Modernistické postupy
v dokumentarnim filmu

Petr ORALEK

Bakalarska prace i Univerzita Tomase Bati ve Zliné
2010 Fakulta multimedialnich komunikaci




Univerzita Tomase Bati ve Zliné
Fakulta multimedialnich komunikaci

Kabinet teoretickych studii
akademicky rok: 2009/2010

ZADANI BAKALARSKE PRACE

(PROJEKTU, UMELECKEHO DILA, UMELECKEHO VYKONU)

Jméno a pfijmeni: Petr ORALEK
Studijni program: B 8206 Vytvarna uméni
Studijni obor: Multimedia a design - Audiovize

Téma prace: 1. Modernistické postupy v dokumentarnim filmu
2. Na cesté - dokumentarni film 45 min., reZie, scénar

Zasady pro vypracovani:

1. Teoreticka cast prace:

Rozsah prace: minimalné 15 - 20 normostran textu bez zapocitani obsahu,
rejstiiku a obrazovych pfiloh. Formalni podoba 1 ks v pevné vazbé s popisem
na hibetu i horni desce spolu s CD-ROM. Dale 2 ks prace, které mohou byt

v krouzkové vazbé. Praci je tieba rovnéz odeslat do knihovny UTB Zlin

v elektronické podobé ve formatu pdf.

Pokyny k vypracovani: prostudujte a analyzujte dostupné materialy z profesniho
hlediska a formulujte zavéry a ziskané védomosti.

2. Prakticka ¢ast prace:

Vystupni dilo pfedlozte na 3 ks DVD ve formatu DVD-video, 1 ks MiniDV
(nosice fadné popiste) a 3 ks scénafe v krouzkové vazbé (fadné popiste).

Soucéasti celé prace budou vyplnéné formulafe pro OSA, NFA a Licencni smlouva
k audiovizuélnimu dilu.



Rozsah prace:

Rozsah pfiloh:

Forma zpracovani bakaléiské prace:

Seznam odborné literatury:

tisténa

ROOKMAAKER, H.R. Moderni uméni a smrt kultury. Praha: Navrat dom, 1996.
GAUTHIER, G. Dokumentérni film, jind kinematografie. Jihlava: AMU, 2004.
ADLER, R. Cesta k filmovému dokumentu. Praha: FAMU, 1997.

DRVOTA, M. Zakladni slozky filmu. Praha: NFA 1994.

Vedouci teoretické casti:
Vedouci praktické casti:

Datum zadéani bakalafské prace:

Termin odevzdani bakalafské prace:

Ve Zliné dne 11. ledna 2010

Yo )
doc. MgA. Jana amkova ArtD.

de'/mik

doc. MgA. Jana Janikova, ArtD.
Ustav animace a audiovize

doc. MgA. Jana Janikova, ArtD.
Ustav animace a audiovize

1. prosince 2010
17. kvétna 2010

g I

Mgr. Markéta Dvorackova
vedovct katedry



PROHLASENi AUTORA
BAKALARSKE/DIPLOMOVE PRACE

Beru na védomi, ze

e odevzdanim bakalafské/diplomové prace souhlasim se zvefejnénim své prace podle zakona
&. 111/1998 Sh. o vysokych $kolach a o zméné a dopinéni dalsich zakond (zakon o vysokych Skolach),
ve znéni pozdéjSich pravnich predpist, bez ohledu na vysledek obhajoby *;

e beru na védomi, Ze bakalaiska/diplomova prace bude uloZena v elektronické podobé v univerzitnim
informacnim systému a bude dostupna k nahlédnuti;

e na moji bakalarskou/diplomovou préci se pné vztahuje zakon €. 121/2000 Sb. o pravu autorském,
o pravech souvisejicich s pravem autorskym a o zméné nékterych zakonl (autorsky zakon) ve znéni
pozdéjSich pravnich predpisd, zejm. § 35 odst. 3 2;

e podle § 60 I odst. 1 autorského zakona ma UTB ve Zliné pravo na uzavfeni licenéni smiouvy o uZiti
3kolniho dila v rozsahu § 12 odst. 4 autorského zakona;

e podle § 60 ¥ odst. 2 a 3 mohu uZit své dilo - bakalarskou/diplomovou préci - nebo poskytnout licenci
k jejimu vyuziti jen s pfedchozim pisemnym souhlasem Univerzity TomaSe Bati ve Zling, ktera je
opravnéna v takovém pfipadé ode mne poZadovat pfiméreny prispévek na Ghradu nakladd, které byly
Univerzitou Tomase Bati ve Zliné na vytvoreni dila vynaloZeny (az do jejich skutecné vy3e);

o pokud bylo k vypracovani bakalarské/diplomové prace vyuZito softwaru poskytnutého Univerzitou
ToméaSe Bati ve Zliné nebo jinymi subjekty pouze ke studijnim a vyzkumnym (celim

(ti. k nekomerénimu vyuziti), nelze vysledky bakalarské/diplomové prace vyuzit ke komerénim ucelim.

Ve e s s eu

Jméno, prijmeni, podpis

1) zékon &. 111/1998 Sb. o vysokych Skolach a 0 zméné a dopinéni daiich z&konti (zékon o vysokych Skoléch), ve znéni pozdéjSich pravnich predpisi, §
47b Zverejriovéni zévérecnych praci:

(1) Vysoka Skola nevydélecné zverejiiuje disertacni, diplomové, bakalaiské a rigordzni préce, u kterych probéhla obhajoba, véetné posudkii oponentii a
vysledku obhajoby prostiednictvim databéze kvalifikacnich praci, kterou spravuje. Zpisob zverejnéni stanovi vnitini pfedpis vysoké Skoly.

(2) Disertani, diplomové, bakalaiské a rigorozni préce odevzdané uchazecem k obhajobé musi byt téZ nejméné pét pracovnich dnii pied konanim
obhajoby zvefejnény k nahlizeni vefejnosti v misté urseném vnitinim pfedpisem vysoké Skoly nebo neni-li tak urceno, v misté pracovisté vysoké koly, kde
se mé konat obhajoba préace. Kazdy si mize ze zvefejnéné préce porizovat na své néklady vypisy, opisy nebo rozmnoZeniny.

(3) Plati, Ze odevzdanim préce autor souhlasi se zvef'ejnénim své prace podle fohoto zakona, bez ohledu na vysledek obhajoby.

2) zékon & 121/2000 Sb. o pravu autorském, o prévech souvisejicich s pravem auforskym a o zméné nékterych zékonu (autorsky zékon) ve znéni
pozdéjsich prévnich predpisi, § 35 odst. 3:

(3) Do préva autorského také nezasahuje $kola nebo Skolské &i vzdélévaci zafizeni, uzije-li nikoli za ticelem pifmého nebo nepfimého hospodafského nebo
obchodniho prospéchu k vyuce nebo k viastni potfebé dilo vytvorené zékem nebo studentem ke spinéni kolnich nebo studijnich povinnosti vyplyvajicich z
Jjeho prévniho vztahu ke $kole nebo Skolskému Ci vzdélévaciho zafizeni (Skolni dilo).

3) zakon & 121/2000 Sh. o pravu autorském, o pravech souvisgjicich s pravem auforskym a o zméné nékterych zakonu (autorsky zakon) ve znéni
pozdéjsich pravnich predpisti, § 60 Skolni dilo:

(1) Skola nebo $kolské ¢i vzdélévaci zafizeni maji za obvyklych podminek pravo na uzavieni licenéni smiouvy o uZiti Skolniho dila (§ 35 odst. 3). Odpiré-li
autor takového dila udélit svoleni bez vézného divodu, mohou se tyto osoby doméhat nahrazeni chybéjiciho projevu jeho vile u soudu. Ustanoveni § 35
odst. 3 zistava nedotteno.

(2) Neni-li sjednano jinak, mize autor $kolniho difa své dilo uZit ¢i poskytnout jinému licenci, neni-li to v rozporu s oprévnénymi zajmy Skoly nebo Skolského
Ci vzdélavaciho zafizeni.

(3) Skola nebo Skolské &i vzdélavaci zaffzeni jsou opravnény poZadovat, aby jim autor $kolniho dila z vydélku jim dosaZeného v souvislosti s uZitim difa Ci
poskytnutim licence podle odstavce 2 piiméfené prispél na thradu nékladt, které na vytvoreni dila vynaloZily, a to podie okolnosti aZ do jejich skutetné
vyde; piitom se piihlédne k vysi vydélku dosazeného Skolou nebo Skolskym ¢i vzdélavacim zarizenim z uZiti $kolniho dila podle odstavee 1.




ABSTRAKT

Cilem teto prace je analyzovat modernistické tendence v dokumentarnim filmu.
Prvni ¢ést prace se zabyva obdobim moderny, jeji kratkou charakterizaci a jejimi
projevy v uméni a literatufe. V dal$i ¢asti vymezuje pojem dokumentarni film jeho
konfrontaci s filmem hranym. Dadle se vénuje historickym a technickym
predpokladiim, jeZ umozZnily vznik téchto tendenci v dokumentdrnim filmu.
Nésledné autor uvadi hlavni proudy, do kterych se zminované trendy promitly
v riznych zemich a jejich vliv na budouci podobu kinematografie. V zavéru prace

srovndva postmodernistické a instrumentalistické ndzory a vyhodnocuje ziskané

poznatky.

Kli¢ova slova: Moderna, Dokumentarni film, Direct cinema, Cinéma-Vérité,

Candid Eye

ABSTRACT

The objective of this thesis is to analyze modernism trends in a documentary
filmlts initial part focuses on modernism era, its brief description and
representation in art and literature. In the following part the thesis defines the term
"documentary film" by confronting it with a feature film.Next it deals with
historical a technical prerequisites that enabled the birth of these trends in
a documentary film.Subsequently, the author presents mainstreams, in which the
previously mentioned trends reflected in different countries, and their influence on
the future appearance of cinematography.In the conclusion of the thesis the author
compares post-modernism and instrumentalist attitudes and evaluates the acquired

knowledge.

Keywords: Modernism, Documentary Film, Direct Cinema, Cinéma-Vérité,

Candid Eye
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UVOD

Prestoze si dokumentdrni film v posledni dobé ziskava stale znacnéjsi

pozornost, vétSina divdku o néj nejevi zdjem. Jen velmi mald Cast produkce se

dostane do distribuce kin a televize se vénuje pfedevsim reportaZim.

Vétsina lidi na otdzku zda sleduje dokumentarni filmy odpovi, Ze se jde do
kina bavit a ne proto, aby se divala na béZnou realitu. I samotni filmovi tvirci

berou dokument jako piivések hraného filmu.

I pfesto dokumentdrni film ma své misto. Svého divdka si vZzdycky najde.

At uZ na specializovanych televiznich kandlech nebo na riznych festivalech.

Dokumentarni film je vyznamnych prostfedkem poznavani a osvéty

pfedevsim diky bohaté audiovizudlni informaci, kterou obsahuje.

Bezpochyby je tento druh kinematografie jeden z ndstroju, ktery muZe
piispét ke spoleCenskym zméndm a vyvolat celospole¢enskou diskuzi, ale také

miZe byt zneuZit k propagand¢.

Bakaléatskd prace se zabyva obdobim nejbouilivéjsiho rozvoje tohoto

filmové odvétvi, které je pIné novych moZnosti, vyrazovych postupii a technik.
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1 MODERNISMUS ,,SOK Z NOVEHO*

Prelom mezi devatenactym a dvacdtym stoletim byl plny pfevratnych zmén

v kulturnim i ve spole¢enském Zivot¢.

ZvétSuji se mésta. Lidé odchazi ze zemédélského venkova a stavaji se
délniky ve velkych tovarnach. Primysl se transformuje, tovarny méni podminky
vyroby. ZvySuje se moznost pohybu véci, lidi 1 informaci. Stavi se silnice,
Zeleznice. Na poli védy a vyzkumu dochdzi k mnoha zdsadnim objeviim a novym
vyndlezim. VSe je najednou tak blizko, tak snadno dosaZitelné. Dochazi

k Casoprostorové kompresi, svét se zmensuje.

Tento technicky rozvoj vzbuzuje velkd ocekdvani a nadSeni, divéru

N

v pokrok, ktery bude slouzit clovéku. Lidé véti, Ze je osvobodi od fyzické prace.

Vuméni a literatufe se tato tendence projevuje odporem k tradicnim
formdm a vSemu pfedeSlému. Tématem je souCasny Zivot. Modernisté jsou
fascinovani novou technikou. Pocédtek dvacatého stoleti je ve znameni vzniku
spousty novych styll a technik. Dirraz je kladen na estetické inovace. Objevuje se
Fauvismus, Expresionismus, Futurismus, Dadaismus, Konstruktivismus,

Surrealismus a mnohé dalsi.

,Modernistické uméni dava okdzale najevo slozité, Casto agresivni nebo
rusivé formy a styly, mnohdy zpochybnuje tradi¢ni realistické uméni a kritizuje

lidovou popularni zabavu.* (Thompson, 2007)

Vynélez kinematografie je soucasti tohoto procesu. Z pocatku jde spiSe
o poutovou atrakci. Film vSak dravé vstfebdvd moZnosti, postupy a techniky,
kterych bylo dosazeno v jinych uméleckych oblastech a tak velmi rychle dohani,

co zameskal.

I ptesto ve filmovém uméni dochazi k témto projeviim mnohem pozdéji.
Za modernistické tendence ve filmu lze oznacit spiSe az Sedesitd 1éta, kdy se tyto

tendence projevi v dokumentarnim filmu i v hrané tvorbé.
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Po druhé svétové viélce se znovu probouzi intelektudlni a spoleCensky
Zivot. Prichazi nova vlna nadSeni z nového zacdtku, vira v budoucnost a lep$i

spolec¢nost. Snahou bylo opé€t ozivit mySlenky modernismu.

Filmate vedla touha zachytit vice reality. Kladli diraz na hrizy okupace

a vélky, tfidni nespravedlnosti a socidlni problémy.

Modernistickd dvojznac¢nost se ve filmu projevila nejednoznacnym

komentdfem, ktery umoZzioval riizné interpretace.

,Uprostied Sedesatych let byl film uznavan nejen jako médium masové
zébavy, ale 1 jako fenomén vysoké kultury. Film byl chdpéan jako vitdlni soucasné
uméni pfedev§im diky vysledkim povdlecného evropského modernismu,
vzrastajicimu vlivu myslenky autorského filmu a novému vyvoji filmového

dokumentu a experimentu.* (Thompson, 2007)
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2 HRANY VS. DOKUMENTARNI FILM

Co je to dokumentarni film? Jaka je hranice mezi hranym
a dokumentarnim filmem? Na tyto otdzky neexistuje jednozna¢nd odpovéd’
predevsim kviili jejich prolindni a nejednoznacné neostré ¢are délici tyto kategorie
filmu. Prave toto prolinani je dosti Casto znamkou jedinecCnosti a originality.

P

Jean-Luc Godard prohlasil: ,,VSechny velké hrané filmy se blizi
dokumentu, stejné¢ jako vSechny velké dokumenty smétuji k hranému filmu. [...]
A kdo zvoli jednu mozZnost, nutné se na konci cesty setkd s tou druhou.”

(Gauthier, 2004)

Dva extrémni ndzory na tuto problematiku tikaji, Ze vSe je fikce nebo
naopak vse je dokument. PfedevSim poststrukturalisté oznacuji dokumentarni film
jako predstirani diivérného vztahu k realité. Na druhou stranu se d4 konstatovat, Ze

kazdy film se ¢asem stdva dokumentem své doby.

U hraného filmu je vétSinou vypracovany velmi podrobny scéndr.
Vzhledem k poctu lidi, ktefi se na ném podili, je jejich nezbytnym voditkem.
Pokud vsSak dokumentarista zaznamendva nepfedvidatelny d¢j, jen t€Zko miiZe mit
podrobny scénéi. AvSak ze své zkuSenosti by m¢l urcité véci predvidat a mit tak

sepsany alespont nimét a vyspecifikované téma, které chce filmem vyjadfit.

Automaticky se nabizi, Ze specifikem pro hrané filmy jsou herci, jenZe
existuji reZiséfi, ktefi zdmérné obsazuji neherce. Casto se také objevuji
dokumentdrni filmy v nichZ dochdzi k rekonstrukci pro niZ jsou profesiondlni
herci nezbytnosti. Za zédkladni rozliSovaci prvkem se pokladd, zda cloveék hraje

sdm sebe nebo predstird nékoho jiného.

V dokumentarnim filmu nebyvd ojedinélym jevem situace, kdy napiiklad
hereCka zndzoriiuje sama sebe. U hraného filmu se naopak stavd, Ze se neherci

pohybuji ve svém pfirozeném prostiedi, ale hraji nékoho jiného.

,Nejde tedy o rozdil mezi profesiondlnimi a neprofesiondlnimi herci, ale
mezi ndpodobou a sebeprezentaci.” (Gauthier, 2004). Tedy jestli herec ¢i neherec

pfedstird n€koho jiné nebo zda se chova pfirozené.
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Pro dokumentdrni film je tak velice dulezité abychom uvéfili
v autenti¢nost postav. V¢rili, Ze jde o skutecné lidi a Ze sledujeme jejich Zivotni

osudy.

Dokumentarni film ovSem musi pfesvédcCit divaky, pochopitelné jednak
svou formou — proto patii do filmového uméni — , jednak silou svého vztahu ke

skuteCnosti.* (Gauthier, 2004)

Ani pojem autorsky film ndm nepomiiZze vymezit tyto kategorie. ,,Nebot
zatim co impulsy vzeSlé pfirozené z reality a Zivotni zkuSenosti zformuje autor
hraného filmu takovym zpusobem, Ze ptfed kamerou je nutno ke zhmotnéni,
realizaci jeho imaginace vytvofit obraz reality fiktivni — dosud neexistujici, autor
filmového dokumentu na zdkladé¢ téchze Zivotnich zkuSenosti formuje
bezprostfedné kamerou obraz reality samé prostfednictvim jejtho vybéru, tfidéni

a kompozice zdlraziuje svoji tvarci ideu.* (Adler, 2001)

Vidét znamena véfit. Pravda je podle divaka to, co sém miZe na vlastni o¢i
vidét a je to pravé pravdivost, podle které dokumentirni film posuzujeme
a zkoumdme. DileZité je védét a uvédomovat si, do jaké miry je moZné obraz

manipulovat.

U hraného filmu naopak ¢loveék pocita s tim, Ze jde o fikci o vymySleny
piibéh, ktery se miiZze a nemusi opirat o uddlost jeZ se opravdu stala. Coz ovSem
neznamend, Ze v nich neni ukryta pravda. Hrané filmy jsou z pohledu cenzury

posuzovany ne po strance jejich pravdivosti, ale spiSe moralnosti.

Jistou rozdilnost miZeme také spatfit vtom, Ze hrany film stoji na
vypravéni — fabulaci, kdeZzto dokument na védeckém zkoumdéni a nisledném
pfedéni divdkovi.

Dokument prezentuje skute¢nost. Zaznamenava realitu z cehoZ vypliva, Ze

je redlny, ale i to je zpochybnéno. Dokument mliZe byt prestrojend fikce a naopak

fikce muze mit dokumentarni hodnotu.

Prosttedi ve kterém se odehravd dokumentarni film je skute¢né misto, kde

aktéti opravdu Ziji nebo pracuji, kdeZzto fikce vyuzivd umélé prostredi at' uz
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v ateliéru nebo v exteriéru. JenZe i hrany film muze pouzivat redlné prostredi ke

zvyseni autenticity. D&j se miZe napiiklad odehrdvat na pozadi redlné rusné ulice.

,Dokumentarni film v tom smyslu, jak jej zde chapeme, neni nic jiného
neZ nejvetsi mozné priblizovani se k tomu, ¢emu fikdme skuteCnost.” (Gauthier,
2004)

O co nejvétsi priblizeni realit€ se vSak snaZi i realistické filmy, pfedevSim
italského neorealismu. Jejich kulisy jsou redlné. Dokonce i postavy jsou redlné.
Nehraji vSak sami sebe, ale romédnové vysnéné postavy. I kdyZz pouzivaji
dokumentarni metody, 1ze je od dokumentu spolehlivé odliSit psanym scéndfem

a herci 1 kdyZ neprofesiondlnimi.

Noél Carroll zavedl pojem ,indexovani*“ pro rozliSeni hraného
a dokumentdrniho filmu. Pro ocekdvani divdka je duleZzité, jak je film oznacen.

Divék zaujme odli$ny postoj, podle toho jestli ma jit o skutecnost nebo fikci.

Toto indexovéni provadi autor, ale je nutné aby ho tak pfijali i divéci.
,»Oznaceni je rovnym dilem jak socidlni konstrukei — zavislé na ndzoru komunity

respondentll — tak prohldSenim autora.* (Plantiga)

Podle Roberta Wisemana jsou tfi zdkladni slozky hraného filmu: zapletka

(vypravéni), pretvéaika (kulisy), napodobovani (herci). (Gauthier, 2004)

,Historie 1 souCasnd praxe denn¢ znovu potvrzuje, Ze kinematografie je
jedna a jeji teC, vyrazové moznosti a dokonce 1 charakteristické postupy,
zformované na strané jedné — napiiklad metoda skryté kamery, prace s nehercem,
nebo naopak dramaticka vystavba scény a celku — mohou byt efektivné uZzity na

stran¢ druhé. (Adler, 2001)
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3 HISTORICKA ZKUSENOST

Abychom pochopili zrod pfevratnych zmén v dokumentarnim filmu na
konci padesatych a pocatku Sedesatych let je nutné se podivat trochu do historie,

kterd ndm napovi, co k témto zméndm vedlo.

Ve dvacatych letech dvacétého stoleti zacind dokument ziskdvat silnéjsi
pozici a je jiZ spojovan s uméleckou kinematografii. Doposud prevladala tvorba
filmovych tydeniki a cestopisi. UZ nyni se zacind prosazovat exoticky film,

stithovy dokument a pokusy o piimé nataceni reality.

Predevsim ve Spojenych stitech stoupla poptidvka po exotickych filmech
po uvedeni snimku Nanuk, ¢lovék primitivni od Roberta Flahetryho. Ten klade
daraz na stfet ¢lovéka a ptirody. Zabéry peclivé inscenuje, dava prednost presné
zorganizovanym celklim. Stfihové tempo je velmi pomalé, veSkerd akce je uvnitt
zabéru.

V Sovétském svazu Dziga Vertov pracoval na své myslence kino-oko, kde
kamera je filmafovym prodlouZzenym zrakovym orgdnem. Proslavil se také
vyrokem ,,Zivot zachyceny z nenaddni*, jehoZ principem je zustat pfi filmovani

v pozadi a neménit tak chovéni lidi.

Staré filmové tydeniky pro své stiithové filmy pouzila sovétskd filmarka

Esfir Subovi a stala se tak priikopnici tohoto Z4nru.

Flaherty, ddvajici diraz na natdceni, a Vertov, kladouci diiraz predevSim
na stfih, predstavuji dvé zdkladni linie dokumentarniho filmu. Jejich teorie
a zpusoby préace se staly zdkladnim vychodiskem a inspiraci pro budouci generace

dokumentaristu.

Ve tiicatych letech doslo k politizaci dokumentarniho filmu. Slo o reakci
na vzestup fasismu a ob&anské vélky v Ciné a ve Spanélsku. Toéily se predevsim
levicové dokumenty. Jejich ndmétem byly stivky, pochody hladovych

a demonstrace. Film pfedstavoval ndstroj revoluce.
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Ve cCtyticatych letech po Stalinovych Cistkdch a monstrprocesech dochazi

ke ztrat€ sympatii a levicovy film upada. Ze strachu z §iticiho se faSizmu fada

dokumentaristi podporuje vladu a toc¢i filmy ji sponzorované.

Obdobi druhé svétové vdalky proménilo dokumentarni film. Jelikoz
neexistovalo zpravodajstvi, filmové tydeniky uvadéné v kinech informovaly
obyvatelstvo o déni na front€ a na okupovanych uzemich. Predev§im v Némecku
byly ndstrojem propagandy, zdlraziovaly uskali CcCihajici na ptislusniky

Wermachtu, kterd némecti vojdci s lehkosti zvladli a pfekonali.

Naopak v Sovétském svazu byly tydeniky plné utrpeni a bolesti,

v pozdgjSich obdobich se staly 1 oslavou hrdinskych vitézstvi Rudé armady.

ObtiZzné podminky filmaih za druhé svétové vélky si vynutily vyndlezy
a technicky pokrok v oblasti snimaciho zafizeni. Kameramani se ¢asto pohybovali
v nesnadnych podminkach, kde potiebovali lehké snadno pienosné zatizeni

z jednoduchou manipulaci a zafizeni umoziujici rychlou reakci na zmeény situaci.

Po viélce dokumentédrni film prochdzi obrovskymi zménami diky vzniku
novych technik a riznych instituci podporujicich filmare. Osobni vypoveéd se
dostdvd do popiedi pfed politickou angazovanost. Dokumentaristé se snazili
zachytit neptredvidatelné udalosti. Nahodné situace, které se vymykaly jakékoliv
kontrole. Byla snaha tvofit spontdnni filmy, ne jako dfive filmy s dopfedu

naplanovanou strukturou a uspdvajicim komentafem.

V padesitych letech do hry vyznamné zasdhla televize. Televizni
zurnalistika vystiidala tydeniky v programech kin, které jiz studia piestala vyrabét.
Dokumentarni tvorba se tak pfesouva z kin do televize, coZ v kone¢ném dusledku
vede k vyS§im poctim natoCenych celoveCernich dokumentarnich filmi i pfestoze
se vétsinou vysilaji v pozdnich vecernich hodindch nebo na specializovanych

kanalech.

V tomto obdobi se jiZ star$i reziséfi nedokdzi prosadit a mladsi pfichazi
s vyznamnymi inovacemi. Zacinaji pouZivat teleobjektivy, skryté kamery
a upfednostiiuji stitidmé&j$i komentate, které se snazi o poetictéjs$i rozmér nez jen

popis déni na platn€. (Thompson, 2007)
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Uméni komentédie v tomto obdobi dosdhlo svého vrcholu pfedevSim ve
filmu Chrise Markera. ,,Pfipomefime na tomto misté, Ze ono tficetileti zacalo
stfizlivym a krutym komentifem k Zemi bez chleba (Luis Buiiuel, 1932) a kon¢i
spojenim literarniho eseje a dokumentarniho obrazu v jediném dile (Popis jednoho

zépasu Chrise Markera, 1960).“ (Gauthier, 2004)

Dal$im druhem dokumentdrniho filmu, ktery si za¢ina pravem ziskdvat své
postaveni je etnograficky film. V tomto obdobi je pro néj typickd snaha méné
inscenovat dé€j, méné rezirovat aktéry a radé€ji zaznamenat Zivot neutralnéjSim

a presnéjSim zpiisobem.

V Kanad¢ organizace National Film Board podporuje filmare, ktefi zavadi
novatorské trendy. Organizace produkuje pfedev§Sim kratké dokumentarni

a animované filmy.

Z nespokojenosti umélcti s podobou komeréniho i dokumentdrniho filmu
vznikd ve Velké Britdnii hnuti Free Cinema. Autofi chtéji délat svobodné filmy,
které by odrdZely jejich osobni ndzory a vize. Autofi tohoto obdobi v cele

s Karlem Reiszem, Lindem Andersonem nat4ci filmy tykajici se Casto popularni

kultury a Zivotniho stylu teenagerd.

Také ve Francii je snaha tvofit svobodné. Alain Resnais vyjadiuje své

osobni stanovisko prostiednictvim film o uméni a kultufe.

Chris Marker nataci parodicky cestopis v némz poukazuje na tehdejsi
strnulé cestopisy plné predsudkii a scéndristickych klisé, které ndim nemohou ani
nastinit Zivot vzdédlenych kultur. Ddle se soustiedi na politicky levicové
orientované filmy. V dile Dopis ze Sibife jsou tfi série stejnych zabéra s riznym
komentéarem, jez tak pokazdé vyvolavaji jiny ucinek.

Jean Rouch na sebe strhl pozornost svym kontroverznim filmem Sileni
mistii nato¢enym v Ghang. Ve filmu se objevuje ritudl kmene knézi Hauka pfi
kterém se jeho ucastnici dostavaji do transu a berou na sebe podobu kolonialisti.
Film se tak stivd jedine¢nym svédectvim pocitli vyvolanych imperialistickym
utlakem. Snimek J4 Cernoch se zabyvd dopadem kolonialismu na tieti svét. Jeho

hrdinové napodobuji chovéni lidi ze zdpadu. Rouch klade diiraz na rozdilnost
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kultury Evropy a obyvatel Pobfezi slonoviny a varuje pied zménou této kultury
k obrazu zapadnich zemi. Dokonceny sestfih promitnul hlavnimu hrdinovi

Edwardovi G. Robinsonovi a jeho komentéi nahral a ptipojil k filmu.

Jean Rouch délal filmy pro lidi, o kterych naticel a pro sebe. Byl
antropolog, ktery vyuZival kameru jako zdpisnik pro jedinecny zdznam své
zkuSenosti s danou kulturou. Estetickd strdnka dél jej ani ostatni etnografy

vvvvvv

kterymi se nenechal nijak omezovat.

Proto byl osloven pravé on, aby vyzkousel ultra lehkou synchronni kameru
vyrobenou u Mathota a Eclair, coZ byl jeden z krokt k pfevratnym zmén na poli

dokumentéarniho filmu. (Thompson, 2007)
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4 REVOLUCE V TECHNICE

Jiz ve tiicatych letech minulého stoleti filmafi pouzivali 16 mm kamery
puvodné urcené spiSe pro amatéry k tvorbé experimentélnich filmii. Béhem vélky
tato technika dobfe slouzila k zaznamendvani udélosti na front€, coz pfispé€lo

k jejimu dalSimu zdokonaleni.

Po skonceni valky byl tento format jiz plnoprdvné vyuZivan pro
experimentdlni a predev§im dokumentarni filmy. V padesatych letech jiz
existovaly plné profesiondlni 16 mm kamery. Neustdle dochédzelo ke sniZovani
jejich hmotnosti. Kameramani jiz nebyli nuceni natdCet pouze ze stativu. Mohli
kameru uchopit a rychleji pronasledovat realitu, Cast€ji ménit pozici kamery a thly

snimani, sledovat akci pruhledovym hleddckem nebo také pouzivat transfokétor.

Naopak se zvukem byla situace jeSt€¢ docela slozitd. Optické nahravani
piimo na filmovy pds umoziovalo pofidit kontaktni zvuk. Komplikované bylo
vSak domichdni komentdfe, hudby nebo ruchii. Pozd&ji se zvuk snimal na

magnetofonové pasky. Stéle byl v§ak problém se synchronizaci.

Vov s

Kolem roku 1958 jiz byly vyvinuty citliv§j$i filmové materialy, lehké
pfenosné kamery, magnetofony s malymi mikrofony. Casteéné jesté pietrvavaly
problémy se synchronizaci a hlukem kamery. Tyto nové moZnosti zdsadnim

zpusobem zménily podobu dokumentarnich filmu.

Pouziti lehétho a mobilnéjSiho zafizeni umoznilo fungovani mensich
Stabli. Dokumentaristé jiz nechtéli pracovat s tradi¢ni filmovou strukturou

a scénarem.

,»INovy dokument chtél zkoumat jednotlivce, sledovat krok za krokem
promeny situaci, nalézat bezprostfedni dramata a psychologické odhaleni. Misto
inscenovanych scén doplnénych komentdfem déaval prednost dé&ji, ktery se
pfirozené rozvijel a protagonistim umoZiloval, aby hovofili sami za sebe.*

(Thompson, 2007)
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5 JEDNOTLIVE PROUDY

,»M¢li bychom mit dynamickou koncepci realismu, brat jej jako jistou
pravdivost ve zptsobu vidéni a chdpani rychle se méniciho svéta, pfiCemz tato
pravdivost miiZze byt ndpomocna témto zméndm v zdjmu miru, lidského pokroku,
odstranéni bidy a krutosti, v zdjmu jednotného svéta. Musime zaujimat

stanoviska.” Paul Strnad (Gauthier, 2004)

Podle Gauthiera miZeme toto obdobi definovat trojihelnikem: historicka
zkuSenost - technicky pokrok — svoboda tvorby a také tremi aktivnimi poly ONF
v Montrealu, Comité du film ethnographique v PafiZi a Leacockovu a Drewovu

skupinu ve Spojenych statech.
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5.1 Candid Eye

V Kanad¢ vzniklo hnuti Candid Eye (Upfimné oko). Jeho anglicky mluvici
¢ast rezisérti vyuzivala Casto utajené kamery, d¢j filmi byl zaloZzen na pozorovani
a vyhybal se dopfedu planovanému scénafi. Zastavala koncepci ,,upfimné* kamery

snimajici neinscenované a ndhodné jevy.

Nejvyrazngj$i postavou frankofonnich filmaf byl bezesporu Michel
Brault. Tento vynikajici kameraman casto vyuZival Sirokouhlé objektivy
a pohyblivou kameru. Francouz$ti reZiséfi nebyli tak objektivni jako jejich
kolegové z Ottawy, Casto se ve svych filmech jednoznacné zastavali béznych lidi,

o kterych nataceli.

,Nic nemuze byt redlngjStho nez statec licici uddlost, kterou sam zazil.
Fakta sama Casto nemuseji mit Zddnou zvlastni hodnotu, ale ma ji jejich vyliceni.*

Perrault (Thompson, 2007)

,»Ze setkani mezi Perraultem, muZem s magnetofonem, a Braultem, muZem
s kamerou, vznikne v roce 1963 film At svét kraci dal, ktery je povaZovan nejen
za manifest, ale hlavné za mistrovské dilo celého obdobi, plného intenzivni

tvorby.* (Gauthier, 2004)
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5.2 Direct cinema

Vyznamnymi osobnostmi hnuti Direct cinema ve Spojenych statech byli
Leacock a Robert Drew, ktefi se prosadili pfedevSim svym filmem Primarky.
KritkometrdZnim snimkem o volebni souboji dvou kandidath na prezidentsky

ufad natoceny s do té doby nevidanou vizudlni autenticitou.

Kameraman Leacock byl cenén pro svlj charakter zdbéri a Ccasto
srovndvan s Michelem Braultem. Nemnoho scén tohoto dila bylo pofizeno
s kontaktnim zvukem a misto vysvétlujictho komentafe byly pouzity zprivy

z pribéhu kampané.

Jejich tvorba byla ve Spojenych stitech urCena predevSim pro televizi.
Drewovou vizi bylo dostat do televizniho vysilani ,reportdZni dramaticky

realismus‘.

Organizace Drew Associates si najimala Leacocka, Davida a Alberta
Mayslese, Dona Pennebakera a dalSi. Drew znich vytvafel nezdvislé Staby
sledujici udalosti soucasn¢ z riznych mist. Kazdy z kameramanti m¢l znacnou
nezavislost pro své svobodné vyjadfovani a zaujimani stanoviska ke snimané

realité.

Poté a7z prostfednictvim kiiZzového stithu Drew vytvédrel konfrontaci
jednotlivych situaci a tzv. krizovou strukturu. Ta se sklddala z pocatecniho

konfliktu, nasledného napéti v ocekavani a vysledny zaver.

Robert Drew prohlésil: ,,V kazdém z nich nastane okamZik, kdy je ¢lovek
vystaven napéti, natlaku nebo vyzrazeni a musi ucinit rozhodnuti. Pravé tyto

momenty nds zajimaji nejvic.” (Thompson, 2007)

Leacock se snazil v praxi zavést to ¢emu fikal ,,nekontrolovany film*.
Principem bylo nijak nezasahovat do d¢je, byt nendpadny jako Sedivé zed’ a nechat

tak aktéry zapomenou, Ze jsou filmovani.

Ugelem nekontrolovatelného filmu, jak tvrdi Leacock, je ,,objevit dulezité

aspekty naS$i spoleCnosti pozorovdnim toho, jak se véci skuteCné stanou,
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v protikladu k obvyklému minéni o tom, jak by se podle vSech pfedpokladii mély

stat”. (Thompson, 2007)
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5.3 Cinéma-Vérité

Ve Francii se spojily tfi jedinecné osobnosti - etnograf Jean Rouch,
kameraman Michael Brault a sociolog Edgar Morin, aby spolu vytvofily Kroniku

jednoho 1éta. Ta se stala manifestem Cinéma-Vérité.

Jejim cilem bylo zachytit ,autentiCnost Zivota, tedy jakousi
neredukovatelnost, jeZ se nachazi ve vérném zachyceni skutecnosti.“ (Gauthier,

2004)

Na rozdil od svych kolegt v jinych zemich autofi tohoto filmu do dé&je

aktivné vstupuji prostfednictvim svych otdzek a komentait.

Jean Rouch: ,Je tedy tfeba ukdazat skuteCnost na jevisti jako Flaherty
(rezirovani skute¢ného Zivota), nebo ji filmovat, aniZ o tom ma tuSeni, jak Cinil

Vertov (Zivot zachyceny z nenadéni).” (Gauthier, 2004)
I v tomto piipadé je film ve zvukové stopé doplnén o reakci protagonistu.
Z podobného namétu vznikl 1 dal$i film Chrise Markera PafiZsky maj.

Toto obdobi je pIné technickych zlepSeni, kterd umoznila filmaifim
pracovat svobodné v malych Stdbech nebo dokonce i jednotliveim. V Zadném

piipadé by vSak nevznikla takovito uméleckd dila bez tviir¢tho nadéni autord.
Nasledné byly inspiraci pro mladé generace reZisérli hraného filmu
pfedevSim pro nové viny.

,V prubéhu Sedesdtych let snimdni teleobjektivy, diskontinuitni stiih
a komplexni pohyby kamery nahradily hloubkovou kompozici, kterd byla b&éZna

pfed druhou svétovou vélkou.* (Thompson, 2007)
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5.4 Odkaz Direct cinema

Na pocatku sedmdesdtych let opét vstupuje do dokumentdrniho filmu
politickd angaZovanost a v desetileti ndsledujicim uz pfedstavuje hlavni népli

tohoto filmového odvétvi.

Vliv hnuti Direct cinema pokracuje i v dalSich letech. Jeho techniky se
praktikovaly v pribéhu celych sedmdesatych a osmdesatych let. Ne vSak jiz
s takovou silou. NaSla se i spousta pochybovact, ktefi tvrdili, Ze realita je

neuchopitelna.

Videi osobnosti tohoto obdobi Wiseman a Depardon se drzi postupii
Direct cinema. NearanzZuji scény a radéji privadi divdka pfimo do déni, coZ jim
umoznuje zachytit bezprostfedni realitu. Oba autofi ve svych filmech zaujimaji

nestranné nendpadné postaveni v duchu americké tradice.

Wiseman se zabyva problematikou spolecenskych instituci, jako ndstroju
manipulace. Film sklada z jednotlivych obycejnych situaci. Vybérem a fazenim

téchto obrazi, které stavi do kontrastu vytvaii jedinecny autorsky pohled, jezZ sam

nazyva ,,mozaikovou strukturou®. (Thompson, 2007)

Naopak Claude Lanzman ve svém dile Soa, o nacistickém vyhlazovani
Zidd, klade aktérim provokativni otdzky, aby z nich dostal jedine¢nou vypoved

o téchto historickych udalostech.

Dokumentarni styl sedmdesatych let vychézejici z direct cinema jiZ neni
tak radikdlni. BéZné jsou rozhovory doplnéné o archivni zdbéry, hudebni
doprovod, titulky 1 komentdf. Vznikaji tak dila plnd autenticity, autorského

pohledu, ale historického zakladu.
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5.5 Kritika hnuti

Hnuti Direct cinema, Cinéma-Vérité i Candid Eye zdsadnim zptsobem
proménilo podobu dokumentarniho filmu. V ndsledujicich obdobich se principy

téchto hnuti staly zdkladem tvorby.

Pozdéjsi obdobi je charakteristické vySsi toleranci k projevim populdrni
kultury v uméni. Vznikaji umélecké proudy jako napiiklad pop art. Modernistické
myslenky ,,vysokého uméni* jiz ptestavaji byt naplilovany. Umélci se soustfedi na

masovou kulturu. Toto obdobi je také typické karikovanim vSeho predesiého.

Hnuti filmu a pravdy — ,,Cinéma Vérité*“ bylo zpochybnovano nedlouho
poté, co ho Jean Rouch vroce 1961 vyhlasil. Slovni spojeni odkazovalo na
Vertovovo Kino Pravda. Historik filmového uméni Georges Sadoul c¢éstecné
zpiisobil toto nedorozuméni kdyZ chybnou interpretaci uvadél titul magazinu Kino
Pravda za Vertovovo prohldseni. Tato situace vyvolala mnoho polemik
o moZnosti zachyceni pravdy i v dal§ich letech. I pfesto i nadédle fada reZiséri své

filmy oznacovala Cinéma Vérité.

Objevila se vSak i tvrdd kritika pfedev§im ze strany postmodernistll — post-

strukturalista.

Postmodernisté se zabyvali otdzkami typu: MiZe dokumentdrni film

zaznamenat a odhalovat jevy skute¢ného svéta a pfindset poznatky o realité?

,Postmoderni epistemologové a neopragmatici jako Stanley Fish ¢i
Richard Rorty odmitaji osvicené poznatky pravdy, reality ¢i objektivity
s argumentem, Ze neexistuji dikazy, jeZ by ndm umoZnily rozliSovat zdani od

reality, pravdu od 171 a rétoriku od informace.

Podle Baudrillarda se brodime postmoderni ,hyperrealitou®, v niz je

pravda jednodusSe tim, na ¢em se média momentalné shodnou.* (Plantinga,)

Postmodernist¢ tak jasné davaji najevo, Ze jakékoli pozndni
a zprostfedkovani reality prostfednictvim dokumentdrniho filmu je nemoZné.
Definuji dokument jako uziti filmovych technik ,,zajistujici ¢i 1épe predstirajici

davérny vztah ke skute¢nosti.* (Plantinga,)
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Poststrukturalisté oznacuji filmate jako toho, kdo ,,naivn¢ chysta na diviaka
psychologické a ideologické pasti (film ,umistuje divdka)“. Divdk je
generalizovan a chdpén, jako osoba snadno manipulovatelnd bez vlastniho nazoru

a bez jakéhokoliv rozliSeni podle pohlavi, véku nebo vzdélani.

Tato snaha o pozndni a pfeddni informaci tdajné pochdzi s touhy

ovladnout druhého.

Proti tomuto se stavi tzv. instrumentalisté. Podle nich ,,obrazy ani
dokumenty obecné nemaji univerzalni ideologicky dopad, ale poskytuji celkem

neutrdlni nastroje, které mohou byt pouZzity k fad¢ riznych ucelt.

Podle Renova pokud se snazime zaznamenat urCitou situaci
prostiednictvim kamery, ,,vysledkem je samoziejmé zprostfedkovany zdznam,
protoZe je disledkem né€kolika zdsaht, které se nutné vsunuji mezi filmovy znak
(to, co vidime na obrazovce) a jeho referent (to, co ve skutecnosti existovalo)®.

(Plantinga,)

Neni tim myslena autorova subjektivita, ale samy dokumentarni techniky
aformy uddajné reprezentuji neviditelné konvence. Podle postmodernistl je
v kazdém dile kromé jeho obsahu jesté ukryt i ,pfesvédCivy apel vyzivajici
publikum, aby danou spolecenskou ¢i politickou perspektivu mlcky akceptovalo.*

(Thompson, 2007)

I kdyZ tyto ndzory panovaly predevSim mezi filmovymi kritiky a teoretiky,
objevil se i takzvany Metadokument. Ten kriticky reflexivné zkoumal vlastni Zanr.
Napiiklad snimek Atomic Cafe z roku 1982, pouZitim archivnich materidlti z dob
studené valky, poukazuje na to, jak na obou strandch populdrni média podporuji
tuto politiku. Vznikaji také snimky s tématem nemoZnosti realizovat zamySleny

filmovy projekt.

Je pravda, Ze téZko mulze byt zdbér ekvivalentem scény, ale to si snad
kazdy divdk uvédomuje. Vi, Ze nafilmovand scéna je pouhym zdznamem dané
skute€nosti, ale i tak ndm poskytuje mnoho audiovizudlnich informaci. DileZité je

v jaké mite dojde k ovlivnéni samotnym autorem, ale to neznamend, Ze to divak
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automaticky pasivné piijme a vezme si za své. Zde opét postmoderni teorie narazi

na problém divédka a jeho tsudku.
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6 ZAVER

Urcité neni mozné takto nad dokumentdrnim filmem zlomit htl. I kdyz
dosazeni objektivni pravdy nebo zaznamendni reality neni mozné, jisté je
nezbytné se pokouset k ni pfibliZit. Pokladat divdkovi otdzky tak, aby si sim daval

odpovédi. Cilem cesty neni pravda, ale jeji hledéni.

,Dokumentarista by mé¢l také objevovat svou Ameriku, mit povahu
autentického objevitele, ktery je tvaii v tvaf nezndmému schopen zbavit se
predsudkli a zaZitych presvédceni , zkritka ziskat skutecné védeckého ducha.

(Gauthier, 2004)

,Filmaf se musi pokusit proniknout naSimi pfedstavami, povérami,
pfedsudky a konvencemi, jimiZz si filtrujeme skutecnost a vmést ndm do tvére
jeden zdivl svéta — svét sdm, Clov€ka jak doopravdy je; a jsou to cCasto

nemilosrdné odhaleni lidské malosti, omezenosti a ubohosti.*“ (Drvota, 1996)

Dokumentarista pracuje podobné jako detektiv. Provadi vyslechy svédki,
zkoumd misto Cinu a dikazy. Musi mit povahu bojovnika, ktery hdji objevenou

pravdu popiipadé€ slabsiho pred siln€jSim.

,Dokumentarni film se vymezuje ve vztahu k Zivotu, coZ mu umoziiuje
potvrdit svou odliSnost, ve vztahu k hranému filmu se pokousi profitovat z jeho
ohromného stinu a kone¢n¢ ve vztahu k technice, jednou upfednostiiované, jindy
upozadéné kviuli podstatné otdzce autenti¢nosti. Z této blizkosti i odmitani se rodi
nejrazngj$i proudy, které lze poté pouze utiidit, ty nejvytrvalej$i i ty jepici,

a uvédomit si na nich vSechny nastrahy dokumentarni tvorby.* (Gauthier, 2004)
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