Predmluva k ¢eskému vydani

Kniha Billa Nicholse Uvod do dokumentdrnibo filmu vychizi v dobé, kdy
ndstup novych médii pfind$i dal$i zmény v natdceni a predevsim v distri-
buci dokumentdrnich filma. Diky digitalnim technologiim je stéle snazsi
vytvéfet obrazy svéta a dokumenty uz nejsou zdvislé jenom na promitdn{
v kinech ¢i na televiznim vysildni, ale prostfednictvim internetu jsou pti-
stupné nejsirsimu okruhu divdk. Chceme-li podlehnout skepsi, tak sta-
¢i ndhodné vybirat z velké knihovny mysleni o kultufe, filmu a médiich,
a s jistotou muzeme fict, Ze uz nastala doba, kdy se kazdy z nds stal tim
osamélym masovym poustevnikem, jak jej charakterizoval Giinther Anders.
Co jiného je ¢lovek, keery nemusi opustit byt, a piesto vi, co se déje na dru-
hém konci svéta. Clovék ptizptisobeny strojiim, ktery nové pritele potkéva
v socidlnich sitich, a kdyz se chce podivat na film, tak voli z vysildni stovek
televiznich stanic nebo si ho rovnou stdhne do svého pocitade, ptipadné se
sim pfimo podili na sdileni multimedidlnich dat. Tyto neomezené moznos-
ti reprodukce by také mohly znamenat naprosty Gpadek uméni. Nahlizel
je tak Walter Benjamin, pfesvédceny, Ze dilo zmnoZenim ztrici svoji auru,
to podstatné vyzafovdni, spodivajici na autenti¢nosti a opravdovosti. Dnes
povazujeme za samoziejmy McLuhantv pfedpoklad, ze média vidy ptsobi
bezohlednym zptsobem tak, aby ur¢ovala konzumni néladu spolecenstvi.
Jsme zaplaveni infotainmentem, ktery se podle Neila Postmana zaméfuje
vyhradné na zdbavu a predstird iluzi védéni. Jako by se vrchovaté naplnila
Kracauerova piedstava tovdren na rozptyleni, masinerie nekone¢né repro-
dukovatelné zdbavy, kterd utvdfi umélou skute¢nost jako predpoklad fales-
ného védomi stfedni vrstvy. Susan Sontagovd zase psala o establishmentu,



ktery si moderni uméni ndrokuje pro sebe, pfivlastnénim je neutralizuje
a zbavuje dila jejich kritického potencidlu. Pozoruhodné také bylo apoka-
lyptické porazenectvi postmoderny vyjidiené Baudrillardovou teorif simu-
lace, vychdzejici z predstavy do sebe uzavieného svéta, kde je jakdkoli realita
jako produkt urcité dominantni ideologie naprogramovanou scenérii. Jako
optimisté toto pfevazné temné premysleni o obrazech v pohybu, pfiznac-
né pro celé dvacdté stoleti, pfijmeme s klidem, védomi si toho, Ze rozvoj
technologii vzdy znamenal $tastny okamzik pro dokumentdrni tvorbu, jis-
ti si tim, Ze navzdory vSem intelektudlnim zdpisim o katastrofich se vidy
objevilo — a objevi — umélecké dilo, které se dokdze vzepfit.

Dokumentdrni film se od pocdtku musel vyrovndvat s obecné sdile-
nou predstavou, ze cti fakta, Ze vypravi o skute¢nych lidech a o tom, co se
skute¢né stalo. Ale pravda jesté neznamend vnitfni pravdivost a autentici-
ta nemusi byt pfedpokladem vérohodnosti. Proto Nichols tvrdi, Ze realis-
mus a touha naplnovat jej neni dostate¢nym zdivodnénim smyslu vzniku
dokumentu a ze pro interpretaci obrazu jsou dulezitéjsi jiné faktory nez
to, zda je uvéfitelnou reprezentaci predkamerové skute¢nosti. Je presved-
¢en, ze k dokumentu nesmime pfistupovat se strnulymi definicemi pred-
znamendvajicimi nd$ pohled. Definice se tak rodi ve vypravéni, které je
teorii i déjepisem dokumentdrniho filmu, pficemz neustile se vyvijejici
pojeti dokumentu vnimd jako pfiznak oteviené a dynamické povahy této
formy kinematografie, jiz nelze oddélit ani od ekonomiky a instituci, ani
od kulturniho dédictvi ¢i divackého ocekdvdni. To jsou okolnosti, keeré
podminuji nebo ovliviiuji tvorbu a vyrobu dokumentérnich filma, coz se
ale nevylucuje s tim, Ze kazdému z filmi Nichols pfizndvd uméleckou své-
bytnost. Dokumentaristickou vysostnost pak nachdzi v okamziku, kdy se
samotnd dokumentace sblizi s poetickym experimentovdnim, s potencid-
lem vypravéni pfi védomi propustnosti hranic mezi dokumentem a fikei
i se schopnosti byt pfesvéd¢ivym. Takovy film pak neni kopii, ale svrcho-
vanou reprezentaci svéta, ktery obyvdme.

Nicholsova klasifikace dokumentarnich filma vychdzi spiSe ze strany
konstrukce filmu nez jeho recepce. Nabizi Sest modu reprezentace, které
charakterizuje metodami a pracovnimi postupy dokumentaristy. Nalezi
k nim pfistup k socidlnim herciim, funkce vybranych vyrazovych prostied-
ka (komentdf, préce s kamerou, stfih, vytvifeni metafor), stejné jako etické
otdzky fdze natdcent a stfihové skladby. Z povahy jednotlivych modi vyply-
vé, ze se v dile mohou potkdvat a kiiZit. A i kdyz se objevovaly v urcitych
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fazich vyvoje dokumentdrniho filmu, nelze je vnimat diachronicky jako
charaketeristické pro ur¢itd obdobi. Mohou byt sice reprezentativni pro
urditou fizi kinematografie ¢i technologického vyvoje, nicméné spiSe nez
vyvojovou fadu tvoii pole vlastnosti a vyrazil, které si dokumentarista pfi-
svojuje v riizné intenzité¢. Mody pfedstavuje Nichols nejen jako mnozinu
koncepc¢nich otdzek, ale také jako soubor socidlnich praktik. V druhém
vyddni knihy, které ¢eskému ¢tendti predkladdme, obohacuje svoji origi-
ndln{ taxonomii o kategorii modeli, k nimz fadi jiz existujici nonfikéni
modely, které dokumentarni filmy pfejimaji z jinych kulturnich oblasti
a audiovizudlni podobou aktualizuji jejich existenci v rdmci nonfikéntho
diskurzu.

Samotné dilo je pak podle Nicholse souborem filmafovych postoja
k otdzkdm angaZovanosti, etiky a vyrazu. Tyto postoje se projevuji hlasem,
jenz je béznikem rétorickych a figurativnich prostfedku. Jako vysledek
estetickych a etickych rozhodnuti problematizuje povahu reference ke své-
tu. Nichols tim, Ze misto ,redlny svét“ disledné pouzivd vyraz ,Zity svét”,
zdliraznuje vztah dokumentu k aktudlné prozivané zkusenosti. Umélecké
dilo je tak pro néj také vyrazem radosti z pozndvéni svéta. Rétorika filmu
stoji mezi skute¢nosti a divikem. Zatimco Carl Plantinga, ktery rovnéz
analyzoval rétoriku dokumentdrniho filmu, k ni pfistupuje jako k vycho-
disku pro svoji kritiku poststrukturalismu a zduraznuje efekty zcizeni
i vzdalovdni divdka od skute¢nosti ve chvili, kdy si divdk mysli, ze se divd
na jeji zdznam, tak Nichols dokumentdrni rétoriku tohoto a priori kritic-
kého nddechu zbavuje a problematizuje jeji jednotlivé aspekty. Vychdzi
z klasickych text Aristotelovych a Quintilianovych a typologii rétoric-
kych postupt ptizptsobuje pro potieby dokumentdrniho filmu. Nicholse
zajim4 vyraz, stejné tak jako epistemické a kognitivni vztahy, jimiz roz-
vadi i ivahu o podmanivosti a pfesvéd¢ivosti dokumentu. Rozvolnénéji
pracuje s pojmem zdnr, kdyZ jim oznacuje dokumentdrni film jako celek,
a vyjmenovanim metodickych a estetickych konvenci ho pfirovnéva napti-
klad k westernu — autor pfiznané pouzivéd zdnr bez jasné vazby na nékte-
rou z pouzivanych koncepci vymezujicich tento pojem. I kdyz odpovédi
na otdzku, kdo vypovid4, mazeme zdnrové rozlisic dokumentarni a fikéni
film, Nichols vysvétluje pojeti této kategorie ve vztahu k dokumentu spis
v sémanticko-syntaktické perspektivé, tedy jako soubor obsahovych, stylis-
tickych a vyznamovych struktur dila. My bychom tedy radéji, vychdzejice
z této roviny, nachdzeli Zdnrovd rozliseni v rdmci dokumentdrniho filmu
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tak, jak je z hlediska sémantického charakterizovin dokument historicky,
populdrné-védecky ¢i z hlediska syntaktického stfihovy, ¢asosbérny nebo
bésen. V otdzce zdnru je Nichols méné ptesny nez ve své brilantni charak-
teristice modl reprezentace.

Nicholsova kniha patii vedle souboru eseji 7heorizing the documenta-
ry (ed. Michael Renov) a studif Carla Plantingy k sou¢asnym klicovym
dilam kritického mysleni o dokumentdrnim filmu. Zatimco Carl Plan-
tinga se k dokumentu a i jeho srovndni s fikci zjevné vztahuje z kogni-
tivistické perspektivy a Noél Carroll vychdzi zase z podlozi analytické
filozofie, tak Bill Nichols pracuje s teoretickymi koncepcemi vice jako
s inspiracemi a zdroji zékladniho pojmoslovi. Ze sémiotiky si vypujcuje
vztah oznacovaného a oznacujiciho a pracuje s indexovou povahou doku-
mentdrnich obrazll, k vyprdvéni zase pfistupuje z naratologické tradice,
ale knihu nezatéZuje pfemirou odkazii na jiné teoretické koncepce. Lze ji
tedy Cist i bez podrobné znalosti terminologického aparatu. I tim Uvod do
dokumentdrniho filmu neuzamyk3 ¢tendfe do stvofeného svéta podmiriuji-
cich pravidel, ale nabizi utvédieci diskurz. Nepfindsi univerzalni platnost,
ale je platny pro zivot s pluralitami. Svym zptsobem reprezentuje postme-
tafyzickou kulturu, kterd si je védoma toho, ze kazdd pozice je omezend.
Nichols pfijal nevdéénou roli stdt mezi nimi, sndset jejich nesouméfitelnost
a ptekondvat ji promluvou o nich. Vic nez pfisnym soudcem je velkory-
sym vypravécem. Pomdhd mu pfi tom ironie stejné jako etické vychodisko
solidarity a socidlni laskavosti. A vede jej presvédcent, Ze rezisér je odpo-
védny za svét, ve kterém Zije, ze dokumentdrni film musi vzdy pfispivat
k divdkové svobodé.

Andrea Slovdkovd, Petr Kubica



Podékovani

Nejvétsi podékovani patii vSem mym studentiim, s nimiz se dlouhd léta
studiu filmového dokumentu vénuji. Nebyt jejich zvidavosti a otdzek, nebyl
by diivod tuto knihu psit. Za mnohé také vdé¢im éastnikim konferenci
Visible Evidence, kteti si na nich uz od roku 1993 vyménuji ndzory a deba-
tuji o dokumentdrnim filmu. Tyto konference, které zacali porddat Jane
Gainesovd a Michael Renov, bezesporu neocenitelnym zptsobem napo-
méhaji Zivému dialogu o dokumentdrni filmové tvorbé v nejsirsim moz-
ném smyslu.

Bez pomoci filmovych tvired, keeti velkoryse poskytli fotografie svych
praci, by byla tato publikace o dost chudsi. Chci jim podékovat za ocho-
tu pohotové poskytnout vynikajici ilustra¢ni materidl, ¢asto vyzddany na
posledni chvili. Obstardni fotografii z filma, které jsem potfeboval, si vzal
na starosti David Gray — a svij tkol splnil znamenité. Timto mu chci po-
dékovat za jeho neocenitelnou pomoc.

Jane Behnkenovd se na piipravé druhého vyddni u Indiana University
Press podilela jako editorka. Bez jeji podpory a nadseni myslenkou dru-
hého vydani by to neslo. Jamison Cockerham vytvofil grafickou podobu
knihy a jeji obdlky.



Uvod

Druhé vydéni Uvodu do dokumentdrnibo filmu, jeho? jednotlivé kapitoly
vzdy uvozuje konkrétni otdzka, se detailné vénuje tomuto fascinujicimu
druhu filmové tvorby. Otdzky se dotykaji problematiky definice, obsahu,
formy, modu a etickych i politickych témat. Vzhledem k tomu, ze doku-
mentdrni filmy se tykaji svéta, v némz Zijeme, nikoli smysleného svéta fil-
mového tviirce, vyznamné se lisi od nejriznéjsich Zénra filmu fikéniho
(science fiction, hororu, dobrodruzného filmu, melodramatu atd.). Vzni-
kaji s jinymi zdméry, patii k nim kvalitativné jiny vztah mezi filmafem
a natd¢enym, vzbuzujf jiny typ ocekdvdni publika.

UkdZzeme si, Ze tyto rozdily nejsou zdrukou absolutniho oddéleni doku-
mentu od fikce. Nékteré dokumentdrni filmy bézné pracuji se scéndfem,
ptipravou scén, rekonstrukcemi, zkousenim a provedenim, jez si spojujeme
s hranym filmem. Nékteré dokumenty pracuji se zndmymi konvencemi,
napiiklad postavou jednoho hrdiny, jenz fesi nesnadné situace nebo podnika
pout, vytvifenim napéti, stupfiovdnim emoci a vrcholicim zdvérem. Nékteré
fikeni filmy zase pracuji s konvencemi, které si spojujeme s nonfikei nebo
dokumentem, kupfikladu natdceni na autentickych mistech, angazovéni
neherci, ru¢ni kamera, improvizace, found footage (préce s cizim mate-
ridlem), mluveny komentéf, pfirozené svétlo. Hranice mezi témito dvéma
fiSemi je velmi proménlivd, ackoli ve vétsiné piipadu stdle zfetelnd.

Protoze predstavy o tom, co je pro dokument typické a co ne, se v ¢ase
méni, mohou konkrétni filmy podnitit debatu o hranicich mezi fikei a doku-
mentem. Svého ¢asu se na filmech Chamtivost (Greed, 1925) Ericha von
Stroheima a Stdvka (Stacka, 1925) Sergeje Ejzenstejna ocenovala vysokd
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mira realismu a pravdépodobnosti obou ptibéhi. Pracovaly s aspekty, kte-
ré nds ptitahuji na dokumentech. S filmy Rim, oteviené mésto (Roma citti
apperta, 1945) Roberta Rosselliniho a Stiny (Shadows, 1959) Johna Cassa-
vetese se na pldtna dostal obraz Zité reality v dosud nevidané podobé. Ackoli
vSechna tato dila jsou normélné povazovéna za fikci, je zajimavé vénovat
pozornost sile jejich dokumentaristického rozméru a potencidlu podnitit
reziséry dokumentu i fikce reflektovat svd vychodiska. Televizni reality
show Poldové (Cops, 1989-2010), Americky idol (American Idol, vysilan od
roku 2002 dosud; ptivodné britska televizni péveckd soutéz s prvky reality
show Pop Idol, v Cesku vysilina pod ndzvem Cesko hledd SuperStar) a Kdo
prezije (Survivor, 2000-2010) jasné ukdzaly, kolik dokdze televize vytézit
z vytvafeni dojmu dokumentdrni autenticity v kombinaci s melodramatic-
kym spektdklem. A filmy jako Forrest Gump (Forrest Gump, 1994), Tru-
man Show (The Truman Show, 1998), Zihada Blair Witch (The Blair Witch
Project, 1999) a Cesta do Guantinama (The Road to Guantanamo, 2006)
stavi své vypravéni na dokumentdrnim zdkladu: citime zvldstni fascinaci,
kdyz sledujeme zivoty druhych, s nimiz sdilime stejny zity svét.

V Zihadé Blair Witch (Eduardo Sanchez a Daniel Myrick, 1999) spoci-
vé tato fascinace nejen v kombinovdni dokumentérnich konvenci s hrubo-
zrnnym realismem technologie videokamer, jez ma smy$lené situaci dodat
davéryhodnost Zité reality, ale také plné tézi z propagacnich a publicistic-
kych kandla, které se k filmu vdzZou a pomdhaji nds na néj pfipravit. Pa-
tif k nim webovd strdnka s informacemi o pozadi Blair Witch, svédectvi
odborniki a odkazy na ,skute¢né® postavy a uddlosti, pficemz vSechno
vypadd, jako by neslo o propagaci filmu jako hraného ptibéhu, dokon-
ce v$ak ani jako dokumentu, ale jako surového materidlu tii natdcejicich,
ktefi za tragickych okolnosti zmizeli.

Kdy?z nic jiného, mél by ndm snimek Zdhada Blair Witch ptipomenout,
jak nase vlastni pfedstava o tom, zda film je, ¢i neni dokumentdrni, snadno
podléhd sugesci. (Recenze Susan Stewartové v TV Guide ,Prokleti Blair
Witch® na vysildni filmu na programu Sci-Fi Channel, 10. éervence 1999,
ho hodnoti jako $patny, ale autenticky pokus zdokumentovat ptib¢h sku-
te¢né carodéjnice, nikoli jako propagacni produkt likajici divdky k sledo-
vén{ tohoto chytrého smysleného ptibéhu.) Film, video, a nyni i digitdlné
vytvofené obrazy mohou neoby¢ejné vérné pfindset svédectvi o tom, co se
délo pted kamerou. Malba ¢i kresba se vedle ostrych, jasné ohranicenych,
ptesnych reprezentaci filmu, videa nebo pocita¢ovych monitort jevi jako
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chabé imitace. Ptesto tato vérnost slouzi tvorbé smyslenych filmovych pii-
béhti stejné dobfe, jako rozvoji lékafskych zobrazovacich metod vyuzivaji-
cich rentgenové paprsky, magnetickou rezonanci ¢i vypodetni tomografii.
Presnost obrazu muze sehrdt rozhodujici roli jak v detailnim zdbéru Toma
Cruise nebo Catherine Deneuveové, tak u rentgenového snimku plic, ovéem
vyuziti této obrazové vérnosti se zdsadné lisi. Sice vime, Ze oboji poddvd
svédectvi o svété kolem nds, to vSak v prvém ptipadé povazujeme za znacné
filtrované vidénim filmového tviirce, v ptipadé druhém jako téméf piimy,
nezmanipulovany prepis konkrétnich vlastnosti svéta. Na vlastni nebez-
pedi vétime tomu, co vidime.

Existence digitdlnich médii jasné ukazuje, Ze vérnost z4visi na védo-
mi divdka stejnou mérou, jako na vztahu mezi kamerou a tim, co se pred
ni odehravd. (Digitdlné vytvorfené obrazy se dokonce mohou obejit i bez
kamery a snimanych objektd, a pfesto se bude vysledny obraz vérné podo-
bat zndmym lidem, mistim a vécem.) Av$ak zda vidime pfesné to, co by-
chom vidéli, kdybychom stdli vedle kamery, nelze zarucit.

Diky urcitym technologiim a styliim sndze véfime v tésny, ne-li doko-
naly, vztah mezi obrazem a realitou, a prdce s objektivy, zaostfenim, kon-
trastem, hloubkou ostrosti, barvami a médii s vysokym rozliSenim (jemno-
zrnny film nebo digitdlni obraz s rozlisenim vétsim nez 300 dpi) ptisobi
jako zdruka autenticity toho, co vidime. To vSe lze v§ak vyuzit k vytvoreni
dojmu autenticity o nécem, co bylo ve skute¢nosti vytvoreno ¢i zkonstruo-
vano. A jakmile se obrazy vyberou a sefadi do struktur ¢i sekvenci, do scén
nebo celych filmd, interpretace a smysl toho, co vidime, zdvisi na daleko
vice faktorech nez na tom, zda je obraz uvéfitelnou reprezentaci toho, co
se (mozn4) objevilo pfed kamerou.

Tradice dokumentdrniho filmu se silné opird o jeho schopnost vyvolat
dojem autenticity. Jde o vyrazny pocit, jehoZ Ize doséhnout zdkladnimi kva-
litami pohyblivého obrazu bez ohledu na médium. Za¢ind zddnim pohy-
bu: nezilezi na kvalité obrazu a vérnosti, s jakou zachycuje konkrétni véc
— zddni pohybu se percepéné nelisi od pohybu skute¢ného. (Kazdé filmové
okénko je jednim nepohyblivym snimkem, zd4nlivy pohyb je vysledkem
promitdni téchto snimka v rychlém sledu za sebou.) Kdyz je tento pohyb
pohybem socidlnich hercti (lidi), ktef{ nehraji pro kameru ani neztvarmuji
roli podle scéndfe hraného filmu, domnéle se tim stvrzuje autenticita filmu.
Spolu s konvencemi bliz§imi dokumentdrnimu filmu — jako jsou mluveny
komentaf, nati¢eni na autentickych mistech, price s neherci vystupujicimi
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Dokumentaristicky $tdb na mist¢ natd¢eni. Mnohé prvky pouzivané pfi natéd-
¢enf hraného filmu si osvojila i tvorba dokumentdrni, tfebaze obvykle v men-

$m méfitku. ,Stdb* miiZe tvofit pouze jediny zvukaf/kameraman/reZisér.

V organizaci a pracovnich postupech dokumentaristického $tdbu vétSinou
hraje dstiedni roli schopnost reagovat na udélosti, které se neodvijeji zcela
podle jeho zdmért, tedy na ,skute¢ny Zivot™. V tomto piipadé Jon Else natdci
na $estndctimilimetrovou kameru a Steve Longstreth zaznamendv4 zvuk na
magnetofon Nagra, ktery nahrdvd zvuk synchronné s obrazem. Natdceji scé-
nu s trenazérem otdceni v sanfranciském muzeu Exploratorium. Paldc

rogkosi (Palace of Delights, Jon Else a Steve Longstreth, 1982).
Fotografii Nancy Rogerové poskytl Jon Else.

ve svych kazdodennich rolich a zkoumani socidlni problematiky, naptiklad
globdlniho oteplovéni ¢i socidlni spravedlnosti — miize byt dojem auten-
tické reprezentace svéta, ktery sdilime, skute¢né velmi silny.

Digitdlni formy reprezentace rozsituji fady médii, jez naplnuji tato kri-
téria. Vznik novych digitdlnich forem pfizna¢né pfedstavuje proces, jejz
lze popsat spise jako vzdjemné ovliviiovdni s tradici dokumentdrniho fil-
mu nezli skute¢ny rozvoj nebo piimé pokracovani této tradice. Pibuznd
média si vyménuji konvence a navzdjem si preddvaji tviréi postupy. Webo-
vé strinky jako YouTube a Facebook brzy ziskaji vlastni historii a teorii,
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jako pfed nimi fotografie. Pro tuto chvili mizeme chdpat vSechny tyto
ptibuzné formy produkce, distribuce a uvddéni jako vyznamné ptirastky
pokracujici dokumentaristické tradice.

Nase vira, Ze to, co vidime, poddva svédectvi o tom, jaky svét je, mize
byt vychodiskem nasi orientace ve svété a pro nase kondni. To samozfejmé
plati ve véd¢, kde zobrazovaci metody hraji zdsadni diagnostickou roli prak-
ticky ve vSech odvétvich lékatstvi. Diagnostickd rozhodnuti a postup 1é¢by
se odviji podle toho, co ukdzou snimky. Propaganda, naptiklad reklama,
se také opird o nasi viru ve vazbu mezi tim, co vidime, a svétem a nasim
kondnim v jeho rdmci. To plati i pro fadu dokumentérnich filma, které nés
nabddaji, abychom se podivali na svét z dané perspektivy ¢i dhlu pohledu.
Na strdnkdch této knihy prozkoumdme, jak otdzky souvisejici s reprezen-
taci skutecnosti provétily vynalézavost a tvofivost dokumentaristi.

Uvod do dokumentdrnibo filmu postihuje zakladn{ body déjin doku-
mentdrniho filmu, protoze témata a postupy, které se zde popisuji, vycha-
zeji z historie (jak spole¢nosti obecné, tak filmové) a nelze se jimi zaby-
vat zcela bez ni. Kniha se v§ak nepokousi podat vycerpévajici a vyvdzeny
vyklad o kli¢ovych filmovych tvircich, hnutich a ndrodnich jedine¢nos-
tech dokumentdrniho zdnru v jeho historickém vyvoji. Probirand témata
a filmy poukazuji na urcité otdzky ¢i priblizuji dalezité ptistupy k uréicym
tématim. Jsou spiSe ilustrativni nez pro jednou pevné dané.

Vyberete-li urcité filmy, o nichz chcete diskutovat, ihned se nabizi, ze
jde o kdnon, seznam filmu, které predstavuji to nejlepsi z tradice. Snazil
jsem se vytvafeni kdnonu vyhnout, protoze takovy piistup ukazuje, jak
to s historif chodi (velci umélci, velkd dila jsou v ¢ele). Podle mého nédzo-
ru jsou konkrétni umélci, tfebaze nesmirné vlivni, jen soucdsti rtiznoro-
dé smési ndpadu, hodnot, témat, technologii, instituciondlnich rdmca,
sponzorstvi a sdilenych forem vyjadfovdni, jez vSechny vytvéfeji historii
dokumentdrniho filmu nebo jakéhokoli jiného média. Tato kniha se tudiz
pokousi ukdzat, ze zvolend dila, a¢ jsou ¢asto mimorddné umélecky i spo-
le¢ensky pfinosnd, nemaji postaveni nenapadnutelnych pomniku ¢i ikon.
Jde predev$im o to, jak fe$i problémy a jakd nabizeji feseni, jak ukazu-
ji trendy, postupy, styly a témata, a nikoli o néjaké absolutni pochopeni
jejich vnitfni hodnoty.

Rada dé&l, na n&z Uvod do dokumentdrniho filmu odkazuje, jsou soucdsti
kdnonu uz tim, ze jde o dila ¢asto citovand v jinych textech a obvykle pa-
tif do sylabti pfedndsek ¢i semindfa. Zd4 se mi uzite¢néjsi posilit pojmové
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ndstroje, které zde predkldddm, odkazem na dila zndm4 nezZ na dila méné
dostupnd. Tato kniha tedy maze umocnit dojem, Ze jde o kdnon, ale pokud
to jen trochu $lo, vybiral jsem pro ilustraci ur¢ité myslenky alespon dva fil-
my. Doufdm, Ze tak [épe pfiblizim, jak rtzné filmy nachdzeji pfinejmensim
mirné odlisnd feSeni béZnych problémd, a ze ukdzu, Ze si zddny film neza-
sluhuje pozici nejlepsiho nebo nejvétsiho dila, tedy rozhodné ne v néjakém
nadcasovém, ahistorickém smyslu.

Tato kniha predpoklddd, Ze vazba mezi fotografii, videem nebo digi-
talnimi obrazy a tim, co reprezentuji, mize byt mimorddné silnd, dokon-
ce i kdyz je zcela vykonstruovand. Otdzky, které sledujeme, ndm nemaji
umoznit rozhodnout, zda nebo v jaké mife se objevily umélé zdsahy, aby-
chom byli schopni ur¢it, jaky referent ,skute¢né” je nebo co se ,skute¢né
uddlo®. Jejich smyslem je spiSe se ptdt, pro¢ jsme ochotni véfit reprezenta-
cim vytvofenym pohyblivymi obrézky, zda je takovd diivéra vice ¢i méné
opravnénd a co z toho plyne pro nds vztah k Zitému svétu...

Uvod do dokumentdrnibho Jfilmu tesi ndsledujici otdzky: ,Jak lze defino-
vat dokumentdrni film?“ V prvni kapitole se zabyvime tim, jak mizeme
zpfesnit bézné pouzivané definice dokumentdrniho filmu. Zamyslime se
v ni také nad rozdilnymi pfedpoklady a oéekdvdnimi filmovych tvireg,
instituci, které podporuji dokumentérni film, a divdkd, ¢imzZ pfipravuje-
me pudu tématiim probiranym ve zbyvajicich kapitoldch.

V druhé kapitole se tézeme: ,Pro¢ jsou pro dokumentdrni filmovou tvor-
bu zdsadni etické otdzky?“ Tato kapitola zkoumd témata ohledné moci,
davéry a odpovédnosti i jejich odlisné formulace v dokumentdrnim a fike-
nim filmu.

Ve tfeti kapitole se ptime: ,Cim dokumentirni filmy ziskavaji svij
vlastni hlas?“ Tato otdzka zavddi pojmy z oblasti rétoriky a ukazuje, kolik
dokumentdrni film dluzi rétorické tradici a jak dokumentarista svou sna-
hou uchopit témata ¢i problémy, jez volaji po spolecenské shodé nebo fese-
ni, pfipomind ddvného fe¢nika. Ve étvrté kapitole se chceme dozvédét:
,Co déld dokumentdrni film podmanivym a presvéd¢ivym?“ Probirdme né-
které aspekty témat, jez maji tendenci tvofit obsah ¢i ndmét dokumentdrni-
ho filmu, a zejména pak miru, v niz se témata zpracovdvand dokumentér-
nim filmem vzpiraji védeckym nebo cisté logickym feSenim. Tézistém
téchto témat byvaji hodnoty a piesvédéenti, kterd, protoZe se rizni, ndsledné
vyzaduji reprezentace, jakymi jsou pravé naptiklad dokumentdrni filmy,
aby nds presvédéily o tom, Ze jeden pfistup pfedéi ostatni.



UVOD 19

V pdté kapitole se ptdme: ,Jaké byly zacdtky dokumentdrniho filmu?“
Zpochybnujeme pievazujici pfedpoklady o dokumentu jako synonymu bud-
to raného filmu charakteru dila Louise Lumiera, naptiklad jeho Odchod
z tovdrny (La Sortie des usines, 1895), nebo nonfikéni filmové tvorby viibec.
V kapitole oznacujeme ¢étyfi rtizné postupy, které se koncem dvacdtych
let dvacdtého stoleti spojily do specifické podoby dokumentdrni filmové
praxe.

Sestd kapitola nabizi odpovéd na otézku: ,Jak lze dokumentérni filmy
rozliSovat? V této kapitole, kterd byla dfive souddsti jediné kapitoly o Sesti
modech dokumentdrniho filmu, vénujeme zvld$tni pozornost tomu, jak se
mody lisi od modela vytvofenych v jinych médiich, ale osvojenych doku-
mentdrnim filmem, a bliZe se zaméfujeme na dva konkrétni mody: vykla-
dovy a poeticky. Kazdy modus md své typické tviirce, paradigmatické fil-
my a své vlastni formy instituciondlni podpory i oéekdvani publika. Sest4
a sedmd kapitola se témto tématim vénuji podrobné.

Sedmad kapitola fe$i otdzku: ,Jak lze charakterizovat observaéni, partici-
pacni, reflexivni a performativni modus dokumentdrniho filmu?“ Podob-
né jako Ctvrtd a pdtd kapitola maji také Sestd a sedma kapitola historicky
rozmér, protoze zkoumaji, jak byva ustfedni otdzka mezilidského vztahu
nebo spolecenstvi v dokumentdrnim filmu reprezentovdna: Jak dokumenty
posiluji nebo narusuji nase vazby k druhym a jak vypovidaji o povaze a kva-
lit¢ filmatova vztahu k Zitému svétu? Ctyii mody probirané v této kapito-
le ¢asto stavi filmového tviirce do pfimé konfrontace s ostatnimi tak, jak
to vykladovy a poeticky modus neumoznuje, a tudiz tuto otdzku znaéné
vyhrocuji. Osmd kapitola se zabyvd otdzkou: ,Jak pfistupuji dokumentdrni
filmy k socidlnim a politickym tématiim?“ Tato kapitola si v§imd tésnych
vazeb mezi vzestupem dokumentdrniho filmu a potfebami ndrodniho stdtu.
Rada dokumentdrnich filmii dosud zpracovavé témata narodntho a v ros-
touci mife mezindrodniho vyznamu. Historicky tak ¢inily jménem vldd,
které byly prédvé u moci, nebo v pfimé opozici vici nim. Kapitola ukazu-
je razné moznosti uchopeni socidlnich témat a srovndvéd osobni portrétni
film, ktery muze vzbudit $irsi socidlni otdzky nepfimo, se socidlné zamé-
fenymi dokumentdrnimi filmy, které je fesi ptimo.

Devitd kapitola se zabyvd otdzkou: ,Jak psit o dokumentdrnim filmu?“
Pti hleddni odpovédi na tuto otdzku si projdeme zdkladni féze stavby ese-
je. Pomtze ndm pfi tom fiktivni zaddn{ a jeho dvé mozn4 zpracovdni. Na
ptikladu dvou modelovych eseji, jejichz autofi se zdsadné lisi v ndzoru
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na klasicky dokumentdrni film Roberta Flahertyho Nanuk, clovék primitiv-
ni (Nanook of the North, 1922), se snazime ukdzat, jak se vlastni perspekti-
va studenta stdv4 Gstfedni soucdsti pisemné reakce na dany film. V tomto
vyddni je pfiddna pasiZ o tom, jak vyuZivat nejriznéjsich on-line zdroju
a knihovnich fondia k podpofe tezi pisemnych praci.

Pozadim Uvodu do dokumentirniho filmu je ptedpoklad, e obezndme-
nost s hlavnimi koncepty praxe dokumentdrniho filmu a povédomi o his-
torii dokumentdrni tvorby vybavuji filmového tviirce i kritika nesmirné
hodnotnymi ndstroji. V minulosti byla pro fadu dokumentirnich filma
silnd vazba mezi tvorbou a studiem typickd. Doufdm, Ze zlstane Zivota-
schopnou vazbou i v budoucnu a ze koncepty, které zde probirdme, tomu
uc¢inné napomohou.



