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UVODEM

Cilem je seznamit posluchace se zdklady tvorby dokumentu. Pokusime se o definici a
specifikaci vyrazovych prostfedkii a moznosti filmové feci dokumentarniho dila a o
vymezeni hranic jednotlivych Zanri v oblasti dokumentarni tvorby (portrét, autoportrét,
denik, anketa, fejeton, reportaz, sportovni film).

PoukaZeme na rozdily filmové feci publicistiky a dokumentu. Zaméfime se 1 na praci se
zdroji a s respondentem. Posluchaci se sezndmi se vSemi etapami vzniku dokumentarniho
dila — s klicovymi fazemi procesu koncepéniho dramaturgického mysleni pii formovani
nameétu a tématu dila a také s metodami realizace, s jejich moznostmi a limity.

Soucasti seminare je i nastudovani si dila uznavanych dokumentaristi, na kterych se da
nejlépe demonstrovat netradi¢ni ptistupy k tématu, ale i vyvoj dokumentarni tvorby, tvirci
dokumentaristické postupy, vztah dokumentu a dobového kontextu ¢i investigaci v ramci
dokumentdrniho Zanru.
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RYCHLY NAHLED STUDIJNI OPORY

V rdmci tohoto textu se student seznamuje se zakladnimi pojmy dokumentaristiky,
problematikou etickych vychodisk, jednotlivych dokumentaristickych postupti a styld na
zaklad¢ konkrétnich autorti a jejich dokumentaristickych dél.

Text je postaven c¢aste¢né¢ i na historickém piehledu a vyznamnych figurdch
dokumentaristky. Velkou ¢asti je také zamysleni se nad dokumentaristickou etikou.
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1 UVOD DO DOKUMENTARNIHO FILMU, DEFINICE
POJMU, ETIKA

rowimmeoweray =]

Dokumentarni film je jind kinematografie, protoze soucasn¢ muze poskytovat reflexi
objektivni skutecnosti ale 1 subjektivni ndzor na skutecnost a autorskou koncepci.
Dokument je kinematografie, ktera hleda pravdu a vychazi z mnoha principu.

oearroy  [1]

e Seznameni se s pojmem a vyznamem dokumentaristiky
e Predstaveni zakladnich pojmi
e Definovani zakladnich teoretickych vychodisek pro etiku a dokument

Dokumentarni film, etika, dokumentarni mod,

1.1 Uvod do dokumentéarni tvorby

Dokumentarni film lze charakterizovat jako ,.tviir¢i zpracovani reality”. Poprvé se
objevil na pielomu 19. a 20. stoleti a od té doby se ustaviéné proméiuje — tézi z ne-ustalého
rozvoje filmové technologie, ptizptisobuje se modernim druhtim médii, ale také odrazi nové
myslenky a postoje ménici se spole¢nosti. Postupné se dokumentarni filmy zacaly
diferencovat, a vznikly tak rtizné druhy dokumentii. Dokumenty rozsituji obzory, inspiruji
a vzdélavaji. Zpravidla mivaji alespoii jeden z nasledujicich cili:

dokumentovat konkrétni téma za ucelem uchovani znalosti 0 ném
odhalit néco nového o daném tématu

umoznit divakovi vcitit se do Zivota nata¢enych lidi

obhajovat myslenky, postoje nebo témata prezentované ve filmu
upozornit na problémy soucasného svéta

Slovo dokument pochdzi z latinského ,,documentum* a miize oznacCovat doklad,
dilezitou listinu, diikaz nebo svédectvi. Pfidavné jméno dokumentarni pak vyjadiuje, Ze
néco je zalozené na dokumentech, tedy jakysi prikazny, vé-rohodny materidl.
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V audiovizudlni tvorbé ndzev dokument zastfeSuje filmové a televizni Zanry zalozené na
autentickém zachyceni skutecnych udalosti, vyuzivajici pfimych svédeckych vypovédi.

Termin ,,dokumentarni film*“ v dne$nim slova smyslu zacal jako prvni uzivat John
Grierson, slavny skotsky rezisér a zakladatel Narodni filmové rady Kanady (National Film
Board of Canada — NFB). Jiz pfedtim se slovo dokumentarni v souvislosti se zobrazovanim
pouzivalo zejména pii hodnoceni realisti¢nosti maleb. Pozdéji se tento pojem objevil v rané
kinematografii, kdy jim obcas byly oznacovany kratké filmy spolecnosti bratfi Lumiert
natoc¢ené v exotickych zemich, jejichz cilem bylo piinést svédectvi o zcela jiném zptisobu
zivota. Grierson pak prohlasil, Ze dokumentarni filmy jsou ,,tviir¢im zpracovanim reality*.
Dokument zobrazuje ,,realny* svét o¢ima svého tviirce. Nejedna se o fikci, ale reprezentuje
jeden thel pohledu na skute¢nost. O Griersonov¢ definici se po desetileti vedou horlivé
diskuse. Nase predstavy o zachyceni reality objektivem kamery se neustdle proménuji.
Existuji viibec né&jaké limity pro kreativitu filmare? Prestavd v urcitém bodé¢ film byt
dokumentarnim? Jednim z puvabt dokumentarniho filmu je, Ze umoziuje divakovi pienést
se na chvili do jiného svéta, do Zivota jinych skutecnych lidi. Nékdy je zob-razovana realita
jednoduché odpovédi. Ale pravé proto jsou dokumentarni filmy tak dalezité — oteviraji ndm
o¢1, abychom spatiili ty as-pekty naSeho svéta, na které bychom mozna jinak nikdy
nepomysleli. Kromé faktického obsahu mulze dokument zprostfedkovavat autentické
obrazy, zvuky, konkrétni ptibéhy, a dokaze tak vyvolat intenzivni zazitek a prohloubit
zajem 0 danou latku. Vedle vzdélavaciho ma zaroven vyrazny vychovny potencial — pro
rozvoj osobnosti a formovani postoji jsou kromé faktd dulezité rovnéz emoce, jiny-mi
slovy vedle ,,vidét a slySet” je dilezité také ,,vcitit se a pochopit® — a pravé tuto schopnost
dokument rozviji. To s sebou ale nese i mozna tskali. Dokumentarni film mize obsahovat
fadu skrytych sdéleni, zkresleni nebo pied-sudkii, vyplyvajicich z kulturniho a dobového
kontextu. Jako jakékoli jiné médium muze — at’ jiz zamérn€, nebo nezamérné — ovlivnit
nase vnimani sku-te¢nosti, aniz bychom si toho byli pln¢ védomi.

1.2 Etika

V dokumentarnim filmu nalézdme mnoho whld pohledt, ze kterych je mozno etiku
posuzovat, napiiklad z pohledu divéaka, subjektu. Vnimani etiky ovlivituje mnoho faktorti,
napf. kultura nebo zplisob prezentace filmu. V nasledujicich sekcich bude pfedstaveno a
rozebrano nekolik nédhledl na etiku v dokumentarnim filmu, tak jak ji prezentuji, posuzuji
a rozd¢€luji rizni odbornici a teoretikové.

Jednim z prvnich, kdo se zabyval etikou ve filmu, je profesor filmovych teorii Calvin
Pryluck. Rozebiral nasledujici etické otazky a témata, které se pozdé¢ji staly jakymsi
standardem pro posuzovani etiky ve filmu:

e odhaleni (kolik je prozrazeno),

e vyuziti moci (vyuziti rozdili v moci mezi dokumentaristou a subjektem),
informovany souhlas (také v ptipad¢ nekompetentnich subjekti),

e nasledky ucasti v dokumentdrnim filmu a kontrola nad osobnosti a image, role
kulturnich rozdilnosti,

e pravni ohledy vytvéafeni dokumentarniho filmu a vyuziti lidi k tomuto ucelu,
pravdiva prohlasent,

e soukromi,
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e reprezentace,

e pravo verejnosti védet (pravo na informace),

e statut déti a dalSich osob zavislych na opatrovatelich,
e prava dokumentaristu,

e zodpovédnost dokumentaristli vii¢i divaklim

Podobné¢ se témito otazkami zabyva i Garnet Butchard, ktery je vSak shrnuje
dohromady a definujte tak tfi zdkladni problémy etiky v dokumentarnim filmu: souhlas
subjektii, pravo diviku vedet (pravo na informace) a objektivita.

Bill Nichols pfinasi dalsi rozdé€leni filmu, ze kterého vyvstavaji etické otazky, a to podle
toho, jakym zptsobem film reprezentuje svét:

e dokument zobrazujici a popisujici svét, ktery nam je blizky, na ¢emz se zaklada
divakovo presvédCeni, ze to, co sleduje je skutecné, prestoze obraz nemuze
vypovedét vse, co by divak chtél o skuteCnosti védét. Autenticky obraz nemusi
zarucovat platnost toho, co znazoriuje, coz je jednou z moznych etickych otazek.
Jak zjistime, Ze predstavovana skutecnost je pravdiva?

e dokumentarni filmy reprezentuji zajmy druhych, dokumentaristé zastupuji zajmy
natac¢enych osob, instituci a agentur, které film podporuji. Z toho plyne etické otazka
manipulace s divaky ve prospéch jedinct, instituci, které mohou byt propagovany.

e dokument reprezentuje svét jako pravnik, argumentuje na zéklad€ predkladanych
dikazii. Jedna se o aktivni ovlivnéni nahledu divaka na danou skutecnost. Zde opét
vyvstava otdzka mozné manipulace s divakem.

Nichols navic pfistupuje k dokumentu zcela specifickym zplisobem, vnima potiebu
klasifikace dokument. Rozdéluje je podle vlastnosti do Sesti modi s prostupnymi
hranicemi. Kazdy z téchto pfistupti zahrnuje odlisné pohledy na etiku: Reflexni,
Performativni, Poeticky, Vykladovy, Participacni, Observacni.

e 1Y

Cesky rozhlas (CRo) i Ceska televize (CT) maji sviij vlastni Kodex, ktery obsahuje
stejné hlavy a ¢lanky, avSak specifikované podle druhu média. Kodexy jsou schvalovany
Poslaneckou snémovnou Parlamentu CR, proto se z norem obvykle samoregula¢nich
prijimanych samotnym médiem, stdvaji de facto pracovnépravni normy. Oproti tomu
Syndikat novinafu vypracoval bez dalSiho schvalovani Parlamentem Eticky kodex
novinare, ktery zavazuje ¢leny i necleny k dobrovolnému dodrZovani.

Eticky kodex novinai‘e klade diiraz na pravo ob¢ant na v¢asné, pravdivé a nezkreslené
informace, hlavnim cilem je ptfedkladani objektivniho obrazu skutecnosti. Povinnosti
novinafe je dbat na rozliSovani fakti od osobnich nazori. Toto ustanovuji také kodexy CT
a CRo, ob¢ instituce striktng rozlisuji mezi informaci zpravodajského charakteru
(informace o ur¢itém déji, stavu) a hodnoticim soudem (nézory, postoje, pocity). Sdélované
informace musi byt ovétené alespon ze dvou zdroju. K jejich ziskdvani nesmi byt pouzity
nepoctivé prostiedky.
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Dulezity u otazky etiky je také vztah dokumentarista-divak. Zde spadaji piedevsim
o¢ekavani divaka od dokumentaristy, zptisob, jakym se rozhodne dokumentarista divakovi
ptedat svou zpravu a jak ji divak pochopi. Klicovymi slovy v tomto vztahu jsou pravda a
pravdivé/autentické  znazornéni  skuteCnosti,  objektivita, pochopeni  zaméru
dokumentaristy.

Divak od dokumentu o¢ekava pravdivé informace a zaroven automaticky pfijima to, co
je natoceno jako pravdivé. Tato pfedstava je zakotvena v nasi kultufe, pochdzi z historie,
kdy fotografie nebyly upravovany a byly zfejmym obrazem skutec¢nosti. Ackoli v dnesni
dob¢ je manipulace s obrazovym a zvukovym materidlem velmi jednoducha, zékladnim
predpokladem je stale fakt, Ze ,.kamera nelze* a to i pfesto, Ze nekteti filmafi se snazi tuto
myslenku nabourat

Dokumentarista by tedy mél divakovi piedkladat pravdivé a objektivni informace nebo
jasné odlisit, Ze se jedna o jeho subjektivni ndzor. Zde se ovSem dostavame do problémt,
protoze jakoukoliv upravou nato¢ené¢ho materidlu, jeho vytrzenim z pivodniho kontextu
muze dojit ke zkresleni informaci.

Ellswwnenroy

Dokumentarni film nam vypravi o skute¢nych situacich a udélostech. Tyka se
konkrétnich lidi (socidlnich hercli), ktefi ndm predstavuji sami sebe v piibézich
vyjadiujicich vérohodny nazor ¢i perspektivu na zobrazované zivoty, situace a udalosti.

Ptibéhy jsou formovany ndzorem ¢i pohledem na Zzity svét pifimo prostfednictvim
jasného stanoviska filmare, jenz se misto vytvafeni fikéni alegorie rad¢ji drzi znadmych
fakt.
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2 POZOROVAT/REKOSTRUOVAT, VERTOV VS.
FLAHERTY

rowimmeoweray =]

Pozorovani nebo rekonstrukce zabéra? Dvé odlisné metody pro vystavbu

ey ee

S riiznymi pfistupy a tvir¢imi metodami, které pomahaji zpracovat realitu v dokumentarni
dilo.

oeeroy [

e Seznameni se s vykladovym a observaénim dokumentem
e Pfedstaveni vyznamnych autorl a zakladateli jednotlivych styla

eovtsiommamory  [[]

Vykladovy modus, Observa¢ni modus, Robert J. Flaherty, Dziga Vertov

2.1 Pozorovat nebo rekonstruovat?

2.1.1 VYKLADOVE DOKUMENTARNI FILMY

Vykladovy dokument je piesné to, co si vétsina z nas pod pojmem dokumentarni film
predstavi. Tyto filmy oslovuji divaky pifimo a ukazuji jim realitu bez jakychkoli pfikras.
Casto nas jimi provazi hlas vypravéce, ktery vysvétluje, na co se divame.

Vykladovy dokument je jako esej: prezentuje informace a piipadné predklada
presvédCivé ditkkazy nebo interpretace konkrétnich udalosti. Tento typ dokumentarniho
filmu bud’ jasné sdéluje nebo mirné naznacuje, jaky zaujima autor k tématu postoj.

Jedna se o ,,druh® dokumentarniho filmu, ktery si klade za cil, co nejlépe popsat
skutecnost, ktera se jiz stala. Zab¢ry jsou popisné, logicky postupuji od velkych celka k
detailu, ktery ale primarn€ nema vyvolat emoce, ale pfiblizovat né¢jaké predméty, jevy. S
velkym detailem se zde naptiklad setkame velmi zidka. Casty je naopak ,.velky celek®,
»celek a ,,polocelek, zabéry, které plsobi popisné a jasné. Toto popisuji autofi textu tak,
ze podle nich tento druh filmu zpravidla dokumentuje jiz prob€hlé udalosti. Je uzivano
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ilustracnich, Casto hranych zabért, které maji udalost rekonstruovat, a pomoci tak divakovi
Iépe pochopit prezentované informace nebo maji ptispivat k dotvoteni celku.

Pravé v tomto bod¢ je zminény druh dokumentu nejvice diskutabilni, protoze divak,
pokud pozna, ze jde o rekonstrukci, ztraci dojem autenticity/ pravdivosti sdéleni, dokonce
se mize citit manipulovan. Pravé zde jsou hranice s hranym filmem nejtenéi. Jeden z typt
tohoto zpiisobu natd¢eni dokumentu je naptiklad historicky dokument.

Vykladové filmy zpravidla dokumentuji udalosti, které se jiz staly. Filmati v nich ¢asto
pouzivaji inscenované zabéry pro ilustraci prezentovanych informaci nebo dotvoteni
uceleného pohledu. Vyjimecné dokonce vyuzivaji hrané rekonstrukce. Nékteii odbornici
tuto praxi kritizuji, protoze podle nich porusuje nepsanou dohodu dokumentaristy a divéka
0 zobrazovani reality. Filmafi pouzivajici podobné postupy se ale brani tim, Ze dramatizace
jen zobrazuji to, co se udalo diive, a jejich ucelem neni nékoho klamat, ale naopak ukazat
priib&h udalosti a umoznit divakiim Iépe ji pochopit.

N¢ékdy tedy aby vypravény pribeéh mohl byt oznac¢en za dokument, musi spliovat urcita
kritéria, predevsim faktickou piesnost a schopnost objasnit, co se skute¢né stalo. Jelikoz
neni dokumentarni film pouhou reprodukci reality, dochazi k tomu, Ze filmat zdznam zitého
svéta obohacuje o sviij uhel pohledu. Specifickym ptikladem reprezentace svéta je
dokumentarni rekonstrukce, kterd vyzaduje pro svou vérohodnost praci s historickymi
fakty. To vSak neznamena, ze historické situace musi byt prezentovany zcela realisticky. I
vysoce stylizovand vypoveéd o minulosti nemusi ztracet ze své vérohodnosti. Historicka
rekonstrukce neni bez hercti mozna, nebot’ dokumentarista se obraci do minulosti a nemuze
bezprostfedné zaznamenat to, co se odehralo. Je odkdzan na zdznamy udalosti ¢i svédky.
V fad¢ dokumenti tohoto druhu se hlavnimi postavami stavaji mista ¢i pfedméty

2.1.2 OBSERVACNI DOKUMENTARNI FILMY

Jednda se o typ dokumentu, kdy autor nechce film popisovat, ale chce, aby mél tzv.
»sebevysvétlujici charakter. Neuziva tedy doprovodného komentafe, ani inscenované
zabery, jde o to, aby divakovi nebylo prvoplanové podsouvano, co ma, jak vidét, ale je mu
déan né&jaky prostor pro vlastni uchopeni vnimanych zabéri.

Observacni dokument tézi z vyvoje pienosnych kamer a zvukovych zafizeni. V
60. letech 20. stoleti nékteti filmati vystiizlivéli z okouzleni vykladovymi dokumenty
a hledali dokumentarni styl, ktery by lépe zprostiedkoval skutecnost. Chtéli, aby
dokumenty mély spiSe sebevysvétlujici charakter, aby jejich aktéti hovotili vlastnimi slovy
a aby interpretace filmovych tvirctu pfili§ nezasahovala do divakova vnimani filmu. A tak
se téméf ve stejné dobé objevily v Severni Americe a v Evropé dva sméry observac¢niho
dokumentu: direct cinema a cinéma Vérite.

Bllcommmrow ]

Mody vystihuji riizné zpuisoby, jimiz se hlas dokumentu filmové projevuje. (...) Slouzi
jako kostra, kterou filmafi nasledné obaluji podle svych tviir¢ich dispozic. (...) VétSina
film1 je tvofena vice neZ jednim modem. Mody urcuji filmové konvence, z nichZ ma filmaf
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prostor vychéazet, u divdka navozuji urcitd ocekavani. Modus rozSifuje védomi o
moznostech prezentace v dokumentarnim filmu. Kazdy z modt zahrnuje fadu zpisobi, jak
zobrazovat realitu. Skutecnost, Ze identifikovat vice modl je zndmkou toho, Ze dany
dokument neni tak zcela pripadem ¢istého objektivniho prezentovani reality.

2.2 Vertov vs. Flaherty

2.2.1 ROBERT J. FLAHERTY

Robert Joseph Flaherty se narodil v roce 1884 v USA. Vzdélani ziskal na univerzité
Upper Canada College v Torontu. Pozdéji se dal na zlatokopeckou drahu v oblasti
Hudsonského zalivu. Svij prvni film Nanuk — c¢lovek primitivni (Nanook of the North,
1922), dramatickou interpretaci eskymackého zpisobu Zivota, natocil na zakladé rok a ptl
trvajiciho souziti s Eskymaky a nataCeni jejich Zivota. Film, ktery slavil mezinarodni
uspéchy, vytvofil diky svému subjektivnimu zobrazeni skute¢nosti ukazkovy model pro
nonfik¢ni film a predznamenal tak dokumentarni hnuti tficatych let.

Nanuk — ¢lovék primitivni

John Grierson, zakladatel hnuti, poprvé pouzil termin ,.dokumentarni pfi popisu
Flahertyho filmu Moana (1926), ktery se odehrava v Jiznim Pacifiku a zachycuje Zivot
tamé&jSich obyvatel nezkazenych civilizaci. K nejznaméjsim Flahertyho filmiim nato¢enym
ve tiicatych a Ctyficatych letech patii Tabu (1931), na kterém se podilel spolu s némeckym
rezisérem F.W. Murnauem, Industrial Britain (1932), ktery natocil spolu s Johnem
Griersonem, Man of Aran (1934), The Land (1942) ¢i Louisiana Story (1948).

Flaherty byl prikopnikem dokumentirniho filmu. Jako jeden z prvnich filmovych
tviircti kombinoval dokumentarni témata s vypravénim charakteristickym pro hrany film a
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s poetickym pfistupem. Svym dilem Nanuk — clovék primitivni, ale také oteviel otazky
autenticity a reality v dokumentarnim dile, protoze Eskymaci v tom obdobi uz nepiezivali
v iglt a neZivili se pouze lovem ryb. Slo o zkonstruovanou realitu o tedy o umélou pravdu.
Flahertovsky princip tedy pojednava o reprezntaci autentické skute¢nost ve svém faktickém
vyvoji skrze rekonstruovanou realitu pro potfebu kamery.

2.2.2 DzIGA VERTOV

Dziga Vertov, vlastnim jménem David Arkad’jevi¢ Kaufman byl vyznamny rusky
rezisér dokumentarnich filma a filmovych tydenika. Narodil se v dnes polském Bélostoku,
tehdy soucasti Ruského impéria. Svoji dokumentarni tvorbu zacal coby redaktor filmovych
tydenikd, presvédceny komunista, nadSeny sovétskou avantgardou a filmovou kamerou,
postupné rozvinul specificky piistup v praci se stithovou skladbou. Své presvédceni shrnul
do manifestd MY (1922) - jimz zalozil skupinu ,,Kinookt* — a Revoluce kinooki (1923).
Ptestoze v nataceni pozadoval bezprostiedni zachycovani reality, nékteré zabéry svych
filma sam aranzoval a manipuloval 1 stfihem:

,,Jdes ulici Chicaga dnes, v roce 1923, ja té vsak prinutim, abys
pozdravil soudruha Volodarského, ktery jde v roce 1918 ulici
Petrohradu, a on ti odpovi na pozdrav. Anebo jiny priklad: do hrobu
spousteji rakve lidovych hrdinu (natoceno v Astrachani v roce 1918),
zasypavaji hrob (Kronstadt, 1921), salva z deél (Petrohrad, 1920), lidé k
ucteni pamatky hrdinu obnazuji hlavy (Moskva, 1922) “

— Dziga Vertov, Revoluce Kinookii, 1923.

Vertov piichazi s teorii ,,nadani* filmového oka, které je schopné proniknout do tvare
skutecnosti hloubé&ji nez lidské oko. Pfi préci za stfthacim stolem objevil Vertov magické
nadani montaze, vytvaiet novou, v konkrétni realité tohoto svéta neexistujici skutecnost.
Spojovanim zabérti natoCenych na rtznych mistech a na razném c¢ase vznikd diky
intervallim nova vyznamova jednotka, ,.kvantita se proméiuje v kvalitu®, zabéry navzajem
nesouvisejici vytvareji novou ¢asoprostorovou hodnotu, ktera vyjadiuje myslenku. Sdm o
sob¢ tuto myslenku zadny ze zabérii totiz neobsahuje, ta se vynotuje az diky montazi.
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Muz s kinoapardtem

U Vertova nachazime kvalitativné odlisné pojeti ideového vyznamu montaze, nez u
ruského teoretika a filmafe KuleSova. Pravé KuleSov je autorem vyznamotvorné
schopnosti montaze, ale ten si s ni spiSe pohraval, spoléhajic na jeji imaginativni hodnotu.
Oproti tomu Vertov ji pouzil vyrazné a zejména k ciliim ideovym a ideologickym.

Myslenka vyjadiena v manifestu Revoluce kinokii: Jesté jednou se domluvme: oko a
ucho. Ucho nenazira, oko nenasloucha. Jde o rozd€leni funkci. Radioucho — montaz toho,
co slysim! Kinooko — montéz toho, co vidim!

Smysl obou manifest je dvojjediny. Jednak film (v t€ podobé, jak jej zatim Vertov ma)
je brzdou, nebo ptimo piekazkou tvoiivého vyvoje kinematografie. Naprava je mozna jen
zasadni zménou kursu — od fikci ke skutecnosti, od psychologickych dramat k filmu faktu,
filmu dokumentarnimu, filmovému oku. Film je tedy nutno ocistit od pfimési uméleckych
prostiedkli jemu cizich, osamostatnit je, tvofivd budoucnost je moznd jen soustavnym a
cilevédomym vytvarenim jeho specifické feci, hledanim a rozvijenim jeho specifickych
vyrazovych prostfedki.

Vertov je tedy vaci Flahertymu pozorovatelem, nezasahujicim do oné skute¢nosti —
Princip vertovovsky. Tedy mluvime o bezprostiednim postihu autentické skutec¢nosti bez
autorského nebo vnéjsiho zasahu.

A £

Zhlédnéte snimky Nanuk — clovék primitivni a Muz s kinoaparatem. Sledujte rozdilné
pristupy zakladateli dokumentarni tradice. Pokuste se charakterizovat prvky verovovského
principu a prvky flahertyho principu.
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Ellsewnero

Pozorovéni je u dokumentu uzivano v momentu kdy autor nechce film popisovat, ale
chce, aby mél tzv. ,,sebevysvétlujici charakter”. Neuziva tedy doprovodného komentare,
ani inscenované zabéry, jde o to, aby divakovi nebylo prvoplanové podsouvéano, co m4, jak
vidét, ale je mu dén néjaky prostor pro vlastni uchopeni vnimanych zabért.

Rekonstrukce je dokumentarni metoda s ilustraénimi zabéry, které maji zrekonstruovat
danou udalost. Setkavame se s ni ¢asto v dokumentu, ktery si klade za cil, co nejlépe popsat
skutecnost, ktera se jiz stala. Zab¢ry jsou popisné, logicky postupuji od velkych celka k
detailu, ktery ale primarn¢ nema vyvolat emoce, ale priblizovat néjaké predméty, jevy. S
velkym detailem se zde naptiklad setkadme velmi ziidka.
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3 POEZIE/SOCIALNI DOKUMENT, IVENS VS. VIGO

mowvmeoweroy =]

Dokumentarni film mize snimat realitu vzdy jen ¢astecné, okem objektivu, v danou
chvili, na daném misté. Tu potom zprostiedkovava divakiim pomoci jejich smysld, takze
se realita redukuje na vizualni a sluchové vjemy. Dokumentarni film se ale snazi na realitu
reagovat svou formou a také tématem.

oeaeroy ]

e Seznameni se s poetickym a socidlnim dokumentem
e Ptfedstaveni vyznamnych autorl a zakladatell jednotlivych stylt

Poeticky dokument, Socialni dokument, Joris lvens, Jean Vigo

3.1 Poezie nebo socialni dokument?

3.1.1 POETICKY DOKUMENT

Poeticky dokument jako ,tvar¢i“ cast Griersonovy definice dokumentu, kde je
zdiiraznéna umélecka rovina tedy pravé ono tviir¢i zpracovani reality.

Zde jde ptredevsim o to, ukdzat ze svéta néjakou vyjimecnou kvalitu, podat ho
netradi¢nim zpisob tak, aby vzbuzoval urcitou poetiku, toho je dosahovano rozmanitymi,
az uméleckymi prostiedky. Neobvyklym fazenim zabérli a netradi¢nimi zplsoby stiihu,
kdy porusovani klasickych pravidel je vitano. Autor Casto voli stiih na velky detail klidné
z jiného velkého detailu, vSe je ¢asto umocnovano volbou hudebniho podkresu, ktery opét
doda né&jakou naladu, jde o to, pfinést divakovi netradi¢ni zplsob, variaci toho, jak se Ize
na realitu divat.

3.1.2 SOCIALNi DOKUMENT

Socidlni dokument stoji podle Gauthiera na opacné stran¢ nez dokument sociologicky.
Tento typ filmu chce néco popisovat a zaroven odhalovat urcité situace, které jsou
povazovany za nepiipustné. VSechny socidlni dokumenty maji néco spole¢ného: jejich
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ustifednim motivem je ¢lovék. Adler dokonce tvrdi, Ze kazdy film, tedy i hrany, vytvoteny
napiiklad od prvniho do posledniho zabéru v kulisach ateliéru, se po case stava
dokumentem svého druhu. Jediny rozdil mezi dokumentem a hranym filmem nachazi ve
skutecnosti, Ze zatim co impulzy vzeslé prirozené z reality a Zivotni zkuSenosti zformuje
autor hraného filmu takovym zpiisobem, ze pted kamerou je nutno ke zhmotnéni, realizaci
jeho imaginace vytvofit obraz reality fiktivni — dosud neexistujici, autor filmového
dokumentu na zéklad€ téchto Zivotnich zkuSenosti formuje bezprostitedné kamerou obraz
reality samé a prostiednictvim jejiho vybéru, tfidéni a kompozice zdiraziuje svoji tviirci
ideu. Jeden z prukopnikd dokumentarniho filmu, Robert Flaherty, o dokumentu uvedl, Ze
predmétem dokumentéarniho filmu, tak jak jej chape — je Zivot ve tvaru, v jakém skutecné
existuje. To ovSem neznamena, jak se mnozi Casto domnivaji, ze ukolem reziséra
dokumentarniho filmu je natacCet bez vybéru sérii Sedych, monotonnich obrazl. Zde
existuje vyber a mozna ze piisnéjsi, nezli je tomu u hraného filmu. Nikdo nemtiZe, aniz ba
se nedopustil skod, natécet a promitat cokoliv se mu zachce, a kdyby to udélal, vznikl by
souhrn fragment( bez souvislosti a vyznamu a pak by ovSem neslo o film, nybrz o jakysi
sled zabérl. Pouhd deskripce, popis skute¢nosti, uméleckou formu ptimo vylucuje. Prave
zde jsou vsak nejvétsi tskali filmového dokumentu, diky jeho bezprostfednimu napojeni
na aktudlni zivotni realitu. Je nepochybné, Ze objektivisticka popisnost signalizuje vzdy
absenci jasné formulovaného nazoru, obsahujiciho ptirozené vedle hledisek formotvornych
1 postoj eticky a svétondzorovy. Plati to pro kazdy film zvlast i pro cely obor. Povrchnost
a nazorovy eklekticismus jsou vzdy znamkami krize dokumentarniho filmu. Zanika
diferenciace nazorovych pozic a individualita rukopist, nasledkem toho jsou vysledky
beztvaré a Sedivé, kvalitativni primér nizky a Spickova dila zcela mizi.

Je ztejmé, ze jak prikopnici, tak soucasni teoretikové filmového dokumentu se shoduji
na dvou bodech, které musi kvalitni dokumentarni film spliiovat: 1) zobrazovat realitu,
2) sdélovat nazor autora na stav této reality

3.2 Ivens vs. Vigo

[Floornzmoses ]

Zhlédnéte snimek Dést a Na slovicko, Nizzo!. Porovnejte autorsky pfistup reziséru
k danému snimku a hledejte znaky poetického nebo socidlniho dokumentu.

3.2.1 JORIS IVENS

Joris lvens byl nizozemsky dokumentarni a experimentalni filmat, jenz tvofil velkou
cast 20. stoleti a jeho tvorba takto kopiruje vyvoj v oblasti kinematografie. Od pocatkl ve
20. stoleti na konci némé éry, kdy by ovlivnén celoevropskym rozmachem avantgardy, ptes
piiklon k politickym a levicovym tématim v 30. letech az po vyhosténi z Nizozemi za
kritiku jeho kolonialismu. Ivensova tvorba polozila zaklad angazovanosti ve filmu, stejné
jako zanru dokufikce, ktery zachycuje realné udalosti pomoci prostiedkt hraného filmu.
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,, Promitaci platno neni okno, jimz se clovek diva na svet, je to svet sam
pro sebe.

Joris lvens se narodil v Nizozemi v roce 1898 do rodiny fotografa, ktery vlastnil nékolik
fotografickych obchodt. Studoval ekonomii, fotochemii, ale i kamerovou techniku a po
navratu do rodného mésta se rozhodl, Ze se stane filmafem a nepievezme rodinny byznys.
Celkem za svoji kariéru natocil 64 filmu. Jedny z jeho prvnich kratkych filmu, Most a Dést,
jsou vyrazné ovlivnény tehdej$imi avantgardisty, jako je René Clair ¢i Sergej Ejzenstejn.
Ve tricatych letech zacina byt v jeho tvorbé patrny vliv levicového smysleni a filmy se

Rain

Tvoii tedy poetické dokumenty (napi. dokument Rain z roku 1928, ktery zaznamenava
projekéni letni sprchu nad Amsterdamem), jako druh reakce proti obsahu a rychle
krystalizujiciho se gramatického raného hraného filmu. Poeticky rezim se vzdalil od editace
kontinuity a mista a toho organizovani obrazii hmotného svéta pomoci asociaci a vzori, a
to jak z hlediska Casu, tak prostoru. Chybély dobtfe zaoblené postavy — ,,zivi 1idé*; misto
toho ¢lovéka v téchto filmovych objevech jako entitu, stejné€ jako ostatni, které se nachazeji
v hmotném svéte. Filmy byly dil¢i, impresionistické, lyrické. Jejich naruseni soudrznosti
Casu a prostoru — soudrznost uptednostiiovanou souc¢asnymi hranymi filmy — Ize také
povazovat za prvek modernistického protimodelu filmového vypravéni. ,,Skute¢ny svét*
byl rozdélen na fragmenty a esteticky rekonstituovan pomoci filmovych forem.

3.2.2 JEAN VIGO

Jean Vigo je francouzsky filmovy rezisér a dokumentarista. Vigo debutoval filmem Na
slovicko, Nizzo! (1930), osobitym, socialné-kritickym dokumentem o zZivoté na francouzské
Riviéte. Ve slunném pobieznim mésté Nice si zdmozni turisté uzivaji v luxusnich hotelich
a kasinech. Opomijeni jsou mistni zastupci pracujici tidy, kteti uklizeji ulice a pfipravuji
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se na kazdoro¢ni karneval. Omezené finan¢ni moznosti viceméné ptimély Jeana Vigo
zahajit filmaiskou kariéru timto kratkym dokumentem. A propos de Nice neni Vigovou
nejambicidznéjsi praci, ale je pozoruhodné, kolik osobitosti a Zivotni zkuSenosti z této
kratké, ale siln€ ptisobivé prace vyzatuje. Vigo, za asistence nadaného kameramana Borise
Kaufmana, piedvadi unikatni portrét mésta, jeZ si oblibil, kdyz se zotavoval se svych
opakovanych dychacich potizi. A propos de Nice neni ani tak dokumentem o Nice, ale spiSe
brilantné€ zpracovany vypad proti vS§emu, co mlady debutujici filmat Jean Vigo nenavidél.
Je to chytré, okouzlujici, ale také nebezpeéné podvratné. Nasledoval Taris, roi de L'eau
(Jean Taris, plavecky Sampion, 1932), technicky inovativni kratky dokument o slavném
plavci Jeanu Tarisovi.

Vigo se vénoval i hranému filmu jeho debutem je dnes uz legendarni stfedometrazni
film Trojka z mravii (1933), v némz ozivil vzpominky na své neradostné détstvi ve Skolnich
internatech. Film byl kvili nelichotivému zobrazeni vychovnych metod a anarchistické
revolté ve Francii brzy zakézan a uvolnén do kin az v roce 1945. Kdyz byl po ¢tvrtstoleti
zruSen zékaz Trojky z mravd, stala se kultovnim filmem pro tvlirce francouzské nové viny,
Truffauta inspirovala k natoceni filmu Nikdo mé nema rad. Vigo jako prvni pfisel s
myslenkou sdruzovani pratel menSinové kinematografie, takze se k nému hlasi souc¢asné
hnuti filmovych klubd.

Ellsewmweror

Poeticky dokument nedba kontinuitniho stfihu. Stejné tak nedodrzuje Sablonu
konkrétniho mista v Case a prostoru, kterd je pro dokumentarni film jinak typicka. Nejde
ani 0 hlubokou sondu do psychologického rozpolozeni socialnich herct, ti maji obvykle
stejnou hodnotu jako ostatni objekty filmu. Vice nez kterykoliv jiny poskytuje poeticky typ
prostor pro alternativni formu poznani, naladu, atmosféru, emoce.

Socialni dokument stoji na opa¢né stran¢ nez dokument sociologicky. Tento typ filmu
chce néco popisovat a zdroven odhalovat urcité situace, které jsou povazovany za
nepiipustné.
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4 PODOBY ZVUKOVEHO DOKUMENTU, UZITi
KOMENTARE, LEHOVEC

rowimmeoweray =]

Vyvoj filmové technologie rozvinul mnohé odvétvi uméni a jednim z nich byla i
dokumentarni tvorba. Rozvoj zvuku doplnil do filmu moznost doplnit vizuéalni informace
zvukovymi. Také rozvinul nové moznosti jeho uziti — napi. komentaf nebo zachyceni ruchti
z prostredi na podkresleni atmosféry.

oeeroy [

e Seznameni se s funkcemi a podobami zvuku v dokumentu
e Pfedstaveni vyznamnych autorti

eovtsiommamory  [[]

Zvukovy film, zvukovy dokument, komentaf, ruch, Sum, ticho, Lehovec

4.1 Zvukovy film a podoby zvukového dokumentu

Rozvoj dokumentarniho filmu zésadné ovliviioval vyvoj technologii. Jiz ve 20. letech
20. stoleti existoval 16mm film a zacaly se objevovat snadngji ovladatelné a leh¢i kamery,
které bylo dokonce mozné nést na rameni nebo v ruce (naptiklad kamera Kinamo). Ackoliv
byla zvukova éra filmu zahdjena jiZ v roce 1927, byl zdznam zvuku i nadale sloZity proces.
Velkou technickou inovaci tak byla koncepce pienosného magnetofonu Nagra v roce 1953.
Od roku 1958 bylo mozné zaznamenavat zvuk soucasn¢ s obrazem a v dokumentarnich
filmech dostaly vyrazny prostor dialogy.

Vynalez filmi s vetsi citlivosti umoznil vznik dokumentti obsahujicich vice rozhovori
pofizenych pfimo na misté nataeni. Vyvoj magnetické videopasky pak ptispél k dal§imu
zjednoduseni celého procesu. Technologicky rozvoj ovlivnil i chapani dokumentu jako
takového, a tim podpofil i nové tvirci ptistupy a vétsi rozmanitost dokumentarnich zanra.
Tvirci najednou mohli vytvéaret osobnéjsi filmy s menSim Stdbem a méné nédkladné
vybaveni také otevielo dvete k filmovani vice lidem.

Ptistupt ke zvuku, potazmo hudbé, v oblasti dokumentéarnich filmii je cela fada. Autofi
rtiznych medailont ¢i televiznich dokumentti vychéazejicich z fakta se nemusi obavat pouzit
klasicky hudebni podkres. Prace rezisérii a zvukaid, ktefi chtéji vytvotrit dokument
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vvvvvv

— kone¢n¢ ma jit o montaz minimalné postprodukcéné upravovanych obrazii. Se zvukovym
doprovodem, jakozto s celou zvukovou stopou, se vSak da nalozit i kreativné

4.1.1 AUDIO STOPA

Film vyuziva velmi komplexni §kalu zvuki a vysledny zvukovy mix vyrazné ovliviiuje
emocionalni vyznéni filmu. Divak si pfitom ani nemusi byt pln¢ védom vsech
jednotlivych zvuki, které doprovazeji déj filmu.

Zvuk tvoii zpravidla tii slozky — mluvené slovo (dialog nebo komentar), ruchova slozka
a hudba.

Synchronni dialog (Sync Dialogue) oznacéuje dialog, jehoz pribéh mizeme ptimo
sledovat (je synchronizovan s obrazem), zatimco asynchronni dialog mimo zabér (Wild
Dialogue) nepochézi od osob, které¢ mize divak v daném okamziku vidét. Jakakoliv
nesynchronizovana zvukova stopa, obvykle zdznam dialogu, je oznacovana jako
nesynchronni zvuk.

Termin Voice-over se pouziva jak pro komentai Kk filmu, tak i pro projev, ktery by
nebylo mozné ve skutecnosti slySet (vnitini hlas), naptiklad kdyZz slySime hlas
protagonisty filmu, zatimco on si ¢te potichu dopis. K vytvoieni zvukového pozadi filmu
(filmového prostoru) slouzi ruchy a atmosféry (Atmosphere track).

Ruchy lze ziskat na misté nata¢eni, z ruchovych databank ¢i umélym doruchovanim v
piipadé, Ze readlny zvuk neni mozné zachytit podle piedstav filmare uz béhem nataceni.
Atmosféry napomahaji celistvému vnimani prostoru, napiiklad zvuky piirody (hlasy
ptakt, bourka, dést’) nebo mésta (auta, tramvaje, semafory). Nahravaji se bud’ na misté
nataceni, nebo se vybiraji ze zvukové databanky. Ruchy 1 atmosféry jsou do audio stopy
ptidany ve fazi postprodukce.

Zvukova prolina¢ka (Sound Dissolve) umoziuje prolnuti (vmichani) jedné zvukové
stopy do druhé, naptiklad vmichani zvuku dest€¢ do mluveného slova. I pfi upravé zvuku
lze samoziejmé uplatilovat ,,fade efekty*. ZtiSeni (Fade Down) znamena snizeni celkové
zvukové hladiny, zatimco Fade Up oznacuje zesileni zvuku. F/O je zkratka pro Fade Out
— zalinaCku nebo ztiSeni, F/I zase pro Fade In — vylinaku nebo zesileni zvuku.

4.2 Dokumentarni hlas a jeho formy

Dokumentarni film uziva stejnych kinematografickych prostredki jako film hrany, ale
uziva je odlisné. Hlas dokumentu slouzi piedevs§im k vyjadieni reZisérova pohledu na urcité
téma. Formy dokumentarniho hlasu se déli podle Nicholse na pfimé osloveni a nepfimé
osloveni.

Ptimé osloveni je slozeno z ukotveného a neukotveného osloveni. V ptipad¢ ukotvené¢ho
osloveni vidime osobu ¢i socialniho herce a sly§ime tzv. hlas autority, kterym je reporter.
DalSim projevem ukotvené¢ho osloveni je rozhovor. Vidime dotazovaného, popiipadé
vidime ¢i slySime tazatele. Neukotvené piimé osloveni nastava v ptipadé, kdy nevidime
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mluvciho. Patii sem hlas shiiry (komentai mimo obraz) a titulky, pisemny material uréeny
divakovi.

Neptimé osloveni je rovnéZ sloZeno z ukotveného a neukotveného osloveni. Ukotvenym
oslovenim je osloveni zprostiedkované socialnim hercem. Jedné se o pozorovani. Divak
sleduje socialniho herce, jak se zabyva svym Zivotem a na zakladé tohoto pozorovani
odvozuje urcité informace. Naproti tomu neukotvené osloveni je zprostfedkovano
filmovymi postupy, tedy filmovou formou. Patii sem zejména stfih, kamera, hudba. Divak
je vybizen k interpretaci zvolenych postupt.

4.2.1 RETORIKA

Zname tfi tematické oblasti rétoriky, ktera se objevuje v dokumentarnich filmech, a to
fe¢ poradni, fe¢ soudni ¢i historicka, fe€ oslavna ¢i kritickd. V analyzovanych filmech se
jednéni. Je ohlédnutim se za minulosti, kterou se snazi objasnit. Dtlezitou roli hraji fakta a
jejich interpretace. Poskytnuté dikazy vsak ve vétSin€ pripadt podléhaji vice nez jedné
interpretaci. Do feci oslavné ¢i kritické spada biografie, denik ¢i filmova esej. Dochazi ke
chvdle ¢i k hanéni lidi. Problém mize nastat v absenci nezaujatosti, kterd se projevi na
zpusobu prezentace zachycovaného ¢loveéka. Dojem autenticity miize byt sporny, protoze
stith vytvaii nové vyznamy. Tento typ rétoriky si zvoli osobu ¢i situaci a citove 1 moralné
ji zabarvi. Nabizi k diskusi skute¢nou podstatu ¢lovéka.

okzmwses  [A]

Zhlédnéte snimek Radostné prace. Sledujte uziti vyrazovych a zvukovych prostredki
v dokumentu a praci s ilustraénimi zabéry.

4.3 Jiri Lehovec

Jifi Lehovec byl ceskym prikopnikem v nékolika filmovych oblastech.
V mezivalecném obdobi se podilel na utvéafeni Ceské filmové avantgardy, v éie
socialistického realismu vynikl zZivymi dokumentarnimi portréty uméleckych osobnosti a
na zacatku Sedesatych let piedjimal svym druhym hranym snimkem Mykoin PH 510
zanrovou formu doku-dramatu.
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Mykoin PH 510

Lehovec se k hrané rezii propracovaval postupné. Nejprve byl asistentem rezie pii
nataceni filmu Ladislava Broma Skalni plemeno (1944), poté zastaval pozici pomocného
reziséra u Vavrova historického dramatu Rozina sebranec (1945). V roce 1947 pak
spolupracoval na Cikanové komedii Alena. V letech 1949-1950 pusobil na Barrandové jiz
jako rezisér hranych filmi. Do tohoto obdobi spada také vznik jeho celovecerniho
debutu Priznani (1950). Jiné hrané filmy vSak zistaly nerealizovany. Schvalovacim
procesem neproily scénate Pro jeden Zivot (1948) o Zidovi ukryvajicim se béhem valky
Vv byté jeho arijské pritelkyné a Ozivly stin (1949) o legendarnim prazském kinafi Viktoru
Ponrepovi. Oba nedokoncené projekty byly inspirovany skutecnosti a dokazuji Lehovctv
pristup k hrané rezii: ,, Mou ctizadosti byly i dlouhé hrané filmy — s nefabulovanym dejem,
S déjem podlozenym fakty (viz literatura faktu). Chtél jsem je tocit v realu — nikoli
v ateliéru, s neherci s civilnim projevem, v rozptyleném svétle, s rucni kamerou v pohybu
atd. Ztélesnénim vétsiny mych piedstav byl italsky neorealismus. ‘!

Dlouhym cenzurnim fizenim prochazel i Mykoin PH 510. Na piibéh o ceskych
vynalezcich penicilinu narazil Lehovec jiz ke konci valky, kdy stiihal propagaéni film pro
tovarnu na léky v Mécholupech u Prahy. Mezi natoCenym materialem nasel i zab&ry
laboratornich misek obsahujicich nezndmou plisnovou kulturu. Na jejich zaklad¢ se
dopatral celého pozadi piipadu: béhem némecké okupace vyvinula skupina védcu ve zdejsi
tovarné antibiotikum, které v té dobé nebylo v Cechach jesté dostupné. Vyzkum probihal
V naprostém utajeni, aby se pfipadny objev nedostal k nacistliim, ktefi rovnéz usilovali o
objeveni penicilinu. Lehovec chtél kauzu zpracovat pii nejbliz§i vhodné piilezitosti
do podoby hraného filmu s dokumentarnimi prvky. Prvni verze scénaie vznikla jesté pred
rokem 1948. Kvili pfipominkdm schvalovacich orgdnti vSak musel byt scénat nékolikrat
ptepracovavan, nez byl film konecné v roce 1962 ptipustén do vyroby.

Nataceni probihalo z vétsi ¢asti v redlném prostiedi tovarny, pouze nékteré scény byly
pofizeny v barrandovskych ateliérech. V nich byla na zaklad¢ podkladi od védeckych
spolupracovniki vytvoiena architektem Borisem Moravcem detailni rekonstrukce dobové
laboratote. Celkovému realistickému vyznéni filmu napomaéha i stifidmé herecké pojeti.

1 LEHOVEC, Jifi, STRUSKOVA, Eva, Neuskutecnéné projekty Jirtho Lehovce. Film a doba 41, 1995, €. 3,
s. 145,
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Lehovec do hlavnich roli obsadil vesmés neznamé herce — zcéasti kvali vérohodnému
ucinku, z¢asti kvli pozornosti divakt, ktera ma smétovat k hlavnimu ,,aktérovi® celého
déni, jimz je samotny 1ék mykoin.

Ve snaze natacet stiizlivy pfibch stfizlivymi prostfedky zvolil rezisér zdmérné lehce
archaizujici vizualni styl, postaveny na statickych celcich, snimani objektivy s kratkou
ohniskovou vzdalenosti a dokumentarn¢ ladéném obraze. Pievazujici strohy cernobily
material kontrastuje s vybranymi barevnymi sekvencemi, jez podtrhuji dramaticky rozmeér
pribéhu. Pasdze laboratornich pokusti, snimanych v makrodetailech, pfipomenou
Lehovcovu star§i abstraktni tvorbu. Jejich vyrazu odpovidd ve zvukové stopé atonalni
elektronicka hudba Zdernika Lisky.

Ukazkou prace skomentafem v je Vv Lehovcové tvorbé snimek Radostna prace.
Povale¢ny dokument nabadajici k obnoveni prace v severoCeskych textilnich zavodech,
diive zaméstnavajicich zejména pracovniky némeckého piivodu. Vedle naborového gesta
jde o ukézku pracovnich postupti vyroby riznych typt latek — od hedvabi po froté. Jiti
Lehovec zde vyuzil filmové metraze, kterou pofidil jiz za okupace pro své snimky Miltex
a Usmeévavda prace — oba propagujici nachodskou textilku Mautner Textilwerke. Novy film
odliSovalo pouze nékolik pridanych sekvenci, stith a samozfejmé komentaiem, jenz
obraziim dodaval zcela odliSny vyznam.

omwnaeroy [T

Ptichod zvuku navzdy zménil podobu kinematografie a také tvar dokumentaristiky.
Umoznil autoriim obohatit své snimky o komentaie nebo jiné audio slozky, které byli do té
doby nereplikovatelné béznému obecenstvu. Posouvaji se hranice mozného a také vznikaji
nové stylizacni formy uziti nového objevu.
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5 FREE CINEMA, KOUZLO SYNCHRONNIHO ZVUKU.
WISEMAN

R

Nic nezménilo dokumentaristiku tak jako ptichod synchronniho zvuku. Formy, stylové
prostfedky i zpisob jakym se k dokumentu pfistupuje bylo nutné prehodnotit. Mladi

rve

reziséfi z nastupujici generace autort tuto vyzvu uvitali a rozvijeli nova umélecka hnuti —
Free Cinema. Snazili se osvobodit a o¢istit film.

Heteweror

e Seznameni se s hnutim Free Cinema
e Pfedstaveni vyznamnych autorl a zakladatell jednotlivych styla

_

Free Cinema, Lindsay Anderson, Karel Reisz, Tony Richardson, Frederick Wiseman

5.1 Nastup kontaktniho zvuku

Tak jak prichod zvukového zaznamu na zacatku 30. let uskute¢nil revoluci v hraném
filmu 1 dokumentu, tak nataCeni s kontaktnim zvukem pfineslo volnost, kterou
dokumentaristé pozadovali. Vynalez Charlesa E. Beachella, ktery pouzil perforovany pas
vyhovujici stejnym podminkdm jako 16 mm film zpusobil, Ze v roce 1957 se 95 %
nahravani v terénné uskute¢nilo jiz timto zptsobem. Leh¢i material i kamery umoznili
dokumentaristim jednoduSe proniknout tam, kam potiebovali bez toho, aby vzbudili
nezadouci pozornost.

Citlivejsi material také umoznil absenci osvétlovaci, takze $tab se postupné redukoval
na kameramana a reziséra anebo na samotného kameramana (a reZiséra v jedné osobg).
Tento pokrok umoznil tedy i ptistup k filmové tvorbé vice potencionalnim autorim.

5.2 Free cinema
Pod ndzvem Free Cinema byl v roce 1956 v londynském Narodni filmovém divadle

uvedeny blok tii kratkych filmd od zacinajicich rezisérii. Promitani doprovazel kratky
manifest napsany Lindsay Andersonem, v némz vyjadfuje spole¢nou viru ve svobodny
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film, v silu obrazu i zvuku. ,,Obraz vypravi. Zvuk zesiluje a komentuje. Velikost je
nepodstatna. Dokonalost neni cilem. Postoj znamenda styl. Styl je postoj.

Mlada generace filmovych kritika a tvirca se formovala kolem redakce ¢asopisu Sight
and Sound a Sequence, kde zvefejnovali své kritické ndzory, a také soubézné s literarni
skupinou Rozhnévanych mladych muzi. Levicové orientovani rebelové, jejichz postoje
vyhrozovali v univerzitnim prostfedi, kritizovali britskou konzumni spolecnost,
konzervativni moralku a spolecné konvence. John Osborne, Kingsley Amis, John
Braine, John Wain ¢i Malcolm Bradbury se ve svych dilech zaméfili na zivot stfedni
pracovni vrstvy, zejména na zivotni deziluzi mladych muzi, jejich nenaplnéné touhy,
agresivitu plynouci z frustrace, nasilnické partnerské vztahy, (v nichz jsou zeny v poloze
pasivni obéti lasky). Za hnévem a konfliktem stoji osamélost, bezmocnost a deziluze z
tradi¢ni britské spole¢nosti. V roce 1956 byla ptedstavena divadelni hra Johna Osbornea
Ohlédni se v hnévu, ktera se stala piimo genera¢nim manifestem.

Nastupujici generace filmait vyjadiovala nesouhlas se stavem britského filmu, volala
po ,.svobodném filmu®, ktery by vychazel zrealného Zivota a osobni zkuSenosti a
pravdivosti tim, ze hovoti o zivoté Britll, zejména pracujici stfedni vrstvy, mladezi ve viru
pop-kultury, hudebni a tane¢ni zabavy. Filmaf a kritik Lindsay Anderson ve filmu O
Dreamlandu (1953) bez narativu a komentafe, pouze na zakladé obrazové-zvukovych
montazi, vytvofil portrét zabavniho parku s nabidkou laciné, nenaro¢né zabavy uréované
prumérné konzumni spole¢nosti. V dokumentu Poznamenané déti (1954) sleduje vyuku
fe¢i U neslysicich déti a trpélivou ucitelku, ktera je uéi od¢itat z pohybu rta. Ve filmu Kazdy
den korme Vanoc (1957) zaznamenava kazdodenni provoz londynské centralni trznice.

[

O Dreamland

Na rozdil od parku Dreamland celkem odlisny druh zabavy poskytuje Karel Reisz a
Tony Richardson ve filmu Mamicka to nedovoli (1956) — energii nabity dzezovy klub, ve
kterém se setkava mladez, pracujici tfida i ,,lepsi spolec¢nost®. Karel Reisz pochazel z ¢eské
zidovské rodiny a patfil k 669 détem zachranénym Nicholasem Winstonem. Do Britanie
ptisel jako 13ro¢ny, na konci valky jiz bojoval v jednotkach Britského kralovského letectva
(RAF). V téméf hodinovém dokumentu My jsme chlapci z Lamberthu (1959) se zamétuje
na zivotni styl teenagert, nataci je v jejich domacim, skolském i pracovnim prostiedi, ve
volném case, organizuje zabrany, sleduje stravovaci navyky apod. Tuto sociologickou
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sondu do spole¢nosti prokladd vypovéd'mi ptimo na kameru i mimo ni, komentafrem i
tane¢ni hudbu.

John Schlesinger, ktery za¢ina v britské televizi, zaujal dokumentem Hlavni stanice
(1961). Sleduje v ném vSechny mozné momenty jednoho dne na Zelezni¢ni stanici: ¢ekajici
cestujici, zaméstnanci, sluzby, ztraty a nalezy (aj déti), ischovnu zavazadel, kuri6zni
situace (ptedchozi pravdive) i rasovou segregaci.

Reziséfi z generace Free Cinema se postupné odklanéli od ptivodnich témat, kterymi byl
zivot pracujici vrstvy, smérem k moédnimu stylu swingujiciho Londyna az k hollywoodskeé
mainstreamové komerci.

i

Zam¢éite se na dila autort z Free Cinema: O Dreamlandu, Poznamenané déti a Mamicka
to nedovoli. Zamyslete se jak autofi pfistupuji k jejich tvorbé a v ¢em spoéiva ono
,;osvobozeni filmu*.

5.3 Frederick Wiseman

Frederick Wiseman je americky filmaf, dokumentarista a divadelni rezisér.
K dokumentarni tvorbé dostal pies pravnické vzdélani. Jeho nejvetsi téma jsou instituce —
nemocnice, stfedni Skola, zékladni vojenska sluzba, centrum socialni péce, policejni okrsek
—aoteviral ,,problémy*, které se zde vyskytovali. Diky tomuto ptistupu odkryva pfiznanou
i nepfiznanou konformitu a nerovnopravnost americké spolecnosti. Wisemanovy filmy jsou
také zamySlenim nad demokracii.

., Moje filmy zaznamenavaji nezinscenované, neovliviiované uddalosti,
ale stiih je velmi manipulativni, stejné jako nataceni. Uz jen, co chcete
natacet, jak to natocite, zpiisob, jakym to sestrihdate, vSechny tyto véci
predstavuji subjektivni rozhodnuti, ktera musite ucinit.

Frederick Wiseman

Instituce tedy stézejni téma rezonuje jeho filmografii: High School (Stfedni skola, 1968),
Hospital (Nemocnice, 1970), Welfare (Socialni péce, 1975), Meat (Maso, 1976) a jeho
nejnovéjsi dilo State Legislature (Statni legislativa, 2006). Uspornost a popisnost jejich
nazvi témet hranici s abstraktnosti. Wisemanovy filmy, mezi néz patii i nékolik klic¢ovych
dél amerického cinéma-vérité, jsou typické jak svym charakteristickym pozorovacim
stylem, tak 1 metodou, jakou jsou nataceny: rezisér, ktery vystudoval prava a vénoval se
sociologickému prizkumu, travi dlouhd obdobi pozorovanim svych objektl. A na rozdil
od ostatnich postav na poli cinéma-veérité a cinema direct ve své pozici vzdaleného
pozorovatele ziistava.

Béhem své dlouholeté filmové kariéry (pfes Ctyficet let) se ze samotného Wisemana
diky jeho hlubokému zajmu o vSechny aspekty americké spole¢nosti (mnoha témata, jimiz
se Wiseman zabyval, povazovali ostatni reziséfi za nedotknutelna) stala svym zptisobem

28



Kristina Pupakova - Error! Use the Home tab to apply Nazev knihy to the text that you
want to appear here.

instituce. Spolecné se svymi vrstevniky jako je Richard Leacock, D. A. Pennebaker ¢i bratii
Maysleové dnes ptisobi jako postarsi statnik mezi hrstkou americkych autorskych
dokumentaristd (kam se fadi napf. Errol Morris a Michael Moore), kteti svym dilem
zménili paradigma tohoto média. Wiseman, stejn¢ jako vySe zminéni autorsti filmafi, film
nikdy nestudoval, ale k praci dokumentaristy se dostal jaksi oklikou. Stejn¢ jako Errol
Morris, jehoz filozofické vzdé€lani je v etické a intelektualni roving jeho dila velmi Citelné,
Wisemanovo vzdélani pravnické a praxe na poli sociologického prizkumu pravdépodobné
vytvaii podklad pro jeho zajem o to, jak funguji vefejné (a jiné) systémy a jak funguje
vefejnost jako takova.

V tomto ohledu ziejmé nebude nikterak piekvapivé, Ze Wisemanova rezisérska kariéra
zacala v roce 1967 prukopnickym Titicut Follies, snimkem, ktery si vzal na musku socialni
otfesy své doby, vrhl oslepujici svétlo na socialni podminky jednoho temného koutu
spole¢nosti — a za to se kolem né&j rozpoutala soudni bitva, ktera trvala téméf 25 let. Titicut
Follies, nato¢eny cernobile na ru¢ni kameru, v mnoha ohledech zachovava principy
cinéma-vérité. Kronika Zivota v napravném zatizeni v Bridgewateru, byvalé vézenské
nemocnici pro nepiicetné zloCince, je ve své tragi¢nosti nezapomenutelnym snimkem.
Vykresluje portrét instituce, ve které je barbarské zachdzeni samoziejmosti (naptiklad ve
scéné, kde vézné ,,sprchuji* hadici v holé betonové mistnosti), a ve které jsou hranice mezi
Zivotem a smrti, existenci a zapomenutim, jenom mlhavé (v ikonické scéné€ nasilné krmi
vézn¢ umirajiciho hladem trubici zavedenou do nosu a tato scéna je prostiithana scénou, ve
které jeho télo pripravuji k pohibeni). Stejn¢ jako v ostatnich Wisemanovych filmech ani
zde neslySime Zadny komentaf, ani zddné ,,mluvici hlavy®“. D¢j filmu komentuji pravé
takové prostiihy a dlouhé zébéry, komentat vznikéd skrze vypozorovany smysl a smysl
vytvoreny z asociaci, které v divakovi ony dvé prostiihané scény probudi.

Prestoze se ve filmu téméi neobjevil pfimy komentéf, jeho pointa neunikla vladnim
urednikiim a stat Massachusetts predvolal Wisemana po dokonceni filmu pted soud s tim,
ze Wiseman vniknul do soukromi nezpusobilych vézit bez jejich souhlasu a porusil stni
dohodu, ktera déavala statnim Ufednikiim préavo rozhodovat pfi finalnim sestiihu filmu.
Wiseman argumentoval tim, Ze jeho dilo bylo chrdnéno Prvnim dodatkem, a Ze poslouzilo
zneuzivanym véznim v Bridgewateru, ovSem jeho pfipominky byly vyslySeny az v roce
1991, kdy byla poprvé povolena vetejnéd projekce tohoto snimku. Mezitim se ovSem ve
Spojenych Statech stala ze snimku filmova legenda, a to diky akademickym a dalSim méné
oficialnim projekcim.

swwraproe 3]

Free Cinema — hnuti mladych britskych dokumentaristi, kteti své filmy zaméfili na
prozivani tehdejsi Anglie. Tématicky se vénuji s problémy vyplyvajicimi z tradi¢niho
tiidniho rozvrstveni spole¢nosti a pocatky mladeznické kultury v tomto obdobi. Lindsay
Anderson, Karel Reisz a Tony Richardson pozdéji pienesli dokumentaristické prvky a
socialni akcenty Svobodného filmu do svych prvnich hranych filmd.
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6 PRIBEH V DOKUMENTARNIM FILMU, SITUACE,
TRIAKTOVA STRUKTURA

R

[ 4

Rozviji ptedstavivost, navraci minulost, zaznamenava soucasnost, navrhuje budoucnost,
navozuje nalady a pocity, vyjadiuje vlastni filmafovu politickou a nazorovou stranku.
Nastroje vypravéni umoznuji filmarovi prezentovat divakovi svét takovou formou, jakou
si filmaf pieje. Dokumentarni tvorba se tomuto aspektu nevyhyba i kdyZ nepracuje se
zkonstruovanou formou nebo pfimo fabulaci.

Hletewseror

e Seznameni problematikou tématu a pfibéhu v dokumentaristice
e Piedstaveni zakladniho narativniho modelu — téiaktov4 struktura

[Hlweossiovmaprory ]

Namét, téma, vystavba dila, struktura, tiiaktova struktura

6.1 Pribéh a téma v dokumentarnim filmu

Priikopnici dokumentarniho filmu vzdy tvrdili, Ze hlavni pohnutkou vzniku tohoto
nového druhu umeéni nebyla touha po pfindSeni novych estetickych kvalit, nybrz potieba
pokryvat realna témata okolniho svéta, kterym se do té doby nedostavalo pozornosti. Prvni
dokumentaristé netouzili po okdzalé prezentaci novych uméleckych manyr. Zcela obycejné
cht&li zobrazit skute¢nosti, 0 nichZ se domnivali, Ze si zobrazeni zasluhuji. Slo jim o obsah,
nikoliv o formu.

Zakladni myslenku pii hledani tématu pro dokumentarni film vyslovil ve své knize
Directing and Producing for Television: A Format Approach Ivan Cury. Tvrdi totiz, Ze
jedno z nejlepsich mist pro zacatek hledani materidlu na dokument je zivot kazdého z nas.
Podle né&j Ize ptibéhy najit doma nebo v praci, nebo pies specidlni zajmy a konicky.
Vybornym zdrojem napadi jsou udajné i noviny a casopisy.

Od namétu a scénaie ke koneéné podobé dokumentu vede pomérné dlouha a spletita
cesta, kterd rozhodné nekonci presné tam, kde scenarista chtél. Jiz Ivens ostatné k zrozeni
dokumentérniho filmu poznamenava, Ze se vzdy snazili vyvarovat se suché¢ho poucovani a
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nesnazili se filmové platno pouzit pouze jako okenni tabuli, pfes kterou se divame na
skute¢nost, nybrz se pokouseli realitu rozcupovat a jeji fragmenty usporadat umélecky tak,
aby byla pravda ocisténa, zjednoduSena a prohloubena. Pro filmovy dokument, jehoz osou

vvvvvvvvv

postav, je pak jejich presny vybér klicovym bodem tuspéchu, tvrdi Adler.

Pti vybéru ndmétu na filmové zpracovani, je tfeba podle Johna Ellise myslet na
potencionélni divaky tohoto dila. Lid¢ totiz podle néj sleduji dokumentarni filmy, protoze
davaji klicovy vhled na Zivoty, viru a praktiky lidi, ktefi sdileji nas svét. Nabizeji néco, co
nevidime nebo nemizeme vidét kazdy den. Dokumentarni filmy nas vytrhuji ze zivota,
které zndme a nabizeji ndm jiny zpusob zivota, néco zvlastniho, €asto 1 nepiijemného, ale
vzdy poucného.

Pokud se budeme chtit vymezit dokumentarni film, nejCastéji narazime na ,tfi
ptikazani“, ktera by m¢l filmar ctit, aby se nezpronevétil dokumentarnimu kodexu. Prvnim
,prikdzanim* je scénar; zatimco hrany film musi néjakou formou scénare disponovat pred
samotnou fazi nataceni, u dokumentarniho filmu vznika scénafr az po natoCeni materidlu.
Scénarem je ovSem minéna piedevsim pfedem vymySlena zapletka. Dokumentarista k latce
pristupuje s védomim koncepce, podle niz ostiihé rozbujelost pouzité filmové suroviny, ale
béhem nataceni je rezisérem hlavné faktor ndhody, neptedvidatelnosti, ba je zddouci, aby
se filmovana skute¢nost a jeji aktéfi ubirali neplanovanymi sméry. Specificky je ostatné 1
znaény nepomér mezi délkou natocené metraze a mezi délkou vysledného filmu. Bod druhy
hovoti 0 hercich; nejde nam tu o rozdil mezi hercem a nehercem, ale o rozdil mezi
napodobou a sebeprezentaci. V lidské piirozenosti je predvadét se, do urcité miry se
stylizovat, k ¢emuz clovéka ptitomnost kamery ponouka zvySenou mérou, hranici
dokumentu ovSem nepiekracuje napliiovani role, byt premrsténé — clovék muze hrat, ale
ne nékoho jiného. Tieti polozkou jsou kulisy; cokoli se odehravd, ma se odehravat v
redlném a autentickém prostredi, nikoli v misté specialné pfipraveném ¢i dokonce cele
zbudovaném pro potieby nataceni.

Prohlaseni, ze dokumentarista pracuje s realitou, kterd existovala i1 pfed filmovanim a
bude existovat i po ném, zatimco hrany film si svou realitu uméle konstruuje, mizeme
polozit na zavér jako zastiesujici tezi.

Ovsem 1 tato tii zminénd pravidla jsou do urcité miry problematicka. I kdybychom
pfistoupili na premisu, Ze nataceni je fizeno principem néhody, latentni podoba scénafe je
v hlavé tviirce neustale pfitomna a utrzky reality, které se skiipavé tfou o jeho koncepci
vyznéni, stejné neuniknou zasahu ntzek. Svoboda a neohraniCenost dokumentarniho
scénafe pak zlstavaji né¢im velmi formalnim a slupkovitym. Premisu nevstupovani do
cizich roli porusuje uz otec zakladatel moderniho dokumentu Robert Flaherty, ktery v Muzi
Z Aranu sestavil idedlni rodinu z obyvatel ostrova, aniz by mezi témito vybranymi lidmi
dané piibuzenské vztahy skuteén& panovaly. Zena, zt&lesiujici tu manZelku a matku, s
nejvyssi pravdépodobnosti tyto spolecenské role napliiovala i ve skutecnosti, ale rozhodné
ne vicéi pravé tomu muzZi a tomu ditéti ve filmu. Stejné diskutabilni se stavaji i1 ty
dokumentarni filmy, které se pokouseji z fragmenti a stop minulosti vykonstruovat néjakou
historickou wudalost ¢&i epochu. Zvlast kdyz spadad tato realita do obdobi
predkinematografického, pouzije tviirce mnohdy techniku rekonstrukce s herci specialné k
tomu najatymi a kostymovanymi. Rekonstrukci myslime skute¢nost simulovanou na
zaklad¢ zndmosti podminek, za nichZ probéhla, ale kterd se sama znovu neuskutecni.
Budou se snad u takového snimku divéci boufit, Ze se nejednd o dokumentéarni, nybrz o
hrany film? Stejn¢ bychom mohli nahlizet i na pozadavek nepouzivani kulis. Mnohdy
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dokumentarista naaranzuje svého aktéra pied takové pozadi, které je podle n¢€j vypovidajici
nebo malebné, aniz by tu byla jistota ¢i pravdépodobnost, Ze by se do takového vztahu
figura-pozadi umistil aktér sam.

V dokumentu se tedy snazime o zachovani redlnosti dané situace, o tematizovani
pribéhu o rozvinuti situace a také, pokud je to mozné Caste¢né o zachovani objektivni
pravdy.

6.2 Triaktova struktura

Ttiaktovéa struktura je model pouzivany v narativni beletrii, ktery rozdé€luje ptibeh na tii
&asti. Casto byvaji oznadeny jako Nastaveni, Konfrontace a Rozli$eni. Tyto struktury byli
popsany riznymi zplsoby uz ve ¢tvrtém stoleti naseho letopoctu — Aelius Donatus a také
tuto teorii rozvinul scenérista a filmovy teoretik Syd Field ve sve knize z roku 1979 Scéndr:
Zaklady scenaristiky.

llcommmrow ]

- bod obratu bad obratu |
narusen na konci na konci .
| vychozi stav reancnd by | prvniha déjsty druhého dg_.;_f.J wvyvreholani || roteden]

treti d&jstvi

Ttiaktova struktura ¢lenéni dle Syd Fielda.

Prvni déjstvi se obvykle pouzivé k vykladu, k navazani hlavnich postav, jejich vztaht a
svéta, ve kterém ziji. Pozd¢ji v prvnim dé&jstvi dojde k dynamickému incidentu na
obrazovce, znamému jako podnécovani nebo katalyzator, ktery konfrontuje hlavni postavu
(protagonistu) a jejiz pokusy o feSeni tohoto incidentu vedou ke druhé a dramatictéjsi
situaci, zndmé jako prvni zépletka, ktera (a) signalizuje konec prvniho aktu, (b) zajist'uje
Zivot pro protagonistu uz nikdy nebude stejny a (c) nastoli dramatickou otazku, na
kterou bude zodpovézeno vyvrcholeni filmu. Dramatickd otdzka by méla byt
formulovéna z hlediska vyzvy hlavniho hrdiny k akci (Ziska X diamant? Dostane Y divku?
Zajme Z vraha?). Druhy akt, oznaCovany také jako ,,rostouci akce®, obvykle zobrazuje
pokus protagonisty o vyfeSeni problému vyvolaného prvnim bodem obratu, jen aby se ocitl
ve stale se zhorSujicich situacich. Jednim z divodi, pro¢ se zdd, Ze protagonisté nejsou
schopni vyftesit své problémy, je to, ze jesté nemaji dovednosti zvladat sily antagonismu,
které jim celi. Musi se nejen naucit nové dovednosti, ale dosahnout vyssiho pocitu védomi
toho, kdo jsou a ¢eho jsou schopni, aby se vypotadali se svou nesnazi, coz zase méni, kdo
jsou. Toto se oznacuje jako vyvoj postavy nebo oblouk postavy. Toho nelze dosahnout
osamocen¢ a obvykle jim poméhaji a navadéji se mentofi a protagonisté. Tieti déjstvi
predstavuje rozliSeni piibéhu a jeho dil¢ich zapletek. Vrcholem je scéna, nebo sekvence,
ve kterych jsou hlavnimi napéti pfibéhu je ptivedl do své nejintenzivnéj$i bodu a
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dramatické otadzka, takZe protagonista a dal§i postavy s novym pocitem, ktery ve
skute¢nosti jsou.

Je tfeba zdUraznit, ze obecné pfijimana konvencni filmova struktura (tj. linearni
tiiaktovy model) neni jedina. Existuji i jiné filmové struktury, které miizeme pouzivat. Nez
se pustime do rozboru konven¢niho modelu, struéné si shrneme, v ¢em je konvenéni
struktura dobra, v ¢em naopak ne a jaké jsou ony ostatni d&jové struktury (kterym se
budeme vénovat pozdéji). Tato teorii konvenéni scenaristiky ma vyznam pro narativni
strukturu s jednim hrdinou rozdélena do tii dé&jstvi, ktera stuptiuje napéti az k mocnému
vyvrcholeni. Nékteii teoretici povazuji tuto strukturu za jediné mozné paradigma. Z d¢jin
kinematografie ale vime, Ze lze na vypravéni uplatnit i jiné postupy. Film nemusi byt
0 duSevnim vyvoji jedné postavy, ale miiZze se zabyvat socialni tematikou a nemusi mit
Stastny konec, naopak konec mize byt znicujici, a pfitom byt pfijat s nadSenim. Existuje
také fada Gispé$nych filmu, které viibec neodpovidaji linearni struktufe s jednim hrdinou —
napt. klasiky Obcan Kane (Citizen Kane, 1941), Sedm statecnych (The Magnificent Seven,
1960), prakticky vSechny vale¢né filmy ¢i rodinnd dramata (pro néz je typické, ze
sledujeme jednéni uvnitt skupiny vice osob). I vrcholnéd dila dramatikii, Shakespearem
po¢inaje a Ibsenem a Cechovem konée, se zabyvala piibéhy s vice hlavnimi postavami:
Sen noci svatojanské nema jen jednoho hrdinu a ani Cechov nenapsal svou hru o jedné
sestie, ale o tfech. Pfedevsim také i kdyz se na Aristotelovu Poetiku ¢asto odkazuje jako
na dikkaz, ze konvenéni linedrni struktura vzdycky byla a je jedinym zplsobem, podle
kterého se maji v zapadni civilizaci vypravét piibéhy, Homérova Odysseia, nejslavnéjsi
ptibéh o cesté nasi kultury, je nelinearni a epizodicky. Kromé toho Aristoteles se o jeho
struktute vzdy vyjadioval velmi obdivné, pouze ji vnimal jako nevhodnou pro divadlo.

R N

Zhlédnéte libovolny dokument a hledejte v ném princip tiiaktové struktury. Plati toto
pravidlo?

Film od pocatka pronasleduji tendence k zachycovani ,,proudu zivota® v dramaturgii
asyzetové vystavbé filmu je nepochybné protéjSkem a pfirozenym doplitkem
stupiiovanych snah po autenticité (opravdovosti) i dokumentarnosti ve filmove inscenac¢ni
vrstvé. Dokumenty obsahuji ptib¢hy, které umocnuji poselstvi a téma samotného filmu.
Ona personalizace problému dosahuje onu emo¢ni a citovou lini mezi pfibéhem a divakem.

|
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7 PORTRET VS. MEDAILON

[[wevweoweroy ]

V okamziku, kdy filmafi zacali pfistupovat k lidem, aby je divérnéji poznali a aby
s nimi hovotili, za¢alo hnuti cinema vérité. Bylo hned citit, ze tu jde o novy vztah mezi
tviirei a lidmi, Ze se to€i film s lidmi, ktefi jsou autorovi velmi blizci.

Hfetewsero

e Seznameni definici portrétu a medialonu
e Piedstaveni ptikladt uziti téchto forem

_

Portrét, rozhovor, interview, Medialon

7.1 Dokumentarni portrét

Televizni obrazovky jsou v dnesni dobé plné portrétnich dokumenti a tento Zanr se
proto t&i velké oblibé. Zda se, Ze ,,pravé™ Zivotni piibéhy jsou pro Siroké publikum
poutavym lakadlem. Pro dokumentaristu to znamena proces hledani clovéka, ktery by byl
soucasn¢ zajimavy a zaroven sdilny a dobry vypraveéc. AC se to zprvu nezda, je to ukol
velmi nelehky, i kdyz je kolem kazdého z nds mnoho vyjimec¢nych lidi, kteti by méli o ¢em
vypravét. Nasnadé€ je potom otazka, co je na takovém dokumentarnim portrétu tviiréiho.
Vzdyt dokumentarista pouze posadil pifed kameru ¢lovéka a ten mluvi. Je ale dalezité najit
takového ¢loveéka, co ma co fict. Vzbudit v ném divéru. Piesvédcit ho, aby se posadil pred
kameru. Vytvofit takovou atmosféru, kterd by onu zpovéd’ umoznila a nepotlacovala. To
neni malo.

K tomu, aby se ndm vySe uvedené povedlo, aby kamera mohla snimat ¢lovéka ve
skute¢ném (autentickém) zivote, je nezbytné vytesit si otazku, zda a jak portrétovaného
neherce rezijné vést. Clovék za kamerou v naprosté vétsing piipadtl piimo komunikuje
s ¢lovékem pred objektivem a na pribéhu jejich vzajemné komunikace zavisi do znacné
miry podoba a hodnota vysledku. Tento vztah mizeme nazvat specifickym rezijnim
vedenim postavy. Takova situace klade zna¢né naroky na osobni kvality autora, jeho
schopnosti, dovednosti, ale také znalosti a zkuSenosti. Zde se klade diiraz na vztah mezi
autorem a portrétovanym a snahu o minimalizaci pfitomnosti techniky. Je to ale pomérné
obtizné a mnohdy i psychicky zna¢né vycCerpavajici. Pro dodrZeni objektivity portrétu je
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dobré dodrzet tyto pravidla, ktera ptispivaji k pfirozenosti a vérohodnosti clovéka — neherce
pted kamerou ve Ctyfech bodech.

Izolace od vlivil techniky.

Snimat pouze akce, na které je tento cloveék navykly v bézném Zzivoté.
Snimat, pokud mozno v prostiedi, které divérn€ zna a kde se dobfe citi.
Nenutit snimaného ¢lovéka do hereckych akei.

NS

S natacenim je ale nejlépe zadit az tehdy, kdyZ mezi dokumentaristou a portrétovanym
vznikne otevieny, aktivni nebo dokonce pratelsky vztah. Prvni zasadou filmare by meélo
byt pfed filmovanymi lidmi potlacit dillezitost samotného faktu nataCeni a nezbytné
pfitomnosti techniky na minimum. Nat4¢eni tedy pfedchazi faze hledani a objevovani, ktera
ostatné provazi cely proces vzniku dokumentarniho dila. Tato etapa vSak zduraziuje
nutnost komplexniho poznani osobnosti portrétovaného. Sledovat jeho schopnosti a
zpiisoby reakci v rliznych situacich, v soukromi 1 na vefejnosti, jeho navyky, zptsob Zivota,
denni ftad, charakteristicka gesta, osobni zaliby a oblibené zptusoby odpocinku,
temperament v jednani s lidmi atd. I zde si role dokumentaristy zada dobré pozorovaci
schopnosti a empatii.

prozwmwee ][]

Zhlédnéte snimek Neohlizej se od D. A. Pennebakera. Sledujte, jakym zpisobem autor
zachycuje Boba Dylana a jak uziva kamerovych a jinych vyrazovych prostfedka filmu na
vyjadieni atmosféry.

swostawuor [

Vytvoite koncept na dokumentarni portrét libované osobnosti.

Ptipravte si zakladni schéma dokumentu vychazejici z tfiaktového paradigmatu
(chronologické nebo vyznamové ¢lenéni) a také sadu 10 otazek pro respondenta (nezalezi
na tom, zda je vaSe osobnost Zivd nebo nikoliv). Otazky byste méli koncipovat jako
»oteviené®, tedy vyhybat se formulacim otazek na které 1ze odpovédét ano nebo ne.

7.2 Medialon

Videomedailon je dokumentarni film mensiho rozsahu, zaméfeny na portrét zajimavé
osobnosti. Sila osobniho pfibéhu vzdy byla a je inspiraci a posilou pro kazdého zvidavého
divaka. Na konkrétni lidské situaci lze ilustrovat vyjimecnou silu charakteru, znalosti a
dovednosti, ale 1 aktudlni trendy ve spolecnosti, byznysu a neziskovém sektoru.
Medailonek mitize riiznou formou prezentovat osobni nazory a postoje politické,
spolecenské, kulturni, ale i zcela neznamé a zajimavé osobnosti.

Na rozdil od portrétu nezabihd do podrobnosti a klouze po povrchu a obvykle na jeho
vytvoreni staci jedno nebo dvé nataceni.
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Uz od pocatkt historie kinematografie stal v centru zajmu filmovych tvirct ¢lovek.
Silny lidsky pfibéh je tim, co dokumentaristé hledaji. Pfi vytvafeni dokumentu ale tviirce
¢eli mnoha nastrahdm. Na jednu stranu si je védom toho, Ze vysledny portrét nemtize byt
ptesnou kopii osobnosti, ale spise pohledem dokumentaristy na ni. Na druhou stranu se ale
musi neustale snazit, aby tento pohled nebyl pokiiveny jeho pfedstavami, ndzory nebo
tviréim zdmerem.

Dokumentarista se musi podfidit realité, jakkoli je nedefinovatelnd a prchava. I v tomto
piipad¢ je predpokladem poznavani. Autor portrétu musi svého hrdinu dokonale poznat,
neustale se ptat a zjist'ovat, jaky vlastné je.

36



Kristina Pupakova - Error! Use the Home tab to apply Nézev knihy to the text that you
want to appear here.

8 VEDECKY FILM, PAINLEVE

mowvmeoweroy =]

Rozmach televizniho vysilani a VOD platforem odhalil poptavku po popularné-
védeckych snimcich. Obsah by sam o sobé nestaCil. Dulezita je také forma. Tvurci
dokladaji, ze védecky film nemusi automaticky znamenat nudny film, pravé naopak.
Atraktivita je dana ptfedevSim vizudlni poutavosti, uzitim specidlnich efekti a také
inovativnimi formaty. V nich se uplatituje jak originalni forma vypravéni, tak tieba
dramaticky model, soutéZivost nebo hravost. Pfitom ovSem vysvétluji klicové védecké
poznatky, které ovliviiuji dnesni svét.

e Seznameni definici a formou védeckého filmu
e Predstaveni nejvyraznéjsiho piedstavitele védeckého filmu — Jean Painlevé

Védecky film, popularizace védy, Jean Painlevé

8.1 Védecky film

Hranice védeckého filmu jsou stejné tak nedefinovatelné jako hranice filmu
dokumentérniho, vi¢i némuz jej muzeme vnimat jako kinematografii technictéjsi,
odborngjsi ¢i jako jeho didaktictéjsi odnoz. Nakonec ale, co na tom zalezi! Neni podstatné,
abychom védecké filmy definovali, ale abychom je nataceli. Pfesto mezi nimi existuje
,Iyzi“ druh, ktery si oznaceni ,,védecky film* zasluhuje plnym pravem: mam na mysli ty
filmy, ve kterych kinematografie odhaluje to, co zadny jiny vyzkumny proces, ani lidské
oko, zachytit nedokaze. Takto Painlevé, kdyz filmoval kvasinky pro sviij snimek Védecké
dilo Louise Pasteura (L’Oecuvre scientifique de Pasteur, 1947, spolurezie G. Rouquier), pfi
zrychlené projekci objevil, ze se kvasinky nemnozi pfesné tak, jak se usuzovalo. Proces je
pro oko, jemuz vypomaha pouze mikroskop, pfili§ pomaly na to, aby se jednotlivé faze daly
nasledn¢ zrekapitulovat.

Kdyz Muybridge a Marey tocili své prvni védeckovyzkumné filmy, nevynalezli pouze
kinematografickou technologii, ale stvofili téZ jeji ryzi estetiku. Ta je totiz skute¢nym
zazrakem védeckého filmu, jeho nezdolnym paradoxem. Ve vrcholné krajnosti patravého,
utilitarniho vyzkumu, v naprostém vyloucdeni estetickych zamérti se jako mimofadny
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a nadpfirozeny dar rozviji filmova krésa. Jaky druh ,,imaginativni“ filmové tvorby by si
dokazal predstavit a zrealizovat fantasticky sestup bronchoskopu do pekla bronchialnich
nadort,, kde se vSechna pravidla ,,dramatizace pomoci barev pfirozené¢ projevuji ve
zlovéstné modravych odlescich této o¢ividné zhoubné rakoviny. Jakymi zvlastnimi efekty
by dokazal stvotit magicky balet sladkovodnich mikroorganismd, seskupenych divotvorné
pod okularem jako v kaleidoskopu? Jaky skv€ly choreograf, jaky Sileny malif, jaky basnik
by si dokazal predstavit tato uskupeni, tvary a obrazy! Sama kamera ukryva kli¢ k tajemstvi
tohoto svéta, kde se vrcholna krésa soucasné ztotoznuje s prirodou a ndhodou: tedy se v§im,
co zarucend tradini estetika vnima jako opak uméni. Jediné surrealisté tusSili existenci
tohoto uméni, které prozkoumava v témef neosobnim automatismu jejich imaginace tajnou
tovarnu na obrazy. AvSak Tanquy, Salvador Dali a Bufiuel se jen z dalky priblizili
k surrealistickému dramatu, ve kterém doktor de Martel blahé paméti pfi ptipravach na
slozitou trepanaci nejprve do zatylku — oholeného a hladkého jako skotapka — vyryva obrys
tvare. Kdo to nevid¢€l, nemé potuchy, kam az kinematografie dokaze zajit.

Skute¢nost, ze Jean Painlevé zaujima jedine¢né a vysadni postaveni ve francouzské
kinematografii, spo¢iva v porozumeéni, Ze ta nejzru¢néji provedend trepanace mize vytvorit
dva paralelni nedilné aabsolutni postulaty, asice zachranit lidsky Zzivot a ztvarnit
lobotomicky stroj Otce Ubu. Napiiklad Painlevého Upir (Le Vampire, 1939-1945) je
soucasn¢ zoologickym dokumentem 1irealizaci velké krvelatné mytologie zobrazené
pomoci Murnauova filmu Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Symphonie des Grauens,
1922). Neni bohuzel jisté, ze se této piekvapivé kinematografické skutenosti dostane
SirSiho pfijeti. Ptili§ totiz zavani skandalem, jenz by mohl otfast béznymi predstavami
ouméni avédé. Moznd proto se mistni divaci boufili a prohlasovali za svatokradez
jazzovou hudbu, kterd ve filmu Jeana Painlevého Sladkovodni atentatnici (Assassins
d‘eau douce, 1947) doprovazela malicka podvodni dramata. Zistava pravdou, ze rozum
davu neni vzdy schopen respektovat, kdyz se dotknou extrémy.

Védecky film je tedy brilantni nastroj, kdy médium filmu, které je popularni a ,,lehce
stravitelné* predklada pred divaka jakysi odborny teorém, nebo disciplinu a analyzuje a
bada za pomoci filmovych vyrazovych prostredkt. Védecky film tedy slouzi k popularizaci
veédy a také vytvari specifickou odridu dokumentaristiky.

|

Zhlédnéte snimky L’Hippocampe od Painlevého a Le monde du silence od Jacques-
Yves Cousteaua a zkuste porovnat rezijni ptistupy téchto autord.

8.2 Jean Painlevé

Francouzsky dokumentarista, biolog a vynalezce Jean Painlevé (1902-1989) patii k
nejzajimavéjsim postavdm svétového filmu. Vskutku jen maloktery tvirce popularné-
nauc¢nych filma totiz v nedlouhé historii filmu zanechal tak vyraznou stopu, jako pravé
tento srdcem i dusi bytostny individualista, ktery se s lehkosti a $armem dokazal naraz
pohybovat jak mezi umélci v komunité pafizské avantgardy, tak mezi védci v prostiedi
vyzkumnych pracovist. Za svou mimotfadné plodnou kariéru, kterad se prostirala od némé
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éry prakticky az po nastup éry digitalni, vytvofil na bezmdala dvé stovky uhrancivé
magickych ,,védecko-poetickych“ filma, pfevazné ze Zivota rozmanité moiské fauny.
Usiloval o spojeni dvou zdanlivé nesouméfitelnych svéti: védy a poezie, ale také rozumu
a citu, poznani a tajemstvi.

L' hippocampe

Zvlasté blizko mél pak k tviircim z tad surrealistického hnuti, s nimiz sdilel zajem o vse
podivné, snové (psychoanalytické) a experimentalni, opojeni rychlosti — Painlevé byl mimo
jiné profesionalnim automobilovym zavodnikem. Tiebaze se nikdy nestal jejim oficidlnim
stoupencem, Cile se podilel na aktivitach surrealistické skupiny. Do prvniho (a zaroven
posledniho) ¢isla Gollova revue Surrealisme ptispél ¢lankem ,,Nové zoologické drama“, v
némz stavél na vyjimeénou vynalézavost Prirody nad umélost tradi¢nich
kinematografickych naméti a volal po surrealistické estetice, ktera vyuZzije vSech
dostupnych moznosti filmového média.

Asistoval pfi nataceni kultovni scény s mravenci u Bufiuelova Andaluského psa (Un chien
andalou, 1928) a natodil a poskytl zabéry motské hvézdice pro snimek Mana Raye L'Etoile
de Mer (1928). Painlevého fascinace surrealismem trvala i v nasledujicich letech, jak je
patrné nejen z mnoha jeho vlastnich filmt, ale kuptikladu také z autorstvi doprovodného
komentafe ke znepokojivému dokumentarnimu filmu z prostiedi pafizskych jatek Krev
zvirat (Le sang des betes, r. Georges Franju, 1949).

Roku 1923 se Painlevé autorsky podilel na studii o zbarveni zlazovych bun¢k larev
pakomart, kterou jako onehdy nejmladsi badatel v historii (bylo mu pouhych jednadvacet
let) prezentoval pied francouzskou Akademii véd. Studia zavrsil o rok pozdéji ziskem titulu
z fyziky, chemie a biologie. Vzdor o¢ekavani se namisto pokracovani tradi¢ni badatelské
drahy rozhodl dat pfednost populdrné-naucné kinematografii a netinavnému dokazovani
hodnoty filmu pro védecky vyzkum. Roku 1928 uvedl pted akademickou obci sviij prvni
snimek o zarode¢ném vyvoji vajicek koljusky Oeufs d'épinoche, ten se vSak v zatvrzelé
védecké komunité — kde mnozi byli skalopevné presvédceni, ze film je, slovy Georgese
Duhamela pouhou z&bavou pro ignoranty.

Nedostatek pochopeni mezi védei vSak kompenzoval upfimny obdiv, jehoz se

Painlevému dostalo v uméleckych kruzich, namnoze ze strany sptiznénych avantgardnich
tvirct (mezi velké obdivovatele se kupiikladu fadil Marc Chagall ¢i Fernand Léger). V
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nasledujicich letech se Painlevého snimky staly nedilnou soucasti programut francouzskych
kin a brzy dosahly znacné oblibenosti 1 mezi béZnymi smrtelniky. O mimotadné popularité
Painlevého filma svéd¢i mimo jiné i skuteCnost, ze Painlevého ziejmé nejslavnéjsi
snimek L'Hippocampe (Motsky konik, 1934) se ve své dobé dockal ,,pokracovani ve
form¢ origindlni fady tematickych Sperkd, které se prodavaly v luxusnich buticich vedle
akvarii s zivymi moiskymi koniky.

Béhem valky se Painlevé zapojil do protinacistického odboje a po 1éta byl nucen se
ukryvat pted tajnou policii. Okolnosti jej nakonec pfinutily prchnout do Spanélska — a to
ve vyrazn¢ bondovském stylu: pod motskou hladinou za uziti potapécské vybavy vlastni
provenience. Po valce se podilel na obnovée ponic¢eného filmového primyslu (zajistil napf.
cenny filmovy material pro Bressonovy Damy z Boulorniského lesika ¢i pielomové
rustikalni doku-drama Georgese Rouquiera Farrebique) a v rozpéti let 1946-56 byl
predsedou Asociace francouzskych filmovych klubi. Stal se rovnéz zakladatelem Ustavu
védeckého filmu a jednoho z viibec prvnich potapécskych klubi na svété. Vedle nataceni
filml organizoval bezpocet popularizacnich filmovych.

Painlevého dilo se de facto uzavira se smrti jeho milované muzy a druzky Ginette. Jeho
poslednim snimkem je dokumentérni film Les pigeons du square (Holubi na namésti,
1982), v némz na parkové lavicce v patfizském Square des Batignolles, kol dokola obklopen
skupinkou bedlivé naslouchajicich déti, rozpravi o zivoté a zvycich méstskych holub.
Snimek vrcholi poctou filmovému prikopniku Etiennu-Jules Mareymu, vynélezci
fotografické pusky, které uzival ke studiu ptaciho letu. Painlevého barvity, v mnoha
ohledech jen ztéZi uvétitelny Zivot se uzaviel 2. Cervence 1989 v nemocnici v Neuilly-sur-
Seine.

Painlevého filmy nabizeji netradi¢ni pohled do Zivota jinych tvort, pfevazné pak tvora
motskych a mnoha dalSich pozoruhodnych vyplodii bezbiehé imaginace podmoiského (a
obecné vodniho) svéta. Kazdy Painlevého film se zpravidla soustfedi na jednoho
konkrétniho tvora, pficemz jasnou a pfehlednou formou pfedstavuje klicové okamziky v
jeho Zivotnim cyklu, jako je dospivani, rozmnozovani ¢i lov/obstaravani potravy. Jak je u
pfirodopisnych filmi zvykem, jsou doprovazeny mluvenym komentdfem. Tento vSak
nenabizi toliko strohy vycet etologickych ¢i biologickych fakt, nybrz je ve své povaze silné
poetizujici a udivny, misty dokonce nenucené¢ humorny. Ve své okouzlené dikci tak
Painlevého snimky nejednou pfipomenou polozapomenuté, le¢ stale inspirativni knihy
francouzského ,,Homéra hmyzu* Jeana-Henriho Fabreho, jehoz Painlevé tidajné ¢itaval v
dobach détstvi.

Po cely Zivot mél Painlevé ve zvyku natacet kazdy svlij snimek ve tfech verzich; a to ve
verzi pro Cisté védecké ucely, pro potieby studijni a kone¢né pro Siroké publikum, pficemz
tu posledni vzdy napadné pokratil na délce (obvykle na stopaz nepiesahujici patnact minut)
a tviiréim zptisobem obohatil o rozmanité hravé a imaginativni prvky, aby je pro nevédecké
publikum ucinil pfitazlivéj$imi a zabavnéjsimi. Typické jsou pro Painlevého zejména
kolazovité vsuvky, které neztidka zdlraziuji souvislosti mezi lidskym a zvifecim svétem;
tak v samém zavéru jiz zminéného filmu L'Hippocampe (1933) vlozil do reje rozéilenych
motskych koniki prostiih na zavodniho koné; ve snimku Acera ou Le bal des
sorcieres (1972) proklada obrazy titulnich koulenek kratkymi zabéry znamé francouzské
tanecnice Loie Fuller a kone¢né do snimku Vampyr zahrnul zabéry z Murnauova Upira z
Nosferatu (1922).
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Painlevé nadSen¢ experimentoval s rozmanitymi technickymi novotami. Ve svych
filmech hojné vyuzival mikroskopickou fotografii, jez i ty nejmensi casti zivych bytosti
pretvaii do abstraktn€ a tajupln€ vyhliZejicich krajin, tak i1 jedine¢né schopnosti filmu
libovolné vladnout ¢asem - napft. k urychleni vyvoje vajicek chobotnice pobiezni (jehoz
prabéh, dodejme pro zajimavost, natacel v laboratofi terénni stanice Arago v Banyuls-sur-
mer, toho ¢asu pod vedenim Svycarského ,.filozofujiciho zoologa“ Adolfa Portmanna).
Painleve byl jednim z prvnich, kdo se s filmovou kamerou vydal pod vodni hladinu (odtud
také Casty pridomek "nestor podmotské fotografie"); pro tento ucel zkonstruoval specialni
vodotésnou skiiiiku se sklenénym priizorem, ve které mohl kameru pod hladinu bezpecné
ponoftit. Spolecné s Ginette sestrojil jednu z viibec prvnich ru¢nich kamer a 19. ¢ervna roku
1948 se zapsal do dé&jin jakoZzto prvni francouzska osobnost, kterd uspésné odvysilala zivy
veédecky program (v ném za pomoci mikroskopu napojené¢ho na filmovou kameru odhalil
televiznim divaklim hemzici se mikroskopicky Zivot v jediné kapce vody).

B A

Védecky film je tedy brilantni néstroj, kdy médium filmu, které je popularni a ,,lehce
stravitelné predklada pred divaka jakysi odborny teorém, nebo disciplinu a analyzuje a
bada za pomoci filmovych vyrazovych prostiedkt. Védecky film tedy slouzi k popularizaci
védy a také vytvari specifickou odriidu dokumentaristiky.
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9 REZISER JAKO POSTAVA V DOKUMENTARNIM
FILMU

R

Dle nekterych dokumentaristil je na misté otdzka, zda 1ze viibec oznaceni rezisér uzivat
ve spojeni s dokumentarnim filmem. Dokumentarista Laurent Chevallier uvedl, Ze nema
ptilis v lasce slovo rezie. Rezirovani vidi pevné spjato s pfesné danym mistem a typem
umeélecké prace na néem, co bylo vymysleno a napsano. Jeho praci vnima spise jako praci
s ptirozenymi kulisami a s redlnymi postavami, které prozivaji realné situace. Nejde ani
tolik o rezirovani, spise o situovani.

Hletewseror

e Seznameni se s definici a tlohou reziséra jako soucasti dokumentu
e Predstaveni problematiky a zakladného vychodiska

o e

Rezie, etika, performance,

9.1 Dokumentarni filmy to€ené z pohledu prvni osoby

Pro tento druh dokumentu je typické nataceni ru¢ni kamerou. Filmat se prostfednictvim
nataCeni pokousi mapovat situaci, ve které se nachazi on sam. Mnohost forem, které jsou
zde typické, se samoziejmé odviji od osobnich potieb kazdého filmate. Casto se zde
objevuje komentaf autora, nebo osobni reflexe.

9.1.1 PERFORMATIVNIi MODUS

Co znamena porozumét ¢i pochopit? Co je kromé faktickych informaci sou¢ésti naseho
chépani svéta? To jsou otazky, které jsou vyvolany podobné jako u poetického modu
ohledné¢ toho, co obnasi védéni. Z toho plyne, Ze se performativni modus v mnohém podoba
prave poetickému. PIn€ se ovSem rozviji v 80. a 90. letech dvacatého stoleti, kdy se zacinaji
formovat skupiny lidi na zaklad¢ politické identity, nikoliv tfidniho ptivodu.

Védeéni je podle performativniho modu reflexe konkrétni udélosti zaloZzené na osobni
zkuSenosti. Proto se filmai soustfedi na divackou zakladnu s cilem ji spiSe zasahnout po
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citové lince, dojmout ji nez ji presvédéit argumenty. Pravé proto se upousti i od
vykladovych komentaii a nechdva se volny prichod hovoru socidlnich herct (proti
vykladovému modu). Performativni dokumenty Cerpaji z nazora filmare, ktery je promita
do naméth filmh. Logicky je jednodus$si ndzorové presvédcit publikum v pomijenych
tématech nebo v tématech, kterd jsou rozporuplna. Performativni dokumenty se tak ¢asto
vénuji problematice menSin, gayu, leseb. Filmaii de facto vyuzivaji téchto dokumentt k
uvedeni zitého svéta a optikou svého nazoru a svédomi vybizeji divdka k pfehodnoceni
svého dosavadniho pohledu na svét.

9.1.2 ETICKE PROBLEMY

Mnoho etickych otazek pii tvorbé se tyka tedy osobnosti samého dokumentaristy.
Osobnost dokumentaristy se do dokumentu nevyhnutelné prolind, ma velky vliv na
zpracovani dokumentu — postup prace, zamér, s jakym je dokument tvoten, jeho vysledna
podoba i pfiprava. Dokumentarista musi splnit n€kolik ocekévani spojenych s etikou a
moralkou.

Jay Ruby definoval moralni povinnosti dokumentaristu:

e povinnost, aby vytvofil dilo, které je uréitym zptisobem pifesnym obrazem jeho
zameéri ve vytvareni dila,

e povinnost vici subjektim,

e povinnost vici institucim, které mu poskytuji prostiedky pro jeho praci, povinnost
vuci zamysSlenému divakovi

S prvni zminénou povinnosti souvisi i to, jak dokumentarista sém sebe vnima, k jaké se
fadi skuping, jaké je jeho postaveni ve spolecnosti, z ¢ehoz pro néj plynou moralni
povinnosti. Dokumentarista se svym zaméfenim nachazi na hrané pozice umeélec —
zurnalista (zpravodaj). Od kazdé této skupiny spoleénost ocekava jiné moralni povinnosti
— osobnost zpravodaje/zurnalisty je vnimdna ptfedevS§im jako osobnost objektivni, jejimz
ucelem je prinaset pravdivy obraz skute¢nosti. Na druhou stranu umélec nemusi presné
zobrazovat skute¢nost, vklada do dila mnoho ze sebe, jeho projev je subjektivni. Primarni
etickou povinnosti umélce je tedy byt pravdivy vici své osobni vizi svéta. Umélci jsou
¢asto mimo obvyklé vnimani moralnich hodnot — jako by méli licenci na transformovani
lidi do estetickych objektd, s tim, ze tito lidé o tom vibec nemusi védét, natoz s tim
souhlasit. Nyni je otazkou, do kterého proudu se dokumentarista zapoji a jak toto zarazeni
bude vnimat divak.

V souvislosti s rozporem osobnosti dokumentaristy jakoZto umélce a Zurnalisty je
V otdzce 1 vyuziti riznych technik. Umélci obvykle vyuzivaji oteviené techniky, tedy
takové, které jsou viditelné, a u kterych je ziejma ,,estetickd manipulace®. Naproti tomu
dokumentaristé vyuzivaji pro své dilo spise mén¢ zfetelné techniky konstrukce — umélecky
zamér a vlastni prinos/nazor/vliv nemusi byt natolik zfetelny jako u umélce. I piesto se
vSak miize v dokumentu projevit. Z toho plyne otazka, kterd z téchto variant je moralné
spravngjsi — zda ptipad, kdy umélec viditelné manipuluje s lidmi a vécmi, aby vytvortil své
dilo, ¢i pfipad, kdy dokumentarista manipuluje s lidmi tak, Zze ve vysledném dile —
dokumentu to neni vibec poznat. Da se toto vnimani zménit napiiklad odhalenim
konstrukce filmu, vyuzitych metod a technik? Jak tato znalost ovlivni vniméni filmu
divaky? Pokud je povinnosti dokumentaristy-umélce byt pravdivy viéi své osobni vizi
svéta, je povinnosti dokumentaristy-zurnalisty byt pravdivy vici objektivité?
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Zavérem je mozno konstatovat, ze z hlediska pohledu osobnosti dokumentaristy je
dilezité se zamyslet pfedev§im nad tim, jakd moralni ofekavani dokumentarista splituje
vuci divakovi, subjektim a vici sobé. Déle je pak podstatné uvédomit si, zda se
dokumentarista chce prezentovat spiSe jako ,subjektivni umélec” nebo ,,objektivni
zpravodaj* a nakolik jeho zatazeni do jedné z téchto skupin ovlivni celkové vnimani
dokumentu divakem.

[Mloornzmmse ]

Zhlédnéte snimek Super Size Me a sledujte, jak autor Morgan Spurlock pfistoupil k témé
a problematice rychlého obcerstveni. Jak vyuzil svou postavu reziséra k ztvarnéni a
upozornéni na dany problém?

9.2 Rezisér jako postava v dokumentu

Pfi nataceni filmu je obvyklé, Ze funkci rezie a scenaristy zastdvaji rizné osoby. V
piipad¢ autorského filmu vSak obé€ role zastava jedna osoba — autor dokumentu. Ten
zaroven muze vykonavat i dalsi funkce — naptiklad produkci, stfih, kameru atp. Toto
usporadani je typické pro nizkorozpoctové nebo studentské filmy. Nemusi to ale byt
pravidlem. Jedna se v prvé fadé o tvorbu, jejiz autofi upfednostiiuji subjektivni pohled na
dané téma pred reportdzni objektivitou. Zdatily autorsky dokumentarni film miize byt v
porovnani s reportdZemi nebo publicistikou vice nadcasovy, protoze se snazi zpracovat
téma hloub¢ji a zaroven mu dodava specifickou estetickou kvalitu. Praveé v téchto ptipadech
muzeme snadno narazit na onu tenkou hranici mezi dokumentarnim a hranym filmem, mezi
realitou a fikei. Specifi¢nost individualniho ptistupu daného tvlirce povazuji mnozi za
velky pfinos dokumentarni kinematografii. Loty$sky rezisér Herz Frank vidi pozitiva
autorského filmu ve vytéZeni néceho vyjimecného a uméleckého zZivotniho materialu a
zaroven piimé zprosttedkovani této zkuSenosti pro divaka. Ziejme zde je tieba hledat kli¢
k dokumentarnimu filmu jako uméni: jde vzdy o individualni pohled. Rikame tomu
autorsky film. Pfitom ale nedochazi ke zkresleni realného Zivota — ten plyne jako voda v
fece. Autor, se v ni odrazi, netoci jeji proud odtazité, odnekud ze strany, ale vhlizi se ptimo
do dravosti jejiho toku, ktery odnasSi autortiv obraz spolu se vS§im, co spatiil. Ziejmé
uméleckost dokumentarniho filmu se poméfuje osobnosti autora, jeho ndzorem, dimenzi
jeho mysleni. Ale to, jak z proudu mySlenek vykiesat, vytézit obrazy, aniz dojde k jejich
zkresleni — to je vzdy zahada, kterou je ticba pokazdé fesit jinak, nové. Spisovatel pouziva
slovo, hudebnik noty a dokumentaristé, zfejm¢ musime zacinat konkrétnimi zabéry. A
prvni otazka, kterou je nutné si polozit, zni: co vlastné mame spatfit na platng?

Ellsewnsero

Rezisér se do dokumentarniho dila miize dostat skrze kameru jako postava kameramana
anebo postava privodce. Jakysi vypraveé¢ v obraze, uvadéc, nebo také reportér, ktery zkousi
a odhaluje dokumentarni ptib&h.



Kristina Pupakova - Error! Use the Home tab to apply Nazev knihy to the text that you
want to appear here.

Tento styl dokumentu zahrnuje velké mnozstvi etickych i technickych vychodisk, které
je nutno pii volbé tohoto stylu zohlednit.
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10 FOUND FOOTAGE, PRACE S ARCHIVNIM
MATERIALEM

R

Found footage je pfistup, ktery by se dal zaradit k post-modern¢; objevuje se az od 80.
let 20. stoleti; zpocatku se vyskytoval u experimentalniho a amatérského filmu, ale
postupné se jeho uziti dostava také do dokumentarni tvorby. Jak takovy princip funguje a
jak pracovat a kde najit archivni material k uziti?

Heteweror

e Seznameni se s piistupem found footage
e Predstaveni jednotlivych instituci, které zpravuji archivni materialy

_

Found footage, archivy, historie, zaznam, etika, licence

10.1Found footage

Found footage, kompilace, kolaz, ¢i ,,archivni® film jsou rozsahlou technikou filmové
tvorby, ktera spociva ve vyuzivani zabéra z archivil (tzv. stock footage) v dokumentéarnich
a narativnich filmech, v pouzivani domacich videosnimki ve feministickych filmech a v
Casto radikalni rekontextualizaci celé¢ fady snimkd a zvukovych stop ve filmech
avantgardnich. Jak poznamenal teoretik found footage filmu William C. Wees: ,, At uz
zachovéavaji zabéry ve své pivodni formé, ¢i jej pfedstavuji v novych a odlisnych
podobach, vybizeji nas k vnimani téchto zabérti jako found footage, tedy jako

o

recyklovanych zabéru.

Musime si uvédomit, ze found footage je ve své podstaté hybridni tradici, kterd se
vyvinula z vysoce jednordzové podstaty soucasné konzumni kultury. Dalo by se fict, ze
vznik filml vyuzivajicich found footage charakterizuje dnesni kulturu, jelikoz ¢asto znovu
pouzivaji efemérni zabéry sesbirané z takovych forem ,,podruzné kinematografie®, jako
jsou cestopisné, ,,béckoveé®, ¢i védecké filmy a reklamy a filmy sponzorované vladou, coz
jsou formy z ¢asti vymezené svou omezenou zivotnosti. Z tohoto diivodu nabyva technika
found footage v kinematografii vSemoznd ptizviska jako naptiklad ,,esteticka spodina“ ¢i
westetika ruin®, ktera tuto formu uméleckého vyjadieni klasifikuji jako alternativni,

subkulturni, undergroundovou, environmentalni, ¢i dokonce antikapitalistickou.
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Navzdory historickému a politickému vyznamu found footage filmu a Sir$i techniky
kolaze nelze uréit jednotny, Gasové vymezeny, ¢i teleologicky puvod této tradice. Neni
snadné piresné urcit vliv piedeslych forem a tradic na toto disperzni odvétvi, jelikoz je
samostatnou entitou a zaroven nedilnou soucasti samé matérie kinematografie. Found
footage film ma sviij pocatek v pfemife rozmanitych zdroju, jako je vznik prvnich knihoven
historickych zabérti a spolecnosti je poskytujicich, etnografické a védecké dokumentarni
filmy z 10. a 20. let dvacatého stoleti, film Trade Tattoo (1937) animatora Lena Leyeho,
sovétska montazni §kola a pfivlastnéna iivodni scéna se Skorpiony ve filmu Zlaty vek (L age
d’or, 1930) Luise Bufiuela.

Vyuzivani metody found footage v kinematografii ¢asto komplikuje jinak jednoduchou
definici a kategorizaci jednozna¢né rozpoznatelné tradice. William C. Wees ve své
vyznamné knize o found footage, Recycled Images, vyty¢uje relativné jasné hranice mezi
kompilacnim dokumentarnim filmem, avantgardnim found footage ¢i filmovou ,,kolazi* a
pouzitim podobnych technik v hudebnich videoklipech. Wees voli docela thlednou metodu
rozliSovani téchto tii forem, které postupné piedstavuji realistické, moderni a postmoderni
estetické metody. V tomto ohledu podle néj jedin¢ avantgardni kinematografie poskytuje
pouzitelnou kritickou a explicitn¢ politickou perspektivu na tyto rekontextualizované ¢i
recyklované zabéry, zatimco realisticky pfistup se podle néj pfili§ zabyva implicitni
vérnosti zabérti objektu v ,redlném svété a postmodernistické piistupy podle néj tuto
veérnost naprosto ztraci v fisi imitaci dvacatého stoleti: ,,Koldz je zlomova, prisvojeni je
vstiicné. Koldz sbird informace, zdlraznuje, porovnava, prisvojeni pfijima, vyrovnava,
sjednocuje.*

Dila fazena mezi found footage filmy jsou vSak ziidka vyluéné experimentdlni ¢i
avantgardni povahy. Mnohé piesahuji do odvétvi jako naptiklad etnografie, esejisticky
film, kompilaéni dokumentarni film ¢i konven¢ni narativni film (napiiklad ikonické
zapracovani Zapruderovych zabéra ve filmu JFK (1991) Olivera Stonea). Ve skutecnosti
je to pravé kompila¢ni dokumentarni film, ze kterého Cerpad found footage nejvice,
konkrétné z moznosti rekontextualizace a juxtapozice obrazu a zvuku, které se v
dokumentdrnim filmu nabizi, avSak zfidka vyuziva. Found footage film se tudiz vyznacuje
Casto radikdlnim a experimentdlnim pietvafenim kontextu, pfestavbou a pfisvojenim
obrazli a zvuki ziskanych z obrovskeé databanky a odmitanim moderni kultury. Jako forma
se zabyva postupy historie a paméti a ,,schopnosti*“ modernich audiovizualnich prostfedki
poskozovat, premodelovavat a falSovat konkrétni myslenky v ramci téchto dvou
zdrojovych konstrukci. Hlavnim cilem found footage filmu je tudiz jak naruseni obecné
pfijimaného vyznamu konkrétnich zabérti a diskurzivnich ramci, do kterych se bézné
zasazuji, tak vyjadieni urcitého stupné osobniho a kulturniho zmocnéni skrze ptisvojeni si
zabérl a zvuklQ vytvofenych dominantni €1 konvenéni kulturou (filmovymi tvirei,
usazenymi u svych stiihacskych stolii, televiznich monitora ¢i pocitacovych obrazovek, a
také divaky).

oowzmwsien [

Zhlédnéte snimky Pdd dynastie Romanovcii a Proc¢ jsme bojovali. Pozorujte jak autofi
pracuji s archivnimi zabéry, jak je komponuji a do jakého kontextu je uzivaji.
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Ptestoze se found footage povazuje za neodvratny vysledek moderni kultury, navazuje
soucasnou tvorbu, jsou kompilacni filmy nato¢ené ve svétle ranych montdznich
experiment sovétskych reziséri Sergeje Ejzen$tejna, Vsevoloda Pudovkina a Lva
KuleSova. Byly to vSak pravé KuleSovovy experimenty s Pavlovovou asociativni montazi,
které miizeme vnimat jako klicovy formujici princip found footage filmu: zménit a uvolnit
vyznam jednotlivych zabéri a obrazti pomoci jednoduchych montaznich a asociativnich
celoplosné stiihagské techniky Esfir Subové a Ejzenstejnovy experimenty s optickym
kopirovanim a virtualni animaci (napft. ,,zvedajici se“ kamenni lvi ve filmu KriZnik
Potémkin) jsou mnohem dalekosahlejsim dédictvim. Podobné jako v pozdé&jsi sérii Proc¢
jsme bojovali (Why We Fight) koprodukované Frankem Caprou ve Spojenych statech
americkych b&hem druhé svétové valky, filmy z doby Sovétského svazu reZisérky Subové
si pfisvojuji a pretvari existujici zabéry, Casto pfevraci ,,zamySleny* vyznam a nabizené
ideologické funkce (naptiklad Pdd dynastie Romanovcit) pouziva zabéry natocené
Zépadem a za carismu). Tato metoda bezpochyby inspirovala kompila¢ni dokumentarni
filmy, ale mnohem bliz ma k Casto obrazoboreckym a piepracovacim skloniim svého
bratrance, found footage filmu.

Zvuk byva casto piehlizenou slozkou found footage filmu, ktery uz samym
pojmenovanim upfednostiiuje obraz. Je vSak kliCovym prvkem této tradice, at’ uz se jedna
o manipulaci s existujicim synchronizovanym zvukem, zakomponovani zabéri do hudby
¢i jiné nalezené zvukové stopy, pfitomnost mluveného komentate, ¢i o zietelnou
,hnepritomnost” zvukové stopy v konvencnim smyslu. Hudba k found footage filmu ma
Casto za ukol usporadat to, co by se z velké ¢asti zdalo byt roztrousenymi obrazy (jak je
tomu u mnohych esejistickych filmi, které jsou blizce sousedici formou) nebo protipdlem,
ktery muze korespondovat ¢i byt v rozporu s obrazem.

10.2Prace s archivnim materialem

10.2.1 NARODNI ARCHIV

Narodni archiv je Gstiednim archivem Ceské republiky. Ve svém poslani pfimo navazuje
na ¢innost Ustfednich archivnich instituci ¢eského statu s kontinuitou sahajici az do obdobi
ran¢ho stfedovéku. Narodni archiv na zaklad¢ platnych pravnich norem (zakon
¢. 499/2004 Sb., o archivnictvi a spisové sluzbé ve znéni pozdéjsich piedpisu) zajistuje
celou fadu spravnich a odbornych Cinnosti. Zakladnim poslanim archivii, jako soucasti
vefejné spravy, je uchovat a zpfistupnit informace pro soucasné a budouci potieby
spole¢nosti.

Uchovavani a zpfistupiiovani informaci v tradi¢ni (,,papirové) podob& se opira
0 mnohaleté zkuSenosti a spolehlivé vyfeSeno. Zcela jina je vSak situace v oblasti
uchovavani a zptistupniovani digitalnich informaci. Zasadnim trendem poslednich let je
aktivni elektronizace statni spravy. To ma pitimy dopad ina tvorbu a zachazeni
s dokumenty. S neustale se zvySujicim podilem elektronicky vedenych agend u ufadua roste
potfeba dlouhodobého zabezpeceni téchto informaci pro budouci potieby vefejnosti.
Povinnost uchovat tyto dokumenty je pro statni spravu komplexni a trvald. Zahrnuje jak
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systémova opatfeni na stran¢ piivodce dokumentu (konkrétniho ufadu), ktery za néj nese
zodpovédnost od chvile vzniku po piedani do archivu, tak na strané piislu§ného archivu,
jenz musi zajistit jeho uchovani po necomezené dlouhou dobu a zaroven musi v souladu
S platnou legislativou, poskytovat piistup k t¢émto informacim (subjektim vetejné spravy
a vetejnosti napt. pres Portal vefejné spravy, Czech POINT apod.).

V soucasné dobé neexistuje v Ceské republice Zadny institut pro dlouhodobé
uchovavani a zptistupiiovani digitalnich informaci vzniklych primarné elektronicky, ale
i digitalizovanych z tradi¢ni analogové (,,papirové®) formy.

Projekt Narodni digitalni archiv (dale t¢Z NDA) napliiuje strategii efektivni vetejné
spravy (Smart Administration — Efektivni vefejna sprava a piatelské vefejné sluzby).
Cilem je piiblizit vetejné sluzby obcantim a zajistit jejich maximalni dostupnost a kvalitu.
Déle ma projekt NDA vazbu na Strategii rozvoje sluzeb pro informacni spolecnost —
prioritni oblast Digitalizace datovych fondu a jejich archivace. Také napojeni na Portél
vefejné spravy bude vyznamnym obohacenim a jednou z dilezitych podminek naplnéni
mySlenky Smart Administration v ramci elektronizace sluzeb vefejné spravy. Piistup
uzivateli k uloZzenym archivaliim bude totiz feSen ptes archivni portal, uréeny pro
podporu zpracovani a zptistupnéni uchovavanych archivalii a adaji o nich. Ten bude
propojen se stavajicimi informacnimi systémy archivil a vetejné spravy (Portal vetfejné
spravy, Czech POINTapod.) a dale bude napojen na systémy ostatnich pamétovych
instituci (knihoven a muzei), a to jak na narodni, tak v budoucnu i na mezinarodni Grovni.

Ptestoze v soucCasné dob¢ nariista podil elektronickych dokumentd, nedtvéra v tyto
dokumenty stale pfetrvava. Pficinou jsou hlavné nejasné pravidla pro jejich sttednédobé
a dlouhodobé uchovavani a zajisténi jejich vérohodnosti. Zatimco tedy tradiéni dokumenty
archivy vybiraji a ukladaji ve svych depozitafich, vybér a uchovavani digitalnich archivalii
témer neexistuje.

Soucasny stav v oblasti péte o elektronické dokumenty a digitalni ochrany v Ceské
republice zaostava za jinymi evropskymi zemémi. Hlavnimi divody této situace dosud byly
nedostatek finan¢nich zdrojii a nejasnd metodika pro standardizaci procesi spravy
elektronickych dokumentii ze strany vefejné spravy. Aktudlni stav feSeni problémul
spojenych s dlouhodobym ukladanim a zptistupriovanim elektronickych archivalii
vV Ceském prostfedi pritom neodpovidd podminkdm nového legislativniho ramce
nastaveného v roce 2009.

Vzhledem Kkrelevanci této tematiky K cilim prosazovanym a podporovanym
Integrovanym operac¢nim programem (dale téz IOP) strukturalnich fondi Evropské unie
v letech 2007-2013 pfipravil Narodni archiv projekt Narodni digitalni archiv, jehoz cilem
je:

e vybudovani pracovist¢ schopného =zajistit komplexni, dlouhodobé, bezpecné
a davéryhodné uchovavani elektronickych  dokumentd  trvalé  povahy
(elektronickych archivalii),

e vybudovani fyzického ulozisté elektronickych archivalii, které bude schopné
reagovat na neustaly rozvoj technologii arostouci objem poctu arozsahu
elektronickych dokumentd, a tedy i elektronickych archivalii,

e vybudovani jednotného informacniho systému Narodniho digitalniho archivu
modularniho, udrzitelného a snadno rozsititelného pro zajisténi dlouhodobé spravy
elektronickych dokumentt,
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e vytvofeni celostatniho archivniho portalu pro podporu zpracovani a pro zptistupnéni
uchovavanych archivalii audaja o archivaliich. Cilem je jeho propojeni se
stavajicimi informacnimi systémy vetejné spravy (Portal vetejné spravy, Czech
Point apod.), archivii a ostatnich pamétovych instituci (knihoven a muzei) na
narodni i mezinarodni Grovni,

e vypracovani komplexni metodiky pro standardizaci procest spravy elektronickych
dokumentti = budoucich archivalii na strané vefejné spravy,

e definice pravidel pro vybér a zpracovani elektronickych archivalii vetfejnymi
archivy,

e 7ajiSténi bezpecného uchovani digitadlnich reprodukci archivalii véetné metodické
podpory v oblasti digitalizace.

10.2.2 ARCHIV A PROGRAMOVE FONDY CT

Archiv a programové fondy (déle jen APF) je oddéleni CT, které zakladni &asti svych
archivnich sbirek spada podle zakona ¢. 499/2004 Sb. mezi takzvané specializované
archivy a je akreditovano u Ministerstva vnitra CR. Plni nezastupitelnou roli &lanku
v provozu Ceské televize — jeho zékladni ulohou je sprava archivnich materiala vzniklych
z ¢innosti Ceské, resp. Ceskoslovenské televize od roku 1953 do soudasnosti, poskytuje
také podporu viem utvarim CT — programu, obchodnimu oddéleni, nové vyrobé.
Ptipravuje potady k jejich dalSimu uziti napt. vysilanim ¢i prodejem. Denné spolupracuje
S tvir¢imi §taby pti vyberu archivnich ukazek, provadi odborné reserse a vytvari metodiku
evidence a vyhledavani v databazich. Jednou z hlavnich ¢innosti APF v poslednich letech
je ptiprava a implementace postupii pro digitalni archivaci a préci s digitalnimi archivnimi
materialy v CT a systematicka digitalizace historickych fond.

Ackoli né¢které audiovizualni pofady azdznamy aspisové materialy byly
v Ceskoslovenské televizi ukladany uz od okamziku jejiho formalniho oddéleni od
Ceskoslovenského rozhlasu, televizni archiv vznikl teprve v priib&hu prvni poloviny 60.
let. Podle rozhodnuti ustfedniho feditele Ceskoslovenské televize platného od &ervence
1962 byl naméstku pro ekonomiku a spravu podiizen odbor ,archivy a dokumentace®,
jehoz soucasti byl filmovy archiv, obrazovy archiv, archiv programovych textl, zvukovy
archiv, vnitropodnikovy archiv, studijni knihovna a dokumentace. Coby samostatna
instituce byl archiv zaloZen teprve reorganizaci v dubnu 1965. V té dobé mél ve své spravé
nékteré programové fondy (scénafe, noty, fotografie a negativy, scénografické materialy
a technické fondy souvisejici s vystavbou televiznich studii). V ¢ervenci 1968 byl odbor
APF opét rozdélen na ustiedni archiv a programove fondy, v dubnu 1971 byla tato odd¢leni
znovu spojena do jednoho Utvaru.

APF v soucasné dobé primarné zajist'uje spravu vsech audiovizualnich zaznamu véetné
jejich technické piipravy a distribuce na zaznamova, stiihaci, digitaliza¢ni a vysilaci
pracovisté. SoucCasné¢ dokumentuje cast starSich audiovizualnich pofadi a zaznamu
a zvukovych snimkd a piejima a katalogizuje pisemnosti. Archiv poskytuje reSerSe
a informacni servis Siroké Skale uzivateli — od rezisérl, scendristli, dramaturga
a produkénich, ktefi se podileji na vlastni vyrobé Ceské televize, az po externi badatele,
kteti do televize prichazeji studovat na zadkladé archivniho zakona. Hlavni vyzvu pro dnesni
televizni archivaife predstavuje proces digitalizace, ktery uz je denni realitou
u audiovizudlnich, obrazovych i zvukovych zaznami, ktery se vSak bude muset rozsifit
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také do oblasti archivace pisemnosti (at’ uz spisit digitalné vzniklych, nebo archivalii
prevedenych do elektronické podoby).

T A

Archivy maji v dokumentaristice své dilezité misto. Jednak jako prvek vyjadieni a
ptistup k samotnému dokumentu, jak je tomu ve found footage dokumentech nebo take
jako ilustra¢ni material, ktery bud’ charakterizuje nebo rekonstruuje a ptiblizuje divakovi

atmosféru nebo udalost.
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11 SPORTOVNI FILM

[[wevweoweroy ]

Prestoze snazit se kategorizovat dokumentarni filmy je prakticky nemozné, protoze film
jako zivé médium neustéle piechazi z nové vytvarenych kategorii a vyklouzava do jinych.
Sportovni film je dokumentarni zanr, pro které je pravé charakteristickym prostiedi sportu,
nebo sportovnich osobnosti.

Hetewseror

e Obeznameni se s pojmem sportovni film
e Sportovni film v CR a jeho tradice

_

Sport, Sportovni film, Sportovni dokument

11.1Sportovni dokument

vvvvvv

nejvlivnéjsich kulturnich fenoméni. Ackoliv mtize byt jeho vyznam stéle jesté podcenovan
coby nevyznamna kulturni praktika a trividlni zadbava, ve skuteCnosti ma sport obrovsky
ekonomicky, kulturni a pfilezitostné 1 politicky vyznam v Zivoté nasi spole€nosti. Jeho
dilezitost odrazi také trend a popularita sportovniho dokumentu. Ten se soustfed’'uje na
sport nebo na aktivity s nim spojeny.

Toho, jak vyrazné a Casto i univerzalné platné jsou sportovni piibéhy, si v§iml jiz R.
Barthes, ktery popsal slavny cyklisticky zavod Tour de France coby homeérsky epos a
jednotlivym tehdejSim cyklistiim dokonce ptidélil specifické role ve svérazném lexikonu
.Toto vytvafeni sportovnich ptibéhl, které je pro soucasnd média typické, laka
pochopiteln¢ dalsi divaky, ale soucasné vede pravé filmové tvlirce k tomu, aby jejich
zfilmovanim vtiskly témto pribéhtim trvalejsi, celistvéjsi a prehledné&jsi podobu.

Sportovni film je tak specifickym kulturnim produktem, jenz ovSem v sobé skryva
n¢kolik vyznamovych rovin. Sport sdm o sob¢ je ¢innosti, jejiz podstatu lze vystopovat v
kulturnim fenoménu hry, coz je bezesporu svébytna a univerzalni kulturni forma. Sport se
ale soucasné — jak uz bylo fec¢eno — stdvd mnohostrannym vyznamotvornym aparatem a
jeho kulturné symbolicky potencial je nezpochybnitelny. Tento potencidl nabyva ve
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sportovnich filmech nejriznéjsich podob a sportovni film potom tvofi jistou (byt’ obtizn¢)
definovatelnou skupinu mezi filmovymi zanry, kterou lze zkoumat coby specifickou
kulturni kategorii. Tato strucna charakteristika objektu zkoumani tedy piimo vybizi k
vyuziti dil¢ich postupi, které pravé kulturologie coby holistickd, interdisciplinarné
zamé&fena véda nabizi.

Sportovni dokument obsahuje velké mnozstvi subzanra — sportovni filmy se sportem
jako ustfedni d&jovou linkou, sportovni doku-dramata, sportovni filmy s elementy hraného
filmu, hrané filmy s prvky sportu a zivotopisné filmy apod.

ookzmeien ][]

Zhlédnéte snimek Postaveni mimo hru. Pracuji autofi skute¢né jen s mySlenkou sportu?
Nebo se jim dafi otevirat i jina témata?

11.2 Sportovni dokument v CR

Dokumentarni tvorba, vénovana pfevazné vyznamnym sportovnim akcim jako jsou
olympijské hry, mistrovstvi svéta nebo také spartakiada. Dlouhometrazni dokumenty o
sportu vznikaly v Cesku uz od 40. let a jednim z nich je barevna Piseri o sletu 1., II. (1948)
Jiftho Weisse, sestavajici ze dvou celovecernich dokumentt (Mlddi, Bratii a sestry)
zachycujici XI. vSesokolsky slet. V padesatych letech bylo natoceno celkem pét
dokumentdrnich filmt v dlouhé metrézi: tenden¢ni dokument o uspéeSich sjednocené
t&lovychovy Nejlepsi tip (1951) Vladimira Cecha, reportazni snimek z XV. olympijskych
her Ceiika Duby Olympiada — Helsinky 1952, celove&erni dokument o Emilu Zatopkovi,
poznamenany dobovymi propagandistickymi predstavami v rezii Jaroslava Macha Jeden
ze Stafety (1952), dalii snimek Ceiika Duby, tentokrat vénovany sportovnim soutdzim na
IV. mezinarodnimu festivalu mladeze v Bukuresti a plny pompézniho patosu Vzhuru
sportovci (1953), Spartakiada (1955) Martina Frice, zaznamenavajici prabéh I. celostatni
spartakiady ve tiech samostatnych dilech (1. Mladé dny, 2: Mistfi zimnich sportd, 3.
Spartakiada). V letech Sedesatych ptichazi rezisér FrantiSek Papousek se svym prvnim
dlouhym dokumentem, vénovanym sportu 89 golui v Chille (1963) z mistrovstvi svéta ve
fotbale v roce 1962. Film je vybérem zahrani¢nich filmovych materiald, a kromé v nazvu
zminénym golim se zamétuje predevsim na Ceské a slovenské fotbalisty.

Dalsi snimkem ze stejného obdobi je Sparta — Slavia (1964), ismévna historie vécné
rivality mezi obéma kluby, v niZ rezisér Jaroslav Mach sttidd dokumentarni a hrané scény.
Pét kruhit nad Tokiem (1964) piredstavuje dalSi z tfady celoveCernich sportovnich
dokumenttli Jaroslava Papouska, vénovany reportaZi o pribéhu XVIII. olympijskych her.
Mezi dokumentarni tvorbu patii také Machiiv Fotbal z roku 1965, prolozeny hranymi
scénami a pojednavajici o aktualnich problémech ceského fotbalu, vidénych ocima
tehdejSich tvlrch a fotbalovych pfiznivel. K olympijské tematice se Jaroslav Papousek
vratil hned pti nasledujici ptilezitosti a natocil film o mimotadnych Gspésich ceské vypravy
na XIX. olympijskych hrach Mexiko 68 (1968). Film se podafilo uvést do kin v neobvykle
kratkém case, ale z politickych divoda byl zahy stazen z filmové distribuce.
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V sedmdesatych letech se znovu objevuje dlouhometrazni dokument zachycujici
télovychovna spartakiadni vystoupeni v Praze na Strahové i1 pfipravné nacviky a tadu
doprovodnych akci Ceskoslovenskd spartakiada 1975 (1975). Privodni komentai svéfil
rezisér Jiri Hanibal Karlu Hogerovi. V roce 1991 byl natocen film o mistrovstvi svéta ve
fotbale v Italii v roce 1990 Ciao, Italia!. Rezisér Toma$ Tintéra chronologicky sleduje
jeho pribéh od kvalifikace az po prohrany zapas s Némeckem. Ve filmu jsou zafazeny
uvahy znamych osobnosti o fotbale. Po delsi odmlce byl natocen az v roce 1998 videofilm
vSech olympijskych sportovnich soutézi. Nejveétsi prostor je vénovan spanilé jizd¢ nasich
hokejistil ke zlatym medailim, véetné velkolepého piivitani ve vlasti.

V poslednim desetileti vznikly dalsi dva dokumenty vénované hokeji. Prvnim je Zlaty
hattrick (2001), zachycujici jednu ze Ctyf uspé$nych sezon ¢eskych hokejistii od Nagana
1998 je sestfihem utkani celého Mistrovstvi svéta roku 2001 v némeckém Hannoveru.
Druhym je dokumentarni film Ivana Biela z minulého roku Postaveni mimo hru (2010),
urceny pro televizi. Byvaly hokejista Gustav Bubnik vypravi piibéh ¢eskoslovenskych
hokejovych reprezentantil, kteti byli koncem 40. let zatCeni pted cestou do Londyna za
obhajenim mistrovského titulu a poté perzekvovani komunistickym rezimem. Vedle téchto
hokejovych dokumentii byl nato€en v roce 2000 filmovy portrét legendy ¢eského, potazmo
Ceskoslovenského fotbalu Antonin Panenka (rezie Mojmir Host).

Ellsewrsero

Je pozoruhodné, Ze sport se ve své moderni podob¢ objevil ve stejnou chvili jako
kinematografie. Vzajemny vztah téchto dvou fenoméni se v pritbéhu jejich dalsi existence
prohluboval a na poc¢atku 21. stoleti je jiz davno plné etablovan.

Sportovni film je tak specifickym kulturnim produktem, jenz ovSem v sobé& skryva
né€kolik vyznamovych rovin. Sport sdm o sob¢ je ¢innosti, jejiz podstatu 1ze vystopovat v
kulturnim fenoménu hry, coz je bezesporu svébytna a univerzalni kulturni forma. Sport se
ale soucasné — jak uz bylo feceno — stdvd mnohostrannym vyznamotvornym aparatem a
jeho kulturné symbolicky potencidl je nezpochybnitelny.

S rozvojem a zavedenim piimych televiznich pfenosi a naslednou prudce rostouci
medializaci sportu se i samotné zobrazeni sportu na filmovém platné proménovalo.
Sportovni film ma dulezitou tradici také v ¢eské dokumentarni tvorbe.
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12 SPECIFICKE PODOBY DOKUMENTU -
PERFORMATIVNI MODUS

rowimmeoweray =]

Podle Navratila, Ptazewského a dalsich je to pravé film, ktery ze viech vyrazovych
prostiedkll uméni dokaze vnutit divakovi alternativni skute¢nost nejptesveédciveji.

‘“

,, Film je nejvétsim padeélatelem skutecnosti.

Vybér vyrazovych prostiedkll a forma sdé€leni je dilezitym pro vyslednou podobu a
autenticitu kazdého audiovizualniho dila.

oeaeroy [

e Obeznameni se s podobami sou¢asného dokumentu
e Predstaveni jednotlivych pfistupt

Modus, Free Cinema, Cinéma-verité, Direct Cinema, Kino-Oko

12.1Podoby dokumentarniho filmu

Nov¢ vyvinuté technologie poplatné doby umoziuji vznik novych snimkd, které
ovliviwyji i trendy soudobych audiovizualnich smért. Bill Nichols pak dokument déli dle
pojeti autorova tématu a jeho postoji k namétu do modti. Nové mody vznikaji zEasti v reakei
na pocit'ované nedostatky modu predeslych. Nichols je vztahuje pouze na kinematografii s
tim, Ze vytvofil jejich rozdéleni do Sesti riiznych modd, do nichZ je moZzné dokumentarni
snimky rozd¢lit.

Tyto mody jsou pak odrazem evoluce a rozvoje dokumentarni audiovizudlni tvorby.
Vykladovy modus je prvnim, pivodnim a nejstar$im stylem produkce tohoto druhu filmu
a jeho smyslem je publiku predlozit nové informace, a tak rozsifit jeho védomosti a
znalosti. Tento modus pak pracuje s dojmem objektivity, je nejpouzivanéjSim a
nejbéznéj$im stylem i v soucasnosti predevs§im v televizni dokumentarni tvorbé. Poeticky
modus vzniknul ve dvacatych a tficatych letech dvacatého stoleti diky umélecké
avantgard¢ tehdejsi doby a toto umélecké podhoubi byva cCitelné i dnes. V tomto modu je
pozornost zacilena na estetickou formu a podobu filmu a dale na silu jejiho emocionalniho
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dopadu na divaka. Technologicky rozvoj dal vzniknout observaé¢nimu modu, takze tvirce
muze béhem tvorby a vzniku voln¢ manipulovat s kamerou i se zafizenim na zvukovy
zdznam. S tim pfichazi moznost, jak snadno nasnimat udalosti, tak, jak ve skutec¢nosti
probihaly. Redlné¢ udalosti a situace jsou zaznamenavany spontanné, scény se uméle
nestylizuji a jejich pribéh se neinscenuje. Participaéni modus Ize ve srovnani s modem
observacnim oznacit za jeho naprosty opak. Dokumentarista v tomto pifipadé vybrané
subjekty pii natdceni konfrontuje, pasivni nataceni je vystfidano interakci a publikum ma
v tomto piipadé roli ucastnika. Hlavni Glohu v modu performativnim hraje sém
dokumentarista, ktery ve filmu otevien¢ prezentuje divakovi sviij nahled, nazor a postoj
k tématice. Tim poslednim je modus oznacovany jako reflexivni. V tomto piipade se ve
snimku setkdvame s jakousi sebereflexi, kdy se zaobird divodem svého vzniku, vyjasiiuje
ulohu autora dokumentu a definuje ¢i vymezuje svij vztah k publiku. Reflexivni modus
podporuje teorii, kterd nabizi pohled na dokumentarni tvorbu jako na umély, zinscenovany
pocin, ¢imz se stavi do naprostého rozporu s tradicnim vnimanim dokumentarniho uméni.
Konkrétnéjsi rozbor je uveden nize.

Stejné tak jak se postupné formuji mody, tak se i v dokumentarnim filmu rozvétvuji
jednotlivé zanry, styly a subZanry.

Kino-Oko

Tento styl vznikl v Rusku v roce 1924 a vyznacoval se tim, ze kameru povazoval za
zdokonalenou lidskou c¢ast téla. Dziga Vertov tedy pfichdzi s tvrzenim, ze kamera
nahrazuje zrak — oko ve v§edném prozivani.

Ziva kamera

Richard Leacock, ktery stoji za pojmem ,,ziva kamera“ predpoklada dokonalou integraci
kamery jako prodlouzeni lidskych pazi a také fyzickou soucast kameramana, ktery se
zbavuje svého nezavazného postaveni pouhého pozorovatele.

Film prezité zkuSenosti

Na rozdil od zivé kamery dava tento styl diiraz na obdobi, které $tab a tvarci s lidmi,
které chce natacet ve skutecnosti pobude. Patfi sem napftiklad také rand tvorba Roberta
Flaherthyho, protoze podavala divakim jeho ptezitky.

Cinéma-vérité

Obdivovatelé Dzigi Vertova piejali v hrubych rysech ideu Kino-Pravda a pojmenovali
takto snahu natacet bez jakykoliv Gprav vSechny projevy spjaté s kazdodennim zivotem.

Cinéma direct

S timto terminem pfichazi Mario Ruspoli, a nahrazuje diskutabilni cinéma-verité. Tento
styl byl spojen primarné s vynalezem synchronniho zvuku.

Romanovy dokumentarni film

Nataceni probiha v exteriérech a s postavami z filmového prostredi dle pfedem sepsaného
scénafe, aby byla udrzitelnd pozornost divdka. VétSinou se jednd o cestopisy anebo
vypravne filmy.
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Dokumentarni fikce

Jde o filmy natoCené pred vynalezem kontaktniho zvuku, které¢ se fidili dle predem
sepsan¢ho scénaie, aby se predeslo zbytecnému komentaii. Slo o rekonstrukce s vyuzitim
hercti.

Fikce jako dokumentarni film

Snaha Iépe pfiblizit namét (vétSinou jde o vychovné zaméiené snimky) s odvolanim na
smysleny piibéh, ktery ilustruje ur¢ité potiebné fakty. Nékteré scény se toci i v redlnych
situacich.

Autorsky dokumentarni film

Prosazovani uméleckého zatfazeni dokumentarniho filmu bylo jeden ze zpisobt, jak
potvrdit, ze dokumentarni film ma n¢jaké autora a ten ma své osobni a charakteristické
znaky tvorby a taktéz, ze tento autor muze byt také subjektivnim. Toto zpochybnéni
objektivity, ktera byla ¢asto pfiznavana automaticky pro format audiovizuélniho zaznamu,
vraci autora do subjektivni roviny a s nim i celé dilo.

Etnograficky a sociologicky dokumentarni film

Vénuje se popisu spole¢enskych podminek dle definice platné v spolecenskych védach
a klade si za cil védecky zabér. Etnograficky tvorba sehrdla ve wvyvoji celého
dokumentarniho filmu vyznamnou roli.

Socialni dokumentarni film

Nejvyraznéji ho prosazovala hlavné Britska dokumentarni §kola ve 30. letech 20. stoleti.
Klade si za kol a také odhalovat nékteré situace, které jsou povazovany za neptistupné a
spolecensky nepfijatelné.

Militantni dokumentarni film

Také ptezyvan jako angaZovany dokumentarni film, aby bylo zfejmé, Ze autor své
nazory netaji, ale vefejné se k nim hlasi v podobé promyslené argumentace nebo zvolenim
dostate¢né promyslené formy, kterd donuti divaka nahlizet na danou problematiku jinak.

A,

Hlavnim znakem dokumentéarniho ptistupu k latce je snaha zachytit pavodni jev v jeho
autentickém tvaru, priab¢hu, zménach a ¢asu. Riznorodost, mnozstvi forem a zanrd, je
publikem nejen pasivné pfijimana a konzumovéna, ale ma na néj i neoddiskutovatelny
kulturné-spolec¢ensky dopad. Tento synergicky efekt by mél byt zodpoveédné reflektovan
kazdym autorem, protoZe dobie vystavény dokumentarni snimek mize ovlivnit divakiv
nazor na zdokumentovanou problematiku ve spole¢nosti, ale miize také zménit v mnoha
ptipadech i zavedeny status quo.
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13 DOKUMENTARISTICKA ETIKA

[[wevweoweroy ]

Otézka etiky dokumentarni tvorby Uzce souvisi s tim, s etickou zptisobilosti samotného
autora. Za dokument je tedy vzdy odpovédny rezisér, ne ten, kdo je jeho objektem.
Dokumentarista ziskava divéru svych hrdind, setkdva se nimi, komunikuje, sd¢luje jim
svlj zdmér. Ma v rukou jejich filmové Zivoty a s touto zodpovédnosti se musi vyporadat.

Hetewseror

e Seznameni se ze zakladnimi principy vztahu etika a dokumentaristika
e Piedstaveni pojmu informovany souhlas
e Vysvétleni role autenticity v dokumentu

_

Etika, legislativa, informovany souhlas, kodex

13.1Vztah etiky a dokumentarni tvorby

Dokumentarni tvorbu lze vlastné vnimat a oznadit ji jako pouhou parafrazi reality. Pii
samotném vzniku jednotlivych pocinil je totiz neziidka pouzito metod a procesi, které se
v bézné realité neobjevuji, avsak film by bez nich vzniknout jednoduse nemohl. Gauthier
tika ze pokud jde o hrany film nebo dokumentéarni, v kazdém ptipadé vypravime velkou
leZ. NaSe uméni spociva v tom, Ze ji fikdme tak, Ze ji véti ostatni. Tim je mySleno, Ze aktéfi
zachyceni v jednotlivych dilech se mohou pied kamerou chovat jinak nebo jsou naptiklad
nuceni snimanou ¢innost opakovat, protoze ji $tdb pfi pivodni akci nestihl zachytit. Tim
muze byt napiiklad narusena zprostiedkovand autenticita okamziku, protoze v tento
konkrétni moment by se aktér pravdépodobné veénoval jiné ¢innosti anebo je kontinuita
naru$ena normalnimi okolnostmi probihajiciho déje. Pro prezentaci mize byt snimany déj
postacujici, ale nakolik je etické pfedkladat publiku tento moment jako ¢istou realitu? Toho
Ize alespon Casteéné docilit, bude-li rezisér respektovat fakt, ze dokumentovany subjekt
neni najatym hercem. S timto faktem pak zachazi tak citlivé, jak je jen v rdmci danych
podminek mozné a snazi se bézn¢ probihajici kontinuitu déje, nenarusit.

Zakladni kédmen etické odpovédnosti nakonec nese vzdy tvlrce, a to vici vSem

subjektim nata¢enim dotknutym. Tvirce €i rezisér je ten, ktery vytvari medidlni obraz
svych hrdind, prezentuje je ve filmové podob¢, naklada s jejich divérou a tim muize i
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ovlivnit i jejich budouci Zivoty. Je pouze v jeho kompetenci, nakolik vérné realité jeho dilo
bude a jaky bude mit na snimané objekty ¢i aktéry dopad.

13.1.1 INFORMOVANY SOUHLAS

Nezbytnou souc¢asti pfi vytvareni vétSiny dokumentl je informovany souhlas subjektt.
Informovany souhlas znamend pisemny souhlas s natiCenim (nebo jinym vykonem), u
kterého byl ucastnik zcela informovan o pribéhu a nasledcich svého rozhodnuti.
Informovany souhlas pochazi z Iékaistvi, kde pro néj zakon stanovuje povinné body,
naptiklad udaje o ucelu, podob¢ a nésledcich vykonu, udaje o omezeni Zivota subjektu,
zapis o vyjadreni subjektu, Ze mu Gdaje byly srozumitelné vyloZzeny a mé&l moZznost se ptat
na dopliujici otazky. V pripad¢ subjektu s omezenou nebo zadnou pravni zpusobilosti
podepisuje souhlas zakonny zastupce, ktery je poucen ve vySe uvedeném rozmezi
(Ustanoveni bod 22. Vyhlasky, kterou se méni vyhlaska 385/2006 Sb., o zdravotnické
dokumentaci).

V dokumentarni tvorb¢ je 1ékat nahrazen dokumentaristou a pacient subjektem. V tomto
predloha nebo zdkon upravujici vydani souhlasu a také proto, Ze mnohdy neni mozné
souhlas jasn¢ definovat.

Z hlediska pravniho lze v této souvislosti vyuzit zakon o ochrané¢ osobnosti, ktery fika,
ze:

e jakékoliv obrazové a zvukové zaznamy tykajici se fyzické osoby mohou byt
pouZzity pouze s jejim souhlasem,

e s vyjimkou vyuziti k ucelim Gfednim na zaklad¢ zakona (...),

e podobizny, obrazové snimky a obrazové a zvukové zaznamy se mohou bez svoleni
fyzické osoby pofidit nebo pouzit pfiméfenym zplisobem téz pro védecké a
umélecké tcely a pro tiskové, filmové, rozhlasové a televizni zpravodajstvi. Ani
takové pouziti vSak nesmi byt v rozporu s opravnénymi zajmy fyzické osoby*
(Ustanoveni §12 odst 1-3 Zakona ¢.40/1964 Sb., ob&anského zakoniku).

Jinym problémem je filmovani na vefejnych mistech, kdy je t€zké ziskat informovany
souhlas od vSech subjektl. Tento ptipad Ize fesit tak, Ze dokumentarista ohlasi filmovéni a
osoby, které se ho nechtéji ucastnit, odejdou. MlCeni a zlstani na misté je brano jako
souhlas. Souhlas je ale neplatny, pokud byl vydan za podminek, kdy byla vynechana
néktera fakta, kterd by mohla vydéni tohoto souhlasu omezit nebo ovlivnit. Podobna mize
byt situace, kdy je pfi agitaci pro filmovani postupovano tak rychle, ze dotazované subjekty
si ani neuvédomuji, s ¢im souhlasi. Tento postup je jiz na hranici etiky, pravné je vSak
obvykle oSetien — pravo stoji na strané¢ dokumentaristy, protoze pokud subjekt podepsal
informovany souhlas, neni obvykle mozné jej vyvratit, pokud neni jednoznac¢né potvrzeno,
ze subjekt byl pfi podpisu nezptisobily.

Jako vhodné feSeni problematiky informovaného souhlasu se zdd byt vyuZziti
predbézného souhlasu pied natacenim.
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13.2Role autenticity v dokumentu

Autenticita mize byt také nazyvana pravdou, jejiz podéani je ohrani¢eno subjektivitou
tvorby. V dokumentarnim filmu neni mozné nikdy zachytit skute¢nost realné¢ bez
jakéhokoliv zkresleni ¢i pokiiveni. Toto je pfeduréeno dostupnymi postupy a technickym
vybavenim, pomoci kterych, je film vytvafen. Tvlrce je obvykle limitovan svymi
subjektivnimi moznostmi, je tedy v nékterych pfipadech odkazén na zprostfedkované
informace. Také je v mnoha ptipadech limitovan ¢asem ¢i finan¢nimi prostfedky, jez
mohou zapfiCinit, Ze neni mozné natocit unikatni situaci, dé¢j ¢i moment. Ten ale miize byt
pro pfibliZeni reality stéZejni a autenticita nebo pravdivost pfedavané informace je pak opét
nezadoucim zplisobem redukovéana. Nesmime také opomenout fakt, Ze tviirce nebo rezisér
filmu je jedine¢nou individualitou, kterd zprosttedkovava prostrednictvim svych d¢€l svij
subjektivni vhled na zpracovavané téma nebo problematiku. Kone¢né dilo je tak vlastné
jeho vlastni interpretaci zachycované tématiky.

Dokumentéarni film byva vymezovan kritériem pravdivosti nebo autenticity, a to jsou
hodnoty, které jsou od n¢j obvykle zddany. U hranych filmi je béZné tolerovana smyslena
napln filmu, dokumentarni film se ale musi snazit odrazet pravdu co nejvérnéji. Jak lze
obecné vyjadfit kritéria autenticity a pravdivosti ve vztahu k dokumentarnimu filmu? Jak
kategorizovat pravdivost posuzovaného filmu, kdyZ samotné hranice vypovidajici o mife
zprostiedkované autenticity nejsou vytycena?

Ptesné zrcadleni pozorované a zachycované reality neni jednoduSe mozné. Je to
samoziejmé dano nahledem a samotnym piistupem, stylem prace tvliirce dokumentu a také
naslednym zpracovanim zachyceného materialu. Tvirce nebo rezisér vklada do
zachycovaného materidlu svlij vlastni nazor na problematiku a hledisko pravdy je znacné
subjektivni zalezitost, ménici se s kazdym jedincem. Kazdy nazor na svét je vlastné
autorovym vypravénim o jeho vidéni svéta, o jeho ndhledu na néj. Ale toto by nemélo byt
davodem, aby tviirce rezignoval na snahu realitu zachytit co mozna nejpravdivé;ji i pies to,
7e nataceni a zpracovani materialu probihd s védomim, ze plna pravdivost neni mozna.
Z teorie dokumentaristiky je definovano ono uméni je jako autorovo vypravéni ne o svéte,
ale o svém pohledu na svét, pohledu, v némz ztstava vici svétu distance, to je princip
postmodernistické umélecké tvorby.

Dokumentaristovou metou neni ohybani pravdy, transformace skute¢nosti nebo reality,
ale m¢l by se ji poddat a plné ji pfijmout a respektovat. Neznamenad to vSak, nechat se
zpétné ovlivnit vyvojem dokumentovanych udalosti tak, aby se v pravdivé
dokumentovanych detailech utopila sama podstata zobrazovaného. Autor je povinen slozit
tviirce svému publiku. Podstatnou zvlastnosti dokumentarnich filmt je to, Ze museji skladat
ucty z obrazu skutecnosti, jiz se chtéji zabyvat, prestoze filmaiim je pfiznavano pravo na
jisty odstup a na vyjadieni vlastniho hlediska. Co v8ak pfedchazi kone¢nému sloZeni ctti?
Co je jadrem tvorby a ¢innosti autora? A co je vlastné samotnou podstatou a vyznamem
dokumentarni kinematografie? Mnoho odbornikii tvrdi, ze odpovédi je mozné nalézt v
samotné tvorb€ autord a dokumentaristi. Jakykoliv probihajici d¢j miZe byt prezentovan
mnoha zptsoby a miize mu byt pfitknut ndhled z mnoha rtznych perspektiv.

2%

dand dokumentovana udélost zdat na prvni pohled nedileZitd nebo s problematikou
nesouvisejici. Za vySe zminované t&zisté tvorby tedy miizeme oznacit objevovani, jenz jde
ruku v ruce s poznavanim neznamého. Pfed zapocetim tvorby je naprosto nezbytné, aby se
dokumentarista s dokumentovanym objektem nebo skute¢nou udélosti perfektné seznémil,
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¢imZ je schopen nasledného autentického interpretovani za pomoci svého dila. Toto
seznameni obvykle béhem nataceni preriista ve vzajemné poznavani a vzajemné ptisobeni,
které se vyviji v pritbé¢hu celého procesu tvorby. Tyto zmény v priabéhu vytvaieni dila s
sebou nesou dopad na autortiv ndzor a na nahled zpracovavaného. Pravé to synergicky
ovliviiuje kone¢nou podobu dila.

okzmse [#]

Zhlédnéte dokument Katka od Heleny Tiestikové. Zamyslete se nad tim, jakou roli méla
V tragédii samotné protagonistky rezisérka, kterd ji za vystupovani v cCasosbérném
dokumentu platila honoraf. Je opravdu jeji poc¢inani etickym?

13.3Interpretace faktu a skute€nosti

MiuiZeme se pohybovat v ramci paradigmat, ktera patii k definujicim postuptim pii tvorbé
dokumentérnich filma. Lze hovofit o doslovném a Uplném piedani skutecnosti. Dalsi
moznosti je Usili o predani faktt v urcité struktufe. Fakta a struktury jsou rozmélnény v
jedinecnosti probihajicich udalosti. Pti doslovném a Gplném predavani skutecnosti publiku
nebo divékovi je pouzit informaéni zplisob prezentovani sd€lovaného, kdy tvirce nebo
dokumentarista néco ndzorn¢ oznamuje. V dal$im ptipadé€ jsou sdéleni vyjadiena pomoci
pouzivanych znakovych struktur a dokumentarista naznacuje, jakym zptisobem by mohl
fakta predlozit.

Pokud je vyuzit format jedinecnosti, neni zde citit sd€leni tvilirce, protoze ten za sebe
nechdvd promlouvat zachycené probihajici jedine¢né udélosti. Lze také konstatovat, Ze
pokud vychazi hrané filmy i1 ty dokumentarni ze stejnych zékladi, je slabinou
dokumentarniho filmu pravé odkaz na nestrannost a objektivitu. Dokumentarni film
obycejn¢ zpracovava realitu jako skuteCnost, pficemz v jiném piipadé¢ miize piedstavit
realitu prezentovanou fikci, ktera je publiku predkladana ve formé hraného dokumentu.
Tento druh dokumentarniho filmu je pro konzumenta formou, se kterou se mtize ztotoznit
Iépe nez s hranym filmem, ten ovSem realitu nesimuluje. Proto mizeme fict, ze divak je u
dokumentarnich filmi vnimavé§jsi a citlivéjsi k prezentaci autenticnosti predkladanych
fakti. Vérohodnost dokumentarnich snimkd vychazi z vysoké miry realistické iluzivnosti,
coz je divodem, proc¢ jim je publikum ochotno ptikladat vétsi vahu nez zminénym filmim
hranym. Publikum se pak snadnéji ztotoziuje s fakty a nazory, které jsou jim v
dokumentérnich dilech pfedkladany. V tomto kontextu ale pochybuji i o vyznamu slovniho
spojeni pravdivé, autentické zachyceni a prezentace reality. Pokud bychom ptipodobnili
tvorbu dokumentérniho filmu naptiklad k sochafin€, tak miizeme proces tvorby filmu
metaforicky vyjadrfit tak, Ze tvlirce nedemonstruje divdkovi surovy kus kamene, ale
opracovanou sochu urcitych obryst a tvarti. Publikum pak mtze mit v mnoha ptipadech
dojem, Ze je mu servirovan tendencni pohled na zpracovanou tématiku, kterou se dany
dokument zabyva. I pfesto ze se ma dokumentérni film o objektivitu snazit, béhem tviir¢iho
procesu se v ném vzdy otisknou stopy subjektivniho ndhledu tvirce, ackoliv se
dokumentarista mize snazit obrousit hrany subjektivniho, konzument nemusi tuto snahu
nakonec vibec pocitit. Je to dano také tim, Ze divaci nebo publikum jako takové
porovnavaji svou vlastni realitu, své vlastni svéty s tim, co v dokumentirnim filmu
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shlédnou. K pokfiveni zabért, poptipade k jejich zkreslovani dochazi ve dvou modech,
vnitinim a vnéj$im. Pii vn&js$im zkreslovani je sniméno kamerou to, co pfi projekci filmu
muze vypadat jinak, av§ak neni zdmérem publikum klamat. Pfi vnitinim zkreslovani neni
publikum schopné rozlisit, ze takto prezentovany zabér v realit¢ rozhodné nevypada,
nemtize fungovat nebo ze skute¢nosti maji zcela jiny kontext.

Dilo by v ideédlnim ptipad€é mélo byt vyvazené a divak by mél byt vzdy schopen vnimat
audiovizudlni, verbalni i nevizualni a nonverbalni prostiedky a podnéty, které béhem
sledovani filmu vstfebava. Tyto vyrazové prostfedky mohou v nespravném podani
znamenat divdkovo subjektivni piijeti snimku a jeho nézor na néj. Pii ptipodobnéni ke
zminéné sochafiné bychom naptiklad klamali divédka tak, Ze bychom mu sochu z bilé¢ho
mramoru prezentovali zabérem pii zapadu slunce, a tudiz by se dilo zdalo byt vyrobeno z
cenngj$iho rtizového kamene. Nebo by v takovém svétle socha vypadala jakoby se i1
rozpracovany nedodélek jevil jako dokonaly a hotovy kus.

Ellsmwmeroy ]

Zakladni kéamen etické odpovédnosti nakonec nese vzdy tvirce, a to vici vSem
subjektiim natd¢enim dotknutym. Tvurce €i rezisér je ten, ktery vytvari medialni obraz
svych hrdind, prezentuje je ve filmové podobé, nakldda s jejich divérou a tim muize 1
ovlivnit i jejich budouci Zivoty. Je pouze v jeho kompetenci, nakolik vérné realité jeho dilo
bude a jaky bude mit na snimané objekty ¢i aktéry dopad.
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SHRNUTI STUDIJNI OPORY

Dokumentarni tvorbu lze vlastné vnimat a oznacit ji jako pouhou parafrazi reality. Pti
samotném vzniku jednotlivych pocinti je totiz neziidka pouzito metod a procest, které se
v bézné realité neobjevuji, avSak film by bez nich vzniknout jednoduse nemohl.

Tento pfedmét ma zacil provést posluchace zakladnimi pilifi dokumentarni tvorby a
poskytnout mu piehled ve vyvoj dokumentarni tvorby, tviir¢i dokumentaristické postupy,
vztah dokumentu a dobového kontextu ¢i investigaci v ramei dokumentarniho Zanru.
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PREHLED DOSTUPNYCH IKON

Cas potiebny ke studiu Cile kapitoly

Klicova slova Nezapomeiite na odpocinek

Pravodce studiem Pravodce textem

Rychly nahled Shrnuti

Tutorialy Definice
K zapamatovani Piipadova studie
Resena Gloha Véta

Kontrolni otazka Koresponden¢ni tikol

Odpovedi Otazky

Samostatny ukol Dalsi zdroje

Pro zajemce Ukol k zamysleni

Pozn. Tuto ¢ast dokumentu nedoporuéujeme upravovat, aby byla zachovana spravna
funkénost vloZzenych maker. Tento posledni oddil maze byt zamknut v MS Word 2010
prostiednictvim menu Revize/Omezit Gpravy.

Takto je rovnéz omezena moznost ménit napiiklad styly v dokumentu. Pro jejich tpravu

nebo pfidavani €1 odebirdni je opét nutné omezeni Uprav zru$it. Zamek neni chranén
heslem.
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