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HISTORICI A FILM,
FILMARI A HISTORIA

Hranice a prieniky dvoch disciplin

Maria Ferenc¢uhova

Napriek postupnému uvoltiovaniu hranic svojej doneddvna dost prisne stréZenej discip-
liny i napriek ¢oraz intenzivnej$iemu otvdraniu sa novym témam a metédam sa najmi
slovenskd, no &astoéne i deskd historiografia stavaji k moZnostiam price s filmovym
médiom (& uZ na tirovni pouzfvania archivnych materilov alebo skiimania dejin repre-
zentdcif) stéle vel'mi zdrZanlivo. S rovnakou zdrzanlivosfou sleduji niekedy historici do-
konca aj pracu filmarov-dokumentaristov, ktorf k dejindm ako k téme i k histérii ako
k spolodenskovednej discipline pristupuji ovela slobodnejsie, kedZe ich cielom obvyk-
le nie je ,,korektny*, teda profesiondlny a inovativny historiograficky vyskum, ale skor
dsilie sprostredkovat jeho vysledky vo forme audiovizudlne]j re-prezentdcie minulych
udalosti.

Dévody odmietania alebo upozad'ovania filmu historikmi sii v8ak pochopitelné a je ich
moZné vystopovaf aj v inych kontextoch, kde je tento problém navyse uchopovany a re-
flektovany v ovela vii¢ej miere ne% u nds. Nasledujica $tidia sa opiera prevazne o fran-
ctizske historické i filmové prostredie, ktoré viak vykazuje viaceré spolo¢né body so si-
tudciou, akii mdZeme pozorovaf i u nds, preto si myslime, Ze jeho prezentdcia moZze byf
pre domdcu filmovi histériu i historiografiu prinosnou.

Historici vo filmovych archivoch

Vztah profesiondlnych (teda ingtitucionalizovanych) historikov k filmu bol vlaZny a ne-
jednoznaény nielen do roku 1955, teda kym sa hrany i dokumentdrny filmovy zdznam
nestal historickym prametiom, rovnocennym alebo prinajmensom porovnatelnym s tex-
tom." Aj potom toti%, & uZ pre historikov alebo pre historikov filmu, predstavovala masa

1) Nemo#no zabiidaf, Ze genealdgia filmu ako potencidlneho historického pramena zasahuje uZ prvopociat-
ky kinematografie. Jednym z prvych takychto obhajcov filmu sa tak javi byf uz polsky kameraman bra-
tov Lumigroveov Boleslas Matuszewski. Ako zdéraziuje nemecky historik Stephan DoleZel, vyznamnym
posunom vpred bol i okamih, ked na zadiatku tridsiatych rokov Medzindrodny vybor historickych vied
(Comité International pour les Sciences historiques) uznal za historicky prameti fotografiu. V tom istom
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nakriiteného filmového materidlu neprehladni zmef, ktord naviac, na rozdiel od pisa-
nych dokumentov, nebola uloZend v archivoch vybavenych prehladnymi katalégmi.
Medzi za¢iatkami kinematografie aZ po vznik prvych kinematék archivujicich aspoti vy-
selektované materidly totiZ ¢asto stoji viac ako Styridsaf rokov, pocas ktorych nie je moz-
né hovorif o indtitdcii filmového archivu v takom zmysle, v akom ho chdpeme dnes.
Navyge, filmové képie ,,uchovédvali“ predovietkym produkéné spolo¢nosti. Ich ¢innost
a existencia nebola nepretrzitd; obvykle vznikali, zanikali a zludovali sa podla diktdtu
trhu, sidobej politicko-ekonomickej situdcie alebo viac ¢i menej ispesnych obchodnic-
kych stratégif. A to sme eSte ani nezobrali do dvahy fakt, Ze nitrocelulézovy materiél zo
zatiatku storo¢ia podliehal uz pri teplote 41 °C samovznieteniu. Ak mame verif zdrojom,
z ktorych &erpali Pierre Sorlin a Francois Gargon v &ldnku Historik a filmové archivy®,
tak vinou tychto faktorov je mozné pokladat a7 60—70 % francizskej nemej produkcie
za nendvratne stratenych. Podobnd situdcia je aj v Nemecku: Filmarchiv v Koblenzi
tidajne vlastnf len 3 % z povodného mnoZstva filmov nemeckej nemej produkcie.

V &ase, ked’ Sorlin s Gargonom pisali svoj prispevok, boli uZ filmové archivy pochopitel-
ne na celkom inej tirovni ako ndhodné zbierky produkénych spoloénosti aj ako neskorsie
,,mizejné“ kinematéky z polovice 20. storo¢ia. Nové filmové archivy sa podla nich pro-
gramovo usilovali zhromaZd'ovaf predovSetkym negativy, a uz menej rekonStruované ké-
pie a ich rozne verzie. Starost o ,,pravé®, teda pévodné dokumenty sa zdd byf primarnou,
takZe Sorlin a Gargon definuji archiv takmer v opozicii s filmotékou alebo videotékou —
teda nie ako polovirtudlnu zbierku disponibilnych képii, ale predovietkym ako si-
bor ,,origindlov. Nejde o ni¢ zardZajice, ked'Ze starosf o pévodnost materidlov je pre
archivnictvo typickd, vdaka ¢omu sa archiv vymedzuje voéi kniZnici, poskytujiicej aj
inde dostupné képie materidlov. Historik — pripominajt Sorlin s Gargonom — teda k ta-
kémuto, hoci &asto neoveritelnému filmovému ,,origindlu® méze v principe pristupovaf
rovnako ako k pisomnému dokumentu, ndjst si ho podl'a menného, predmetového alebo
ddtumového registra v katalgu, pozrief si jeho képiu atd’.

Problém pre historika, usilujiceho sa o prdcu s archivnymi filmovymi materidlmi, vSak
obvykle nastdva uz na trovni katalégu a dokumentdcie: neustdle sa mnoziace filmové
a televizne materidly nielenZe unikaji s&itaniu a klasifikdcii, ale aj tie archivované sa
Zasto vzpieraju registrovatelnym kategéridm Zdnru, témy a v pripade aktualit alebo ich

ase bola totiz vytvorend i subkomisia pre prdcu s filmovymi pramefimi, hoci ich Statiit bol neustéle
problematizovany. V Nemecku, ktoré bolo v oblasti prepdjania histdrie s filmom v porovnani s inymi kra-
jinami pomerne progresivne, sa historicky vyskum filmu, najmi pokial i8lo o historicko-nduc¢né a vedec-
ké dokumentdrne filmy, zacal praktizoval uz v obdobi po druhej svetovej vojne (Kracaureova prdca
0d Caligariho k Hitlerovi vySla uz v roku 1949) a najmi v pifdesiatych rokoch, odkedy je moZné hovo-
rif o tzv. gittingenskej Skole historicko-vedeckej filmovej analyzy. Géttingen so svojim Ustavom pre ve-
decky film bol aj miestom, kde sa konala vébec prvd vedeckd konferencia venovan4 téme filmu a histd-
rie. Zvldstnosfou pritom je, Ze na pociatku gottingenskej vedeckej tradicie stdl medievalista Percy Ernst
Schramm, jeden z ¢lenov subkomisie pre pracu s filmovymi pramefimi. Medievalisti sa ostatne ukdzali
ako horlivi obhajcovia filmovych pramefiov, éo sivisi s najvac¢Sou pravdepodobnosfou s ich vlastnou pra-
cou s ikonickym materidlom ako textu rovnocennym pramefiom. Pozri Ivan Klime $ — Pavel Zeman,
Film a historickd véda. Rozhovor se Stephanem DoleZelem. ,Jluminace® 11, 1999, &. 4, s. 88.

2) Pierre Sorlin — Frangois G argon, L'historien et les archives filmiques. ,,Revue d’histoire moderne
et contemporaine® 1981, &. 28 (april — jin), s. 346.
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fragmentov i autora, datdcie alebo pévodnosti montdze.” Francuzsky teoretik dokumen-
tdrneho filmu Frangois Niney upozoriiuje, Ze Ziadna z beinych klasifikdcii sa v konec-
nom désledku nejavi ako skutoéne determinujiica alebo relevantnd; je rovnako dobre
mozné postupovat tematicky alebo Zdnrovo, no napriek tomu dospejeme len k vyjadreniu
akejsi Standardizovanej formy, ktord zostdva vyrazne ambivalentnou (patri dokumentar-
ny film o Juhoafrickej republike v obdobi apartheidu do histdrie, politiky ¢i geografie?).
Podobne aj priradenie podzdnru (reportdZ, priemyselno-reklamny film, nauény film &
filmov4 esej) moze, no nemusi byf podstatné, presne tak ako aj definicia predpokladané-
ho divéka (Siroké publikum, odborné, rodinné, detské) ¢i popis podmienok vyroby®.
Odhliadnuc od problému klasifikdcie a registrov archivovanych materidlov, maji histo-
rici (ale aj nezdvisl{ autori dokumentdrnych filmov) dodnes stazené podmienky pristupu
k tymto archfvom, hoci vedia, Ze materisly, ktoré by pre nich mohli byt zaujimavé alebo
uZitodné, existuji a vedia aj to, kde sa nachddzaji. NeméZu si v8ak z finanénych dévo-
dov objednaf vyhotovenie képie. Sorlin a Gargon kladi vo svojom ¢ldnku najvacsi do-
raz prive na tento ekonomicky rozmer, limitujici historicky vyskum audiovizudlnych
archivnych materidlov; a prdve v pomalosti a najmi v ndkladnosti vyhotovovania képif,
ale i v nemoZnosti priamej kompardcie materidlov archivovanych v roznych krajindch
a absoliitnej nedostupnosti materidlov spoza Zeleznej opony, vidia dévod, pre¢o bol, na-
priklad vo Francizsku na prelome Sesfdesiatych a sedemdesiatych rokov minulého sto-
ro¢ia, tento druh vyskumu, aZ na pér vynimiek, prakticky v nulovom bode.” Vstup do
archivov totiZ zostdval prednostne rezervovany televizidm, vyuZivajicim archivy pri
priprave nduénych produkeif orientovanych na 8iroké publikum, s akymi sa v pripade
dokument4rnych filmov dodnes stretdvame najéastejsie.

Vplyv televiznej produkcie na historiografiu

Vo Franciizsku, ale i inde v Eurépe vSak prdve prepojenie televizie a histérie, hoci islo
viac-menej o hrubii popularizéciu dejin i toho, ¢o sa z nich podarilo na prvy pohlad tak
verne zachytif filmovymi kamerami, neskdr podnietilo zdujem historikov o toto médium.
Frangois Gargon v &lanku O ddvnom zvizku® hodnoti tento televiznymi produkciami ini-
ciovany vztah historikov k filmovému médiu paradoxne ako ,,laicky*, konstatujic, Ze his-
toriografia si edte stdle iba vo vynimoénych pripadoch vypoméha napriklad vysledkami,

3) Aktuality predstavuji z tohto hladiska obzvl4st velky problém, pretoZe jednotlivé 3oty byvali zmontova-
né v dase, ked bol tyZdennik vysielany, no vzépiti opif rozmontované kvdli potencidlnej recyklécii uréi-
tych ilustraénjch materidlov. Rekonstruoval pévodni montéZ takéhoto filmu bolo moiné v pripade, Ze
existoval pisomny popis sledu zdberov, ani vtedy vSak nebolo moZné zistif, ¢i mali jednotlivé zdbery
povodnd dizku, alebo boli skrétené. Pozri I. Klime§ —P. Zeman,c.d.,s. 92 — 94,

4) Pozri Frangois Nin ey, L'épreuve du réel a ’écran. Essai sur le principe de réalité documentaire. De Boeck
Université, Bruxelles 2000, s. 254.

5) Z dne$ného hladiska je teda moZné uvaZovaf o tom, nakolko a & vobec sa pristup historikov k filmu zme-
ni po tom, ked bude viéSina filmovych archivov dostupnd na menej ndkladnych digitdlnych nosicoch.

6) Francois Gargon, Des noces anciennes. ,,CinémAction” 4, 1992, &. 65 (Cinéma et histoire. Autour
de Marc Ferro),s. 9 - 19.
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ku ktorym medzi¢asom dospela filmov4 tedria. Ich spésob komentovania filmového ob-
razu totiZ zostdva na trovni jeho doslovného vnimania a dokonca jeho chdpania ako
neutrilneho dokumentu. Ku Garconovmu ndzoru sa priddva aj histori¢ka filmu Michéle
Lagnyova. T4 ,,éistym* historikom vy¢ita sklon vnimaf filmovy materidl — a predovset-
kym dokumentdrny — ako transparentny objekt, ktory akoby doslova bol tym, ¢o ukazuje
a o ¢om vypovedd. Podla Lagnyovej historici privelmi ¢asto zabiidaji na to, Ze sp6-
soby produkcie zmyslu vo filme ako i v texte podliehaji mnoZstvu obmedzeni spdsobe-
nych (filmovou) re¢ou a pristupuji k dokumentom, akoby boli schopné priamo vyjadro-
vaf realitu.”

Jednym z prvych ,,profesiondlnych® historikov, ¢o sa nielen dlhodobo zaoberali filmo-
vymi materidlmi, ale sami pomerne skoro predli k filmarskej praxi, bol Franciiz Marc
Ferro. Ten od roku 1967 na pariiske) Ecole Pratiques des Hautes Etudes viedol seminér
venovany historickej analyze sovietskych aktualit z obdobia druhej svetovej vojny a po-
stupne sa oraz viac nadchynal predstavou realizdcie a ndslednej prezentdcie historic-
kého vyskumu priamo v audiovizudlnom médiu. Ne$lo mu v8ak len o produkciu nué-
nych strihovych dokumentov recyklujicich a obvykle naviac redukujiicich odbornikom
uZ ddvno zndme inform4cie, ale o vymanenie historiografie spod zvrchovanej vlddy pisa-
ného textu a jej presunutie na nové tizemie, povedzme v podobe zdznamu hovoreného
slova. Ferro pritom tejto ,,inej* histérii nepripisuje rovnaky Statit, ako m4 td inStitucion-
lizovand, no prdve v tom vid{ jej odividny prinos: ,,Ako dokument sa film uz presadil,”
pie v predslove k stiboru svojich §tidif Film a histdria, ,,aj ked viac azda v antropolégii
ne# v histérii, a viac v anglosaskych krajindch neZ vo Francizsku, Taliansku alebo Rus-
ku. Najnov$im fenoménom je pouZivanie videa na dokumentdrne tcely, teda jeho pouzi-
vanie ako ndstroja na pisanie dejin nalej vlastnej doby: za vietky spomefime aspon fil-
mové ankety vzyvajice pamif alebo ordlne svedectvd. Film takto poméha vytvdraf akusi
neoficidlnu kontra-histériu, s¢asti oslobodeni od pisomnych archivov, ktoré si ¢asto len
zakonzervovanou pamiifou naSich indtitdeif. Film tak zohrdva aktivnu tlohu ako proti-
klad oficidlnej histérie, stdva sa agentom dejin a rovnako prispieva aj k tomu, aby sme
si ich uvedomovali.“? V &tidii Film, kontra-analyza spolo¢nosti? (1971) zase filmu
vymedzuje miesto na pomedzi redlneho a imagindrneho; definuje ho na jednej strane
ako nevedomé vyndranie toho, ¢o spolo¢nost zo svojej aktuality potldcala (teda ako
symptém), a na druhej ako vedomi a Zelani reprezentdciu skutoénosti, nutne zafaZeni
ideologicky ¢i politicky, ktord v Ziadnom pripade nemdze byf pokladand za neutrdlne ¢i

7) Pozri Michéle Lagny, Querelle: histoire ou cinéma? ,,Hors cadre® 1989, &. 7, s. 131 — 150; alebo aj Apres
la conquéte, comment défricher? ,,CinémAction® 4, 1992, &. 65 (Cinéma et histoire. Autour de Marc
Ferro), s. 29 — 36. Na druhej strane v8ak napriklad hisforici zdruZeni v Medzindrodnej asocidcii pre mé-
did a histériu (IAMHIST) dokazuji svojimi prdcami pravy opak: prave oni od konca sedemdesiatych ro-
kov vypraciivaji metodologické zdklady tnardbania s archivnymi materidlmi & rekonstrukcie filmov
a ich analyzy (napriklad dobovych tyidennikov & propagandistickych filmov). V&imaji si tak uhly ka-
mery, strih, pouZitie hudby, svetla &i typolégiu komparzistov, ako aj to, v akom vztahu boli autori filmov
povedzme k politickym in&titicidm alebo k predstavitefom moci. Ako priklad takejto préce uvddzame
v eskom preklade dostupni $tidiu: Stephan Dolezel — Martin Loiperdinger, Adolf Hitler ve
filmech o stranickych sjezdech a v tydenicich. ,Jluminace® 11, 1999, ¢. 4, s. 23 — 36.

8) Mare Ferro, Cinéma et Histoire. Gallimard, Paris 1993, s. 13.
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objektivne svedectvo — dokonca ani v pripade, Ze i§lo o napohl'ad nemotivované zédbery,
nezostrihané do nevyhnutne propagandisticky ladenej aktuality ¢i do dokumentu o¢ivid-
ne determinovaného stanoviskom jeho autora alebo institicie, ktord ho vyprodukovala.
K filmu teda treba pristupovaf zakazdym rovnako: ako ku skon$truovanému materidlu
s tak manifestnym ako i latentnym obsahom, charakterizujicim dobovi spolo¢nost
omnoho viac ne# by sa na prvy pohl'ad mohlo zdat, ¢o plati tak pre pripad hranej fikcie,
nduéného dokumentdrneho filmu, ako i spravodajského Sotu.

Ferro sa na jednej strane sice usiloval prebudif citlivost historikov voé¢i kinematografii
a stlmif tak ich obavy pred miticim filmovym obrazom, ktorého ,,pravdu® méze tak 'ah-
ko pohltif filmov4 fikcia, sdm sa v8ak niekedy stdval obefou vlastne;j viery vo film a v je-
ho schopnost byf obdas jedineénym a nenahraditelnym zdrojom informdcii, schopnym
komunikovaf nie¢o, o ¢om niekedy nevypovedala ani tla¢, ani iné pisomné pramene.”
Niekol'ko takychto prikladov precenenia filmovych dokumentov prindsa aj jeho televiz-
na reldcia Paralelnd historia (L’histoire paralléle) zamerand na analyzu a komentovanie
nemeckych a sovietskych, ale i americkych, anglickych ¢i japonskych filmovych tyZden-
nikov z obdobia druhej svetovej vojny, ktord francizska televizia La Sept vysielala tyz-
denne od roku 1990 do roku 1992, teda kym sa nezmenila na dneiné Arte. Hned v prvej
reldcii, vysielanej zadiatkom februdra 1990 a venovane;j franciizskemu a nemeckému fil-
movému tyzdenniku z 30. janudra 1940, formuluje totiZ Ferro zdvazni informéciu tyka-
jicu sa Stalinovej pripravy na vojnu este pred Hitlerovym titokom, ku ktorej ho podla
vlastnych slov doviedlo prave sledovanie tychto aktualit. Ferrovi teda filmové archivy
sliZia na jednej strane ako impulz k vyskumu, no zdroven aj ako presved¢ivd a posobiva
ilustricia toho, ¢o hovori. Na logicki ndmietku filmového kritika Hectora Yankelevi-
cha]UI
tdciu manipulovaného, no oznadeného ako redlne), neskér Ferro odpovedd, Ze obrazy

, 7e filmové obrazy umoZiiuji nadinterpretdciu redlneho (a dodajme, Ze aj interpre-

slizia predovietkym na to, aby sa z nich vychddzalo. Vzépiti je — pochopitelne — nutné
tieto reprezentdcie overoval prostrednictvom inych pramenov. Vdaka obrazom vsak,
podla Ferra, argumentdcia historika ziskava kredibilitu i ¢itatelnost, ¢o hned doklada
pomerne kuriéznym prikladom: ak sa $tatistickd informdcia, Ze Rusi mali k dispozicii
dva alebo trikrdt viac tankov, diel a transportérov ako Nemci, zdd byf neuveritelnou
a odkazujiicou viac ku chybe vo vypocte nez ku skuto¢nosti, sta&{ si, podla Ferra, na po-
tvrdenie pozrief aktualitu so zdbermi z rusko-nemeckého frontu. Ak sa v jedinom zébere,

9) Takymto unikdtnym materidlom je podl'a Ferra napriklad sekvencia nakritend 18. novembra 1918 v Ber-
line, zachytdvajica ndvrat nemeckych vojakov z frontu, a integrovand ako sidasf dielu 1914 — 1918.
Svetovd vojna do strihového filmu Tridsaf rokov histérie, ktorého képia sa nachddza v koblenzkom filmo-
vom archive. Civilné obyvatel'stvo vita vojakov v berlinskych uliciach s kvetmi a jasanim, pripominaji-
cim vlastneckd veselost z jiila 1914, kedy nemeck{ vojaci odchéddzali do boja. ,,Skutonost je viak takd,”
hovori Ferro, ,,7e obyvatelstvo intoxikované dobovou civilnou i vojenskou propagandou nechdpalo pravy
vyznam primeria, nechdpalo, Ze Nemecko vojnu prehralo. Nemecké tizemie zostalo neporuené, Nemci
sa necitili porazeni — ich radosf bola radosfou z konca vojny.” Pisomné pramene a historické texty viak
poukazuji a% na nasledujicu etapu nemeckych dejin — na povojnovii deziliziu. Pozri M. Ferro, ,,Criti-
que des actualités®. In: Cinéma et histoire, s. 116.

10) Pozri M. Ferro, ,,A propos d’,Histoire paralléle‘. Entretien réalisé par Vivi Perraki, Claude Rabant et
Hector Yankelevich®. In: Cinéma et histoire, s. 120,
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zachytdvajicom osemsto metrov z tohto frontu objavi na ruskej strane Sesf diel a na ne-
meckej len polovica, a ak uvdZime, Ze frontové tizemie bolo dlhé tritisic kilometrov,
dospejeme k obdobnému tdaju ako Statistickd sprdva — s tym rozdielom, Ze to naviac vi-
dime na vlastné o¢i. A opacne — zobrazené méze historika stimulovaf k formuldcii pra-
covnej hypotézy, ktori si ndsledne na to testuje prostrednictvom inych dokumentov. Tato
dedukecia informdcie na zdklade filmovej aktuality, nech by aj bolo vzépiti potvrdené
inymi pramenmi, je v8ak natolko odvdZna, aZ hrani¢i s absurdnosfou: ddaj (navyse
z hl'adiska autenticity neoveritelny) z jediného filmového zdberu v nijakom pripade ne-
moZno povazovaf za pars pro toto a nemozno ho zovseobecnit. A hoci Ferro hovori, Ze mu
poslizil len ako impulz, inspirdcia, ¢fim svoj postup v podstate legitimizuje, takyto ar-
chivny materidl neméZeme pouZif ani ako argument, ani ako dokaz, ¢im sa jeho hodnota
vyrazne znizuje.

Podobne aj Michele Lagnyovd upozortiuje na to, Ze Ferrov ,televizny objav® pripravy
Stalina na vojnu nebol vo svojej podstate zaloZeny na filmovom obraze a nebol nim ani
neseny, a to z jednoduchého dévodu: neumoziioval podla nej samostatnd, plnohodnotni
argumentdciu. Bol teda viac plodom Ferrovych znalosti danej problematiky a vysledkom
jeho dlhodobej predbeznej prace nez samotnych ,,dejin vpisanych do filmu®. Objav sa
sice zdanlivo ,,odohral® priamo v televiznom $tidiu a zdanlivo k nemu viedli préve fil-
mové obrazy, aviak podl'a Lagnyovej tento obraz, od ktorého sa celd analyza odvinula,
zostal napokon celkom osihotene staf vedl'a inych pramenov a dokumentov ako prvotny
impulz a ilustrdcia v jednom, pri¢om samotnd historickd préca sa opaf robila klasickym
spdsobom a prostrednictvom klasickych, teda pisomnych dokumentov.'”

Na druhe;j strane je v8ak fakt, Ze obraz motivoval historikovu prdcu a umoznil kladenie
novych otdzok, velmi podstatny, a to nielen ako potvrdenie toho, Ze film jednoznaéne
patri medzi historické pramene, ale prdve kvéli svojmu, uZ zmiefiovanému, dvojitému
Statdtu impulzu a ilustrdcie. Kritika Michéle Lagnyovej viak nie je v principe zamerand
na Ferrove pracovné postupy, ani na nedostato¢nost filmu ako historického pramena;
skér sa snaZ{ poukdzaf na uré¢ité problémy vznikajiice spojenim, ba dokonca fiiziou dvoch
v podstate oddelenych poli — filmu a histérie. Kazdy z nich m4 totiz natolko odli$ny tem-
pordlny rezim vypovedania, Ze pri tejto fizii moze polahky dojsf k spdjaniu nespojitel-
ného napriklad na zdklade éiste vizudlnej, ikonografickej podobnosti dvoch alebo viace-
rych z historického hladiska nestimeratelnych obrazov.

Paralelné afektivne dejiny

Hlavnym problémom, plyniicim z prepojenia filmu a histérie, je vSak podla Lagnyovej vy-
razne afektivny rozmer filmovych obrazov, ktory z nich nerobf len ,,dokumenty* svojej do-
by, ale vd’aka ich trvaniu aj stdle Zivi ,,spomienku®, schopnid implantovaf sa do pamiite

11) Tento diel reldcie sme bohuZial nemali moZnosf vidief, preto neposkytujeme jej detailny popis ani ana-
Iyzu a len sprostredkiivame konfrontdcie medzi Ferrom a historikmi ¢&i filmol6gmi ako Michéle Lagnyo-
vd, ktorej kritika tohto dielu reldcie vySla v 9. &fsle revue Hors cadre venovanom téme ,,Film/Pamat®,
pozri Michele Lagny, L’ histoire contre l'image, I'image contre la mémoire. ,,Hors cadre” 1991, &. 9,

s. 63 - 77.
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divdkov bez ohladu na to, ¢i tito so zachytenou ,,udalostou® mali alebo nemali priamu
skisenost; i bez ohl'adu na to, &i si obrazy tejto udalosti autentické alebo manipulované.
Takiito fiziu pisany text, no ani fotografia nespdsobuju, pretoZe si zachovdvaju $tatit do-
kumentu (ako indicie uréitého diania), kdeZto film — a z dneiného hl'adiska predoviet-
kym televizia — v sebe toto dianie zdanlivo celé obsahuji a nabddaji tak divdka, aby sa
na nich emotivne a afektivne podiel'al, akoby bol ich priamym svedkom."

Lenze prdve afektivna podstata filmovych obrazov méze polahky viest k narugeniu his-
torického kontextu a k vrstveniu réznorodych udalosti v zdanlivo jedinom, skoro az my-
tickom Case pamite, ¢o naznacoval pri uvddzani prvého dielu Ferrovej reldcie aj do-
kumentarista a historik André Harris. Harris vo februdari 1990, v ¢ase revolicii vo
vychodoeurdpskych krajindch (a predovSetkym vo Francizsku vel'mi intenzivne vnima-
nej rumunskej revolicie) ndstojéivo upozorfioval na ,,neuveritelny tajny pakt pamiite,
vnucujiici ndm prepojenie toho, ¢o sa dnes deje vo vychodnej Eurépe, s dianim, zachy-
tenym tymito tyZdennikmi starymi pifdesiat rokov®. Rovnako aj Michéle Lagnyovd
upozorfiuje na to, Ze film umoziiuje pribliZovaf vzdialené, ak nie rovno nesiimeratel'né,
len na zdklade Zivosti svojich obrazov, Ze umo#iiuje zhlukovanie pévodne historického
¢asu do kruhového, mytického bezéasia.

Takdto pamit s veéne Zivymi spomienkami je vSak vizenim — prédve preto, Ze neumoz-
fiuje pamifovy obsah premenif na histériu, ked’Ze tdto premena spociva vo vytvoreni si
odstupu od udalosti (jej mise a distance), v reflektovani a organizovani informécii, v ne-
uspokojeni sa len s ich sprostredkovanim, ako to robi film. Z tohto hladiska si klasic-
ké dokumenty zoskupené v archivoch uz poznamenané , historickym® odstupom, kym
film a jeho trvanie, jeho permanentny pritomny ¢as, sa nastoleniu tohto odstupu brénia.
Lagnyova ako filmova histori¢ka prirodzene nebroji proti historiografii praktizovane; fil-
mom — snaZi sa akurdt upriamif pozornosf na nevyhnutni odli¥nosf takejto historiogra-
fie v porovnani s klasickymi historickymi textami.

V podobnom duchu sa ostatne nesie aj vyrok Thomasa Elsaessera o moZnej rozpornosti
spojenia filmu a histérie: ,Historicky vyznam kinematografie spociva predsa prive
v tom, Ze potlaca tradi¢né formy dejin a predstavy o nich. Ved histéria vlastne znamend
to, Ze nieco, ¢o tu uZ nie je, rekonstruujeme v inom médiu. Ide teda o to, Ze na zdklade
stop, ktoré zanechala uréitd udalost, tito udalost v inom médiu nanovo konstituujeme,
fixujeme a poddvame predovietkym prostrednictvom narativnych foriem. Na druhej
strane je histéria tym, ¢o sa meni, ¢ uz ndhle, alebo v rdmei dlh3ich ¢asovych obdobi.
A na filme je pozoruhodnad jeho vysokd ikonicita, ktord stdle znovu fascinuje teériu filmu
a Casto ju taktieZ aj paralyzovala. [...] Film m4 iny $tatit neZ vi¢Sina dokumentov, s po-
mocou ktorych je mozné rekonstruovaft dejiny. Film ako objekt (pokial sa zachoval) sa na
zdklade mechanickej reprodukovatelnosti objavuje presne v tej podobe, v akej sa obja-
vil pévodne. [...] Z toho by mohlo vyplynif, Ze historickosf filmu spoéiva prive vo fak-

te, Ze sa snaZi histériu potladif...“"”

12) Lagnyovd upozorfiuje na to, Ze televizia v priamom prenose okamZite zamiefia spomienky za obrazy-spo-
mienky (pravda, v inom neZ deleuzovskom vyzname), &im kon&truuje takmer univerzalnu audiovizudlnu
pamif, ktord Fahko adpiruje na to, aby sa hned stala histériou.

13) Pozri Christa Blumlingerovd, Filmy kina archivy vyzkumy. Rozhovor s Thomasem Elsaesserem.
wlluminace® 12, 2000, &. 2, s. 105.
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Filmari a histéria

Této ,.,negdcia® histérie filmom sa vSak zdd byt prdve zdkladnym principom viésiny do-
kumentdrnych filmov o dejindch, ktorych cielom nie je ani didaktizmus, ani ,,vyskum®,
ale predovietkym dialég s pamiifou, viac alebo menej ndstojéivd prdca s fiou, ¢i uz zalo-
¥end na pokuse o zvecnenie jej obsahov alebo naopak na ich modifikécii a reaktualiza-
cii.'¥ Natiska sa viak otdzka, nakolko si tieto ,,historické* dokumentarne filmy'” vlast-
ne historické, ak ich nevnimame ako sii¢ast istého empirického materidlu pri vyskume
doby, ale zameriame sa na to, o om vypovedaji, ¢o ukazuji, ¢i aki skiisenosf ndm chei
sprostredkovaf za asistencie svojich z hladiska Statiitu i temporality réznorodych obra-
zov a za vyraznej pomoci komentdra ¢i svedeckych vypovedi.

To je aj pripad filmu Marcela Ophiilsa BOLEST A £UTOST (1969), ktory francizsku verej-
nost v ¢ase svojho uvedenia doslova ochromil a svojim sp6sobom sa stal i udalosfou, ¢o
prudko zasiahla do historiografickych vyskumov. BOLEST A LUTOST sa totiz vzfahuje k si-
tudcii vo Franctizsku poas nemeckej okupicie, teda v ase od jina 1940 az do oslobo-
denia v auguste 1944,

Toto obdobie bolo dlhy &as pre franetizsku historiografiu ak nie rovno tabuizované, tak
velmi ochotne odsiivané do dzadia ako materidl, na ktorého spracovanie este nedozrel
¢as. Okupacnd realita totiz konotovala dva protikladné terminy, z ktorych jeden sa stal
sti¢asfou kolektivnej pamite ako Zelany a vieobecne prospe$ny symbol tohto obdobia,
kym ten druhy bol takmer tplne vyhnany do hibky spoloZenského nevedomia. Tymito
dvoma pojmami sti odboj a kolabordcia.

Francizsky protifasisticky odboj sa tak stal prvoradym obsahom kolektivnej pamiite,
pretoZe umoziioval negoval rozmery pasivneho prijimania okupdcie, hoci tdto ,,pasivna
kolabordcia“ s Nemcami bola uz i tak vyrazne zatladend do tizadia tou ,,aktivnou®, vyrie-
$enou hned’ po vojne procesmi a odstidenim vinnikov. K rozbujneniu ,,vytiZenej“ pred-
stavy Franctizska zjednoteného v boji proti spoloénému nepriatelovi (¢i uZ otvorene, ale-
bo celkom potichu) nemilo prispela i kinematografia — nech uz i8lo o hrané filmy ako

14) V tejto stivislosti si dovolime navrhniif sice hrubé, aviak operativne rozdelenie tychto filmov na tie, kto-
rych diskurz, dikcia a rétorika smeruji k neutrdlnej ,,objektivite* a k historickej ,,pravde” — ako ndm
to najcastejdie predvddzaji televizne dokumenty pre masové publikum; a na tie, ktoré vypovedaji
o pamiiti (individudlnej alebo kolektivnej) vstupujiicej do interakcii s historiografiou. Oba typy maji
v podstate velmi podobni $truktiru (pracuji s rovnakymi typmi materidlov, pouZivaji podobné po-
stupy), avSak li%ia sa spdsobom vypovedania, t.j. najmé poziciou i statusom vypovedajiiceho. K opozicii
pojmov pamif a histéria pozri napr. Pierre N o r a, Mezi paméti a historii. In: Alban B ens a (ed.), Poli-
tika paméli. Cahiers du CEFRES 13. Francouzsky dstav pro vyzkum ve spoletenskych védéch, Praha
1998, s. 7 - 32. -

15) Co je napriklad Zénrovd ndlepka, ktord je permanentne spdjana s produkciou francizskych dokumenta-
ristov Marcela Ophiilsa alebo Clauda Lanzmanna. V pripade oboch je takéto oznafenie pomerne zardza-
jiice, ked'ze hlavny doraz je v ich filmoch kladeny na svedecké vypovede pamitnikov urcitych udalosti.
Naopak Alain Resnais byva obvykle titulovany ako reZisér ,,pamiite” a prakticky nikdy nie histérie, ¢oho
dovod je vSak mo#né vidief v Resnaisovej hranej produkeii typu HIROSIMA, MOJA LASKA (1959) alebo
VLANI V MARIENBADE (1961). Zd4 sa, Ze .,éisti* dokumentaristi akoby teda mali, podla akéhosi vieobec-
ne roziireného predsudku, blizSie k dejindm, nez ti, ktorf minulosf uchopuji prostrednictvom fikcie, fi-
giir, prostrednictvom volnejgieho spodobfiovania, a nie ,,faktov* sa pridrZiavajiceho referovania.
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BITKA 0 KOPAJNICE Reného Clémenta (1946), naknitend ako pseudodokument s kolektiv-
nym hrdinom a bez zmienok o pribehoch jednotlivcov, alebo o dokumentdrne snimky
odbojérov z radov filmérov, ktorych hlavnou odbojovou aktivitou bola priprava na nakri-
canie oslobodenia.

Francuzska histori¢ka Catherine Nicaultov4 navyZe spdja neochotu domdcich historikov
venovaf sa vichystickému i okupovanému Francizsku aj s tym, Ze historiografické spra-
civanie problematiky holocaustu bolo v tejto krajine dlhodobo vyrazne pozadu za medzi-
nirodnymi vyskumami, vedenymi predovietkym v Izraeli a USA. No aj pre zahrani¢nych
historikov predstavoval vyskum franciizskeho kontextu pomerne velky problém — uz len
z toho d6vodu, e Franciizsko bolo v obdobf od jina 1940 aZ do novembra 1942 rozdele-
né na ,,autonémnu® juint ¢asf, riadeni mar$alom Philippom Pétainom vo funkeii prezi-
denta a na severnti ¢asf pod sprdvou Nemecka, s tym, Ze obe tieto casti pristupovali
k riefeniu Zidovskej otdzky samostatne a odligne. A prave vichystickd ¢asf Franciizska
ostdvala z historiografického hladiska velmi dlho nespracovand.”” Az v osedmdesiatych
a devifdesiatch rokoch sa mnoZia vyskumy tak problematlky holocaustu ako i samotne;
okupovanej krajiny. K bagatelizovaniu genocidy Zidov vo Francizsku (ale aj k tomu, 7e
prive tu sa vynorili obzvld3{ vyrazné osobnosti popieracov holocaustu) pritom vyrazne
prispelo to, Ze na rozdiel hoci od krajin strednej a vychodnej Eurépy je vo Francizsku za-
znamenany relativne nizky podet obeti: z priblizne 330 000 francizskych Zidov ich za-
hynulo 75 721, teda okolo 23 %, &o si vyrazne niZSie straty ako v krajindch stredne)
a vychodnej Eurépy alebo v Skandin4vii. Podla Nicaultovej v8ak pocet franciizskych obe-
ti sved&f nielen o tom, Ze Franciizsko bolo a? druhoradym dejiskom holocaustu, ale
i 0 ispeSnosti zdchrannych akcii.'” LenZe prave vdaka tomu mohol byt holocaust vo Fran-
ciizsku vieobecne vnimany ako z4leZitost predovietkym strednej Eurdpy, s tym, Ze po-
vojnové Franciizsko sa mohlo sistredif na uz spominany a vieobecne Ziveny dobry duch
jednotného protifagistického odboja: pochopitelne, nie na tirovni historického vyskumu,
ale najmi na trovni generovania obsahov kolektivnej pamite.

Napriek striedaniu vlid Tavicovych (Blumova vldda z roku 1946), pravicovych (de Gaul-
lov Rassemblement du Peuple Francais v rokoch 1947 az 1953) i radikélne socia-
listickych (vldida Mendés-Francea v rokoch 1954 a 1955) a neskdr opif pravicovych
(po ndstupe de Gaulla do prezidentského kresla v roku 1959) sa tdto jednotnd predstava
doslova idedlneho odboja prakticky nemenila a &irila vieru v to, Ze pravicové i favicové
sily, ateisti i kresfania, robotnici i intelektudli boli schopni zjednotif sa v boji proti ne-
priatelovi a zabudnif v mene vy$Sieho dobra na ideologické roztrzky.

A% v roku 1971 sa vo franciizskej distribicii objavil film, ktory Franciizom tito idedlnu
reprezentdciu minulej reality rozloZil. BOLEST A LUTOST totiZ vstipila do ,,vdkua“ spdsobe-
ného neexistenciou odbornych ¢&i popularizaénych prdc o obdobi okupécie. Z dnesného

16) Catherine Nicaultovd uvddza ako medznik aZ pracu Roberta Paxtona Vichy France. Old Guard and New
Order 1940 — 1944, vydand v roku 1972. Pozri C. Nicault, Soa ve Francii. In: Stin Soa nad Evropou.
Zidovské muzeum, Praha 2001, s. 121 — 141.

17) Pozri C. Nicault, c. d.,s. 121. Na druhej strane dnes u# nie je nezndmym faktom, Ze tieto zdchranné
akcie sa tykali prednostne Zidov s obé&ianstvom, kym mnoZstvo Zidovskych emigrantov z Pol'ska, Mad'ar-
ska &i Spanielska, zdrZiavajiicich sa v okupovanej zéne, skonéilo hned v prvych transportoch mieriacich

od marca 1942 do vychodnej Eurdpy.
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hladiska sa v8ak zd4, Ze divdcke prostredie nemohla nezasiahnuf {iplne nepripravené.
Nie je totiZ ndhoda, Ze Ophiilsov film vznikal prdve na prelome rokov 1968 a 1969, po
mdjovych udalostiach a tesne pred demisiou prezidenta de Gaulla a do kin prisiel az
s viac ako roénym odstupom, teda uz po de Gaullovej smrti, kedy vdc¢Eina intelektudlov
prehodnotila svoje ideologické postoje a pravdepodobne bola pripravend pozriet sa aj
na dovtedy mytologizovani minulost.

Kronika a pamif

Ophiilsov Stvorhodinovy film je rozdeleny na dve &asti, tematicky nazvané,Znitenie*
a ,Vyber” a nesie podtitul Kronika jedného francizskeho mesta pocas okupdcie. Vzhla-
dom na to, Ze film je vyskladany predovsetkym zo svedeckych vypovedi, tento podtitul
vela prezrddza o Struktire filmu i o jeho paradoxnej temporalite: ked’ze ide o ,,kroniku®,
¢as udalosti by mal byt prakticky totozny s ¢asom ich zaznamendvania: kronikou je de-
nik, st fiou i noviny a filmové aktuality. BOLEST A LUTOST nds vSak stavia pred svedecké
vypovede zaznamenané v rokoch 1968 a 1969, teda pred aktudlne svedectvd o minu-
losti. Ide teda fiziu dvoch temporalit do jediného ¢asu pamiite. Ophiils akoby naértdval
mapu spomienok obyvatelov Clermond-Ferrandu, mesta len niekolko desiatok kilomet-
rov vzdialeného od Vichy, a 'udi, ktori boli s tymto mestom v dase medzi rokmi 1940 aZ
1944 nejako spiiti. Zbierku Ophiilsovych svedectiev vytvdraji vypovede tak niekdajsich
vlddnych predstavitelov, generdlov, lidrov odbojového hnutia, aktudlnych politickych
osobnost{, prostych rolnikov, uéitelov, ale aj nemeckych vojakov poverenych kontro-
lou poriadku a dodrZiavania norimberskych zdkonov. Svedkovia sii rovnako heterogénni
ako obsah toho, ¢o hovoria. Protirecenia, obvinenia, zapierania, nezmyselné vysvetlenia
1 tisfckrét pocuté slovd tak vytvdraji aZ zardZajico zneistujiici a premenlivy obraz minu-
lych udalosti. Ophiilsov napohl'ad demokraticky a neutrdlny pristup a takmer az tele-
vizne nezainteresovany $tyl sa meni zakazdym, ked sa vo vypovedi svedka objav{ neko-
herentnost ¢i o¢ividny rozpor s oficidlne prijimanou predstavou. Viedy reZisér, ktory
inak nechdva svedkov voI'ne rozprdvaf o tom, z ¢oho pozostdvaji ich spomienky na mi-
nulosf, vstupuje do vypovede, za¢ina kldsf otdzky, hoci mozZno este ani sdm nevie, k aké-
mu obsahu sa prostrednictvom odpovede svedka dopracuje. Tym sa vytvdra pre cely film
typické napitie z prdve sa rodiaceho problému a derstvo sformulovanych informdcii.
Spodiatku paradoxnd temporalita diachrénne nahliadanej kroniky, sa tak men{ na sku-
toénu kroniku siécasnych, aktudlnych spomienok na udalosti z minulosti, ktoré sa mozu
vyrazne liSif od predchddzajicich predstdv ¢i reprezentdcii, charakterizujicich v pod-
state tie isté udalosti. Ophiils tym pddom upozoriiuje, Ze Zitd skisenost nie je nutne to-
toZnd so spomienkou na tiito skisenost, a zdroveri, Ze aj tdto spomienka podlieha preme-
nam, tpravam, stieraniu pévodnych obrysov.

Ak Marcela Ophiilsa nie¢o skutodne zaujima, nie je to ani tak samotny problém odboja
a okupdcie ako to, ¢o sa z necho postupne stdva v pamiiti. Aviak tym, Ze poukazuje na pre-
menlivosf{ pamite, na jej doslova fabulaéni schopnosf korigovaf nedostatky, zdroven
problematizuje aj instanciu svedka ako pamitnika udalosti a garanta pravdivosti jej
(nielen) verbdlnej reprezentdcie. Zo zachytdvania aktudlneho stavu spomienok, a ich
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neskorsieho stdvania'®, teda z pokusu o uchopenie price pamiite, sa tak vytvdra napo-
hlad vedlaj$i, no v skuto¢nosti hlavny produkt Ophiilsovej dokumentaristickej préce.
Ophiils v8ak prizvukuje, Ze jeho ciefom nie je zistif, &i svedkovia hovoria pravdu alebo
nie — jeho cielom je poéiivaf ich, vnimat spdsob, akym to robia, akym sa sami pre seba,
ale aj pre tych, &o ich budi pocivat, vysporiadaji so svojou pamitou, pretoze dolezité je
u# to, Ze sa vobec hovori."”

Svedectvd viak nie sii jedinym materidlom, ktory Marcel Ophiils pouziva. Svedecké vy-
povede stavia do zvl4stneho protikladu k archivnemu materidlu pozostdvajicemu pre-
dovietkym z filmovych aktualit, ale i hranych filmov. Takto sa napriklad v prvej casti
BOLESTI A CUTOSTI ocitd relativne dlh4 sekvencia zo ZIDA SUSSA re¥iséra Veita Harlana,
velkolepého propagandistického filmu z roku 1940, a vstupuje tak do vzfahu so slovami
jedného zo svedkov: ,takd bola doba“. Aky je vak hlavny ciel tychto, od vypovedi sved-
kov viac-menej odtrhnutych ukdzok dobovej produkcie? flryvky aktualit, podobne ako
i fragmenty fikcif nie sd obykle len krdtkym flashom prerusujiicim sled aktudlnych sve-
dectiev, a nie st ani ich prostou ilustrdciou, ani ich popieranim.

Opbhiils sdm tvrdi, Ze archivne materidly do svojich filmov vkladd na jedne;j strane kvoli
»duchu doby“ a jej ,,atmosfére”, no predovSetkym nimi poukazuje na spdsob, akym sa
v ¢ase, o ktorom je re¢, prezentovali isté veci, akymi sa doslova ,,spraciivalo™ publikum.
Archivne materidly Ophiils obvykle neprestrihdva, ale zachovdva pévodni montdz, a to
aj v pripade, keby mala byf vybran4 ukdzka voci ostatnym nedmerne dlhd. Chréni sa tak
zasiahnuf do ténu alebo vyznenia tychto ukdZok, ked’Ze je presvedéeny, Ze ich prostred-
nictvom mdze informovat o jednej z tvéri, alebo skér masiek minulosti, tak ako jej ich
vniitila vtedajsia spolo&nost.”

18) Marcel Ophiils sa vo svojich filmoch na rozne témy, no viazuce sa vidy k obdobiu druhej svetovej vojny
vo Francizsku, Casto stretdva s tymi istymi svedkami, ktorym kladie velmi podobné otdzky a potom ich
svedectvd vzdialené v ¢ase navzdjom konfrontuje.

19) V jednom z rozhovorov Ophiils prizndva, Ze ho nezaujimalo, & td alebo ind osoba v skuto¢nosti udala
alebo neudala nejakych Fudi gestapu, ale spdsob, akym to popierala. Podobne ho a nezaujimala ho ani
miera fikcie vo vypovediach americkych $piénov, poverenych angaZovaf zadiatkom pétdesiatych rokov
byvalych vysokopostavenych nacistov do boja proti &ervenému nepriatelovi, ale spbsob, akym tiito fik-
ciu predostierali vo svojich sebavedomych vypovediach. V tomto filme reZisér prizndva kazdému jeho
protagonistovi prdvo na ,,jeho vlastnd pravdu®, bez toho, aby ju kto overoval, &o v3ak uiiho nevedie k re-
lativizdcii dejinnej pravdy, ale len k multiplicite ,,moZnych verzii, spomedzi ktorych si v8ak sdm
Ophiils, Zidovsky intelektudl, syn reZiséra Maxa Opbhiilsa, ktory ugiel pred fadizmom do zahranicia, vel-
mi presne vyberd.

20) Francois Niney preber4 z knihy rozhovorov s Ophiilsom préve jednu z relevantnych pasdZi o povahe ar-
chivneho materiélu a o jeho uplatnen{ v dokumentdrnom filme ophiilsovského typu: ,,Dokumenty si tam
skoro vidy preto, aby podali obraz o duchu a atmosfére doby, aby spritomnili to, ¢o svedkovia méZu len
opfsaf slovami. Preto vZdy najradiej pouZivam dokument v jeho povodnej strihovej podobe, s dobovym
komentdrom a dobovou hudbou. [...] Velmi rychlo som prigiel na to, Ze registre archivov umoziuji zis-
kaf len velmi pribliznii a Easto dokonca falo$ni predstavu o skutoénom obsahu filmového dokumentu,
a hlavne o jeho dosahu. Tieto dokumenty st toti prirodzene postavené viac na emocionélnych a intui-
tivnych faktoroch neZ na ich zjavnom obsahu. [...] BohuZial Tudia, ktori maji na starosti strihové doku-
menty, sti viac novinari ako filmdri. TakZe ak pouZiji dokument ukazujici Hitlera v PariZi, urobia to pre-
to, aby hovorili o tejto udalosti, a nie preto, aby sa sistredili na atmosféru, ktori zachytdva a este mene;
na sposob, akym je snimand. Pozri F. Niney, L'épreuve du réel a l'écran, s. 284.
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Takto vlastne stavia archivne materiély na troveii verbdlnym vypovediam svedkov —ide
o rovnocennt, no minuld a neaktudlnu reprezentéciu, nesicu obsah, ktory svedkovia uz
prakticky nemaji moznost postihnif, no ktory ndm odhaluje spdsob, akym sa oficidlne
o jednotlivych udalostiach vypovedalo, alebo ktoré vébec stdli za zmienku.”” Zdéraziiu-
je to naviac tym, Ze tieto v dase nakriicania filmu viac ako dvadsafpiifrotné, ¢iernobiele
a dodatodne ozvudované materidly, definované ako minulé (oficidlne) svedectvd, neodli-
Suje od tych aktudlnych, ale nechdva ich splyvaf v jednoliatej farebnosti vytvorenej Si-
rokou gkdlou Sedej ako dbokaz uvedomenia si rovnocennosti paméfovych reprezentdcii
svedkov a reprezentdcif, ktoré kedysi pretldcala oficidlna moc.

Vo franciizskych kinosdlach pdsobila tdto chromatickd jednoliatosf pomerne zardZajiicim
dojmom, pri¢om v kone¢nom désledku len zvyraziiovala to, o na prvy pohlad stierala:
rozdiel medzi oficidlnou verziou dejin a osobnymi svedectvami; vzdjomné rozdiely med-
zi jednotlivymi svedeckymi vypovedami vzfahujiicimi sa k na prvy pohlad tomu istému
pojmu a problému; rozdiel medzi ¢inmi a ndzormi; ale aj rozdiel medzi tym, ¢im svedko-
via boli predtym, &im sa medzitym stali a &o st o tom aktudlne schopni vypovedat.

Na rozdiel od oficidlnej verzie dejin, mysliacej na veobecné dobro a usilujticej sa byt
vieobecne akceptovanou, hrajii v Ophiilsovom filme svedkovia predovietkym za seba.
Kazdd vypoved je tak svojim spdsobom formou obhajoby, kde sa svedkovia chci prezen-
tovaf v tom najlepSom svetle, popripade chei byf loajdlni k niekomu, ku komu maji bliz-
ko, alebo komu sa mé#u zodpovedaf. Z hladiska problému genocidy Zidov teda vidime,
ako osobnd zodpovednost nesiiladf s tou kolektivnou, pri¢om sa opif na chvilu dostdva
do popredia ,vieobecny zdujem — odboj. NeZidovski svedkovia napriklad tvrdia, Ze
o transportoch Zidov nevedeli, alebo Ze nevnimali, &o sa deje, lebo mali iné problémy.
Odboj, ktory sa tykal vSetkych, tak opat’ raz prekryl to, ¢o zasahovalo len urcité, malé
percento obyvatelstva. No aj pomoc 7Zidom sa dala nahliadaf z &isto odbojového hla-
diska, a to nielen preto, Ze mnoZstvo francizskych Zidov, ktorf sa vyhli deportdcidm, sa
anga¥ovalo v roznych zdchrannych organizdcidch, ilegdlnych aj tych oficidlnych, ¢asto
na pokraji kolabordcie. Hranica medzi neposlusnostou vo¢i zdkonu a odbojovym jedna-
nfm je totiz natolko krehkd, e za uréitych podmienok umoZiuje interpretovat akykol'vek
priestupok proti Nemcami alebo vichystickym reZimom ustanovenému poriadku ako
organizovany odpor. Takto mohla byt aj relativne be#nd, hoci riskantnd ,susedskd po-
moc*, poskytnutie potravin, pristre§ia &i inych veci (¢asto za finanénd odmenu zo strany
Zidov), interpretovand ako odbojové &innost.

Marcel Ophiils, ktory takto poiiatd definiciu odboja vo svojich filmoch prakticky vébec
nehodnoti, tym padom méze pdsobif dojmom, e nechdva protagonistom svojich filmov
plnii slobodu slova — dokonca aj tym, o ktorych je divdk presvedéeny, Ze ocividne klamu.
Netreba v¥ak zabudat, %e ani jeho metéda volného priebehu, chytania sa problému, aZ
ked nadide, nie je nevinnd. Slobodnd mozaika prejavov md svoj presny ciel, zaisteny
autorskym konceptom, ktory sa mohol zjavif — a byf prijaty — len v uréitom obdobi, takZe

21) Na tomto mieste je prirodzene moiné pytaf sa, nakolko je zbierka Ophiilsom vybranych archivnych ma-
teridlov reprezentativna. To je viak problém aj vyberu svedkov, o ktorych menej informovany divék nebu-
de schopny povedat, pre¢o sa vlastne vo filme ocitli. Napriek Ophiilsovej véli nezasahovaf do tychto ma-
teridlov teda musfme povedat, Ze nimi manipuluje uZ len tym, %e vykondva ich predbezni selekciu.
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nie je ndhoda, Ze Ophiils naknitil BOLEST A LUTOST bezprostredne po udalostiach médja 68
a %e sa tento film v kinosdlach objavil aZ po smrti Charlesa de Gaulla, ktory dal v roku
1964 presuniif do Panthéonu telesné pozostatky Jeana Moulina — mytickej a martyrskej fi-
giiry franciizskeho ndrodného odboja, muéeného a popraveného Nemcami v roku 1943,

Nie je ostatne nezaujimavé sledovaf, ako sa prdve v Zase, ked’ si Franciizi pripominaji
Sesfdesiate vyrotie tragickej smrti tohto ich ndrodného hrdinu, opif zdviha vola prezen-
tovaf franciizsky odboj ako hnutie, v ktorom bok po boku kracali takmer vietci vtedajsi
Franciizi — alebo s nfm aspoii nendpadne stzneli. V jini 2003 pripravila televizia Arte
programovy blok na tému ,,odboj a histéria“ (Résistance face a I'histoire), kde sa objavil
dokumentdrny film toho najklasickejgieho formétu, s komentdrom, svedectvami, dobovy-
mi dokumentami a ndzvom LA RESISTANCE A UEPREUVE DU TEMPS (CASOM SKUSANY ODBOJ;
Pierre Beuchot, 2003), ktory nie je sice doslovnou renesanciou vi¢siny byvalych pred-
stdv, ale mnohé z nich sa pokiisa rehabilitovaf, pricom je zardZajiice, Ze jeho autorom je
skidseny dokumentarista, zvyknuty pracovat s historickym materidlom a nepodiehaf pri-
tom spolo¢ensko-kultirmym predsudkom. Beuchotov novy film viak oznacuje Ophiilso-
vu snimku za nespravodlivi a nie celkom spravnu vzhladom k dejindm vojnového Fran-
ctizska, prave z toho dévodu, Ze bola aZ prili§ dekonstruktivna, a na obhajobu ddvneho
mytu jednotného odboja uvddza potrebu Zivej kolektivnej pamite. Nemdme v timysle
posudzovaf tieto mytologizujtice &i legendarizujiice praktiky; chceme len poukézaf na to,
7e ich zjavovanie nie je oddelitelné od skuto&nosti, Ze v stcasnosti si uZ pamdtnici,
schopni svedéif, upravovat, vysvetfovaf predstavy a fakty o francizskom odbojovom
hnuti, obhajovaf jedny a popieraf iné verzie, Goraz vadSou raritou, ako to bolo vidief
v zmienenom dokumentirnom filme, kde skupinka velmi starych Pudf rozprévala z dial-
ky svojho veku dne$nym gymnazistom o tom, &o znamen4 odboj. Jednotny pribeh odbo-
ja sa tak, podobne ako v pripade holocaustu a postupne vymierajicich pamiitnikov tdbo-
rov smrti, zveruje do pravomoci morilnej, prospe¥nej a vychovnej — historickej fikcie.

Zdanliva opozicia dvoch disciplin

Pripad Ophiilsovho filmu, ktory do povedomia verejnosti vstipil v ¢ase, ked aj historio-
grafia postupne za¢inala prehodnocovaf dejiny okupovaného a vichystického Franciiz-
ska,” a ktorému sa dokonca podarilo tieto vyskumy svojim spésobom anticipovaf a tito
tému verejne otvorif, uréite nie je v dejindch ojedinely. Dokumentdrne filmy tohto typu
pochopitelne nestoja voéi historickym prdcam v konkurencii a ani zd'aleka nevycerpa-
vajii ich moznosti. V silade s Ferrovym tvrdenim ich moZno oznadif za akusi paralelnd
histériu, pontikajicu prinajmenSom mnoZstvo nezndmych ordlnych svedectiev. Aj keby
Ophiils svojim filmom neprind3al nové fakty o udalostiach z obdobia potas okupdcie,
zostéva jeho pohlad, zaostrujici sa predovietkym na skisenost, spomienky a predsta-
vy minulej skutotnosti (¢i uz koreSpondujiice alebo nekorespondujiice s vtedy platnym
kdnonom), vyznamnym podkladom prinajmenSom pre skiimanie jedného mytu.

22) Pripomefime, Ze Nicaultovou zmiefiovany historiograficky ,,medznik™, ktorou bola préca Roberta Paxto-
na, vy&la v roku 1972, &iZe je velmi pravdepodobné, Ze v Ease, ked sa Ophiils venoval prici na svojom
filme, mal svoj projekt rozbehnuty aj Paxton.
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Av¥ak autorské dokumentdrne filmy, medzi ktoré Ophiilsov film nepochybne patri, sa
predsa len od produkeif ,,vedeckého* &i nduéného typu, vyuzivajicich mnozstvo archiv-
nych materidlov, vyznamne li¥ia — predovSetkym tym, Ze ich obsahy sii vel'mi ¢asto ukot-
vené v pritomnosti. Dimenzia historického sa v nich totiZ spdja s dimenziou estetickou
a naviac aj s dimenziou akejsi mordlnej ndstojéivosti, ked’Ze autorsky koncept sa utvdra
v zdvislosti od spolo&enskej klimy, stavu historického poznania a ideologickych determi-
ndcif, ako aj v zdvislosti od pohniitok a predstdv autora. Takdto koncepcia na minulost
nasmerovaného dokumentdrneho filmu ako umeleckého diela s mordlnym rozmerom nds
teda nevyhnutne odkazuje na jeho skimanie doslova z antropologického hladiska a se-
kundédrne i z hl'adiska estetického®, no rovnako aj na jeho skimanie z hl'adiska zdmeru
(predo film vznikol, predo autor citil potrebu venovat sa prdve tejto problematike atd’.).
No préve pétranie po autorskom zdmere a interpretdcia potreby hovorif o ur¢itych ve-
ciach prive teraz a prave takymto spésobom nds nevyhnutne nasmeruje od minulosti
k pritomnosti, kde sa ,,minuld realita® javi ako aktudlny (spolo¢ensky) problém, nebra-
niaci sa afektivnemu prezentovaniu a ynimaniu. Nie je preto ni¢im prekvapivym, ak pro-
fesionélni historici takéto reprezentdcie sice akceptuju, ale ak sa nevenujii Specidlne
ordlnej histérii tykajicej sa toho-ktorého obdobia, v kone¢nom désledku pre ne nemaju
vlastné upotrebenie. Bolo by zaiste naivné chcief, aby filmari a historici vytvorili akisi
tvorivi koaliciu, no na druhej strane vidief ich produkcie ako navzdjom nezlucitelné, je
rovnako prehnané. Omnoho produktivnejiie je vnimaf ich paralelnii existenciu ako istd
polyféniu — a to nielen na tdrovni Zdnrov, ale aj pokial ide o samotné reprezentdcie mi-
nulosti, pri¢om tdto polyfénia nemusi nevyhnutne viest k relativizdcii minulosti, ako sa
historici ¢asto obdvajd.

Mgr. Méria Ferenéuhova, PhD. (1975)

Autorka pracuje na katedre filmovej vedy Filmovej a televiznej fakulty VSMU v Bratislave. Venuje sa vzfa-
hom medzi filmom a histdriou a problematike reprezentdcii minulosti v dokumentdrnych filmoch.

(Adresa: Katedra filmovej vedy, FTF VSMU, Svoradova 2, Bratislava)

Citované filmy:
Bitka o kolajnice (La Bataille du rail; René Clément, 1946), Bolest a litost (Le chagrin et la pitié; Marcel
Ophiils, 1969), Hirosima, moja ldska (Hiroshima mon amour; Alain Resnais, 1959), Histoire(s) du cinéma
(Jean-Luc Godard, 1998) La Résistance a [’épreuve du temps (Pierre Beuchot, 2003), Viani v Marienbade
(L’année derniére a Marienbad; Alain Resnais, 1961) Zid Siiss (Jud Siiss; Veit Harlan, 1940).

23) Extrémnym pripadom umelecko-historického filmu si HISTOIRE(S) DU CINEMA Jeana-Luca Godarda, kto-
r¥ prepojil umelecki produkciu (filmovd, vytvarnd, literdrnu a hudobnii) s dokumentdrnou, aby tak
podTa vlastnych slov vytvoril obraz dejin dvadsiateho storocia, ktorého metaforou je prave kinematogra-
fia, s jej priemyselnym, dokumentdrnym i imaginativnym vytvdranim reprezentdcif, pri¢om spéja obrazy
a zvuky &asto podrla ich ikonografickych & motivickych pribuznosti, nebrdni sa anachronizmom, hoci
reSpektuje prinajmengom zdkladné terminy charakterizujiice nim ,,skiimané* historické obdobie.
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SUMMARY

HISTORIANS AND THE FILM,
FILMMAKERS AND HISTORY

Where Two Disciplines Meet and Overlap

Mairia Feren¢uhova

Right from the birth of cinematography, the space in which the two fields of history and the film medium en-
countered each other had rather unstable boundaries. The initial enthusiasm of film audiences at the fact that
film is able to capture life around us and to present it to us again at any time was soon succeeded by the scep-
ticism of historians who saw film as a nebulous and untrustworthy medium, which might eventually present
fiction as reality.

After 1945 historians practically throughout the world began to devote attention to the film medium.
For example, they analysed propaganda films and newsreels from the inter-war period and from during
the Second World War. And soon after the film medium had established itself in the academic world as
a legitimate subject for study, historians found themselves faced with further obstacles — from the disorga-
nized way films were catalogued in the archives to the time and expense involved in making copies for
consultation — with the result that even today film archives are open primarily for television companies
producing edited documentary films. '

However, television has had a positive influence on the extension of the common ground shared by the film
medium and history. The French historian Mare Ferro, who first led a seminar on the analysis of newsreels
at the Ecole Pratique des Hautes Etudes in Paris, and later was involved in making a number of documen-
tary films, may be regarded as the pioneer of what was known as ,,parallel history, captured on film or
presented in an audio-visual medium. This “parallel history” (which was also the title of Ferro’s television
programme) does not have equal status with classic, textual historiography, but may complement it or even
stimulate it. Ferro’s programme gave rise to a considerable amount of polemics among historians, film theo-
reticians and documentary makers, the result of which may be summed up in the statement of the film histo-
rian Michele Lagny, that the film medium, in the way it permanently captures things and in its affective
character, is linked more closely to memory than to history.

An example of this sort of “memory” documentary film is Marcel Ophiils’s THE SORROW AND THE PITY, in
which the “history” of France during the occupation and the Vichy era are portrayed through the memories
of former members of the French government, generals, leaders of the resistance movement, current political
personalities, farmers, teachers, and even German soldiers. Ophiils presents these memories as unstable,
changing as a result of various factors. In addition, he contrasts them with what is found in the collective
memory, which also indirectly influences the state of historical research into the period in question.

In examining the examples of Marc Ferro and Marcel Ophiils we have not of course exhausted the issues
relating to the connections between history and the film medium, but through them we have tried to show
some of the reasons for the reserves that historians have with regard to the film medium — reserves that still
characterize Slovak, and to some extent Czech, historiography today.

Translated by Linda Paukertovd
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