI NA RYBNIK - POLOCELEK

(mam asynchron)
Tteba zjistim, Ze to ani nedokonc¢im, nevim.

MAMA NA PLAZI - KOUKA NA RYBNIK (u startu)
(hudba ze zavodu)

NA PLAZI - ROZHODCI S PISTOLI

(rozhodé&i)
Pripravte se, start!

(vystfeli z pistole, hraje hudba ze zavodu)
NA PLAZI - MAMA SE ZAVODNICEMI JDE DO RYBNIKA
(hudba ze zavodu)

RYCHLA SEKVENCE ZABERU 7 TRENINKU
(zvuk z bazénu)

ZPOMALENY ZABER - MAMA V INDOOR BAZENU
(zvuk z bazénu)

ZAVOD

(3a)
Mami dobry?

(mama)
Vibec tyjo.

ZPOMALENY ZABER - MAMA V INDOOR BAZENU
(zvuk z bazénu)

7AVOD
(3a)
Co se stalo?
ZPOMALENY ZABER - MAMA V INDOOR BAZENU
(zvuk z bazénu)

7AVOD

(3a)
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Blby?
ZPOMALENY ZABER - MAMA V INDOOR BAZENU
(zvuk z bazénu, zac¢ind asynchron mama)
Ja jsem byla rada, Ze jsem venku z ty vody a Ze sundadm ten neopren a
byla jsem pfesvédcéend, Ze ho sunddm a budu moct normélné dejchat.

SEDI V KRESLE

(mama)
J& nevim, co se stalo, ale myslim si, Ze to je tim neoprenem. Nebo
nevim.

VEDE KOLO PO CESTE - CELEK
(z povzdali zvuk zavodu)

VEDE KOLO PO CESTE - POLOCELEK

(3a)
To das! (bez reakce)

PROJIZDEJICTI ZAVODNICI NA KOLE
MAMA PRIJIZ?DI NA KOLE

(mama asynchron)
Furt jsem strasné jako funéla, jak kdyZ jedu nevim, na krev a pfitom

(jé& - synchron)
Mami !

(médma asynchron)
Ta rychlost tomu neodpovidala.

(ja& - synchron)
Pojd! Bojuj!

(mama asynchron)

Vibec jsem neméla silu a strasné jsem byla zadejchand. TakZe jsem méla
vztek, protoZe jsme neuméla vlbec zhodnotit co se stalo a prol prosté se
mi déje to, co se mi déje.

MAMA VYBIHA 7z DEPA

(33)
Pojd!

MAMA BEZI - z rozostfeni

(viktor)
Milacku.
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(mama)
Neni to maj den.

(viktor)
Je ti blbé? Koncis?

(mama)
To nem& cenu.

(Viktor)
Ti dosSlo, nebo?

(mama)

Ne, nemtZu vubec dejchat, jakmile se rozebéhnu. Prosté to je od toho
plavédni. Nechdpu to, nikdy jsem to nezazila. J& jsem nemohla doplavat
ani k ty prvni bdéji. Uz jsem myslela, Ze se utopim. Regulérné, normalné.
(dochéazi, kasle)

(mama asynchron)
Jedté jsem udélala jedno kolo a tam jsem jim fekla, Ze uz do druhyho
nejdu. Oni mi tam Jjesté *ikali “to da&s jesté, tak vidyt mtGzZes jit” a ja
¥tikadm “tady je néco Spatné jako, néco se se mnou déje”.

MAMA SEDI NA ZEMI - POLOCELEK

(mama asynchron)
Jakmile jsem se chtéla nadechnout jako hodné, tak jsem zacla kaSlat a
zaCla jsem vykasSléavat krev, s tim nécim no. A takZe mi rekli, at jedeme
na pohovotovost.

MAMA VE ZPETNEM ZRCATKU KASLE - DETAIL

(médma asynchron)
Zadnej kolaps jsem nikdy nezaZila, takZe neumim zhodnotit, jak ti méa
bejt blbé&, abys jel na pohotovost.

SEKVENCE ZABERU - NEMOCNICE

(mama asynchron)
Pani doktorka mé zavolala, Ze ty vysledky z nejsou dobry z ty krve, Ze
by to mohl bejt infarkt, a Ze musim na CT a nejdnou vsSechno zacalo litat
zejo.

ROZHOVOR

(mama synchron)

A sestra mi na to jesté rekla “ty vysledky jsou horsi, neZ vy vypadate.”
TakZe ptisel ztizenec, CT, Sup, napichnout. Ted mi to tam cpal pod
tlakem tu latku, ono mi to vylitlo, takZe mi st¥ikala krev po celym CT.
Doktor tval.

POKRACOVANI SEKVENCE NEMOCNICE
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(mama asynchron)
No bylo to cely takovy nepfijemny. To uZz tam Viktor byl, ted na mé
koukal, j& byla celd od krve. Rikdm, neboj se, nevrazdili mé&.

(pterusované hudba v pozadi)

(mama asynchron)
A oni jako no a takze vas prevezeme na JIP. A to uZ se mi chtélo brecet
a uz jsem koukala na Viktora a nechtéla jsem na Za&dnou JIPku, bylo mi z
toho ouzko. Néco mate Spatné, my nevime co a jdete na JIPku si lehnout.
A tam vas napojime na vSechny ty hadice, pipédky a tady budete leZet ani
se nehnete. No takZe najednou se mi udélalo jesSté hur, nez mi bylo, jako
psychicky. Bylo to strasné neptijemny.

SEKVENCE ZABERU - DOMA
(hudba)
U BAZENU, OUTDOOR - TMA

(mama asynchron)
To bylo takovy strasné 1léc¢ivy a asi jsem mozZnd vic byla v sobé, ale
nebylo to depkou, ale spis takovym néjakym hleddnim, kam az budu moct
zajit.

(zvuk vody)

(mama asynchron)
I kdyZz to nebudou tteba nikdy zavody, zadny nezkusim. A nebudu tady
trénovat, a tak treba budu prosté plavat a jen tak pobihat a jen tak
jezdit na kole. Ale Ze to pujde.

BAZEN OUTDOOR - DEN, MAMA PLAVE

(mama asynchron)

A kdyZz nepujde, tak si budu muset najit néjakej jinej konicek, ale
pleteni to nebude. (sméje se) To budu muset jesté vymyslet. Musim si
najit néjakou alternativu. Musim mit uloZeno néco jako vzadu, Ze, zZe

mazu délat néco jinvyho, no. Nevim teda co.

BAZEN OUTDOOR - DEN, MAMA
(méama)
Jsem Jjako podvodnik. (ddechuje)To Jje bozi. Tak ja jesté plavu, jo? V

bazénku.

(34)
Plav.

ZAVERECNE TITULKY
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