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DOKUMENTARNI FILM
A MODERNISTICKA AVANTGARDA

Bill Nichols

Ouvertura

Jak je moiné, zZe se obéas ve stejném historickém momentu vynofi ty nejformalnéjsi
a &asto nejabstraktné&jii, nejpoliti¢téjsi a nékdy i nejdidakti¢té)si filmy, vzdjemné se
plodné& promichaji a ndsledné se od sebe oddéli? Cim bylo toto oddé&leni motivovéno a do
jaké miry bylo dsp&%né, nebo naopak neispéiné? Zptisob, jakym chdpeme vztah doku-
mentdrniho filmu a modernistické avantgardy, vyZaduje revizi. Obzvl43té je nutné znovu
zvézit onen roziifeny pifbéh o ,zrodu” dokumentdrniho filmu v rané kinematografii
(1895 — 1905). Jak toto pojeti, vepsané téméf do vech nasich filmovych historii, zakry-
v4 zminovany akt oddéleni? Jakému alternativnimu popisu brani?

O ptivodu dokumentédrniho filmu je zd4nlivé jiZ dlouhou dobu jasno. Prvni snimky Loui-
se Lumiéra z roku 1895 ukdzaly schopnost filmu dokumentovat svét kolem nds. Zde, na
poédtku filmu, lez{ zrod dokumentarni tradice. NANUK, CLOVEK PRIMITIVNI (1922) Rober-
ta Flahertyho obohatil zdznamy dobového svéta o vyvoj zdpletky, napéti a hlavniho hrdi-
nu. Dal dokumentdrni tendenci novou vitalitu. A John Grierson, nejvétsi mistr hnuti do-
kumentdrniho filmu, prostfednictvim vlastniho filmového portrétu rybafeni v Severnim
mofi pod ndzvem RYBARI presvédéil v roce 1929 britskou vlddu k tomu, aby zaloZila fil-
movou sekci Britské obchodni komory (Empire Marketing Board), orgdnu povéfeného
cirkulac{ potravindfskych vyrobki a propagaci ,,impéria“ pojimaného, slovy Griersona,
ne jako ,,vldda nad lidem®“, ale jako ,,spojené tsili pfi obdéldvdni plidy, sklizeni vrody
a pldnovan{ svétového hospodaistvi“.” Grierson fidil instituciondlni zdkladnu pro do-
kumentarn{ filmovou tvorbu, a tak praxe dokumentdrniho filmu dosdhla zralosti. Az ve
chvili, kdy se mi naskytla piilezitost pfipravovat pfedndsku zabyvajici se podobnostmi
a rozdily mezi vyvojem holandské avantgardy, dokumentdrniho filmafe Jorise Ivense
a ruského suprematistického malite Kazimira Malevice, zadal jsem se zabyvat otdzkou,
zdali onen pifbéh o poédtcich dokumentdrniho filmu nepatii spiSe k mytim nezli do
historie.”

1) John Grierson, The EEM.B. Film Unit. In: Forsyth Hardy (ed.), Grierson on Documentary. New York
1971, s. 165.

2) Viz Bill Nichols, The Documentary and the Turn from Modernism. In: Kees Bakker (ed.), Joris
Ivens and the Documentary Context. Amsterdam 1999, s. 148 — 159.
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Vlivem zavedeného pfibéhu o poédtcich dokumentu stéle pretrvdvd umélé oddéleni avant-
gardy od dokumentdrniho filmu, které zastird jejich nevyhnutelnou blizkost. Chtél bych
namisto pfibéhu o ¢asném zrodu a postupném dospivani ukazat, Ze dokumentdrni film se
jako skute¢nd praxe utvdii az v letech dvacdtych a na poédtku let tficdtych. DFivéjsi poku-
sy nejsou ani tak rodicim se dokumentem jako spiSe filmy vytvorenymi podle odlinych
formdlnich i spolecenskych principl. Vznik dokumentdrniho filmu znamend sloucent
tfi jiz dfive existujicich prvki — fotografického realismu, narativni struktury a modernis-
tické fragmentace — obohacenych o novy dfiraz na rétoriku spole¢enského presvédéovani.
Sama tato kombinace prvki se stala zdrojem svari. Nejnebezpecnéjsi prvek, tedy ten, kie-
ry skytal nejpodvratnéjsi potencidl, ¢ili modernistickd fragmentace, vyZzadoval nejopatr-
néjsi piistup. Grierson byl velmi znepokojeny jeho spojenim s radikdlnimi proménami
subjektivity, prosazovanymi evropskou avantgardou, a radikdlnimi zménami v politické
moci, které prosazovali konstruktivisti¢ti umélei a sovétsti filmafi. Grierson, struéné fece-
no, prizpusobil radikdlni potencidl filmu mnohem méné zneklidiiujicim cilim.
Modernistické postupy fragmentace a juxtapozice propujcily dokumentdrnimu filmu
umeéleckou auru, diky které jej bylo moiné odlisit od primitivnéjsi formy ranych aktua-
lit ¢1 zpravodajského filmu. Tyto postupy sice pfispély k dobrému jménu dokumentar-
niho filmu, ale hrozilo, Ze budou odvddét pozornost od jeho aktivistickych cild. Pfibuz-
nost a pretrvavdani modernistické estetiky v konkrétni dokumentaristické praxi pfispéla
k tomu, Ze byl vliv avantgardy dvacdtych let na vyvoj dokumentarniho filmu potlac¢ovin,
a to nejpatrnéji v textech a prohldsenich Johna Griersona. Modernistické elitdfstvi a tex-
tovd obtiZnost patfily k vlastnostem, kterych bylo zdhodno se vystithat. Historické spo-
jeni modernistickych postupti a dokumentdrniho feénictvi,” jez byly jiZ od pocdtku dva-
catych let patrné ve vétsiné sovétskych i evropskych dél, do Griersonovych vlastnich
texti neproniklo. Stejnd slepd skvrna pretrvavd i v dal3ich historiich dokumentdrniho
filmu. TiebaZe byl piinos avantgardy ve vefejném diskursu takovych postav jako Grier-
son zaml¢ovdn, vracel se v konkrétni formé a stylu raného dokumentdrniho filmu samot-
ného. Potladeni vyjadfuje silu popfeni — to, co se historie dokumentdrniho filmu snazila
popfit, nebyla jen explicitni estetickd ndvaznost, nybrz radikdlné transformativni po-
tencidl filmu, ktery uskuteétiovala velkd édst mezindrodni avantgardy. Namisto néj pre-
vlddla umirnénéjsi rétorika, usmériiovand praktickymi otdzkami dne. Grierson a jemu
podobni na filmu obhajovali predevsim jeho schopnost dokumentovat, demonstrovat ¢i
nanejvy$s dramatizovat patfi¢né nebo nepatfiéné podminky individudlniho obc¢anstvi
a statni zodpovédnosti.

Ma zdkladni teze zni, ze vlna dokumentaristické ¢innosti se formuje tehdy, kdy#
film vstupuje do pfimych sluZeb rozli¢énych, jiZ existujicich snah usilujicich v priibéhu

3) Nichols pouiivd terminy oratory (ordtorstvi), oration (orace) a orator (ordtor) pro oznaceni aktivity, for-
my a piivodce (vice ¢i méné zjevné) persvazivniho projevu dokumentdrnich filmi, jenz m4 charakter ve-
fejného fecnictvi. V piitomném piekladu uvedené terminy pfekldddme jako feénictvi, vefejnd fed a fed-
nik, ale touto pozndmkou upozoriiujeme na to, Ze v dokumentdrnim filmu se nevztahuji jen k mluvenému
slovu (komentaii), nybrz také k dalsim vyrazovym materidlim a kédiim, jeZ mohou slouZit jako prostied-
ky argumentace a apelu (obrazovy zdznam, montdZ, pohyblivé rdimovdni, titulky, hudba atd.) — srov.
B. Nichols, Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington — Indianapolis
1991, s. 134 — 141 (pozn. red.).
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dvacdtych a tficdtych let o vybudovédni ndrodni identity. Dokumentarni filmy potvrzuji,
nebo zpochybiiuji moc stdtu. Vénuji se otdzkdm vefejného vyznamu a v konfrontaci s ni-
mi potvrzuji, nebo napadaji roli stdtu. K dokumentdrnf tradici mé ptivodné privedly tyto
akty nesouhlasu spiSe neZ potvrzeni, tdhnouci se od tvorby filmovych a fotografickych
spolki z let tficdtych aZ ke zpravodajskému filmu let sedmdesdtych.” Radikélni poten-
cidl filmu odporovat stdtu a jeho zdkonu, nebo jej potvrzovat, uéinily z dokumentdrniho
filmu vzpurného spojence téch, ktefi byli u moci. Dokumentédrni film, stejné jako film
avantgardni, stavél zndmé jevy do nového svétla, a to ne vidy tak, jak by si pidly exis-
tujici vlddy. Zformovani dokumentaristického hnuti vyzadovalo disciplinu, kterou mu
daly takové postavy jako Grierson ve Velké Britdnii, Pare Lorentz ve Spojenych stétech,
Joseph Goebbels v Némecku a Anatolij Lunadarskij a Alexandr Zdanov v Sovétském
svazu, a to proto, aby dokument vstoupil do sluzeb politického a ideologického progra-
mu daného ndrodniho stétu.

Modernistickd avantgarda, ke které se mimo jiné fadi Man Ray, René Clair, Hans Rich-
ter, Louis Delluc, Jean Vigo, Alberto Cavalcanti, Louis Buiiuel, Sergej Ejzenstejn,
Dziga Vertov a rudti konstruktivisté, hranice této bindrni opozice souhlasu a odpo-
ru, soustiedéné na burzoazné demokraticky stat, presahovala. Nabizela alternativni
témata a zamé&feni, dokud posileni socialistického realismu, ndstup fasismu a stali-
nismu, nezbytnost emigrace a tlaky velké hospoddiské krize nevycerpaly jeji zdroje.
V pohledu avantgardy byly stdt a problémy obéanstvi zastinény otdzkami percepce
a védomi, estetiky a etiky, spole¢enského chovini a nevédomi, jedndni a touhy. Tyto
otdzky byly podnétné&jsi a naléhavéjsi nezli ty, které zaméstndvaly pozornost strazcii
statni moci.

1. P¥ibéh o piivodu a otdzka modeli

Kolem roku 1930, se zavedenim zvuku do kin a s poc¢atkem globalni krize, byl doku-
mentdrni film rozsiten jako specifickd forma filmové tvorby. Co jej pfivedlo na svét?
Standardni historie predpoklddaji dokumentdrni tradici nebo tendenci, kterd existova-
la dlouho piedtim, nez doslo ke zformovani dokumentdrniho hnuti ¢i instituciondln{
praxe. Tento plivod zaru¢uje dokumentdrnimu filmu prava prvorozeného, ale, jak uvi-
dime, predstavuje také problém. Byla-li dokumentdrni forma skryta ve filmu od zacat-
ku, pro¢ trvalo piibliZzné tficet let, neZ ji Grierson vtiskl ndzev dokumentdrni?

Podle dfivérné znamého pfibéhu o pravych predcich dokumentarniho filmu vie zaci-
nd prvotni laskou filmu k povrchu véci, jeho tajemnou schopnosti zachytit Zivot tako-
vy, jaky je. Dokumentdrni film pfedstavuje zralou formu toho, co se jiZ projevovalo
v raném filmu s jeho ohromnym katalogem lidi, mist a véci, posbiranych z celého své-
ta. Britsky dokumentarista a historik Paul Rotha v roce 1939 napsal, Ze dokumentarni
film z omezeného prostoru fikce unikl do ,,8irSiho prostoru skuteénosti, kde se za filmo-
vou hodnotu povaZuje spontaneita piirozeného chovani a zvuku se vyuzivd kreativné,

4) Viz Bill Nichols, Newsreel: Documentary Filmmaking on the American Left. New York 1980.
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nikoli pouze reproduktivné. Tento postoj samoziejmé tvofi formdlni zdklad dokumen-
tarniho filmu.*”

Filmovy historik Jack Ellis uvaZuje o padesat let pozdéji podobnym zplisobem: Doku-
ment4rn{ filmy, ,,d4 se fici, zadaly se zrodem filmu jako takového. Jiz filmované zdznamy
skutecnosti v experimentech techniki Edisonovy laboratoie ve West Orange v New Jer-
sey k nim lze poéitat.“” Erik Barnouw, autor nejroziitenéjsich déjin dokumentédrniho
filmu, v dvodu svého pojedndni hovofi o prikopnicich devadesatych let 19. stoleti, kte-
i pocitovali ,,neodolatelnou potiebu zdokumentovat néjaky jev ¢i déj a vynalezli zptisob,
jak na to. V jejich dile zaZival dokumentarni film své prenatdlni vzruchy.“”

V téchto piibézich o pocatcich spojuji Rotha, Ellis a Barnouw rodici se dokumentar-
ni tvorbu s fotografickou & indexovou dokumentaci existujicich jevii.” Piechod od do-
kumentu k dokumentdrnimu filmu tedy sleduje evoluéni vyvoj. Jakmile doddme zralou
narativni vybavu ve formé& Flahertyho NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO a Griersonovy
mohutné organiza¢ni schopnosti, stanou se rdzem z prenatdlnich vzruchii dospél€é kro-
ky. Grierson jako prométheovsky hrdina tomuto dfimajicimu obru vdechuje Zivot zcela
sdm: ,,Rychly rozkvét dokumentdrniho modu byl z velké &4dsti dilem skotského roddka
Johna Griersona.”” Jak fikd sdm Grierson: ,,Financuji se pouze filmy, které zaru&i
kasovnf tispéch, a filmy, které naplnf cile propagandy. Zadné jiné. Jsou vymezeny piis-
né hranice, ve kterych se film dosud musel rozvijet a v rdmci kterych se bude rozvijet

5) Paul Rotha, Documentary Film: The Use of the Film Medium to Interpret Creatively and in Social
Terms the Life of the People as It Exists in Reality. London 1935, s. 79.

6) Jack C. Ellis, The Documentary Idea: A Critical History of English-Language Documentary Film and
Video. Eaglewood Cliffs, NJ 1989, s. 9.

7) Erik Barnouw, Documentary: A History of the Non-Fiction Film. New York 1993, s. 3.

8) Richard Meran Barsam, dalsf z historikli dokumentérni tvorby, rozlifuje cestopisy, tydeniky a dalf for-

my nonfikce, které patii do sféry dokumentu, ale m4d sklon na tyto déjiny roubovat vlastni, sou¢asné poje-
ti dokumentu, misto aby nabidl piibéh piivodu jako takovy. ,,Dokumentdrni film* se podle néj jednoduse
objevuje, jakmile jej Grierson v roce 1926 pojmenuje, jako specifickd forma nonfikce, utvdfend americ-
kymi, britskymi, sovétskymi a kontinentdlnimi/evropskymi variantami. Viz Richard Meran Barsam,
Nonfiction Film: A Critical History. New York 1973.
Brian Winston zaéind svym krajanem, Britem Johnem Griersonem. A¢koli i on bere na védomi jiné for-
my nonfikce, které dokumentdrnimu filmu piedchézely, poéédteéni moment zrodu podle né&j reprezentuji
aZ Grierson, rany a méné oslavovany pifklad Edwarda Curtise s jeho IN THE LAND OF THE HEADHUNTERS
(1915) a Flaherty se svojf kolonidln{ zdt&Z{ a dlirazem na pietvdfen{ Zivota v uméni. Winston ve skutec-
nosti odkazuje k jeSté ponékud hlub$im kofenfim v realismu 19. stolet{ po Courbetovi: tento realismus,
zd4 se, buduje zdklady estetickych principii, které se néjakym, ne zcela specifikovanym zptsobem
pfend3eji do filmu. Viz Brian Win s ton, Claiming the Real: The Documentary Film Revisited. London
1995, 5.8 — 10, 19 — 23, 26 — 29. Ze viech téchto pojeti vysvitd pfedstava relativné hladkého precho-
du od fotografického realismu k dokumentdrnimu zobrazovani. Vynikajici obecné dé&jiny filmu od Kris-
tin Thompsonové a Davida Bordwella, Film History: An Introduction (New York 1994), sleduji stej-
nou linii, ale v méné& vyhranéné podobé. Dokumentdrni film dvacdtych let predstavuji ndsledovné:
,»Pfed pifchodem dvacdtych let se vyroba dokumentédrnich film omezovala na filmové tydeniky a krdt-
ké piirodni snimky*, coZ je tvrzeni, které zahlazuje ostfejsi odlifeni raného pouZivdni fotografického
realismu od skuteéného ndstupu dokumentdrni tvorby ve dvacdtych letech (s. 202). Naznaéuji, Ze kofe-
ny dokumentdrn{ tradice lze vystopovat uZ v raném filmu, jejich vlastni dé&jiny ale silu tohoto mytu spi-
ge minimalizujf.

9) Kristin Thompson — David Bordwell, Film History: An Introduction. New York 1994, s. 352.
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i naddle.“'"” Dokumentaristickd forma tak privdd{ k Zivotu dfive nenaplnény propagan-
disticky (oratoricky) potencidl filmu. Jinak feeno, tento mytus o ptvodu vyvoldvd
urcitou otdzku. Jsou-li fotografie i film od poédtku obdafeny schopnosti zaznamendvat
(dokumentovat), pro¢ musime po zaddtcich filmu éekat jesté tfi desetileti, neZ se obje-
vi skute¢né hnuti dokumentarniho filmu? Nejde nevyhnutelné o rozhodujiei akt histo-
ricky spi%e ne% o pfirozeny evoluéni vyvoj?""

Alternativni dé&jiny, které zde predkldddam, zdiraziiuji, Ze ndstup dokumentdrniho filmu
probéhl za podminek, jeZ byly specifické pro moment jeho zrodu po prvni svétové vilce,
a nikoli pro jeho ddajné predky. Do hry se zapojuji jiz zavedené prvky filmu. Dokumen-
tdrni formu na sebe berou pouze za specifickych historickych okolnosti, které piisobi
jako ,,inovaéni podnéty, pohyby, které ddvaji vzniknout novym potencialitdm“."” Nebyt
téchto okolnosti, potenciality by pouze diimaly nebo by pfispély ke zcela jinym vinam ¢&i
zénriim." Myty o ptivodu, hovoiici o vzddlenych predcich a spletitém rodokmenu, novy

10) J. Grierson, The EM.B Film Unit, s. 165.

11) Abigail Solomon-Godeauové poukazuje na to, Ze takovd dila jako napf. fotografie obéanské vilky Matthe-
wa Bradyho ¢&i fotografie Indie a Nepdlu Samuela Boumeho v 60. letech 19. stoleti dokumentdrni formu
& tradici pfimo nevytvofily; naopak, povaZovalo se za samoziejmé, Ze takovito dila budou plnit zdkladni
funkei fotografického obrazu, spoéivajici v zaznamendvini ¢i dokumentovini existujici reality. Oznadit
takové obrazy za dokumentdrni by znamenalo vytvifet tautologii: ,,PfevdZnd &dst pouZiti fotografickych
obrazi pied zavedenim uvedeného terminu [ve dvacétych letech] byla tim, co bychom automaticky ozna-
¢ili za dokumentdrni, a proto je zfejmé, Ze samotny pojem dokumentdrna je historicky, a nikoli ontologic-
ky.“ Dokonce i fotografické ilustrace Jacoba Riise pro knihu How the Other Half Lives (1890), aé jsou
Solomon-Godeauovou povaZovdny za mozné pfedchfidce dokumentdrnich hnuti tficétych let, takovito
hnuti pifmo ¢&i bezprostfedné nezazehly. Bylo zapotiebf dlouhého obdobi symbolismu a estetismu v podo-
bé fotografického piktorialismu, ktery dokumentdrnu umoZnil uniknout tautologii a dét jméno specifické
formé. Srov. Abigail Solomon-Godeau, Who Is Speaking Thus? Some Questions about Documentary

" Photography. In: Lorne Falk — Barbara Fischer (eds.), The Event Horizon: Essays on Hope, Sexua-
lity, Social Space, and Media(tion) in Art. Toronto 1987, s. 193, 195.

12) Viz Maureen T urim, The Ethics of Form: Structure and Gender in Maya Deren’s Challenge to the Ci-
nema. In: Bill Nichols (ed.), Maya Deren and the American Avant-Garde. Berkeley 2001.

13) Prvni desetileti filmu dalo vzniknout udivujicimu mnoZstvi materidlu shromdZdéného po celém svété
cestujfcimi filmafi. Jestlize tehdy mnoho zemi, véetné téch, jeZ byly stdle s Evropou svdzény kolonidln{
nadvlddou, zaZilo za¢stky primyslu pohyblivého obrazu, mélo to souvislost s vyrdbénim aktualit, jez
podrobné popisovaly lokédlnf mfsta a udélosti. Rané dé&jiny filmu a dokumentaristiky jako napi. Rothtiv
Documentary Film nicméné opomijeji zaklddajici tvorbu ze zem( tfetfho svéta a na védomf berou jen dila
ze Sovétského svazu a kontinentdlni Evropy. Dé&jiny vénované kinematografiim tfetiho svéta, jeZ byly na-
psané pfed neddvnem, v tomto opomijeni pokra¢uji. Nékteré se o téchto ranych poéinech zminuji, ale
pfipisujf jim jen minimdlni vyznam pro vyvoj ndrodnich kinematografii ¢i praxi dokumentdrniho filmu
jako takovou.

Dé&jiny dokumentarniho filmu tfetiho svéta pied druhou svétovou vélkou se sice nékdy berou na védomi,
ale obecné se jim nepfipisuje velky vyznam. Historikové maji ve zvyku popisovat vznik ndrodniho filmu
jako ndstup stélé produkce dlouhometrdznich hranych filmi. Nicméné, jak v jednom pidtelském rozho-
voru podotkla Catherine Benamouovd, dokumentdrni tvorba v Mexiku v obdobi pfed druhou svétovou
vilkou zcela jisté existovala, stejné& jako tomu pravdépodobné bylo i v daldich zemich. TotéZ naznacuje
i text Aurelia de los Eyese, The Silent Cinema (In: Paulo Antonio Paranagud (ed.), Mexican Cine-
ma. London 1995, s. 63 — 78), ve kterém autor popisuje dokumentdrni tvorbu v 10. letech, kterd s ci-
lem informovat [...] vyvinula vlastni zptisob reprezentace a bez omezeni, s naprostou svobodou peclivé
zaznamendvala hlavni ndrodnf uddlosti“. (s. 69). Vétsina produkce se jevi spiSe jako dokumentace nez
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zanr legitimizuji, nebof jej vybavuji zifetelnou rodovou linif, kterd sah4 az hluboko ke zro-
du samotné kinematografie. Neni ndhodou, %e takovéto myty brani podrobnému zkouma-
ni podobnosti a pfesahli mezi dokumentdrnim filmem dvacétych let a praktikami s nim
soubéZnymi, pfedev§im avantgardou. RovnéZ racionalizuji prosazovani hranic oddéluji-
cich dokumentdrni film od alternativ, které s nim ,.,zjevné&® nesouviseji.

Ve skutecnosti se ze Ctyf prvki, které prispély ke zformovani viny dokumentédrniho fil-
mu, v roce 1895 nabizel pouze jeden: schopnost filmu velmi vérné zaznamendvat vidi-
telné jevy. K této schopnosti musime pfiéist tfi o néco mladsi prvky: 1. postupné rozvi-
nuti narativnich kédi a specificky filmovych konvenei (1905 — 1915), které umoziiuji
kterémukoli filmu vyuZit vypravéei strukturu piibéhu schopnou vzbudit déivéru v zobra-
zujici gesta, a to pfedevSim prostfednictvim dlirazu na Zivotné postavy, linedrni déje
a filmové uspofdddni ¢asu a prostoru na zakladé kontinudlniho, paralelniho a hledisko-
vého stiihu'; 2. nejopomijené&jsi prvek: Sirokd Skdla modernistickych, avantgardnich
postupli, které se tispésné rozvijeji po celd dvacdtd léta; 3. rejstiik rétorickych, persva-
zivnich strategii, které nabizeji specifickou formu zapojen{ divika.

Zadny z téchto prvkt sdm o sobé nevede ke vzniku dokumentdrniho filmu. Od kazdého
z nich vede vyvoj také jinymi sméry. Nez abychom stopovali linii pivodu dokumentarni-
ho filmu, bude uZite¢né&jsi, kdyz kazdy z téchto prvki ve struénosti popiSeme a ukdzeme,
jak ke zrodu formy dokumentdrniho filmu v obdobi mezi vdlkami prispél.

1.1 Fotograficky realismus

»Kino atrakei®, popsané Tomem Gunningem jako pfevlddajici modus reprezentace pred
rokem 1906, se stejné jako védeckd dokumentace opird o autentizujici i¢inek kamerové
optiky a fotografickych emulzi pfi vytvdfeni obrazi, které vykazuji presné dany soubor
vztaht s tim, co reprezentuji. Védecké ditkazy i karnevalové atrakce ukazujf pozoruhod-
né aspekty svéta s indexovou presnosti. Obrazy tohoto druhu mohou snadno slouzit jako
dokumenty, nikoli vSak jako dokumentdrni filmy."” V rdmeci védy poskytuji dikazy ¢i

dokumentdrni film a chronologicky prehled v knize fikd, Ze ,,dokumentdrn{ tvorba je definitivné opus-
téna“ kolem roku 1917 (s. 23), kdy nabyva rozhodujiciho vlivu importovany model film d’art, nicméné
de los Eyesiiv podrobny popis dokldd4 tvrzeni Benamouové. Tato oblast filmového vyzkumu teprve éekd
na rozsahlejsi baddni.

14) Point-of-view editing (pozn. red.).

15) Na zdznamy ¢i dokumenty se jiz dlouho pohliZi jako na faktické prvky historického zdznamu, zprosténé-
ho komentdtorskych strategii fe¢nika &i interpretaénich sklonfi historika. Dokumentdrnf filmy na druhé
strané vznikaji jako produkty persvazivniho & pfinejmendim poetického zdméru primét publikum vidét
a jednat jinak. KdyZ John Grierson chvilil snimek MOANA za jeho ,,dokumentdrni hodnotu* (nikoli viak
jeho dokumentédrni formu), pfizndval mu, navzdory jeho fikénimu vychodisku, hodnotu zdznamu kultury
na tichomot'ském ostrové: prednosti dokumentu prosvitaly za vykonstruovanostmi fikce.

William Stott v Documentary Expression and Thirties America (New York 1973) presvédéivé doklddd, Ze
dokumentdrni tradice ,,prendsi a sdéluje pocit [...] pocit je na prvnim misté“ (s. Tn). Rétorickd tradice,
jejimZ specifickym projevem je i tradice dokumentdrniho filmu, vzdy piiklddala velkou dflezitost poci-
tu ¢i emoci coby prostiedkiim, jak publikum pohnout k pfijetf ur¢itého souboru hodnot éi k uréitému jed-
nani. Objev poststrukturalismu, Ze dokumenty jsou samy rétorickymi konstrukty uréenymi k tomu, aby
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zaznamendvaji jevy za hranici toho, co vidi oko. Jako ,,atrakce® si vynucuji ,,pozornost
divdka, podnécuji vizudlni zvédavost a skytaji rozko$ na zdkladé vzruSujici podivané —
jedine¢né udalosti, fiktivni ¢i dokumentdrni, kterd je zajimav4 sama o sob&®."

Kino atrakef, nespoutané narativni strukturou & védeckou analyzou, je formou excitace,
exhibicionismu a podivané. Plodi i¢inek srovnatelny s ptisobenim pofadii ,,reality TV®,
jako jsou COPS nebo SURVIVOR, zejména dil Isn’t this amazing!'” Stdvdme se svédky po-
divnych, nésilnych, nebezpeénych nebo katastrofickych udélosti, ale dostdvd se ndm
k nim jen minimélniho vysvétleni. Jeden pofad, uvddény v lednu 2000 na stanici ABC,
nesl nazev Out of Control People (Lidé, ktefi se neovlddaji) a nabidl — zcela ve stylu
MonDO CANE'® — prehled vytrinosti fotbalovych fanouski, studentského fddéni, vézen-
skych povstdni a dal3ich projevii odpovidajicich jeho ndzvu, to vSe doprovézeno zlomky
komentére ,,odbornik{i*“ hovoficich o davovém chovini a skupinové psychologii. Cilem
tohoto pofadu evidentné bylo ukojit touhu po senzacich, a nikoli vychovivat ¢ vzdé-
lavat. PouZitim ,,dokumentdrnich obrazt skute¢nych uddlosti tato honba za senzacemi
nesmirné ziskala.

Jak radi dokazovali surrealisté, jazyk senzacechtivosti se miiZe snadno vloudit i do védec-
kych protokolf. Lisa Cartwrightova tento priizkum skrytého nitra védeckého experimen-
tovani ddle rozviji a zachycuje p¥ipady zneuZiti dokumentdrnich obrazi v pracich, kte-
ré zamysleji sledovat védecky postup, ale uchyluji se k morbidit& a spektakuldrnosti."”
Takovéto piisobeni probouzi spige pocity ddivu a nékdy pobouteni neZ raciondlni porozu-
méni. Allan Sekula poukazuje na to, Ze dokumentdrni tvorba mitize nakupit horu diikazi,
»a plesto tento Zdnr, ve svém obrazovém pfedvedeni védeckych a pedantsky ovéfenych
Jfaktli‘, soucasné napoméhd spektdklu, podrazdéni sitnice, voyeurismu, hrize, zdvisti
a nostalgii, a naopak jen mdlo kritickému porozuméni socidlnimu svétu®.””

Toto domnélé pravo na pozndni, které exotickym cestopisiim dovoluje vyddvat se za vé-
decké vypovédi, se v klasické surealistické/dadaistické formé stalo teréem znepokoju-
jictho vyli¢eni chudoby 3panélského kraje Las Hurdes v Bufiuelové ZEMI BEZ CHLEBA
(1932) — samotny tento film md fascinujictho pfedchiidce v pseudocestopisu o strasti-
plné cesté napii¢ Saharou, CROSSING THE GREAT SAGRADA (1922), Adriana Brunela.
Bunueltv film se velmi pouéil z etnografické studie o chudém $panélském kraji, vydané

na zikladé své zddnlivé objektivnosti nesly diikazni vdhu v celkové diskusi, neumen3uje zdsadnf diile-
Zitost emoci spojenych se zdmérem presvédéit, ktery ddvé rétorice i dokumentdrnimu filmu jeho spole-
densky vyznam,

16) Tom Gunnin g, The Cinema of Attractions. In: Thomas Elsaesser— Adam Barker (eds.), Early
Cinema: Space, Frame, Narrative. London 1990, s. 58.

17) Viz mij text At the Limits of Reality (TV) (in: Bill Nic hols, Blurred Boundaries. Bloomington 1994,
s. 43 — 62), kde naleznete rozsdhlé pojedndni o programech ,.reality TV* a jejich vztahu k tradici doku-
mentédrniho filmu.

18) MonNDO CANE je kultovnf ,,shockumentary* z 60. let, bizarni dokument zachycujici podivné a vystiedn{
lidské chovdni (pozn. red.).

19) Viz Lisa Cartwright, Screening the Body: Tracing Medicine’s Visual Culture. Minneapolis 1995.
Cartwrightovd predklddd rozsdhly vycet piikladii doklddajicich zneuZivdni védeckych metod, jakoZ
i pseudovédecké pouzivini lékarského zobrazovdni.

20) Allan Sek ula, Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of Represen-
tation). In: Against the Grain: Essay and Photo Works 1973 — 1983. Halifax 1984, s. 57.
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o nékolik let dfive, ale souc¢asné prevraci védu na hlavu, aby zdfiraznil onu senzacechti-
vost, kterd obklopuje ,atrakce, namichané z prvki kaZzdodenniho Zivota Hurdanos.
ZEME BEZ CHLEBA odsuzuje samotné metody préce v terénu, detailniho popisu a huma-
nistického vciténi, které budou v nadchazejicich desetiletich tvofit pilit etnografické
zkuSenosti.””

Podivand v raném filmu se stejné jako viditelné diikazy ve védé opirala o dojem fotogra-
fického realismu, aby nds pfesvédéila o autenticité pozoruhodnych vyjevii. K jednomu
z nejpronikavéjsich spojeni podivané a fotografického realismu dochézi v pornografii.
Zndmky autenti¢nosti potvrzuji, Ze se odehral opravdovy sexudlni akt, byt tento akt, po-
dobné jako vétfina fikénich dé&jfi, prob&hl vyhradné kviili tomu, aby byl nafilmovan.
Nebudeme nic riskovat, uéinime-li zdvér, ze dokumentdrni potencial fotografického ob-
razu pifmo k praxi dokumentdrniho filmu nevede. Ani podivand a predvddéni, ani véda
a dokumentace formu dokumentdrniho filmu nezaruéuji. Jednotlivd hnuti uréuje histo-
rickd nahodilost, nikoli geneticky piivod. Je zapotfebi néco vic nez jen schopnost vytvi-
fet vizudlni zdznamy, jakkoli 1 to miiZe byt uZite¢né.

1.2 Narativni struktura

Proptijéuje-li se indexovy obraz a kinematograficky zdznam rozmanitym téeliim, miize
také slouZit jako nutnd, byf ne postacujici podminka vzniku dokumentdrniho filmu.
Podobné do rovnice vstupuje i vypravéni. Vypravéni zcela zfejmé sméfuje jinam, k fik-
ci, a to natolik, Ze vyznam, jaky md pro dokumentérn{ film, lze lehce podcenit. Neni
mnoho téch, ktefi by tvrdili, Ze dokumentédrn{ film je evoluénim vyvrcholenim nara-
tivnich schopnosti filmu. Vyprdvéni plisobf tak, Ze &inf z Easu néco vic neZ jednoduché
trvdni ¢i vjem. Prostfednictvim zaveden{ éasové osy jednotlivych déjii a uddlosti, které
zahrnuji postavy, nebo, obecnéji feéeno, ¢initele (zvitata, mésta, neviditelné sily, kolek-
tivni masy atd.), vyprdvéni napliiuje ¢as historickym vyznamem. Vypriavéni dokumen-
tarnimu filmu umozituje propijéit ndhoddm vyznam historickych uddlosti. Prekondva
fetiSizujici plivab spektdklu a faktickou nezvratnost védy. Obnovuje tajemstvi a moc
historického védomi.”

Vypréavéni nejenze usnadiiuje zobrazovéni historického ¢asu, ale rovnéZ poskytuje ni-
stroje pro zavedeni moralizujiciho hlediska ¢&i socidlntho ndzoru autora a struktury zavr-
Seni, pomoci které jsou pocdteéni rozpory uspokojivé vyfeSeny. Toto rozuzleni doddva
nidzorum, hlediskim a feSenim, které film pfedkldd4, punc nezvratnosti. Takovato struk-
tura, kterd se v klasické narativni fikci typicky zamé&fuje na hlavni postavu nebo hrdi-
nu, se ukazuje jako neoddélitelnd od individualizovanych é&initeli & hrdinfi; socidlni
problémy jako napf. nevyhovujici bydlent, zdplavy, odlou¢enost vzdilenych oblasti nebo

21) Tato etnografick4 studie je doktorskou disertaci Maurice Legendrea, Les Jurdes: Etudes de géo-
graphie humaine (vyddno Skolou pro vy3$f &panélsk4 studia 1927). Podle Zivotopisu Johna Baxtera byl
Buifiuel rovnéZ obezndmen s popisem této oblasti z pera Miguela de Unamuna z roku 1922 v jeho knize
Andanzas y visiones espaiiolas. Viz John B axter, Buriuel. New York 1994, s. 136 — 146.

22) Viz Hayden White, The Question of Narrative in Contemporary Historical Theory. In: The Content of
the Form: Narrative Discourse and Historical Representation. Baltimore 1987, s. 26 — 57.
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vykotistovani celé tfidy mohou do piib&hu vnést poddte&ni nerovnovahu. Rozuzleni po-
tom nevyplyvd ani tak z toho, co vykond hrdina, jako spis z feSeni, kterd predkldadd
sam dokument: likvidace slumid ve snimku PROBLEMY S BYDLENIM (1935); zaloZeni
TVA® v RECE (1937); vystavba Zeleznice v TURKSIB (1929); a stdvka délnik{l ve snim-
ku BORINAGE (1934).*” Forma takovych filmii pfebir4 roli tradi¢né vyhrazenou hrdin-
skému usili individudlniho protagonisty.

1.3 Modernistické postupy

Treti prvek, jenz pfispél ke vzniku formy dokumentdrniho filmu, pfedstavuje modernis-
tick4 avantgarda dvacétych let. Pravé toto milieu s jemu vlastnimi formdlnimi konvence-
mi a spoledenskymi cili, s vlastni smésici obhdjcti a praktikii, instituci a diskursi,
s vlastni $kdlou pfedpokladi a o¢ekdvani na strané divdka a umélet poskytuje doku-
mentaristickému hnuti techniky zndzorfiovdni i ndpomocny spolecensky kontext.

Osobnosti jako Buiuel, Vigo, Dziga Vertov, Richter, Delluc a Joris Ivens se lehce pohy-
bovaly mezi zd@raznovdnim samotnych formédlnich G¢inkii, v souladu s tradici moder-
nismu, a diirazem na spolecensky dopad, v souladu s dokumentaristickou tendenci.”
Snimky, kterym byl spoleény podnét avantgardy, jako napf. nerealizovany projekt ,,fil-
mové méstské symfonie” Dynamika velkomésta (1921 — 1922)* Lészla Moholy-Nage,
HORECKA (Louis Delluc, 1921), NAVRAT K ROZUMU (Man Ray, 1923), MECHANICKY BALET

23) TVA — Tennessee Valley Authority (pozn. prekl.).

24) Vyvoj postav a zdjem o védomi jednotlivee, aé tvoif zdkladni soucdst klasického filmového vypraveéni, je
nécim, co by koncem 20. a zac¢dtkem 30. let kromé Roberta Flahertyho pfijalo za své jen mdlo dokumen-
taristdi (Flaherty dokon&uje NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO /1922/ a MOANU /1926/ jesté predtim, nez se
termin dokumentdrni viibec za¢ind b&Zné pouzivat). Tato forma fokalizace se pozdéji roz3ii{ s ndstupem
cinéma verité, direct cinema neboli observacéniho filmu na konei 50. let a v 60. letech; od 70. let dal
pokracuje Sirokou Skdlou dokumentarnich snimki, které jakoZto nejdiilezitéjsi aspekt své struktury vy-
uzivaji rozhovor. (Jako tzv. observational mode ¢ observational documentaries Nichols oznaduje to,
,»co Erik Barnouw nazyvd direct cinema a co jinf jako Stephen Mamber popisujf jako cinéma vérité. [...]
Observaéni modus klade diiraz na neintervenovani filmafe.“ Viz B. Nichols, Representing Reality.
Issues and Concepts in Documentary, s. 38 — pozn. red.)

25) Peter Wollen hovofii o dvou avantgarddch, jeZ pasobily ve 20. letech: prvni tvofi evropéti filmafi — umél-
ci, kteff potlacuji oznac¢ované, aby abstraktnimi ¢i transcendentdlnimi postupy prozkoumali oznacujicf,
a druhou filmafi ze Sovétského svazu, ktefi zdfiraziiuji prvoradost oznadovaného — viz jeho text Two
Avant-Gardes. In: Readings and Writings: Semiotic Counter-Strategies. London 1982, s. 92 — 104. Jako
rany moment pifmého stfetu téchto dvou avantgard uvddi Ejzen&tejnovo setkdni s Richterem na kongre-
su avantgardy v Le Sarraz roku 1929, ktery oviem pro Wollena pfedznamendvi ,,spiSe konec neZli zad4-
tek epochy™ (s. 94). Wollenova charakterizace evropské formalistické avantgardy a sovétské politické
avantgardy opomfji velkou miru vzdjemného ovliviiovdni mezi sovétskymi a evropskymi umélei a filma-
fi, které probihalo po celd 20. léta, piehliii prvky fotografického realismu v evropskych dilech a nesle-
duje vyvoj individudlnich tviiréich drah napfi¢ témito nejasnymi hranicemi. Wollen se zapomin4 zminit
o vegkerych formdch dokumentdrniho vyrazu ve 20. a 30. letech a spatiuje kategorie a tdbory tam, kde
jd vidim pouze strategické kroky k vytvofeni takovychto kategorii na podkladé mnohem prostupnéjsich
kvalit.

26) Reprodukce jeho vytvarné koncepce a storyboardu pro tento film lze nalézt v katalogu sestaveném pééi
IVAM (Institut Valencia d’Art Moderne), Ldszlé Moholy-Nagy. Valencia 1991, s. 167 — 182.
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(Fernand Léger, 1924), MECHANISMUS VELKEHO MOZKU (Vsevolod Pudovkin, 1926), JEN
HODINY (Alberto Cavalcanti, 1926), SESTINA SVETA (Dziga Vertov, 1926), Most (Joris
Ivens, 1927), EMAK BAKIA (Man Ray, 1927), DOPOLEDNI STRASIDLO (Hans Richter, 1927),
SYMFONIE VELKOMESTA (Walter Ruttmann, 1927), ANDALUSKY PES (Luis Bufiuel a Salvador
Dali, 1928), INFLACE (Hans Richter, 1928), MUZ S KINOAPARATEM (Dziga Vertov, 1929),
DEST (Joris Ivens, 1929), NA SLoOVICKO, N1zz0 (Jean Vigo, 1929), ZLATY VEK (Luis Bufiuel,
1930), SUL PrRO SVANETIHI (Michail Kalatozov, 1930) a ZEME BEZ CHLEBA (Luis Bufuel,
1932), tuto tésnou blizkost modernistického hleddni a dokumentaristického projevu po-
tvrzuji.

Podobné splynuti zdjmi je patrné zvldsté v Sovétském svazu, a to po celd dvacitd 1éta
a jesté na pocdtku let tficdtych, nez prevazil vliv socialistického realismu. Postavy jako
Alexandr Rodéenko, Vladimir Tatlin, Véra Stépanovovd, Kazimir Malevi¢ (v pozdnich
malbach), El Lisickij, Alexej Gan, Ljubov Popovov4, Alexandr Vesnin, bratfi Stenbergo-
vi ¢i Vladimir Majakovskij patfili k velké fadé umélet podilejicich se na konstruktivis-
tickém hnuti, ve kterém se spojovala formdln{ inovace se spolec¢enskym vyuzitim.

Bez schopnosti bofit stdvajici a tvofit nové by dokumentdrni filmov4 tvorba nebyla jako
specifickd rétorickd praxe moznd. Pravé modernistickd avantgarda nejdiislednéji napl-
fiuje Griersonovo vlastni voldni po ,tviiréim pojeti skute¢nosti“.”” Explozivni sila avant-
gardnich postupii rozvraci a l¥Sti soudrznost, stabilitu a pfirozenost dominantniho svéta
realistické reprezentace. Dokumentdrni filmy z mezivdleéné doby spojuji obrazy s po-
zoruhodnou svobodou, plné v souladu s prikopnickym duchem avantgardy. (Koment4r
mimo obraz, poeticky ¢i vysvétlujief, jim propijéuje ti¢elovost, jaké se avantgarda oby-
¢ejné vyhybala.) Raidl Ruiz ndm onu tZasnou heterogennost dokumentdrnich obrazii pfi-
pomind ve svém televiznim snimku DES GRANDS EVENEMENTS ET DE GENS ORDINAIRES
(1979), kde jeho mluveny komentdf mimo obraz popisuje tento nezvykly rys dokumen-
tdrnfm filmem prezentovaného svéta, zatimco my jsme svédky koldZe izolovanych pred-
métt kazdodenniho Zivota, které se pfed ndmi vrstvi jeden pies druhy.

»Iviréi pojeti skutenosti” neni pouze zaznamendno & zachyceno, nybrz vytvofeno
autorem. Tvr¢i pfistup ¢éinf z faktd fikei v tom smyslu, na ktery poukazuje kofen slove-
sa fingere, tedy tvarovat ¢i formovat. Koncept tvorby nebo autorstvi nds piendsi od in-
dexovych zdznami existujicich fakti k sémiotice konstruovaného vyznamu a projevu
(address) autorského ja. Jak tvrdil Ivens: ,,Tim, co umélce odliSuje od skuteénosti i jed-
noduchého zaznamendvani, je pouze jeho osobnost.“* Nebo jak v roce 1923 prohlisil
Dziga Vertov, osobnost, kterou si pfisvojuji historici dokumentdrniho filmu, byf on sdm
vyrlistal v teorii i praxi z hlubokych kofenti konstruktivistické avantgardy: ,,M4 cesta
vede k svézimu chdpdni svéta. A jd nové vyloZim nezndmy vdm svét.**

V podobném duchu zaiito¢il Rod¢enko na tradici malovanych portréti jako na romantic-
kou mystifikaci, jeZ se nemiize méfit s dokumentdrni silou fotografie ¢i, jesté 1épe, série

27) Paul Rotha, Documentary Film, s. 70.

28) Joris Iv e ns, Reflections on the Avant-garde Documentary. In: Richard Abel (ed.), French Film Theory
and Criticism: A History/Anthology 1907 — 1939. Volume II: 1929 — 1939. Princeton 1988, s. 80.

29) Cit. dle prekladu Antonina Navrdtila. Dziga Vertov, Usneseni Rady tfi z 10. dubna 1923.In: A. Na-
vrdtil, Dziga Vertov. Revoluciondr dokumentdrnihe filmu. Praha 1974, s. 181.
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Vw2

fotografif: ,,Umén{ nem4 v modernim Zivoté 74dné misto. [...] S ndstupem fotografii uz
nemiizZe byt fe¢ o jednotlivém, neménném portrétu. |[...] Fotografie predstavuje konkrét-
ni moment dokumentdrné. [...] Ponechte ¢lovéka vykrystalizovat ne v jediném ,syntetic-
kém’ portrétu, ale prostfednictvim mnoha snimki, pofizenych v riiznych éasech a za riiz-
nych podminek.*“"

Modernistické prvky fragmentace, ozvlastnéni a zcizovani (ostranenie, Verfremdungs-
effekt), koldze, abstrakce, relativity, antiiluzionismu a obecného odmitnuti transparent-
nosti realistické reprezentace, to vSe pronika do tvorby dokumentdrnich filmatt. Jak na-
psal Dziga Vertov: ,.Jsem filmové oko, vytvoiim ¢lovéka dokonalejsiho neZ je bohem
stvofeny Adam [...]. Z jednoho si beru ruce, nejsilnéjsi a nejobratnéjsi, z druhého si
beru nohy, nejrychlejsi a nejdokonaleji stavéné, z tfetiho si beru hlavu, nejkrasnéjsi
a nejvyraznéji, a montdzi vytvoifm nového, dokonalého &lovéka.””" Takovéto postupy
a cile nepromlouvajf ani tak o ttéku ze socidlniho svéta do estetického snéni, nybrz spige
o kritice ,,ideologie realismu®, jez slouZi k ,,udrZovédni pfedem vytvofené pfedstavy né-
jaké vné&jsi reality, kterou je tfeba napodobovat, a predevsim k podporovini viry v exis-
tenci néjaké sdilené bézné, kazdodenni a svétské skutednosti“.” Avantgarda dvacétych
let méla v timyslu pojmy a zvyklosti, na zdkladé kterych vytvdfime reprezentace sdilené
svétské reality, nové prezkoumat.

Jiz zminéné filmy od Dynamiky velkomésta po ZEMI BEZ CHLEBA kombinuji avantgardni
tendence s dokumentdrnim zaméfenim. Vyvdadéji své divdky z iluze jakékoli normdlni,
bézné skuteénosti. Tvorba tohoto druhu utvdii novy systém rozuméni. Uprostied socidl-
niho hnuti, kdy, jak prohlasovala ruska revoluce, ,burZoazie jako tiida za¢ind ve svété
rozkladu spoledenského Fddu a fragmentace zahnivat, prestdva onen aktivni a dobyvac-
ny modus reprezentace reality, kterym je realismus, vyhovovat“.”” Komu pfestdvé vyho-
vovat? Pfinejmensim tém filmafim a dal$im umélctim a aktivistim, kteii nyni zacinaji
vidét véci radikdlné nové.

Ve Francii zavedl Delluc pojem fotogenie, aby popsal, jak, slovy Richarda Abela, ,,film

Pl

plisobi jako transformativni, objevné médium pohlceni a ozvld$tnéni“.” Mezitim se

antropologové jako Michel Leiris a Marcel Griaule, modernisté jako Robert Desnos

30) Aleksandr R odchenk o, Against Synthetic Portrait, for the Snapshot. In: John Bo w1t (ed.), Russian
Art of the Avant-garde: Theory and Criticism, 1902 — 1934, New York 1976, s. 251, 253, 254.

31) Dziga Vertov, Usneseni Rady tfi z 10. dubna 1923, s. 181.

32) Fredric Jameson, Beyond the Cave: Demystifying the Ideology of Modernism. In: The Ideologies of
Theory. Volume 2. Minnesota 1988, s. 121. Zajimavé odlisné, ale téz marxistické hodnoceni modernis-
mu se objevuje in: Amold H a u s e r, Naturalism, Impressionism, the Film Age, In: The Social History of
Art. Volume 4. New York 1951. Hauser v modernismu &i ,post-impresionismu® vidi dték od reality.
V odmitnuti hodnot, které popisuje Jameson, spatiuje Hauser ztrdtu nadé&je na vzdjemné porozuméni za-
lozené na stereotypech a konvencich. Oznacuje proto, v ndvaznosti na Jeana Paulhana, véSinu moder-
nistli za ,teroristy”, ktefi bojuji ,.proti vefkerému zaméfeni na spolecenské aktivity a institucionalizaci

Gee

[...], proti veskeré kultufe™, a to v protikladu k ,,,rétorikdm’, feénickym uméletm [...], ktefi velm
dobfe védi, Ze otfepané frdze a kli§é jsou dani za vzdjemné porozuméni™ (s. 232). Dokumentdrni tvorba
evidentné voli tuto druhou moznost, jestli tak ale ¢inf v opoziei vii¢i modernismu, nebo ve spojenectvi
s nim, to chci teprve prozkoumat.

33) F. Jameson,ec.d., s. 122.
34) Abelova predmluva in: R. Abel, French Film Theory and Criticism, Volume 1I, s. xvi.
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a Georges Bataille a védci jako Carl Einstein a André Schaeffner spojili v ¢asopise Do-
cuments, aby ukdzali prostfednictvim textd i grafické dpravy, Ze ,psat etnografické
studie po vzoru koldZe znamend vyhnout se zobrazovani kultur jako organickych cel-
ki ¢&i sjednocenych, realistickych svétd podléhajicich plynulému vysvétlujicimu dis-
kursu.“*” Hannah Héchov4, John Heartfield, Moholy-Nagy a Rodé&enko k podryvini,
novému uspofdddvani a transformovani tvife fotografické reality vyuzivali techniku fo-
tomontdze.

Namisto struktury klasického vyprdvéni, jez sméfuje k rozuzleni, & podobného modelu
feSeni problému, ktery vyuziva velké mnozstvi dokumentdrnich filma, ddvalo modernis-
tické experimentovani pfednost nejednoznaéné hie s ¢asem a prostorem, kterd md ote-
vieny konec a misto aby nabizela feSeni redlnych problémi, zpochybriuje vymezeni
a prioritu problému jako takového. Modernistické strategie nds upozorfiuji na nepoddaj-
né jadro potencidlné traumatického narusenti, které z historické zkuSenosti samotné ¢ini
néco velmi odlidného od jeji narativni reprezentace. Slavoj Zizek ve svém textu, ktery
by mohl byt obhajobou téchto radikédlnich avantgardnich transformaci, tvrdi: ,,To, co se
v deformacich pfesné reprezentace reality vynofuje, je redlno — tedy trauma, kolem kte-
rého se strukturuje socidlni realita.**

Pravé tato moc kombinovat indexova zobrazeni dokumentédrniho obrazu a radikdlni jux-
tapozice ¢asu a prostoru, které umoZiiuje montdz, pritdhla k filmu pozornost mnoha
avantgardnich umélci. Vétdina odmitla konvenéni narativni strukturu a téma, ale mno-
ho z nich se nicméné rozhodlo ,,uéinit tématem [filmu] ,obraz objektu’, vytvarnd a rytmic-
kd spojenf ¢i juxtapozice zndzoriiujicich ,dokumentdrnich® obrazii*“’” — zdmér ne nepo-
dobny cilim Bertolda Brechta, ktery divadelni reziséry vyzyval k pfijeti nového stylu
a perspektivy ,,velkého epického a dokumentdrniho divadla“.*

Modernistickd avantgarda vnesla do dokumentdrniho filmu néco zcela vitdlniho; imagi-
nativné zrekonstruovala podobu svéta prostfednictvim obrazi ¢i zdbéri z tohoto svéta
vzatych. Zékladnim prvkem modernistickych dél se staly, stejné jako na Atgetovych fo-
tografiich, pouliéni scény — od postrannich uli¢ek PafiZze v Rayové MORSKE HVEZDICI
(1928) az po amsterdamské kaluze a deStniky v DESTI (1929) Jorise Ivense. Ulice se
ve skute¢nosti stdvd mistem nezndmych pozitka a bizarnich objevi: tajemnd truhlicka,
kterou upusti Zena v ANDALOUSKEM PSU, a ,,barbarsky ritudl® trhdn{ kufecich hlav, ktery
Buiiuel objevuje ve vesnickych uli¢kdch Las Hurdes v ZEMI BEZ CHLEBA. Tyto vyjevy pfi-

chazeji po jesté ranéjsich snahdach dokumentovat Zivot na ulici, jaké reprezentuje napf.

35) James Clifford, On Etnographic Surrealism. In: The Predicament of Culture: Twentieth-Century
Ethnography, Literature, and Art. Cambridge 1988, s. 146. ;

36) Slavoj Zizek, Introduction: The Spectre of Ideology. In: Slavoj Zizek (ed.), Mapping Ideology.
New York 1994, s. 26.

37) R. Abel, The Great Debates. In: R. Abel, French Film Theory and Criticism. A History [ Anthology
1907 — 1939. Volume I: 1907 — 1929, s. 331. Abel cituje Fernanda L é gera, Peinture et cinéma.
,»Cahiers du mois* 1925, &. 16 — 17, s. 107n.

38) Brecht sviij esej uzavird takto: ,,ReZisér je povinen prostiednictvim fady vytrvalych snah obnovovat to,
co povede k vytvofeni velkého epického a dokumentdrntho divadla, které je pfiméfené nadi dobé&™.
Bertolt Brecht, Theatersituation 1917 — 1927. In: Werner He c ht (ed.), Schriften zum Theater I.
Frankfurt a. M. 1963 — 1964, s. 95.
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neobydejny filmovy materidl natodeny pro Archives de la Planéte Alberta Kahna.” Jednim
piikladem je dosti dlouhy celek zachycujici muZe na patizské ulici, kterak vchdzeji a vy-
chazeji z vefejného zdchodku (LES GRANDS BOULEVARD, Paris, f{jen 1913). Vyména po-
hledd, kterd se odehrdvd mezi kamerou a uZivateli zachodku, vypovid4 o surredlné a mno-
hozna&né povaze této ,,archivni* zkugenosti.*”

Takové obrazy proptijéily obraziim kazdodenniho Zivota historicky potencidl, tfebaze po-
zménily nase béZné vnimani svéta. Stadi je jen spoutat feénickym hlasem filmare, aby se
hodily pro dokumentdrni zobrazeni. Ulice, stejn& jako automobil, stroj a mésto — ve své
pozici na puli cesty mezi Zivym a neZivym — poskytuji avantgardé, jakoZ i dokumentaris-
tovi hotovou ldtku. Od drsné parodie na muzsk4 privilegia v USMEVAVE PANI BEUDETOVE
(1923) Germaine Dulacové k Vigové satirickému pohledu na zahdlku méstské burzoazie
v NA SLOVICKO, Nizzo (1930) avantgarda proptijéovala hlas podvraceni spoledenskych
konvenci. A¢koli nékteré avantgardnf filmy, jako nap¥. DIAGONALSINFONIE (1924) Vikin-
ga Eggelinga ¢i rané dilo Richterovo (RHYTHMUS 23, 1923, RHYTHMUS 25, 1925), maji
silny sklon k abstrakei a ,,¢istému filmu®, velkd fada dé&l zaéind obrazy rozpoznatelné
reality, aby tuto realitu mohla ndsledné pfetvoiit. V tomto bodé byly konstruktivismus,
sovétskd montdZ a evropskd avantgarda zajedno: svét, takovy jaky se ndm nabizi, skytd
odrazovy mistek pro politické i estetické akty transformace.

1.4 Rétorické strategie

Jak si ukdZzeme pozdéji, dokumentdrni tvorba se specificky vyhranila ve chvili, kdy foto-
graficky realismus, narativni struktura a modernistickd fragmentace zadaly slou#it ciliim
socidlniho presvédcovani. Dalsi prvek socidlnitho védomfi pfinesla filmové reprezentaci
vefejnd fe¢. Apelovala na obecenstvo, aby se ztotoZnilo se socidlnim hlediskem filmu
a bylo podle toho pfipraveno také jednat. Rétorickd fe¢ — ve formé& montdZnich schémat,
mezititulk{ a mluveného komentafe — usmériuje zcizujici postupy ku prospéchu upted-
nostiovanych forem spole¢enské zmény. Stejné jako ostatni tii zmitiované prvky ani ré-
torika nutné nevede k dokumentdrnimu filmu. Jako persvazivni strategie napomah4 ote-
viené propagandé, viem formdm reklamy a propagace a nékterym formdm Zurnalistiky.
Ale od extatické oslavy dokonéeni turkmensko-sibifské Zeleznice s titulky, které na di-
vika vystfeluji se vzriistajici intenzitou pifes rychle nastiihané obrazy valicich se vla-
ki v zdvéru snimku TURKSIB Victora Turina, k precizni choreografii obrazii mas a viided,

39) ,.,Archives de la Planéte” — unikdtni paffZskd sbirka zaméfend vyhradné na vizudlni material (bez pi-
semnych zdznami a klasifikaéniho systému) dokumentujici kazdodenni Zivot poédtku 20. stol. Archiv
byl zaloZen francouzskym obchodnikem a filantropem Albertem Kahnem, ktery v letech 1909 az 1931
organizoval vyzkumné vypravy geografil a etnologll po celém svété; jeho fotografové a kameramani ve
48 zemich nasnimali 72 tisic fotografii (v barevné technologii Autochrom) a 180 tisic metri filmi (pozn.
red.).

40) Za projekci tohoto a daldich materidli z Kahnova archivu na konferenci Visible Evidence VIII (Utrecht,
ifjen 2000) vdééim Paule Amadové. (P. Amadovd je americkd badatelka, jeZ ve svém piispévku na této
konferenci dokazovala, Ze Kahnovy nonfikénf filmy lze chdpat jako zdroj pro novou definici historie
orientované na kaZdodenni Zivot — pozn. red.).
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stoupenci a jejich jediného Fiihrera v TRIUMFU VULE (1934) Leni Riefenstahlové umoz-
niovaly rétorické strategie dokumentarnimu vyrazu, aby nalezl vlastni specificky hlas.

2. Historicky okamzik dokumentarniho filmu

V priibéhu dvacétych let se zformovala vlna dokumentdrni filmové tvorby, coz umoznilo
rozliSovat mezi modernistickym umélcem a spole¢enskym re¢nikem. Toto hnuti se nic-
méné poprvé zformovalo nikoli v britské dokumentdrni skole, kterd v této dobé jesté
nebyla zaloZena a v jejimZ rdmei prosazovani dokumentdrniho filmu vyzadovalo zneva-
zovani modernistické avantgardy, nybrz v konstruktivistickém uméni a sovétském filmu,
kde se avantgarda a dokumentaristické tendence snoubily v Zivé interakei.

Grierson si byl stejné jako ostatni dobfe védom sovétského tispéchu a podobnosti mezi
tvorbou Sovétd a jeho vlastnimi mySlenkami o nové filmové formé. Dokonce to byl on,
kdo opatfil snimek TURKSIB anglickymi titulky; hrdl také kli¢ovou roli v americké dis-
tribuci Ejzenstejnova prvniho dlouhého filmu STAVKA (1925) — dila, které stejné jako
Flahertyho MOANA oplyvalo dokumentdrnimi hodnotami.*” Sovétsky piiklad, tak jako
modernistickd avantgarda obecné, nicméné pro Griersona predstavoval jistou formu ex-
cesu. Jeho rétorickd nevazanost a politicky radikalismus az pfilis pfekrac¢ovaly hranice
toho, co vladni sponzofi o¢ekdvali. Griersonova vize role umélce se od té, kterou vyzna-
vali sovétsti filmafi a konstruktivistiéti umélei dvacdtych let lisila. V obou pfipadech se
navzdjem propletly dva proudy modernistického diskursu, ale v jednom pfipadé v radi-
kélni a v druhém v konzervativni formé. Margaret Olinovd tyto dva diskursy popisuje
jako ,,jeden ,dokumentdrni‘, jenz své ¢tendre vyzyvd, aby se podileli na podminkach,
které popisuje, a tim je zlepfovali [coZ jsem oznadil také terminem feénicky], a druhy
,umélecky‘, jenz se zaobird problematikou individudlniho jd a jinakosti“.*” Dokumentar-
ni film ve dvacdtych a tficdtych letech tohoto smiSeni dosahuje tim, Ze usiluje o zlepSe-
ni — a vSechny ostatni druhy spolecenské intervence — ve vztahu k tém kategoriim indi-
vidudlniho ja a jinakosti, které se tykaji otdzek obdéanstvi a ndrodniho stdtu.

Princip obéanstvi jako seberealizace, kterého se ¢asto dovoldvali konstruktivisté a filma-
ii v Sovétském svazu v souvislosti s tvofenim ,,nového élovéka™, se stal jedinym raison
d’étre Griersonova pojeti dokumentdrniho filmu — nikoli rozdmychadvat revoluci, ale udr-
Zoval slatus quo. Griersonova oddanost vlddé a korporativnimu sponzorstvi jakoZto jedi-
nym schiidnym prostfedkiim instituciondlni podpory kézala oddélit se od téch radikal-
néjich potencialit modernistické avantgardy a konkrétniho piikladu sovétského filmu.
Grierson dlouho a tiporné prosazoval takovou praxi dokumentarniho filmu, ktery spise
presvédcuje, nezli informuje, a spise vede, nezli pozoruje. Spole¢ensky reénik na sebe

41) Viz mij text: Strike and the Genealogy of Documentary. In: Blurred Boundaries, s. 107 — 116, kde lze na-
lézt podrobnéjéi pojedndni o téchto hodnotdch a rovnéz dvahy o diisledcich pojimani Ejzenstejnova dila
jako piispévku k vyvoji narativniho filmu, a nikoli jako souddsti pozoruhodného splynuti narativniho
a nenarativntho, faktu a fikce, dokumentu a rétoriky, kterymi se toto obdobf sovétského filmu a uméni
tak dramaticky vyznaduje.

42) Margaret Olin, It Is Not Going to Be Easy to Look into Their Eyes’: Privilege of Perception in Let Us
Now Praise Famous Men. ,,Art History” 1991, ¢&. 14, s, 92,
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bral tkol poskytnout zmatenym masdm prostfednictvim emociondlné (rétoricky) pre-
svéd¢ivych argumenti mordlni a politické vedeni. Naplnéni spoéivalo ve vykondvani{
vlastnich povinnosti vii¢i spoleénym cilim, které ztélestioval ndrodni stét. Griersonovy
rozpravy o vyznamech a hodnotdch, prednostech a modelech se nikdy neodehrdvaly ve
sféfe nadéasové kontemplace. Hrdly rozhodujici roli v rozvoji toho, co Foucault pozdéji
nazval ,strategie dominance® ve vztahu k alternativim pfedstavovanym evropskou
avantgardou a sovétskym modelem.* Jak toho dosdhl?

Grierson mimo jiné ve svém hledani pfenesl pozornost z rétorického a organizaéniho pii-
kladu sovétského filmu na osamocenou, romantickou postavu Roberta Flahertyho, polo-
komer¢niho nonkonformistu, zaméfujiciho se na hrdinské ptibéhy, ¢erpané z exotickych

" Flaherty mél ten spravny cit pro drama a konflikt, ale $patny cit pro moderni-
y p y p patny P

mist.
tu. Grierson v fadé psanych komentdii béduje nad tim, Ze Flaherty — ktery za Grierso-
novy finanéni podpory vytvoril PROMYSLOVOU BRITANII (1933), film pojedndvajici vice
o hrnéitich a foukac¢ich skla neZ o sériové vyrobé — zasvétil svého vypravédského génia
zastaralé piedstavé ,,¢lovéka proti nebesim™ na dkor potieb moderniho obéana. Flaher-
tyho dilo vykazovalo ,,dokumentérni hodnotu®, nikoli v8ak dokumentaristiv hlas spole-
¢enského uvédoméni. Flaherty neddval Zadné pouceni ¢lovéku z ulice; pouze tték do
drivéjsich casti a ke vzddlenym radostem. Grierson na zdkladé této kritiky vyspekuloval
zdanlivy problém: jak ué¢init Flahertyho romantismus — jen krok vzddleny od hollywood-
ského eskapismu — aktudlnim a propagandistickym. To mu umoznilo vyhnout se skuteé-
nému problému: jak uéinit radikalismus sovétského filmu stravitelnym pro neradikalni,
burzoazné-demokratické ucely.

Pokud se Grierson modelem sovétského filmu viibec zabyval, dovoldval se stejného pii-
hodného obétniho berdnka, jakého si vytvofil jiz v pfipadé Flahertyho; sovétské filmy
povazoval za eskapistické a madlo pragmatické, stejné jako Flahertyho. Grierson napsal,
ze ,velei rusti reZiséfi [...] zadali s propagandou a ta je zformovala. [...] KdyZ nékdo za-
znamendva svétovou revoluci, musi pfinejmensim vyvinout rytmus, jak ji snimat. [...]

43) Hubert L. Dreyfus — Paul Rabinow, Michel Foucault: Beyond Structuralism and Hermeneutics.
Chicago 1983 (2. vyd.), s. 109.

44) Zde podany popis snizuje Flahertyho vyznam. Jeho dilo dalo podnét dal$im, ktefi pozdéji p¥ijali jméno
dokumentaristé, a uz tim md o¢ividnou diileZitost. Na druhé strané, Flaherty nepatfil k Z4dnému rozssh-
lejsimu hnuti, nybr usiloval o to najit si svou vlastni niku na trhu s komerénimi celovedernimi filmy.
Ovlivnén filmem Edwarda Curtise z roku 1915 IN THE LAND OF THE HEADHUNTERS spojil ve svém prvnim
celovedernim snimku NANUK, CLOVEK PRIMITIVNI (1922) etnograficky cit pro detaily kazdodenniho Zivo-
ta a spoleéenského ritudlu s vyraznym sklonem k dramatu, ne-li melodramatu. Co Flahertymu schdzelo,
byl fe¢nicky smysl pro socidlni presvédcivost. Upfednostiioval piibéh pfed dc¢inkem, pozorovani pred
napravovanim. Jeho diiraz na natdéenf v terénu, hrdiny z lidu a vyprdvénf, kterd vyriistala z mistnf situa-
ce, vykazuje spiiznénost s neorealistickou tendenci, jak se formovala v povdle&né japonské, americké,
polské, britské a obzvldsté italské kinematografii. Co do dokumentdrni pffbuznosti md blize ke strate-
gifm pozorovdni, které v Sedesdtych letech pfijali za své Robert Drew, David a Albert Mayslesové, Ri-
chard Leacock, Donald Pennebaker a Frederick Wiseman, neZli k modernistické smésici fec¢nickych
a poetickych postupii 20. a 30. let ¢i jejich performativaim variantam v letech 70. a pozdéji. To, Ze je
Flaherty prohlaSovén za tstfednf otcovskou postavu v genealogii dokumentdrni tvorby, vyplyvd spiZe
z touhy po pfedcich a liniich uslechtilého ptivodu neZli z pozorného zkoumdn{ historickych okolnosti,
které daly vzniknout produkei dokumentdrniho filmu.
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Cely vysledek byl ale hekticky a v diisledku romanticky. [...] Po prvnim pfivalu vzrudu-
jicich film@ rusky talent zvolna vybledl.**

,»RuSti reZiséfi jsou piili§ tizce svdzdni — a esteticky zaujati — tim, ¢emu fikaji ,play
films, nez aby dokdzali napomoci ruskému vychovnému filmu. Uréité velmi utrpéli svo-
bodou, jeZ byla ddna umélcim v prvni nekritické chvili revoluéniho nad3eni, nebof maji
sklon stéle vic se uzavirat v osobnich dojmech a ve vlastnich projevech. [...] Zd4 se, ze
aZ z nich nékdo vyrazi trochu toho uménf a celou tu jejich bohémskou nevdzanost, bude
rusky film moci naplnit sviij vzneSeny slib dany na konci dvacétych let.“*”

Grierson se pfipojuje k obhdjctim socialistického realismu, kteii méli kolem roku 1932
politickou moc ozna¢it politicky radikéln{ a formdlné& experimentdln{ sméry v sovétském
filmu jako neproduktivni podvod. U Griersona bylo na prvnim misté jasné a rozhodné
vyuziti tviiréich sil ve prospéch konkrétniho spoledenského cile. Uméleckou svobodu je
tfeba diisledné podfidit cilim propagandy, jeZ m4 ukézat ob&antim ten spravny postoj
vzhledem ke statu. _

A jakd slova mél Grierson pro evropskou avantgardu? Jeji soukromé spi%e neZ veiejné
sponzorstvi se mu jevilo jako diletantské, ne-li ipadkové. Jak se sdm vyjadiil, ,,doku-
mentdrni tvorba byla od za¢dtku — kdy jsme poprvé oddélili teorie nasich vefejnych cilt
od cil Flahertyho [&ti: sovétského filmu] — hnutim ,anti-estetickym*“.*” , Zrodil se dal-
81, jesté vice nezdvisly film. Nemdm zde na mysli film avantgardni, kterému se né&jakou
chvili dafilo ve Francii a ktery zvedd hlavu pokaZdé, kdyZ mu to nééf rodinné jmén{
a mladistvy entusiasmus dovoli. Francouzskd avantgarda s René Clairem [...] Caval-
cantim, Epsteinem a Jeanem Renoirem pddi za svobodou na itratu svych pfatel. [...]
Bylo tam v8e, co je zapotiebi pro nezdvisly film, kromé zdkladniho principu a oddanosti,
kterd se k tomuto principu vdZe. [...] Je tu ale néco, co m4 pevnéjsi zdklady ne? avant-
garda, a to je film propagandisticky.**”

V letech 1930 az 1932 jiZ dokumentdrn{ film existoval, jeho radik4lni potencidl byl ale
postavami jako Grierson vyuiivdn pro specifické potfeby ndrodniho stdtu. Jak sdm
Grierson fika4: ,,Stdt je aparit, ktery zabezpecuje ty nejlepsi z4jmy lid{. Potfeby statu jsou
na prvnim misté, a proto musi mit znalost téchto potieb pfednost také ve vychové a vzdé-
lavani. [...] Potieby stdtu v tomto vyznamném obdobf{ revoluéni zmény jsou naléhavé;
a ob&an nemd ani volny &as, ani potfebné vybaveni na to, aby se promiskuitné zamést-
“¥V podstaté navrhuji, aby problé-
my vychovy, vzdéldvani a uméni a jejich dnesdni nevyhnutelny vyznam spoéivaly ve sfé-
fe imaginativniho vycviku k modernimu obéanstvi, a nikde jinde.“*” ,Tam je jeho misto

ndval vlastnimi mentdlnimi a emociondlnfmi zdjmy.

45) J. Grierson, Summary and Survey: 1935. In. Grierson on Documentary, s. 181n.

46) Tamtéz, s. 183. )

47) J. Grierson, The Documentary ldea: 1942. In: Grierson on Documentary, s. 249,

48) J. Grierson, Summary and Survey: 1935, s. 179. Rotha, Griersoniiv krajan, krdcel ve stejné linii.
Francouzskou avantgardu popisoval jako ,.zhypnotizovanou snadnymi triky filmové kamery“. Jejich
»Casto zdbavné, ale ziidkakdy hluboké filmy [...] neinspirovalo nic seriéznéjéiho nez infantilnf teorie*.
Viz Paul R otha, Documentary Film: The Use of the Film Medium to Interpret Creatively and in Social
Terms the Life of the People as It Exists in Reality. London 1935, s. 85.

49) J. Grierson, Education and Total Effort. In: Grierson on Documentary, s. 278n.

50) J. Grierson, The Challenge of Peace. In: Grierson on Documentary, s. 327.
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[...] od dramatizace moderni organizace a novych korporativnich prvki ve spoleénosti
k dramatizaci socidlnich problémi: kazdd dramatizace je krokem ve snaze porozumét
nepoddajné matérii naSeho moderniho ob&anstvi a probudit srdce a vili k jejimu ovldd-
nutl, 4

Tyto pozndmky odhaluji $pi¢ku Griersonova celkovéjsiho socidlniho a estetického za-
méreni. Ackoli se dokumentdrni tvorba ve dvacdtych letech podili na progresivni po-
litice tohoto obdobi a predstavuje jeden z nejdiilezitéjSich piikladd obratu k tomu,
co William Scott nazyval ,,dokumentdrni vyraz“, Griersonova vlastni pozice pfipomi-
nd spiSe neokonzervativni politickou teorii a elitdfskou estetiku skupiny Bloomsbury.™
Griersontiv neokonzervatismus ¢erpd za prvé z predvéleénych nazorti Benedetta Croce-
ho a Grahama Wallase, kteii kladou dfiraz na intuici a iraciondlno jakoZto vitdln{ sily
zpochybnujici liberdlni divéru v rozum — sdm Grierson z toho vyvodil, Ze stdt musi pod-
nécovat a presvédéovat, spide nez informovat a vysvétlovat; za druhé z hegelidnského
idealistického pohledu na stdt, ktery upfednostiioval technokratickou vizi vlddnouci eli-
ty pred strategickymi manévry politickych stran; a za tfeti z korporativistického modelu
stdtni organizace, ve kterém stdtni sprdva moudrych mocnych rozsuzovala spory a &i¥ila
moudrost, namisto ¢ekdni na vysledek umornych parlamentnich debat. Grierson sdm
sebe stavél mezi elitu a ¢inil jen mdlo rozdi{li mezi svymi stanovisky a zhoubné&j$imi for-
mami totalitarismu. V roce 1942 Grierson kupiikladu sdélil jednomu pfiteli ndzor, Ze
Britdnie md dvé moznosti; miZe navazat spojenectvi bud’ s Ruskem, nebo s Némeckem:
Anglie ,,by mohla uzaviit dohodu s Némeckem, ¢imZ by si zachovala vice svych svéto-
vych privilegii, nez kolik by jich mohla zachrénit v jakémkoli jiném pi¥ipad&“.””
Griersonova spiiznénost s estetikou skupiny Bloomsbury s sebou za prvé nesla odmitnu-
ti realismu jakozto transparentniho stylu. Bylo dilezitéjsi vyuZit novétorsi&jSich postu-
pi, véetné téch avantgardnich, k prosazovan{ upfednostiiovanych feSeni socidlnich pro-
blémi, nez vyvoldvat dojem sledovani Zité reality. Za druhé tato spfiznénost znamenala
nediivéru k ndstupu masového ¢i lidového obecenstva, nebof od néj se nedal éekat lo-
gicky politicky dsudek. Grierson sviij neokonzervativni pohled na vefejnou ,,spravu® &éi
propagandu spojoval s estetikou uméni jako ,,kladiva®, které zasahuje nervy a fidi jed-
ndni. Vyjddfeni Clivea Bella, Ze ,,spole¢nost musi byt prostoupena, ba co vic, neustdle
nevédomé Zivena vlivem této civilizujici elity. [...] VétSiné je tfeba sdélit, Ze existuje
i svét mySlent a citi. [...] Ukazovat lodi smér je tikolem nemnohych,* by snadno moh-
lo pochdzet z dst samotného Griersona.” Uméni’musi slouZit potfebdm idealistického

51) J. Grierson, The Documentary Idea, s. 113.

52) Bloomsbury Group — ndzev volného seskupeni umélcfi, spisovatelfi a intelektudlfi, ktefi se poédtkem
20. stoleti (poéinaje rokem 1907) setkdvali v londynské universitni étvrti Bloomsbury. Jeho élenové
Lytton Strachey, Clive a Vanessa Bellové, Virginia Woolfovd, Duncan Grant, John Maynard Keynes
a Roger Fry ideové navazovali mj. na liberdlni morélni filosofii G. E. Moora a francouzsky postimpresio-
nismus a svym chovdnim si vyslouZili povést elitdrskych estétii a sexudlnich dobrodruhi (pozn. red.).

53) Citovdno in: Peter M orris, Re-thinking Grierson: The ideology of John Grierson. In: Pierre Véron-
neau — Michael Dorland — Seth Feldman (eds.), Dialogue: Canadian and Québec Cinema.
Montreal 1987, s. 46. Tento esej nabizi skvély rozbor Griersonovy ideologické orientace; vd&¢im mu za
mnoho informaci, které nabizim v tomto zhuSténém poddni.

54) Tamtéz, s. 41.
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modelu stdtu, jinak si nezaslouZ{ finanéni podporu. NejdileZitéjsi je vést masy k plnéni
obéanskych povinnosti a napliiovdani ndrodniho dédictvi. Mechanismy této estetiky se
mohou zd4t totalitarské, ale jeji idealistické principy a nedtivéra v masy ji ospravedl-
fuji. Mdme-li v8ak Griersonovy ttoky proti modernistické avantgardé spravné zaradit,
je tfeba, abychom jeho slavnou definici dokumentdrniho filmu jakozZto ..tviré¢iho pojeti
skuteénosti” spojili s jeho méné zndmou definici propagandy jakozto ,,.konstruktivniho
fizenf vefejnych zdleZitosti‘“.”

Dokumentarni film ziskdvd definici a instituciondlni bazi tak, Ze napliiuje sviij potencidl
byt tim, co Lenin jednou nazval ,,nejd{leZit€jim uménim®“.”” Jde o uméni, které je nej-
lépe vybaveno k tomu, aby prostfednictvim novych technologii fotografické vérnosti
a mechanické reprodukce upoutalo masové obecenstvo. Jak ve svém textu pro katalog
k Rodéenkové vystavé v Muzeu moderniho uméni poznamenava Peter Galassi, ,,pfizpi-
sobeni modernistické estetiky nabddavym funkcim bylo ve tficdtych letech mezindrod-
nim jevem, ktery se neohliZel na ideologické rozdily. [Stalin, Hitler i Henry Luce sdileli]
talent k presvéddovdni masového publika o tom, Ze Zivot je tak dobry jako obraz, ktery
o ném predklddaji. Aby toho dosdhli, jejich umélci modernismus nezavrhli, nybrz si jej
piisvojili.«*”

Film, stejné jako pied nim noviny a rozhlas, proptij¢il silny rétoricky hlas potrebam mo-
derntho stdtu. Moderni stdt potfeboval nalézt zpiisoby, jak ztvdrnit populdrni a presvéd-
¢ivé reprezentace stdtnich politickych metod a programii. Takovdto predstaveni zapo-
jovala déastniky do ritudlnich, participa¢nich akti ob&anstvi. Praxe dokumentdrniho
filmu se stala jednou takovou formou ritudlni déasti.

A& na modernistické avantgardé leZel stin elitdrstvi, a byla tudiZ ndchylnd k tomu byt
vystavena kritice, nebylo jeji nejvétsi hrozbou, Ze nenalezne uplatnéni, nybrz Ze se
uplatni piili§ dobfe. Samotné postupy fragmentace, zcizovdni, potlacené viry a aktivo-
vané nediivéry, radikdlni heterogennosti a arbitrarnich konci, typické pro avantgardni
film, podvracely instituciondln{ divéryhodnost a obéanskou vazenost, kterymi chtél do-
kumentarni tvorbu obdafit Grierson. Modernistickd avantgarda ukdzala cestu, jak trau-
matické uddlosti zobrazovat méné fetidizujicim zplisobem, ,,neZ by kdy mohlo dokazat
jejich tradiéni ztvdrnéni“.”” Grierson a ostatni jemu podobni nicméné hledali nikoli
traumata, nybrz feSeni.

55) Tamtéz, s. 45.

56) Citovéno in: Jay Leyda, Kino: The History of the Russian and Soviet Film. London 1973, s. 161.
Ackoli Grierson této nové filmové formé ddva ndzev ,,dokumentdrni®, Vertov jiz predtim, bezmala de-
set let pied Griersonem, vytvéfel dflo, které bylo pozdéji oznaceno za dokumentdrni. Vertov svym fil-
mtm nikdy neddval oznaceni, jez by vyjadiovala zdnr ¢i kategorii. Pro néj byly jedinym skuteénym
filmem, prosté a jednoduSe. Viechny ostatni formy.ﬁlmové tvorby byly odvozeninami literdrnich, diva-
delnich &i malitskych tradic, a tudiz byly neschopné dosdhnout filmové specifi¢nosti.

57) Peter Galassi, Rodchenko and Photography’s Revolution. In: Magdalena Dabrowske — Leah
Dickerman — Peter Galassi, Aleksandr Rodchenko. (katalog k vystavé v MOMA New York,
25.6.—6. 10.) New York 1998, s. 130.

58) H. W hite, The Modernist Event. In: Vivian Sobechack (ed.), The Persistence of History: Cinema.
Television, and the Modern Event. New York 1996, s. 32; cit. dle eského piekladu: H. W hite, Moder-
nistickd uddlost. ,Jluminace” 11, 1999, &. 4, s. 18 (prel. K. Hydnkové).
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Richtertiv snimek INFLACE napiiklad zabird desitky zmatenych tvafi ve chvili, kdy peni-
ze ztraceji cenu a schyluje se ke katastrofé. Jeho abstrahované bo¢ni zabéry skute¢nych
tvaii v neskutedném prostoru se odvijeji jako nekone¢ny svitek; traumata technologické
modernity se vymykaji dafovym opatfenim ndrodniho stdtu. INFLACE nefetiSizuje Zddné
hrdiny, Zddnou manazerskou elitu, Zddné feSeni, ani pfibéh pro povzbuzeni.
Griersonovsky dokumentdrni film slibuje zvladnuti uddlosti prostfednictvim partici-
pa¢nich ritudléi, vhodnych pro ob&ansky subjekt. Modernismus odhaluje, Ze podobné
participa¢ni ritudly nejsou nié¢im vic neZ ritudly. Modernistickd avantgarda mafila iluzi
zvlddnutf, kterou s sebou p¥indsi realismus a vypravéni. Modernismus odmital zobrazo-
vat takové uddlosti, jako jsou velkd hospodarskd krize, vélka, politickd revoluce ¢i poz-
déji holocaust, jako by 3lo ,,jasné a jednoznaéné identifikovat jejich vyznam®, ¢i takovym
zptisobem, aby se zmensil stin, jejZ vrhaji na nasi touhu ,,vidét budoucnost, v niz by je-
jich oslabujicf déinky jiz nebyly p¥ftomny®.”

Z tohoto hlediska 7ddala Griersonova strategie vyroby dokumentarnich filmi po obecen-
stvu toté, s ¢im se na své spoluobany obritil ve svém proslulém pozadavku John E
Kennedy: ,,Neptejte se, co miiZe vaSe zemé udélat pro vds; ptejte se, co vy miZete udé-
lat pro svoji zemi.* Reénik nejenze pronikd k ob&anfim, ale rovn&? piispivd k budova-
ni pocitu identity, ktery m4 pro obdanstvi prvofady vyznam. Filmy ritudlni participace
predstavuji dominantnf tradici, af jsou oslavou monumentdlniho fadismu v nacistickém
Némecku (TRIUMF VULE), ,,v8elidového™ komunismu Sovétského svazu (GENERALNI LINIE,
Ejzenstejn, 1929; SUL PRO SVANETH, Kalatozov, 1930; TRI PISNE 0 LENINOVI, Vertov,
1934), koalic labourist s konzervativci v Britdnii tficdtych let (PROBLEMY S BYDLENIM,
Elton a Anstey, 1935; UHELNA TVAR, Cavalcanti, 1936; HROZBA KOURE, Taylor, 1937) ¢i
intervencionalismu Nového tidélu rooseveltovské Ameriky (PLUH, KTERY ZORAL PLANE,
Lorentz, 1936; REKA, Lorentz, 1937).

Ne viechna dokumentarni tvorba byla dotovdna stdtem nebo spole¢nosti. Néktefi umél-
ci se rozhodli proti moci stdtu vystoupit, éasto ve spojenectvi s riznymi socidlné-demo-
kratickymi ¢ ndrodnimi komunistickymi stranami mimo SSSR. Filmové a fotografic-
ké svazy, které se v mnoha zemich objevily, se svymi fotodokumentacemi a filmovymi
tydeniky ukazujicimi pochody hladu, stavky a socidlnf protesty, byly nejlepsim piikla-
dem opozi¢nich snah.”” Opozi¢éni dokumentdrni tvorba se nevracela k radikdlnimu
potencidlu modernistickych postupil, ale spiSe pfijimala realisti¢téjsi tén dominantni
dokumentdrni produkce, jakoZ i otdzky individudlniho ja a jiného, které spadaly do
vymezené oblasti vztahu ob&ana a stdtu. Newyorskd filmova a fotografickd liga kupfi-
kladu dovolila skupiné umélecky ambiciéznich ¢lend, aby se oddélili a tvofili rozvinu-
t&jsf dokumentdrni snimky, zabyvajici se rozsdhlej$imi otdzkami jako napf. pozadim
Spanélské ob¢anské vdlky, zatimco vétSina stavéla na prvni misto aktudlni zpravy a fil-
mové tydeniky vénujici se novinkam. Z4dné z téchto skupin strategie avantgardy vaz-
né nepfiijala.

59) H. W hite, The Modernist Event, s. 20; cit. dle ¢eského piekladu: H. W h it e, Modernistickd uddlost,
s. 8.

60) Viz William Alexander, Film on the Left: American Documentary Film from 1931 — 1942. Prince-
ton 1981.
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Piikladem avantgardniho filmare, ktery se proménil v levicového dokumentaristu a ne-
tinavné se stavél na odpor burZoazné-demokratickému stdtu, je Joris Ivens.®” Ivens mezi
lety 1927 a 1946 natécel filmy v osmi zemich (v Nizozemf, Belgii, SSSR, Spanélsku,
Cing&, Spojenych stitech, Kanadé a Australii). Jeho spojenectvi se Sovétskym svazem
a postupné se ménici politikou Kominterny tykajiei se militantnosti a jednoty lidové
fronty z néj ¢inf jasného predstavitele radikdln{ levice, kterd kombinovala itoky proti
kapitalismu s obhajobou Sovétského svazu, tfebaZe tato obhajoba pozdéji vyzadovala po-
tladeni zminénych ttokd.

Ivens Sel navic dél neZ jeho americké prot&jgky v tom, jak oZivoval modernistické postu-
py. Postupny prechod od modernistické estetiky snimk& MosT a DEST k socidlnimu akti-
vismu snimk@& SPANELSKA ZEM (1937), natoéenému na podporu republikanti, a PISEN PROU-
D0 (1953), jenz byl holdem dokaitim a piistavnim délnikéim celého svéta, na sebe bere
zhusténou podobu rovnéZ v Ivensové remaku jeho vlastnitho snimku ZUIDERSKE MORE
(1930). Tento film je ldskyplnou kronikou stdtni rekultivace tirodné piidy z kontinentalni-
ho mote. Zdiiraziiuje viak spi¥e neviedni vysledky inZenyrské dovednosti a fyzické price
neZ tlohu vlddy. V NOVE zemI (1934) ale Ivens pouZivd zkrdcenou verzi téhoz filmového
zdznamu s novym zakonéenim: pfipojuje dto¢ny odsudek neregulované mezindrodni bur-
zy cennych papirii a socidlni lhostejnosti bohatych investord, ktefi dovoli, aby se tiroda
zemé vyhazovala, kdyz jeji prodej neslibuje zisk. Ivens natdéi, jak se obili ve velkém sype
do mote. V NOVE ZEMI je tén poetického pozorovdni, jenZ byl pfitomen v ZUIDERSKEM MORI,
nahrazen mluvenym komentdiem mordlntho odsudku. Stdt nedokdzal dostdt své zodpovéd-
nosti za regulaci trhu a cenu za to museji zaplatit oby¢ejni lidé. Pro dosazeni vétsi pre-
svédéivosti pouzivd Ivens dramatizujicich a zcizujicich juxtapozic. OZivuje modernistické
strategie, které Grierson znevaZoval, a zpochybriuje smysl obéti, ktery Grierson vyzdviho-
val. Nicméné prdvé prizpasobenf téchto modernistickych postupfi kdrajici funkci, kters se
stdle jesté tykd ndrodniho stdtu, déld z Ivense Griersonova protivnika. Stoji proti sobé& na
spole¢né puidé, ale kazdy na opa¢né strané bitevniho pole.

V obdobi po roce 1930, kdyZ podnikl prvni cestu do Sovétského svazu, Ivens zfetelné
piejimd perspektivu levice, pfi¢emi ve stfedu jeho zdjmu zdistdvd role stdtu. Tato per-
spektiva pfivadi Ivense k tvorbé& zabyvajici se selhdnimi stdtu pii zajigfovani slusnych
podminek bydleni a pfijatelné mzdy (BORINAGE, 1934, s Henrim Storckem); schopnosti
sovétského stdtu vyvinout prostiedky kli¢ové pro zajisténi blahobytu lidu (KoMsomoOL,
1932); neschopnosti svétovych vldd reagovat na voldni o pomoc ze strany Zpanélské
vlddy v bitv& proti vojenskému prevratu (SPANELSKA ZEM); &i tim, e jeho vlastni, nizo-
zemskd vldda neni s to vyslySet voldni kolonizovaného lidu po nezdvislosti (INDONEZIE
VOLA, 1946). V samém stfedu Ivensovy pozornosti ziistivd moc stitu a priava obéa-
nii. Ale neZ aby se v povdleénych letech pfipojil k vyerpané levicové opozici zdpad-
nich vlad, odesel Ivens za Zeleznou oponu, kde zfistal aktivnim filmafem a# do své smrti

61) O Ivensovi existuje nékolik knih, tou zdaleka nejpoctivéjsi a nejkomplexnéjsi je ale disertace Thomase
W augh a, Joris Ivens and the Evolution of the Radical Documentary, 1926 — 1946 (doktorsk4 disertac-
ni price, Columbia University 1981). Neddvnéj&i zhodnoceni Ivense naleznete in: Joris Ivens and
the Documentary Context. Zivotopisné podrobnosti o jeho politickych inklinacich in: Hans Schoots,
Living Dangerously: A Biography of Jorts Ivens. Amsterdam 2000.
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6k

v roce 1989. Jeho pozdéjsi Zivot a tvorba nicméné jakoZto propaganda na ,,nesprdvné
strané v podstaté mizi ze v8ech zdpadnich knih filmové historie.”

Zavér

Teprve v sedmdesatych letech vytladuje stdt z jeho tstifedni pozice v rétorice dokumen-
tarniho filmu opozice jiného druhu. Od té doby se dstiedn{ otdzky a spory tykaji: 1. etic-
kych, politickych a ideologickych diisledki riiznych druh@ dokumentdrni produkce;
2. kvality a hodnoty jednotlivych filmafskych euwvres; 3. pouzitelnosti dokumentarniho
filmu jakoZto oborové (antropologické, sociologické) ¢i osobni (autobiografické, poe-
tické) formy védéni a moci; 4. spoleenské prospésnosti specifickych filmi a rtiznych
modd; 5. problémi historické reprezentace a pozorovani soucasnosti.

V reakci na observaéni povahu a mensi méfitka dokumentdrnich snimki Sedesatych let,
které zacaly pFendset svou pozornost ze stitu na jednotlivé aspekty kazdodenniho Zivota
a 7ité zkuZenosti — af uZ se tykaly kandid4tdi na presidenta (SCHUZE KANDIDATU, Drew
Associates, 1960) ¢i stiedoskoldk@ (STREDNI SKOLA, Frederic Wiseman, 1968) — se tvor-
ba v letech sedmdesdtych vraci k modernistickym postuptim, které observaéni film od-
mital. THE LIFE AND TIMES OF ROSIE THE RIVETER (Connie Field, 1980) znovuobjevuje
postupy intertextudlni koldZze Esther Shubové. UNION MAIDS (Julia Reichert a James
Klain, 1976) a WiTH BABIES AND BANNERS (Lyn Goldfarb, Lorraine Gray a Ann Bohlen,
1979) oZivuji pouZiti interview jako formy vypravéni o historickych uddlostech a sdéle-
ni osobni zkuSenosti. Inscenované dramatizace se vraceji ve snimeich DAVID HOLTZMAN’S
DIARY (Jim MecBride, 1968) a DAUGHTER RITE (Michelle Citron, 1979). Metody koldZe
znovu zavadéji filmy IN THE YEAR OF THE PIG (1969) Emila de Antonia a 79 SPRINGTIMES
oF.Ho CHI MINH (1969) Santiaga Alvareze. VSechna tato dila spole¢né s dalimi, jako
napi. THE WOMAN’S FiLM (San Francisco Newsreel, 1971), WorLD Is Out (Mariposa
Film Group, 1977), WHO KILLED VINCENT CHIN? (Christine Choy a Renee Tajima, 1988),
I’'m BritisH Bur... (Gurinder Ghadha, 1989), TONGUES UNTIED (Marlon Riggs, 1989),
SINK OR SWIM (Su Friedrich, 1990), PARIS IS BURNING (Jennie Livingston, 1991), ISLE
OF FLOWERS (Jorge Furtado, 1989), HISTORY AND MEMORY (Rea Tajiri, 1991), BonTOC
EuLoGy (Marlon Fuentes, 1997) a VOLNY PAD (Péter Forgdcs, 1997), se zabyvaji otdzka-
mi alternativnich subjektivit a identit, véetné otdzek pohlavi a genderu, etnické p¥islus-
nosti a rasy, osobni paméti a vefejnych déjin.

62) Viz prace R. M. ‘B ar s a m, Nonfiction Film, kterd nepojednavd o ni¢em, co nasledovalo po 400,000,000
(1939), a i tento film zmifiuje pouze letmo, a J. C. E1lis, Documentary Idea, ktera se nezabyva Zadny-
mi Ivensovymi filmy po ELEKTRICKE SILE NA VENKOVE (1941). Pouze Barnouwtiv svazek Documentary,
jenZz m4 ponékud mezindrodné&jsi zabér, referuje i o Ivensové pozdnim dile, ale ani ten téméf nebere
v tivahu celkovy vyvoj Ivense jakoZto filmare. Barnouw kupffkladu uddvd data nékolika povdleénych fil-
mi, neuvddf ale jejich ndzvy, viz s. 206. Ivens v Barnouwové& vypravén{ vystupuje jen tehdy, mohou-li
jeho filmy poslouZit jako jeden z pfikladi SirSich tendenci, které se dle Barnouwa v jeho dile projevuji,
nikoli jako vyznamnd postava sama o sobé. V obdobném duchu se i nejlepsi obecné déjiny filmu Thomp-
sonové a Bordwella, Film History, o Ivensovi zminuji jen jako o jednom z mala dokumentaristd 30. let,

vy

kteff zfistali aktivni i po druhé svétové vélce, ale jeho pozd&jiimi filmy se viibec nezabyvaji.
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Piistup k dokumentdrni reprezentaci, ktery tato dila voli, jiZ nevyZzaduje strategické
zfeknuti se modernistickych postupii. Moc stdtu s jeho tispéchy nebo nezdary je druhot-
nd ve vztahu k vyvijejicimu se smyslu pro soliddrnost mezi jednotlivymi subkulturami
a menginovymi skupinami. Pozornost si nyni vynucuji perspektivy, d&jiny a iniciativy ta-
kovychto skupin, na které diive nebyl brdn zfetel. Spolupraci filmait s vladnimi organi-
zacemi nyni nahrazuje spoluprdce filmaih se subjekty jejich dokumentfi.Vlivem tohoto
posunu se rozSifuje forma i styl dokumentdrniho zobrazovini, které se nyni snazi za-
hrnout Sirokou $kdlu riiznych hledisek a hlasti, postojii a subjektivit, pozic a hodnot, pre-
sahujicich univerzdlni subjekt idealizovaného ndrodniho stdtu.

KdyZ se ve dvacdtych a tficdtych letech objevila praxe dokumentdrniho filmu, doslo
v jedné chvili ke spojeni rtiznorodych prvkii fotografického realismu, vyprdvéni, mo-
dernismu a rétoriky, aby mohla kinematografick4 technologie a postupy presvédéovani
slouZit potfebdam moderniho ndrodniho statu. V Griersonové pojeti to znamenalo oddélit
véenéjsi dokumentdrni hnuti realistického presvédéovani od nespoutané avantgardy mo-
dernistického vyrazu. Toto oddéleni se ve skute¢nosti ukdzalo byt jen édsteéné, ne-li vy-
bdjené, nicméné mnoho filmovych historii jej udrzuje.

Stopy avantgardniho radikalismu pretrvaly v nékterych formach dokumentdrniho vyra-
zu po celé mezivale¢né obdobi, jak ukazuje Brechtovo divadlo ¢&i takové filmy jako Rich-
terova INFLACE, Turintv TURKSIB a Ivensova NOVA ZEME. A jak dosvédéuji dila z konce
Sedesdtych a ze sedmdesdtych let, tyto prvky formdlniho novétorstvi spojené se socidlni
tic¢elovosti charakterizuji dokumentarni film jako uméleckou formu schopnou predvidat
promény svéta. Mytus o oddéleni ale trvd. Tento mytus Z4d4d pro dokumentdrni film pii-
béh o plivodu, jenZ by jeho moc pfesvéddovat pfipsal objektivité fotografického obra-
zu spiSe nez cilim feénika. Dé&jiny dokumentdrniho filmu ddvaji tomuto mytu o ptivodu
pietrvat.” I nadédle dokumentdrn{ film vymezuji rdmcem stiizlivého ritudlu ob¢anské
participace.

Tento rdmec je tieba rozsirit, aby do néj bylo mozné zahrnout i pozménény smysl ritud-
lu, ktery se jiZ neto¢i kolem ob¢ana-subjektu a narodniho stdtu. Toto poopravené chédpa-
ni ritudlu a predstaveni rusi tradi¢ni stred politické moci. Rozpousti pevnou, centrdlni
pozici stdtu ve prospéch proménlivéji, na spiiznénosti zaloZené kolektivity — kolektivity
nejriiznéjsich potfeb, ménicich se spojenectvi a nestdlych sil. Novéjsi ,,vIna® dokumen-
tarniho filmu, nastupujici v sedmdesdtych letech, koriguje nds pohled na subjekt stej-
né jako modernistickd avantgarda pted ni; zbavuje jedince jeho dfive neménné pozice
pfifcené stdtem, nebot utladované subjektivity si ndrokuji sviij vlastni hlas a obraz.
Maya Derenova, tistfedni postava nastupujici povdleéné americké avantgardy, takovéto
radikdlni moznosti filmové formy predvidala. Prosazovala vitalni program etické angazo-
vanosti a nové pojeti ritudlniho ztvarnéni.”” Derenovd se ve svém pozoruhodném spisu

63) Neékteff historikové, jako napf. Georges Sadoul, jasné vypozorovali impuls, ktery dal k utvofeni doku-
mentdrni formy sovétsky film: La révélation soviétique précipita l'evolution de l'avant-garde vers le docu-
mentaire (Georges Sad oul, Histoire du cinéma mondial. Paris 1949 (8. vyd.), s. 203); pozdéj3i autofi
jako Barsam, Barnouw a Ellis ale navzdory prokazatelnosti sovétské invence voli mytus o piivodu.

64) Viz Maya Deren and the American Avant-Garde nabizejici pestrou $kdlu rozbori mnohotvainé tviiréi dra-

hy Mayi Deren.
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z roku 1947, Anagram of Ideas on Art, Form and Film, pokou$i pro novou avantgardu zis-
kat spoletensky angaZovany, eticky poudeny prostor. Vraci avantgardnimu projektu etic-
ky rozmér a vyhlidku na ritudlni vykoupeni, pro které je vSak nutné uloupit nazpét od
dokumentdrniho filmu to, co v8echna ,,tviiréi pojeti skuteénosti“ sdileji navzdory riznym
nazvim a omezenim, kterd se na né kladou. (Derenova se vysmivd dokumentarnimu Ipé-
ni na faktech, stejné jako Grierson zesmésnoval elitdfstvi avantgardy.) Vyzva Derenové
k obnové avantgardy koresponduje s vinou dokumentdrni tvorby zaéinajici sedmdesaty-
mi lety, kterou jsme zde popisovali. P¥isny poZadavek oddélovani jiZ neexistuje a Dere-
nové pojeti ritudlu coby spolecensky transformativniho aktu ziskdvd zna¢nou presvédéi-
vost: ,,Ritudlni forma lidskou bytost nepojim4 jako dramatické akce, nybrz jako ponékud
odosobnély prvek v dramatickém celku. Cilem takovéhoto odosobnéni nenf jedince zni-
¢it; naopak, rozSifuje jej za dimenzi osobniho a osvobozuje jej od jednostrannych zamé-
feni a omezeni osobnosti. Jedinec se stdvd souc¢dsti dynamického celku, ktery, jako
vSechny tviiréi vztahy, zpétné proptijéuje svym jednotlivym éastem dil svého rozsdhlejsi-
ho vyznamu.“*”

Zacinal jsem historickym revizionizmem a konéim utopickou vyzvou. Vracim se do mi-
nulosti, abych pozménil to, jak ji chdpeme, a toto nové chdpdni nabidl filmu, ktery mame
teprve vytvorit.

Prelozil Jakub Kudera

PiteloZeno z anglického origindlu:
Bill Nichols, Documentary Film and the Modernist Avant-Garde.
,Critical Inquiry* 27, 2001, &. 4, s. 580 — 610.

Citované filmy:
400,000,000 (Joris Ivens, 1939), 79 Springtimes of Ho Chi Minh (Santiago Alvarez, 1969), Andalusky pes
(Un chien andalou; Bufiuel a Salvador Dali, 1928), Bontoc Eulogy (Marlon Fuentes, 1997), Borinage (Joris
Ivens a Henri Storck, 1933), Crossing the Great Sagrada (Adriana Brunela, 1922), Daughter Rite (Michelle
Citron, 1979), David Holtzman’z Diary (Jim McBride, 1968), Dé3t’ (Regen; Joris Ivens, 1929), Diagonal-
sinfonie (Viking Eggeling, 1924), Dopoledni straidlo (Vormittagsspuk; Hans Richter, 1927), Elektrickd stla
na venkové (The Power and the Land; Joris Ivens, 1941), Emak-Bakia (Man Ray, 1927), Generdlni linie
(Generalnaja linia; Sergej Ejzenstejn, 1929), De grands événements et de gens ordinaires (Rail Ruiz, 1979),
History and Memory (Rea Tajiri, 1991), Horecka (Fiévre; Louis Dellue, 1921), Hrozba koure (Smoke Me-
nace; John Taylor, 1937), I'm British But ... (Gurinder Ghadha, 1989), In the Land of the Headhunters
(Edward Curtis, 1914), Indonézie vold (Indonesia Calling; Joris Ivens, 1946), Inflace (Inflation; Hans Rich-
ter, 1927), In the Year of the Pig (Emile de Antonio, 1969), Isle of Flowers (Jorge Furtado, 1989), Jen hodiny
(Rien que les heures; Alberto Cavalcanti, 1926), Komsomol (Komsomolsk; Joris Ivens, 1932), The Life and

65) Maya D eren, An Anagram of Ideas on Art, Form and Film. In: Véevé A. Clark — Millicent Hodson -
Catrina N eiman, The Legend of Maya Deren: A Documentary Biography and Collected Works. Volume 1.
New York 1988, s. 570.
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Times of Rosie the Riveter (Connie Field, 1980), Mechanicky balet (Ballet mécanique; Fernand Léger a Dud-
ley Murphy, 1924), Mechanismus velkého mozku (Mechanika golovnovo mozga; Vsevolod Pudovkin, 1926),
Moana (Robert Flaherty, 1926), Mo¥skd hvézdice (L’Etoile de mer; Man Ray, 1928), Most (De Brug; Ivens,
1927), Mondo Cane (Gualtiero Jacopetti — Paolo Cavara — Franco E. Prosperi, 1963), Mu# s kinoapardtem
(Celovek s kinoaparatom; Dziga Vertov, 1929), Nanuk, &lovék primitivni (Nanook of the North; Robert Fla-
herty, 1922), Ndvrat k rozumu (Retour 2 la raison; Man Ray, 1923), Na slovicko, Nizzo {A propos de Nice;
Jean Vigo, 1929), Novd zemé (Nieuwe Gronden; Joris Ivens, 1934), Paris Is Burning (Jennie Livingston,
1991), Piseri proudii (Das Lied der Striome; Joop Huisken, Joris Ivens, Robert Ménégoz, Ruy Santos, 1953),
Pluh, ktery zoral pldné (The Plow That Broke the Plains; Pare Lorentz, 1937), Problémy s bydlenim (Housing
Problems; Edgar Anstey a Arthur Elton, 1935), Priimyslovd Britdnie (Industrial Britain; Robert Flaherty
a John Grierson), Rhythmus 21, 23, 25 (Hans Richter, 1921, 1923, 1925), Rybdfi (Drifters; John Grierson,
1929), Reka (The River; Pare Lorentz, 1937), Schiize kandiddtii (Primary; Robert Drew, Richard Leacock,
Albert Maysles, Terrence McCartney Filgate, D. A. Pennebaker, 1960), Sink or Swim (Su Friedrich, 1990),
Stdvka (Stadka; Sergej Ejzenstejn, 1925), Stfedni $kola (High School; Frederic Wiseman, 1938), Siil pro Sva-
netit (Sol Svanetij; Michail Kalatozov, 1930), Symfonie velkomésta (Berlin: Die Sinfonie der Grofstadt; Wal-
ter Ruttmann, 1927), Sestina svéta (éestaja ¢ast mira; Dziga Vertov, 1926), spane'lska’ zem (The Spanish
Earth aka This Spanish Earth; Joris Ivens, 1937), Tongues Untied (Marlon Riggs, 1989), Triumf vile
(Triumph des Willens; Leni Riefenstahl, 1934), TFi pisné o Leninovi (Tri pesni o Lenine; Dziga Vertov,
1934), Turksib (Victor A. Turin, 1929), Union Maids (Julia Reichert a James Klain, 1976), Usmévavd pani
Beudetovd (La Souriante Madame Beudet, Germaine Dulac, 1923), Volny pdd (Az drvény; Péter Forgdcs,
1997), With Babies and Banners: Story of the Women’s Emergency Brigade (Lyn Goldfarb, Lorraine Gray
a Ann Bohlen, 1978), Who Killed Vincent Chin? (Christine Choy a Renee Tajima, 1988), The Woman’s Film
(San Francisco Newsreel, 1971), World Is Out (Mariposa Film Group, 1977), Zemé bez chleba (Las Hurdes;
Luis Buiuel, 1933), Zlaty vék (L’Age d’or; Luis Buiiuel, 1930), Zuiderské mofe (Zuiderzee; Joris Ivens,
1930).

Poznamka o autorovi:
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jako vedouci doktorandského programu filmovych studii na San Francisco State University.
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Ideology and the Image: Social Representation in the Cinema and Other Media. Indiana Univer-
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of California Press, Berkeley 1976, 1985; Representing Reality: Issues and Concepts in Documen-
tary. Indiana University Press, Bloomington 1991; Blurred Boundaries: Questions of Meaning
in Contemporary Culture. Indiana University Press, Bloomington 1994; (ed.) Maya Deren and
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