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Kapitola studenty seznamuje se zakladnimi pojmy spojenymi s dokumentarnim filmem,
dokumentaristickymi mody a jednotlivymi slozkami filmu. Zabyva se také problematikou
prace s faktem, vztahem dokumentéarniho filmu a objektivity a problematikou etiky v do-
kumentarnim filmu.

Flewenapmay ]

Sezndmeni s pojmem dokumentarni film

Sezndmeni s dokumentaristickymi mody

Seznameni s vizualnimi a zvukovymi slozkami dokumentarniho filmu
Vhled do problematiky vztahu dokumentarniho filmu a objektivity
Vhled do problematiky etiky v dokumentarnim fillmu

[H[weovasommmarmary ]

dokumentérni film — dokumentaristicky modus — kamera — stfihova skladba — zvukova dra-

maturgie — ziskavani informaci — rozhovor — objektivita — etika

9.1 Dokumentarni film — definice

,Dokument je problematickou formou pro vsechny, kdo se ho v poslednich letech pokou-
Seli definovat a teoretizovat, a historicky dokument je, pokud viibec, jesté problematicté;si.
Dokumentarni film zdéanlivé pfimo odrazi svét, ma to, Cemu se tika ,indexicky‘ vztah ke
skutecnosti — coz znamenad, Ze nam ukazuje to, co tu kdysi bylo, pfed kamerou, a teoreticky
ito, co by tu bylo tak jako tak, kdyby kamera nebyla pfitomna. Na rozdil od dramatického
filmu, ktery musi slozit¢ vytvaret a inscenovat svét, jenz je pak natocen specialné pro ka-
meru. (...) Cést problému spo&iva v samotném slové ,dokumentérni®, které nazna¢uje p¥imy
vztah ke skute¢nosti.* piSe Robert Rosenstone v knize History on Film / Film on History.
To, co nas na dokumentu pfitahuje je zdani autenticity. A je to ptesné ten dojem, jaky chce
dokumentéarni film v divdkovi vyvolat. Ve skute¢nosti vSak dokumentarni film ,,vybira
stopy minulosti a skldda je do vypravéni®, a to idedlné v tradi¢ni trojaktové strukture.
,»Stejné jako dramaticky film i dokumentarni film chce, abyste se vcitili do udalosti a lidi
minulosti a hluboce se o né¢ zajimali,” konstatuje Robert Rosenstone. K tomu dokument
vyuziva nejriznéjsi nastroje filmové feci — obraz, stiihova skladba, hudba, zvukové efekty
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atp. Nezanedbatelny je vyber pamétniki, svédkld minulosti, popf. vypravécského hlasu a
jeho charismatu. Podstatné je zvysit dopad obrazl. Termin ,,dokumentéarni film* v dneSnim
slova smyslu udajné jako prvni pouzil uznavany dokumentarista John Grierson ve svém
¢lanku v New York Sun v roku 1926, kdyZ tak oznacil film Roberta Flahertyho Moana o
zivot¢ domorodych obyvatel tichomotiského ostrova Samoa. Charakterizoval ho pfitom
jako tvlirci zachyceni reality. Nemohl predvidat, jakou nejasnost tento pojem zptsobi. Sam
pozdéji prohlasil, ze ,,dokumentarni film je neobratny popis, ale nechme to tak byt“. Fil-
movy teoretik Rochard Meran Barsam se k pojmu stavi kriticky. Jde podle néj o ,,nejzna-
m¢&;jsi, ale také nejzneuzivanéjsi a nejvice nepochopeny termin ve filmovém slovniku — po-
jem dokumentarni film se pouziva pro vSechno mozné, od kronik ptes instruktdzni filmy
az po cestopisy a televizni specialy*. Pojem dokumentarni film je zkratka velmi Siroky a
problematicky. Vedou se o ném debaty jak mezi teoretiky, tak mezi tvirci. ,,Téméf kazda
kniha o dokumentarnim filmu obsahuje pokus o jeho definici, at’ uzZ vymezenim se k filmu
fikénimu nebo odkazy na definice ptredeslé.*

9.2 Typy dokumentarniho filmu

Dokumentarni film neni pojem, ktery by zahrnoval pouze jeden ,,format”. V ramci jeho
tvorby se uplatiiuji rizné modely a médy, které pojmenoval a charakterizoval Bill Nichols.
Zatimco pod modely si miizeme ptedstavit tematické zaméteni filmu (investigativni, histo-
ricky, cestopisny atp.), mody pfedstavuji riizné kinematografické prostiedky vyuzité pii
jejich tvorbé, riizné metody a pracovni postupy dokumentaristy (pfistup k socidlnim her-
cim, vybrané vyrazové prosttedky). Nichols rozliSuje mezi Sesti mody: vykladovym, ob-
servacnim, participa¢nim, reflexivnim, poetickym a performativnim.

Vykladovy modus — obsah je sdélovan prostiednictvim komentare, v podstate jde o jakousi
prednasku ve filmu.

Observaéni modus — kamera sleduje chovani a konani socialnich hercti v konkrétni zivotni
situaci, vytvaii se dojem, jako by kamera nebyla pfitomna, jako bychom nezucastnéné sle-
dovali béZnou zivot ucinkujicich.

Participa¢ni modus — filmovy tvilirce a socialni herci na sebe reaguji, filmat se aktivné
ucastni toho, co se déje pred kamerou, stdva se aktérem d¢je, stézejni jsou rozhovory a
interakce mezi filmafem a aktéry.

Reflexivni modus — tviirce skrze film komunikuje s divaky, vystupuje v obraze, casto od-
haluje filmatské postupy, proces vzniku filmu.

Poeticky modus — diiraz je kladen na formalni stranku filmu, obrazovou a zvukovou struk-
turu filmu, na jeho rytmus — uméleckymi prostfedky nabizi novy pohled na svét.

Performativni modus — akcentuje tviircovo zaujeti namétem filmu, filmaf pfimo oslovuje
publikum.

Jednotlivé mody se pfitom ve filmu mohou prolinat. Nékteré mody jsou pfitom pifiznacné
pro nekteré modely, avSak neplati zde Zadny imperativ, resp. jeden ano — zaujmout divéaka.
Za timto ucelem tvirci hledaji stdle nové postupy a moznosti. V dokumentarni tvorb¢ se
tak dnes bézné setkame také napfi. s prostiedky hraného filmu (a v hraném filmu zase s
postupy dokumentarnimi) nebo jinych audiovizualnich prvka (napf. animace). Hovotime
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pak o tzv. crosszanrech nebo hybridnich formatech. ,,Pouziti hranych a animovanych po-
stupli v dokumentarnim filmu nijak nesnizuje jeho dokumentarni historickou hodnotu. Za-
leZi jen na tvircich a jejich moZnostech, jaké prostiedky si zvoli. Finan¢ni dostupnost pro-
zatim drahych digitdlnich technologii pravdépodobné v kratkém casovém horizontu tplné
smaze rozdil mezi zabery natocenymi redlné a upravenymi nebo kompletné vytvofenymi
virtudlné. Realita a fikce se prolnou.* tvrdi ve své studii Inscenaéni postupy v (historickém)
dokumentarnim filmu Miloslav Kucera.

9.3 Vizualni a zvukové prostiedky dokumentarniho filmu

Kazdy televizni pofad pracuje nejen s obsahem sdélovanym jazykovymi prostiedky (text
— at’ uz jde o vyklad ¢i vypovédi ucinkujicich, observa¢né nasnimanou komunikaci atp.),
jeho soucasti je také vizudlni a zvukova slozka. Audiovizudlni dilo je komplexni syntézou
vice informacnich zdroji a materii. ReZisér ma k dispozici nastroje kamerové, zvukové a
stithové. Tyto slozky jsou nedilnou soucasti dila — plati to samoziejmé i pro televizni do-
kument. V ramci pfipravy ndmétu a pfipravy na nataceni jsou tedy promysleny i tyto
slozky, tzn. jak uchopit film obrazov¢, jak zvukové, jakou kamerovou a zvukovou techniku
tedy pro nataceni zvolit (typ kamery, typy objektivi, filtrdi, bude se natacet z ruky/ze sta-
tivu, jaky typ mikrofonil se pouZzije atp.). Kameraman, stfiha¢ i mistr zvuku (ma4 na starost
findlni mix) spolecné s hudebnim rezisérem jsou pfitom tviir¢imi profesemi — i oni pfinaseji
vlastni vize a napady.

Kamera

Kameraman patii k hlavnim profesim tvtir¢iho Stabu. S nadsazkou lze fici, Ze je vlastné
vizualnim vypravécem piib&hu filmu. K tomu vyuZziva kamerové néstroje filmové feci (po-
hyb, kompozici, ram, svétlo, stin atp.). Kamery pienasi trojrozmérny prostor na dvojroz-
mérnou plochu platna. Kameraman tedy mimo jiné musi na plose definované pouze vyskou
a Sitkou néjak nahradit hloubku. Ma k tomu fadu nastrojii — tthel snimani, pohyb kamery,
nasviceni, linearni perspektivu, barevnou perspektivu atp.). Kamera vytvafi iluzivni pro-
stor, nekoresponduje s tim, co vidi ¢lovék stojici vedle kamery. A neodpovida obvykle ani
zornému uhlu ¢lovéka. Kromé tzv. zakladni ohniskové vzdalenosti, kterd odpovida zor-
nému uhlu ¢loveka, totiz kameramani pracuji s riiznym ohniskem vzdalenosti. Zjednodu-
Sené feceno, velikost zabéru miize byt identicka pii riizné vzdalenosti kamery od snimaného
obrazu — zalezi na ohniskové vzdalenosti objektivu. Co ale stejné nebude je perspektiva
zabé&ru, délka ohniska totiz urcuje tthel zabéru na danou scénu. (SZOMOLANYT 2015, s.
40-41)

Nastrojem slouzicim kameramanovi k vizudlni dramatizaci filmového sdéleni je pohyb.
Jeho ucinnost objevili tvlrci u Pfijezdu vlaku na néadrazi La Ciotat bratfi Lumicrovych
(1895), jehoz sledovani se vystraseni divaci snazili uskocit pted blizici se lokomotivou.
Kameraman pracuje nejen s pohybem, ale také s velikosti zabért (detail, polodetail celek a
dalsi),85 s riiznou vyskou zabéru, tzv. rakursem (kromé piimého pohledu se vyuziva pod-
hled — postava ¢i snimany objekt je vétsi nez ve skutecnosti, nadhled — snimana postava ¢i
objekt se opticky jevi mens$i nez ve skutecnosti).
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Kameraman pracuje také s ramem — zabér je vZzdy pouhym vysekem reality. Jak pise Marek
jicha, co je za nim, nevidime, miizeme to maximalné vytusit/interpretovat. ,RAM déli ob-
raz na dvé ¢asti. Obraz uvnitt rdmu, ktery mame vizualné pod kontrolou a obraz vné ramu,
ktery nas vyzyva k bdélosti a hledani odpovédi na otazku, jak vypada to, co nevidime?
RAM vytvaii s pomoci pamé&tovych procesti lidského mozku dva zakladni obrazy, pfi¢emz
oba jsou redlné a existujici: 1. Redlny obraz uvnitf rdmu natoCeny filmovou kamerou; 2.
Obraz vné rdmu, tedy ten, ktery nebyl natocen filmovou kamerou, ale mtze byt vidén jako
realny prostfednictvim kreativni spoluticasti divakovy imaginace. Nechdate-1i ptsobit obraz
umistény mimo rdm obrazu v Case, automaticky se vytvoii divakim v jejich predstavach
kreativni obrazy umisténé mimo tento ram, které mohou zmeénit cely vypravény piib¢h.
Tuto skutecnost je potfeba mit pod kontrolou a fidit, aby kreativni ptedstavy divakl odpo-
vidaly scénafi a rezijni koncepci celého filmu.* (JICHA 2021, 5.39)

Jak jiz bylo zminéno vySe, svétlo/nasviceni prostiedki, které ma kameraman k dispozici
pro vytvofeni iluze trojrozmérného prostoru. Jde také o vyznamny vytvarny prostiedek —
svétlo je nejen fyzikalnim pfedpokladem toho, abychom na zabérech néco vidéli, ale je
vyznamnym estetickym filmovym prostfedkem podtrhujicim hloubku prostoru, ostrost za-
béru a jeho emocialni, dramaticky ucinek, naladu. (SZOMOLANYT 2015, s. 46—48)

Televizni dokumentaristé nevyuzivaji pouze svétla prirozeného (neupravovaného, popi. za
pomoci odraznych desek umysiné¢ smérovaného), ale (podobné jako tvirci fikénich for-
mati) rovnéz svétla komponovaného, jez kameraman zamérné piipravuje tak, aby v diva-
kovi vyvolavalo emocionélni a estetické vjemy. Opakem svétla je stin — i ten mize byt
soucasti tvlirciho procesu a dokumentaristé s nim radi pracuji (viz obr. €. 1). Hry se svétlem
a stinem mohou vyuzivat i stfihaci. Pomérn¢ Casto se napt. uchyluji k dvojexpozicim, kdy
pomoci zabéru s pohybem svétla/stinu ¢i blikajicim svétlem kombinuji fotografické ¢i tex-
tové prameny, a dodavaji tak do nich iluzi pohybu (viz obr. 2).

Strihova skladba

Stiiha¢ za vyuziti natoCenych zabéri vytvari obrazovou slozku filmu, propojuje jednotlivé
zablry tak, aby mezi nimi vznikal vztah, vazby, vytvafti tak d¢j filmu. Stfihova skladba
pracuje s navazovanim jednotlivych zabért na sebe, viibec pfitom nemusi jit o fazeni kon-
tinualni ¢i chronologické. Stfihac¢ pracuje se sekvencemi, kombinujicimi jednotlivé zabéry
za vyuziti nastroju filmové gramatiky — vznikaji tak jakési ,,mikropiib&hy*. Jde svym zpti-
sobem o dal$i ,,manipulaci“ s realitou, v niz se uplatiiuje predev§im estetické hledisko.
Zpisob spojovani jednotlivych zabért i jejich potadi ma vliv na interpretaci ptedklddaného
obsahu ze strany divaka. Tento néstroj se tedy d& zneuzit k manipulativnim t¢eltim, propa-
gandé.90 V soucasnosti je soucasti postprodukce obrazové slozky filmu také tzv. color gra-
ding, tedy v Uprava barevnosti zabérti pouzitych ve filmu, ktera dnes probihd digitalnég, jde
obvykle o findlni fazi obrazové postprodukce. V ramci téchto Gprav Ize velmi vyraznym

zpusobem ovlivnit charakter obrazu (nasviceni, kontrast, barevnost...). Cilem neni jen srov-
nat charakter snimk nato¢enych v rizném case, ¢asto napf. i na rizny typ kamery a objek-
tivu (jednotlivé zabéry pak ve stiihové skladbé nenavazuji na sebe, stithové sekvence ne-
pusobi kontinudln€, divak nema pocit homogenniho filmu, stfihy jsou jakoby viditelné), ale
také dodat filmu co nejvice atmosféry, opét jde o plisobeni na emoce divaka. NejcastejSimi
typy obrazovych materiald, s nimiz stfihac¢ v historickém dokumentu pracuje jsou:
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— Archivni filmy
Reprezentuji minulé udélosti, dobové zabéry, minulost socidlnich hercii, pamétnikt, dodat
ptibchu filmu Sirsi historicky kontext. Pokud nejsou k dispozici — coz se stdva pomérné
Casto — nebo neni jejich ziskani ve finan¢nich moznostech tviircii, je nutné najit jiné fesent,
které jiz ale nemusi zcela odpovidat historické zkuSenosti, mtize byt spise ilustruji (mtze
to byt ale i zdmér autora).

— Archivni fotografie

Reprezentuji stejny obsah jako archivni filmy, jde ale o jiné médium — fotografie zachycuji
urcity stav, zastavuji Cas, jde o staticky okamzik. Stfiha¢ proto Casto skladda vic fotografii
za sebou, popf. z jedné fotografie za sebe posklada riizné detaily, aby vytvofil iluzi rozfa-
zovaného pohybu. Miize fotografie rizné piiblizovat, vytvaret postprodukéné najezdy, me-
nit jejich perspektivu atp. Mlze také vyuzit dvojexpozici se zdbérem, ve kterém pohyb je,
napf. kombinovat fotografii se svétlem, stinem, pohybem cesty, plujicimi mraky, vodni
hladinou atp. Vklada tim do fotografii nejen pohyb, ale vytvafi tak obrazové metafory, které
mohou zvysit dramati¢nost ¢i emocionalitu filmu. Podobné 1ze fotografie kombinovat se
zvukovym obsahem — ozivit je ruchovym zvukem, ktery néjak konvenuje s tim, co na fo-
tografii vidime.

— Soucasné nebo ilustra¢ni zabéry
Zabery, které nejsou autentické z hlediska jejich korelace s historickou skute¢nosti, jsou
natoCené v soucasnosti, ale dokresluji nebo podporuji obsah — muize jit napt. o soucasné
zab&ry mist, kde se udalost stala, nebo obrazové metafory (napt. koleje, vlaky, detaily na
boty, ruce, mraky, slunce, kiize... atp.), které posiluji atmosféru vypravéni.

— Vytvarné ilustrace a animace
Predstavuji autorsky konstrukt, autorovu predstavu, pouziti takovych materialti vklada do
filmu silny autorsky hlas. Takovy pfistup mize filmu dodat silnou emocionélni atmosféru.

— Rekonstrukce
Jde o Casty zpisob nahrazeni chybéjiciho materidlu. Natocit takovy material, aby byl zaro-
ven kvalitni, odpovidal dobovym charakteristikdm, nepiisobil strojen¢ a vykonstruované
(tzn. s kvalitnimi herci a kvalitnim rezisérem, ktery je umi vést) neni jednoduché ani levné.

Zvukova dramaturgie

Zvukova dramaturgie je jednou z klicovych slozek audiovizudlniho dila. Zvukova slozka
dila pracuje se ttemi typy zvukového materidlu — mluvenym slovem, hudbou a ruchy. Sna-
hou zvukové dramaturgie je pfitom zvukové materidly v dile organizovat a propojit tak,
aby vysledna zvukova stopa co nejvice podpoftila funkéni vyznéni filmového dila. Behem
zvukového mixu jsou jednotlivé zvukové stopy predstavujici jednotlivé zvukové materialy
prevedeny do stopy jedné (n€které stopy jsou na uréitych mistech potlaceny, jiné zesileny).
Jednotlivé stopy mohou byt v procesu mixu také nejriznéji upravovany a modulovany.
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9.4 Rozhovor

Rozhovor patii mezi kli¢ové néstroje, s nimiz dokumentarista pracuje. Jde jednak o nastroj
k ziskévani informaci (tedy jejich zdroj) jesté pfed psanim namétu a poté ve fazi pripravy
na nataCeni. Diky rozhovorim s odborniky, pamétniky atp. ziskd dokumentarista potfebné
informace, aby pfipravil namét filmu, posléze v ptipad€ schvaleni naméti, aby zvolil zpu-
sob uchopeni tématu filmu, mody, od ¢ehoz se pak bude odvijet vybér potiebného technic-
kého vybaveni, volba respondentii. Rozhovor/y je/jsou také obvykle jednou ze soucésti na-
taceni filmu, natoCené vypovedi byvaji Casto (nemuseji byt vyhradné, napf. pfi Cisté vykla-
dovém ¢i poetickém modu) soucasti filmu.

Pokud chce tviirce ziskat relevantni informace, pouzitelné vypovédi, pak se na rozhovor
musi dobfe piipravit. K tomu mu slouzi nejen studium dostupnych prament ¢i tfeba infor-
mace od kolegt, ktefi s danou osobou jiz nataceli, ale také napiiklad tzv. obhlidka, béhem
niz dokumentarista mize respondenta navstivit jesté pfed nata¢enim, o filmu s nim hovofit,
ptat se ho (uzitecné je zaznamenavat tyto odpovédi na kvalitni audiorekordér), zjistit, zda
ma doma napiiklad zajimavé materialy k nataceni (fotografie, dokumenty), mize se dozve-
dét zajimavé informace, na zéklad¢ kterych tfeba jesté¢ vezme respondenta na jiné misto
apod. V ramci takovéto obhlidky naptiklad filmat také zjisti, jak je respondent rétoricky
schopny, jestli ma trému, co ho uvolni, zda umi myslenky formulovat, hovofit plynule, zda
je schopen zachovat logicky sled sdélovaného textu, nakolik naptiklad odbiha k detailiim,
které nesouvisi s tématem... Podle toho se pak mtze rozhodnout, jak formulovat pro nata-
¢eni otazky. Vést rozhovor neni tak jednoduché, jak se na prvni pohled zda. Je k tomu
potieba praxe a empatie. Zpusob pokladani otdzek muize ovlivnit nejen ochotu respondenta
odpovidat, ale 1 obsah odpovédi. Dobré ptiprava je zakladnim predpokladem pro dosazeni
uspésného rozhovoru. Je fada divodi, pro¢ rozhovor nemusi dopadnout dle dokumentaris-
tovych predstav (respondentovi napiiklad neni fyzicky dobte, néco vazeného se stalo v jeho
roding atp.), témé&f vzdy se ale nepodaii, kdyZz dokumentarista podceni ptipravu.

wewv

viené. Uzitecné je pripravit si jejich soupis — napsat, znamena vzdy formulaéné vycizelo-
vat.

Je tfeba si promyslet misto, kde se bude rozhovor natacet — nejen s ohledem na obrazovou
matraktivitu®, ale i s ohledem na to, aby na ném respondent citil dobte. Jde-1i o pamétnika
v pokrocilém véku se zdravotnimi problémy, nebude vhodné vyzadovat po ném cokoli, co
ptredstavuje velkou fyzickou aktivitu, bude se urcit€ komfortnéji citit u sebe doma. U tako-
vych pamétnikil je potieba také dobie vazit dobu natdceni, n€kolikahodinova zatéz muize
byt nad jejich sily.

Rozhovor obvykle vede scendrista filmu. V piipad¢ autorského dokumentu je scenaristou
rezisér. Televizni dokument mé ¢asto scendristu, jehoz roli je pfipravit obsahovou slozku
filmu, a reziséra, ktery ma na starost ,,uméleckou ¢ast filmu (tedy ve spolupraci s kame-
ramanem a stfihaCem vizudlni a ve spolupraci se zvukafem a hudebnim rezisérem zvuko-
vou. Rezisér pak obvykle odpovédi poslouchd za kamerou, skute¢nost, ze nemusi klast
otazky, mu umoziuje Iépe se soustfedit na odpovédi, miize si délat poznamky a na konci
mize polozit jesté své dopliujici otazky.
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9.5 Dokumentarni film a objektivita

Z dosud uvedenych informaci o dvou kli¢ovych slozkédch dokumentéarniho dila (obrazové
a zvukoveé) je zfejmé, ze ptivodni Griersonova premisa o dokumentu jako prostredku, ktery
zachycuje bez ptikras véci takové, jaké jsou, ma trhliny. A ptfidame dal$i zdsadni okolnost,
kterd vstupuje do procesu tvorby filmu — dramaturgii.

Podle Jana Motala (2012, s. 68) ,,Dramaturgie teprve zaklada téma, a to na vSech urovnich
¢innosti — od dramaturgie zpravodajské relace, kterou tidi editofi, po dramaturgii reportaze,
magazinu ¢i dokumentarniho filmu. Velkou iluzi zurnalistické tvorby je ptedstava objek-
tivnich kritérii — z povahy prace s materidlem, jak jsme vidéli, vyplyva, Ze jde vzdy o in-
terpretaci: jiz postaveni kamery, volba zabéru, otazka formuje realitu, kterou zpracova-
vame.*“ At uz jde zpravodajce, publicistu nebo dokumentaristu, fada principii pracovniho
procesu — piiprava, vyhledavani zdrojii, ovétovani jejich relevance, nataceni rozhovora atp.
— se v jejich praci shoduje.

Nejvétsi naroky na objektivitu mame u zpravodajstvi, tam je ptimo zakladnim pozadavkem.
I v pfipad¢ tzv. seridznich médii je vSak pouhou iluzi. (MOTAL 2012, s. 68) At uz se
zamétime na jakkoliv velky usek zpravodajskych vystuptli, vzdy jde o vybér toho, co se v
daném useku ve svéte ve skutecnosti délo. O tomto vybéru v daném médiu pfitom rozhoduji
jednotlivci (editofi, popt. Séfredaktor, ktery urcuje editorialni politiku konkrétniho média,
kterou se editofi fidi). Byt’ se editofi fidi nastavenou editorialni politikou svého média, jde
vzdy o vybér subjektivni a i editofi stejného média mohou v urcitych zélezitostech akcen-
tovat jiné udalosti/ témata.

Kdyz uz je vybrana udalost/téma, je potieba urcit perspektivu, z niz bude redaktor udélost
zpracovavat. Do této volby opét vstupuje editor coby dramaturg zpravodajské relace. Od
této perspektivy se odrazi zdroje, které bude redaktor vyuzivat, respondenti, které oslovi.
Napft. bude-li napt. informovat o néjakém mezinarodnim diskusnim foéru, mize se zaméftit
na projedndvané tematické okruhy, na Gcastniky fora, na jednoho konkrétniho ti¢astnika,
ktery je nejvétsi ,,hvézdou®, na to, ¢im a s kym na jednani pfijeli, na organiza¢ni problémy
atp. —moznosti perspektiv je mnoho, v rdmci kazdé z nich miiZze novinat sdélovat pravdivou
informaci, presto bude obraz udélosti ve vysledné reportazi pokazdé zcela jiny, 1ze dokonce
lavirovat od naprosto pozitivniho obrazu (vynikajici pfednasky) k naprosto negativnimu
(problémy s organizaci, zmatky, nedostatek pitné vody, drahé obcCerstveni atp.). Mimocho-
dem, fada soucasnych Ceskych televiznich dokumentaristli (dramaturgii, scenaristd, rezi-
séri, kreativnich producentll) za¢inala pravé ve zpravodajskych redakcich. Ty se ve své
vyrobé Casto zabyvaji také aktualni publicistikou, mnohdy hranicici s kratkometrazni do-
kumentarni tvorbou. Titiz novinati tak museji oscilovat/rozliSovat mezi zdnrem ,,objektivi-
zujicim® (zpravodajstvim) a ,,ndzorovym® (publicistikou).

Piestoze je hlavni funkci zurnalistiky informovat, zvefejiiovat a kontrolovat, roli hraji i
dalsi funkce — socializa¢ni, integracni, vzdélavaci a také zabavna. Chceme objektivitu, ale
také ptib¢h. Jan Motal k tomu mj. pise: ,,Pravé védomi tvorby jako dramaturgického pro-
cesu, jako formovani tématu, vede k reflexi této podstaty. Umoziuje se vyvarovat toho, ze
novinaf upadé do pocitu, ze pouze reflektuje faktickou vrstvu reality. (...) UZ z principu
fungovani média to neni mozné. O to silngjsi je tento poznatek u téch druht publicistiky,
které kladou diiraz na osobni svédectvi, ptistup, vypravéni (reportaz, portrét aj.), nebo do-

konce u dokumentarniho filmu.“ (MOTAL 2012, s. 68)

44



Monika Horsakova - Medialni prezentace déjin [

Soucasna média se pfitom casto kloni k referovani o negativnich skutecnostech, coz vy-
samoziejmé otdzkou, zda napt. negativni skute¢nosti jsou u zminéného ptikladu diskusniho
fora opravdu to objektivné nejpodstatnéjsi. Kazdopadné vysledkem tohoto piistupu sou-
casnych médii je to, Ze pokud by ¢lovek nahlizel na svét pouze prizmatem televiznich zpra-
vodajskych relaci, mél by pocit, ze ve velmi Spatné dobé na velmi Spatném misté.

Nutno také zminit, Ze i1 kdyZ to zodpovédni pracovnici (feditelé, Séfredaktoti, dramatur-
gové, producenti) neradi pfiznavaji, programova politika médii (v€etné téch vetejnoprav-
nich) se fidi rovnéz poptavkou (mimochodem, méfeni sledovanosti se nevyhyba ani zpra-
vodajskému vysilani a jeho hodnoceni). U médii, kterd jsou na sledovanosti, ¢tenosti, po-
slechovosti zavisla finan¢né, je pak motivace tohoto postupu naprosto ziejma — po nastupu
TV Nova na ¢esky medialni trh se napt. do poptedi zajmu hlavni zpravodajské relace této
stanice dostaly kriminalni zpravy, které reagovaly na Sirokou popularitu true crime ve spo-
lecnosti. Tu lze vysledovat i u dokumentarni a dramatické tvorby. Medialni prostor je sou-
Casti ekonomické soutéze, soutézi o zdkaznika, ktery se vice nez pouc¢enym divakem stal
nekritickym konzumentem. Média ptfitom vychazeji vstiic jeho pozadavkiim. Napi. Um-
berto Eco mimo jiné konstatuje, Ze masmédia se obraceji k primérnému publiku (proble-
matika ,,midcultu* patii v jeho textech k Castym tématlim) a tidi se pfitom primérnym
vkusem. Masmédia tedy podle né€j podporuji pasivni a nekriticky pohled na svét. (ECO
2012, s. 44-45) Dalsi tlak na média (zejména na editorialni politiku ve zpravodajstvi a
publicistice, ale také v dokumentu) uplatiiuje politicka reprezentace.

Dalsi vrstvu subjektivity televizni zpravodajské reportaze pak ke zminéné perspektive piida
to, jaké zdroje a respondenty novinar vybere, jak se ziskanymi informacemi nalozi, jakym
zpiisobem je zpracuje, které zmini, které vynecha. I kdyz jde o novinate zkuSeného, ktery
s tfidénim informaci a faktd pracovat umi, nikdy nemtize piedat informace o udélosti v celé
komplexnosti, vzdy jde prosté jen o vysek. Ostatné s vysekem reality pracuje v televizni
zurnalistice i obraz. Pravé diky nému televize snad nejvice ze vSech masovych médii pra-
cuje se zdanim preneseni reality ke konzumentovi. ,,Pro audiovizualni komunikaci je spe-
cifické, Ze jsou soucasné oslovovany dva nase smysly, sluch i zrak, které se mohou v ide-
alnim pfipadé€ (u televize) navzajem dopliovat. Ale pravdou je, Ze obrazova informace pu-
sobi silngji nez informace slovni (respektive zvukova).” (RUB-MOHL 2005, s. 132)

Vse vySe zminéné plati i pro televizni dokumentarni film. S tim rozdilem, Ze v ném nejde
jen o predkladani faktt, popt. zaujeti n€jakého stanoviska, ale také, a to vyznamné, o zasa-
zeni emoci divaka. Pojmenovani pozic redaktor — editor — §éfredaktor miizeme zamenit za
scendrista/rezisér — dramaturg — producent/kreativni producent. Jak piSe Jan Adler: ,,Je ne-
pochybné, Ze objektivistickd popisnost signalizuje vzdy absenci jasn¢ formulované¢ho na-
zoru, obsahujiciho pfirozené vedle hledisek formotvornych i postoj eticky a svétonazorovy.
(...) Povrchnost a nazorovy eklekticismus jsou vzdy znamkami krize dokumentarniho
filmu. Zaniké diferenciace nazorovych pozic, nasledkem toho jsou vysledky beztvaré a Se-
divé, kvalitativni primér nizky a Spickova dila zcela mizi.“ (ADLER 2001, s. 3)

Podle Nicholse dokumenty reprezentuji svét trojim zpisobem: 1. zobrazuji nebo popisuji
svét zpusobem, ktery je nam blizky, ktery zndme. Na této vlastnosti dokumentu se vétSinou
zaklada divacké presveédcenti, Ze to, co kamera natocila, je skutecné; 2. dokumentarni filmy
sobem, jako pravnik zastupuje zajmy svého klienta: argumentuje na zékladé specifické in-
terpretace diikazi. (ADLER 2001, s. 60—61) To s sebou nese samoziejmé fadu etickych
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otazek, jak ve smyslu etického pfistupu k socidlnim herclim, ale také k findlnimu zpraco-
vani materialu.

Objektivita a nezavislost médii je podminéna demokratickym zfizenim, resp. svobodou
slova. Filmati ve sluzbach propagandy nejriznéjSich rezimu tvofili i z vlastniho pfesvéd-
¢eni a ovSem finan¢niho pfispéni rezimi. Demokracie je pro nezavislost a objektivitu za-
jisté potfebnym vychodiskem. Jenze nezijeme ve vakuu, v idedlnim svété. Kromé vseho,
co bylo vyse jiz zminéno vstupuji do podoby medialnich vystupt i dalsi prvky — osobni
zajmy, nekompetentnost novinait a tviret, stres. V soucasném globalnim a digitalizova-
ném svete se zpravodajskeé relace staly jakymisi informacnimi terminaly, v nichz je rychlost
zvetejnéni informace Casto upiednostnéna pred jejim ovéfenim, popt. doplnénim (to se
Casto déje prubézné, podle toho, jak postupné novinaf zjistuje dalsi informace). Pod Caso-
vym tlakem pracuji ¢asto i tviirci televiznich dokumentd. Casova tiseft samoziejmé mize
generovat nedostatecnou pfipravu a z ni vyvstavajici povrchnost, omyly — i faktografické.

Soucasna spolecnost je doslova zahlcena informacemi. Ty nemuseji byt pfedkladany jen v
textoveé podobé, ale i v podobé nejriiznéjsich ,,non-fiction* audiovizudlnich formatt. Najit
udaj, ktery je relevantni, popt. ovéfit néjakou informaci, kterou dostaneme, neni tak snadné,
jak by se mohlo zdat, je k tomu potieba klast si otazky, které¢ jsou za slySenym a vidénym.

Mimochodem, i profesionalnim novinaiim se obcas stava, Ze postavi svou zpravu na mylné
informaci vyhledané na internetu, a vyrobi tak tzv. ,kachnu®. Nastup internetu a levného
prostoru pro prezentaci jakéhokoli obsahu navic pfipravil pidu pro hybridni valku, zejména
pro dezinformacéni kampanég. Dezinformacni kampané pracuji primarné s lidskymi emo-
cemi. Vyuzivaji obvykle ty nejsilnéj$i, nejbazalnéjsi — strach a nedtivéru. Pracuji se zveli-
covanim a faimami, s manipulaci, s tzv. alternativnimi fakty. Treba v ¢eském medialnim
prostoru v letech 2019-2020 patiily podle prizkumu CVVM pro Ministerstvo vnitra CR k
nejcastejSim narativiim tyto dezinformace:

—  Evropska unie diktuje Cesku, co ma délat, a narusuje tim suverenitu CR;
— EU cilené organizuje migracni viny z Asie a Aftriky;

—  Cesko utajuje skuteéné poéty uprchliki.

1) Jak Ize definovat dokumentarni film?
2) Jaké zédkladni otazky by historik mél pii analyze a interpretaci klast dokumentar-

nimu filmu?
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Zhlédnéte dokumentarni filmy Béda tomu, skrze koho pohorseni prichazi (r. Pfemysl Fre-
imann, 1950) a Triumf vule (r. Riefenstahlova, 1935). Filmy analyzujte a srovnejte jejich
ucel, spolecné a rozdilné prvky.

Prectéte si prednasku Umberta Eca Spofe odéné televizni hlasatelky a ticho. (In: Vytvareni
nepritele a jiné prilezitostné texty. Praha: Argo, 2013, s. 152—153) a najdéte v medidlnich
vystupech z posledni doby konkrétni priklad ,,Sumové informace®.
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L A

Média ani dokumentarni filmy neukazuji vechno. Skuteénost filtruji. Casto pitom prezen-
tuji konvencni pohled na svét. Pracuji s obrazem jako vyrazovym prostfedkem, odvijejicim
se nejen od dostupné technologie, ale ¢asto poplatnym dobovym narativiim i dobové vizu-
alité, tomu, co se zrovna v obrazovém i zvukovém zpracovani filmu ,,nosi“. Zaroven obraz
svéta samy vytvareji, buduji. Definuji modely, do nichz se divak nasledné chce stylizovat,
jakkoli mohou byt nerealné.
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