ILUMINACE

Roénfk 16, 2004, & 1 (53)

Obzor

Autoritativny rezim vypovedania
(niekolko pozndmok k rétorike non-fiction filmu)

Pokyny pre précu agita¥nych a in¥truktorskych vlakov a parnfkov

Ciastkové pokyny:

1. Zintenzivnif ekonomickd a praktickd stranku €innosti vlakov a pamnikov tym, Ze sa do ich politickych
oddeleni zaradia agronémi, technici a vyberie sa technick4 literatdra a filmy s prislufnym zamera-
nim a i.

2. Naknitif prostrednictvom filmového vyboru filmy z vyroby (o rozliénych vyrobnych odvetviach),
z pol'nohospoddrstva a priemyslu, protindboZenské a vedecké filmy.

3. Zostavil propaga¢ni ,,volostni* mapu vo velkych rozmeroch, ktord by ndzorne ukazovala, ¢o vSetko
sa v jednotlivych odvetviach urobilo. Tito mapu vystavif na mieste, kde sa zhromazd'uji ludia a kto-
ré je volne pristupné.

4. Materidl zfskany na cestdch pouZif na zhotovenie schém, diagramov a 1.

5. Robif starostlivy vyber filmov a pri premietanf si viimaf d¢inok kaZdého filmu na obyvatelstvo.

6. Rozsirif ¢innosf vlakov a parnikov do miest vzdialenejgich od tratf a riek a vyuZif na to vo velkej
miere d'alSie dopravné prostriedky (motocykle, autd, bicykle) privezené vlakmi a parnikmi, ako aj
miestne dopravné prostriedky.

7. Zriadif v zahranié{ zastupitel'stvo pre ndkup a dovoz filmov a najrozmanitejSieho filmového mate-

ridlu.

Venovart pozornost vyberu pracovnikov pre vlaky a parntky.

®

9. Stdruh Burov nech sa v naliehavych pripadoch, ked’ ide o &innosf intruktorskych vlakov a parnikov
Vieruského tstredného vyboru, obracia priamo na s. Lenina a v menej naliehavych pripadoch pro-

strednictvom sekretdrky.
25. janudra 1920"

* sk ok

Nie ndhodou za¢iname na¥e zamyslenie nad spésobom, akym sa v dokumentdrnych a nduénych
filmoch, ale i vo filmovych a televiznych aktualitdch ¢&i v publicistickych televiznych reldcidch,
buduje vyznam a jeho ndstojéivost, argumentdcia a jej presveddivost, iZe akym sa tieto snimky
snazia doslova ziskat si ,,pravdu® na svoju stranu, pokynmi V. I. Lenina pre osvetovych a ideolo-
gickych pracovnikov v kinovlakoch a kinoparnikoch, &o brdzdili mlady Sovietsky zviz v dvadsia-
tych a tridsiatych rokoch minulého storo¢ia. Dejiny tej linie kinematografie, ktord viac ¢i mene;j
priliehavo nazyvame dokumentaristickd, nds totiZ pou¢ujd nielen o réznych modoch produkcie
zmyslu, ale aj o réznych reZimoch vypovedania a o réznorodych postupoch, akymi si autori filmu
zabezpeduji u svojich divdkov autoritu — inak povedané, akymi zvySujui kredibilitu toho, &o pro-
strednictvom filmu predvddzajd a tvrdia.

Tieto postupy sa v priebehu dasu menili, a to po prvé v zdvislosti od dominantnych ideologickych
stratégii a zémerov a po druhé v zdvislosti od technickych moZnosti filmového (a neskor televiz-

neho) dispozitivu.

1) Lenin a film. Ceskoslovenski filmovy tstav, Praha 1975, s. 99.
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Budeme teda hovorif o non-fiction produkcidch — o ,,zd4znamoch* reality, ktoré viak nemdzeme
automaticky stotoziiovaf s dokumentdrnymi filmami definovanymi ako autorské, pretoZe tie si za-
loZené na odli¥nej koncepcii zobrazovania i prezentécii zobrazeného. V centre ndsho zdujmu teraz
na chviTu nebudd st4f ani tak signované, priznane subjektivne, origindlne a &asto aj vysoko Styli-
zované snimky, ale predovietkym anonymné produkcie, ¢o akoby o sebe nendpadne tvrdili, ,,sme
zachytenim objektivnej pravdy, &istej a nedeformovanej skuto¢nosti®, hoci o ich nevyhnutne zain-
teresovanom uhle pohladu ¢asto vypovedd u len hlavi¢ka, pod ktorou vznikli (&i uZ je to produké-
nd spoloé¢nost alebo televizia).

Zopakujme si to e&te raz. To, &o sa oznaduje ako dokumentdrny film, teda chce byf zachytenim
objektivnej pravdy — toho, ¢o ,,lei tam vonku®. To by bolo v poriadku. Co uz v8ak v poriadku nie
je, je otdzka samotnej pravdy. Co je pravda? Je pravdou zhoda veci s poznanim alebo nendsilnd
zhoda, ktord vznikla ako vysledok diskusie ur¢itého spolodenstva? Alebo je pravda jednoducho
spojend s mocou, to znamend, Ze pravdu md vidy vifaz a porazeny na fiu nemd nédrok? To st otdz-
ky, ktoré patria predovietkym do kompetencie filozofie. No kedZe sa budeme venovaf dokumen-
tdrnemu filmu, tym & onym spésobom budeme taktiez hovorif o pravde, presnejsie o rezimoch vy-
povedania. Alebo, ak chcete, budeme rozpravaf o roznych rétorikdch pravdy.

Podra klasickych dejin filmu sa za prvi filmovi ,,aktualitu® zvykol pokladaf uz ODCHOD ROBOT-
N{KOV Z TOVARNE bratov Lumiérovcov, podobne ako bolo mozné ozna&it ich RANAJKY BABATKA za
prvy ,rodinny film*, POKROPENEHO KROPICA za prvii ,,grotesku® &i prvé Edisonove alebo Muybrid-
geove pokusné snimky za akési protodidaktické filmy. Takéto analdgia je v3ak, dprimne poveda-
né, pritiahnutd za vlasy. Nové generdcia historikov filmu zdéraziiuje, Ze dokumentdrny film ako
praktika sa rozvija aZ po¢iatkom dvadsiatych a v priebehu tridsiatych rokov, ¢iZe v ¢ase, ked sa
uz dalo hovorif nielen o filmovej reéi, ale v pripade non-fiction filmu aj o rétorike, o diskurze,
ktory v sebe niesol podstatnid ¢asf dokumentdrneho zmyslu. Americky historik a teoretik doku-
mentédrneho filmu Bill Nichols preto zadiatky dokumentaristiky spdja predovSetkym s aktivitami
Johna Griersona (ktory je nielen autorom pojmu dokumentdrny film, ale aj ndpadu zaloZif filmo-
vid sekciu Empire Marketing Boardu — ¢o sa uskutoénilo roku 1929 — poverenii propagéciou Brit-
ského impéria a jeho produktov) a poukazuje najmé na vyznam, ktory pri rozvoji tejto linie kine-
matografie zohrali in&titticie. Pred Griersonom pravdaje vzniklo viacero snimok, ktoré maji
nielen o¢ividné znaky filmov-dokumentov, ale aj ¢osi, ¢o by sme mohli nazvat ,,dokumentdrnou
formou* (napriklad Fahertyho NANUK, CLOVEK PRIMITIVNY (1922) alebo viaceré ,.esejistické”
a viac & menej avantgardné filmy typu urbannych symfénif). Ak teda zhrnieme tieto ilomky fak-
tov a historického kontextu, viimneme si, Ze dokumentdrny film sa etabluje aZ v obdobi po prve;
svetovej vojne, ked uz — povedané spolu s Nicholsom — jednotlivé snimky vstupuji do priamych
sluzieb rozli¢nych sndh o vybudovanie alebo posilnenie ndrodnych identit.” Sem ako kamienok
do mozaiky zapad4 aj rozmach sovietskych ingtruktdZnych a agitaénych dokumentdrnych filmov,
distribuovanych kinovlakmi a kinoparnikmi do vietkych miest, kam sa dalo docestovaf. Niezeby
dovtedy divdci neboli konfrontovani s dokumentédrnou liniou kinematografie. Jej postavenie, po-
kial ide o zdmer i vyznam, viak este nebolo zdaleka tak presne vymedzené

1. Presvedéivost a viéinok nemého filmu

Skér ako sa budeme venovat presved¢ovacim a vyukovym metédam z hladiska filmovej rétoriky,
povedzme si niedo o vyvine technickych moinostf filmového aparétu. A povedzme hned aj to, Ze
sa vlastne jednd o dve strany jednej mince, o siamske dvojéatd zrastené tak, Ze by jedno bez dru-
hého neprezili.

2) Pozri Bill Nichols, Dokumentdrni film a modernistickd avantgarda. ,,Jluminace™ 15, 2003, &. 2, s. 50.
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Na zac¢iatku dvadsiatych rokov minulého storo¢ia bol film este ,,nemy*. Nemy v tom zmysle, Ze na
verbdlnu produkciu zmyslu potreboval bud’ medzititulky alebo simultdnny komentér takzvaného
»ldkada® ¢i ,,zabdvaca®. Z hladiska recepcie uz zmienenych filmov z kinovlakov a kinopamikov
bol komentar jednoznaé¢ne efektivnejsi nez informdcie komunikované prostrednictvom pisaného
textu. Komentdtormi byvali vyS8koleni pracovnici, pouZivajici mnoZstvo rekvizit a venujici sa
komplexnejsej ¢innosti nez len komentovaniu a vysvetlovaniu snimok pre ¢asto negramotné pub-
likum. No prdve z dovodu, Ze bolo filmy treba neustdle vysvetloval, kontextualizovat, dopiﬁaf
d’al$imi informdciami — teda Ze boli iba parcidlnym prostriedkom pri formovan{ spravy — je moz-
né definoval ich iba ako dokumenty, a nie ako filmy, ktorych samotnd forma je dokumentdrna
a ktoré si samy o sebe v plnom rozsahu sprivou. Kredibilitu tychto dokumentov (ako zdznamu
alebo aspon indexu nejakej skuto¢nosti) totiZ zaisfovala v prvom rade sila fotografického realizmu
a v druhom rade schopnosti a presved&ivosf prejavu samotného agitaéného pracovnika. No prdve
preto v pripade snimok premietanych v kinovlakoch a kinoparnikoch este nemozno hovorif o do-
kumentdrnych filmoch a im vlastnej rétorike. Podobne sa to nedd povedaf ani o filmoch, ktoré pri
takychto agitaénych cestdch vznikali, pretoze i%lo len o akysi dokumenta&ny, hoci obéas dokonca
az dokazovy materidl.”

Ak teda ndstojime na rozliSovani medzi filmovym dokumentom a dokumentdrnym filmom, hovorit
0 ,,dokumentdrnej forme* mézeme az od okamihu, ked filmy prestdvaji potrebovaf koment4tora —
¢1 uz v désledku toho, Ze sa dopracovali ku konciznej forme, alebo v désledku ndstupu zvuku, kde
funkciu konkrétneho agitdtora preberd anonymny, beztelesny, neviditelny a par définition auto-
ritativny hlas rozprdvaéa. Je inak zaujimavé a iba na prvy pohl'ad paradoxné, %e k nadobudnutiu
ucelenej dokumentdrnej formy vyraznym spésobom prispeli filmové avantgardy s ich transfigura-
ciou a vizudlnou Stylizdciou viditelného sveta. AvSak prdve tymito figiirami a vyraznym autorskym
vkladom sa dokumentdrny film mierne odtfha od ,,redlneho sveta® a stdva sa ,,len” jeho o¢ividnou
reprezentdciou, ¢i dokonca interpretdciou. Avantgardistickd Stylizdcia totiZ prizndva volu k istej
deformadcii alebo transformdcii skutoénosti, pri¢om ju éasto zdévodiiuje prave tym, Ze takymto je-
dine¢nym spodobnenim sa dopraciva k inteligibilnému vyjadreniu zmyslu. Ak mdme este chvilu
zostaf vo svete sovietskej kinematografie dvadsiatych a tridsiatych rokov, film sa teda napriklad
ejzenStejnovskou montdZou atrakcidnov ¢i vertovovskym konstruktivistickym dynamizmom a fas-
cindciou strojmi dopraciiva k tomu, ¢o historik Bill Nichols nazyva koherentnou dokumentdrnou
formou, ucelenou vizudlnou (a navyfe umeleckou) ,,vypovedou®, no viac-menej tym strdca ond ex-
plicitnd naliehavost, aki md maf autoritativny, presvedéivy a informdciami nabity film — a aki
majii povedzme filmy nakritené neskér v linii socialistického realizmu.

2. Zvukovy film, technické inovidcie a nové schémy kredibilizdcie
v nonfiction filme a televiznych produkcidch

Nastup zvuku mal pre dokumentdrny film hned viacero pozitiv. Okrem toho, Ze vyrazne zjedno-
dusil manipuldciu s filmovym dispozitivom pri projekeii, samotné filmy sa mohli tesif eSte vy$Sie-
mu dojmu redlneho, ako mali filmové skede v ¢asoch bratov Lumiérovcov, kde uZ len pohyb vo

3) O propagandistickej a vychovnej &innosti jedného z takychto kinovlakov nakritil franciizsky dokumen-
tarista Chris Marker v roku 1971 film LE TRAIN EN MARCHE (IDUCI VLAK). I8lo o vlak vypraveny v roku
1931, v ktorom cestoval a pracoval reZisér Alexander Medvedkin. Vlak mal v jednom z vagénov naingta-
lované filmové laboratérium a mald striZiiu, v inom zase animétorsky ateliér a v d'alSom projekénd sdlu.
V priebehu cesty jeho pracovnici nielen premietali inStruktdZne a agitaéné filmy, ale nakricali aj svoje
vlastné minidokumenty, ktorymi sa napriklad pokigali zvySovaf efektivitu prdce v kolchozoch, zazname-
ndvali problematické fdzy vyroby, & dokazovali chybovost niektorych pracovnych ndstrojov.
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vniitri ,fotografie® spdsobil medzi divdkmi taki silnd chviTkovi halucindeiu, Ze ich prinitila vy-
skakovaf zo stolidiek. V tridsiatych rokoch sa k slovu okrem obrazovej vyrecnosti teda dostdva aj
komentdr, ktory mé — tentoraz u# ako integrédlna si¢ast filmovej projekcie — zaru¢ovat vierohod-
nosf toho, &o je ukdzané, a to medzi inym aj vd'aka tomu, ¢o sme uz spominali: Ze nem4 tvdr, no
tvdri sa ako univerzalny hlas viditeIného sveta.

Na prvy pohlad by sa mohlo zdat, akoby sa v tomto obdobi non-fiction film chcel priblizif k po-
staveniu, ktoré bolo v nasej kultiire vyhradené vevidiacemu boziemu oku. Ano, mbzeme povedat,
ze Flusserov operdtor sa non-fiction filmom pokiga zachytif jednotlivé udalosti, tak ako sa udia-
li, a ktoré v principe mdZzeme chédpar ako historické udalosti. Operator chce byt nestrannym sved-
kom, &o chce v3etko vidief, aby mohol o tom podaf najpresvedcivejsie vizudlne svedectvo. Zaro-
vel sa snaZi byt nevideny, aby svojou pritomnosfou nedal podnet k inému spravaniu sa aktérov
udalosti, Sprdva sa ako transcendentny boh, ktory do diania nezasahuje. Takto vznikd ,,historic-
ké ¢ast* non-fiction filmu.

Na druhej strane, ked operdtor zaéne strihaf a lepif tito ,,historickd ¢ast™, za¢ina kalkulovat, ako
z toho vytvorif ,,pribeh®. MéZe sa usilovat vydolovaf ho z ,historickej &asti®, alebo jej ho méze
vniitif — v kadom pripade viak drii ,.pribeh* vo svojich rukdch. A drzaf ho vo svojich rukdch
znamend stdl nad bohom, ktory nezasahuje do behu sveta. Operétor teda nielenZe ,,historickd
¢ast* nafahuje na Skripec ,,pribehu®, ale svoju moc upeviiuje autoritativnym komentdrom. Slovo
a obraz potom utvdraji alianciu na spésob Foucaultovho kaligramu, kde je vyznam slova umociio-
vany obrazom a naopak. Deje sa to tak, Ze slovo je de-finované obrazom pokiisajicim sa ho redu-
kovaf na jeden jediny vyznam a slovo zase s¢itatelfiuje vyznam obrazu, artikuluje jeho nediskrét-
nost, &fm nds upozoriuje na to, ¢o je déleZité a ¢o zanedbatelné. '

S autoritativnym vyuZitim komentdra sa v tridsiatych a Styridsiatych rokoch stretdvame predovset-
kym vo filmovych aktualitdch, tyZdennikoch premietanych pred kazdym hranym filmom. O tom, Ze
si filmdri i distribitori propagandistickd silu komentéra vel'mi dobre uvedomovali, svedéi aj dsilie
zabezpetit filmu ,,neutrdlnost™ ¢&i ,,nestrannost™ napriklad tym, Ze v iom komentdr absentuje —
alebo je aspofi umelo odstrdneny. Na tom je napriklad zaloZend aj kuriézna obhajoba autorky
oslavnych filmov tretej rife Leni Riefenstahlovej. H4ji sa tym, Ze jej TRIUMF VOLE (1934) v Ziad-
nom pripade nemédZe byf oznateny ako propagandisticky film, pretoZe nielenze neobsahuje Ziadnu
rekon$truovani scénu, ale ani komentdr, tak¥e vietko v fiom je ,pravda®, ,.¢istd histéria®, je to
skritka dokument. Takadto ,,interpretdcia® propagandy teda pripisuje komentdru priam zdzracénu
moc, aki by — aspofi podl'a Riefenstahlovej — film iba prostrednictvom mizanscény skutoénosti ni-
kdy nedosiahol. Podobnym prikladom je aj argument $védskej vlddy z roku 1940, Ze premietanim
tak anglickych ako aj nemeckych filmovych aktualit pocas jedného predstavenia plne redpektuje
svoju neutralitu, ak z oboch poctivo odstratiuje propagandisticky komentdr.

Komentir je teda po u¢inku redlneho prvou inStanciou, ktorou si film, ¢o sa definuje ako do-
kumentdcia redlna, vypomdha. Nie je vobec ndhoda, Ze v povojnovych pifdesiatych rokoch sa
v autorskom dokumentdrmom filme stretdvame s celkom inym pristupom ku komentdru (ktory
viak, z technickych pri¢in, stdle zostdval dolezitym vehiklom informdeii i zmyslu). Objavuji sa
dokumentaristi, ktori neskryvaji subjektivny rozmer komentdra ich vlastnych filmov a koneipuji
ho skor ako esej, bdsen ¢i list divdkovi, ¢im sa ched vyhnif prdve zdiskreditovanej, falo$nej
objektivite propagandistického komentétora. Tito dokumentaristi uz natolko netiizia po objektiv-
nej pravde. Naopak, akoby hovorili, Ze to, ¢o vam predkladdme, sii udalosti, ktoré sme my takto
videli z nasej perspektivy (alebo ich takto vidime z ndsho diachrénneho hladiska) a prezentuje-
me ich v zdvislosti od nasich predstdv, tiizob, vedenia, hodnét, predsudkov a viery. Neosobné ko-
lektivne Ono je tak vedome nahradené suverénnym Ja, majiicim svoju jedineéni autorskii signa-
tiru a biografiu.
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Spolu s technickymi vydobytkami, napriklad uvedenim do praxe lahkého magnetofénu Nagra,
umoziujiceho priame nahrdvanie zvuku spolu s obrazom, sa v8ak menf aj sposob, akym si doku-
mentdrny & publicisticky film zabezpe&uje svoju kredibilitu. Uz sa nespolieha na beztelesného,
anonymného rozprévada, ale pozyva si priamo do vniitra obrazu najréznejsich odbornikov i ,,0d-
bornikov* na problematiku, ktorej sa venuje.

Nebudeme na omyle, ak tito prax, vlastne vel'mi vzdialeni cinéma direct, ktoré tieZ zaznamena-
lo najvidsi rozmach prdve v prvej polovici Sestdesiatych rokov, usivziaznime s institiciou televi-
zie — a opiif tak opustime priestor dokumentdrneho filmu v prospech audiovizudlnych dokumen-
tov, ¢o nie vzdy spadaji do rdmca ,kinematografie“. V televiznych produkcidch je autoritativny
komentdr, vznd3ajiici sa vo filmoch obvykle kdesi ,,nad obrazom*, nahradeny pomenovanymi
a vel'mi konkrétnymi redaktormi-moderétormi, ktori si vypomghajui autoritami — pozvanymi hos-
fami, kompetentnymi a ,,nestrannymi®. Ide teda o akési téte-a-téte, o komunikacné partnerstvo,
aviak zaloZené na nerovnom vzfahu vzdelaného odbornika a nevedomého divaka.

No spolu s d'alfou technickou inovdciou — tentoraz pevne viazanou na televiznu institiciu — sa
vzfah medzi filmom (&i audiovizudlnou sprdvou vieobecne) a divakom opif transformuje. Spolu
s prvymi priamymi prenosmi a s ,,histériou®, ktord naraz mdme moZnosf vidief v redlnom ¢ase na
vlastné oéi, teda so skracujicim sa ¢asom sprostredkovania informdcif, sa strdca aj tento komu-
nikaény most, zaruéujici nielen kredibilitu ukazovaného, ale aj istd autoritativnost vypovede.
Priamy prenos sa sice mdZe prezentoval ako nespochybnitelny dékaz toho, ¢o sa deje (ked’Ze sme
pritom, snimame to a hned’ aj vysielame dividkovi), je pri fiom v8ak takmer nemozné tieto ,,medidl-
ne udalosti* hlbsie analyzovaf a vysvetlovaf prijemcovi. Podl'a teoretika médii a novindra Igna-
cia Ramoneta prdve skracovanie ¢asu medzi udalosfou a jej sprostredkovanim, podmienené vyvi-
jajiicou sa technolégiou, zdésadne meni naSu schopnost analyzovaf svet. Vzfah medzi udalosfou
a jej beznym vnimatefom (&itatefom, divdkom) bol totiZ najskér trojuholnikovy. Na to, aby uda-
lost vobec existovala, nutne potrebovala inStanciu novindra (alebo hoci aj beztelesného komenta-
tora): novinar udalosf vnimal, spractival, analyzoval, &im ju vlastne vytvdral a aZ potom ju posky-
tol ako isty druh informécie (vo forme opisu alebo pribehu) prijemcovi. Televizia v priamom
prenose novindra odstiva a nastoluje dvojpélovy, priamy vzfah medzi udalostou a divdkom, pri-
gom divak sice zdanlivo stoji priamo pred udalosfou, no td sa mu doslova triesti pred o¢ami.
Zi&astiiuje sa na nej, ale nemd s fiou konkrétnu skiisenost, a tak jediné, o mu ostdva, je konfron-
toval jedno médium s druhym. To viak vedie jedine k vytvoreniu akejsi novej, audiovizudlnej,
neanalyzovanej a neanalyzovatelnej ,,pravdy“, alebo k undhlenym, ¢asto chybnym a premenli-
vym uzdverom. A v neposlednom rade aj k neschopnosti uloZif si dani udalost do pamiite.
Oznadenie ,triesti sa pred ofami* moZeme pouZif eite v jednom vyzname. Televizia si vel'mi
dobre uvedomuje, 7e v mene priameho prenosu je napriek vietkému nutné toto riziko podstipit.
KedZe je vSak velké, pokiia sa ho eliminovaf na minimum a &asto to robf prostrednictvom insce-
novania planovanych a teda predvidatenych udalostf (¢o nie je tiplne vzdialené hoci Riefenstah-
lovej manipuldcii udalosti norimberského zjazdu NSDAP v TRIUMFE VOLE). Umberto Eco v Stadii
Televizia: stratend transparentnost ukazuje, ako inscendcie udalosti pomaly ale iste zaéinaji tele-
viziu ovlddat. V &ase, ked’ si Grace Kellyov4 brala za manZela monacké knieza, bolo televizne vy-
sielanie eSte len na zadiatku svojej drahy. ,,Viechno se odehrdlo po svém a televiznimu reZiséro-
vi tehdy nezbylo ne ud4lost interpretovat. Tak to taky provedl a poloZil pfi tom diiraz na slozku
romanticko-sentimentélni na tkor slozky diplomaticko-politické, akcentoval slozku privatni na
tikor slozky vefejné. Jak udélost probihd, televizni kamery se soustfed’ovaly na to, co bylo diilezi-

té z hlediska tématu, ktery si televize zvolila.” ¥

4) Umberto E c o, ,,Televize: ztracend transparentnost®. In: t ¥ #, Mysl a smysl. Moraviapres, Bfeclav 2000,
s. 101 -102.
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Celkom inak vyzerala Royal Wedding. Od Buckinghamského paldca aZ po katedrdlu svitého Pet-
ra boli odstranené nevhodné farby, médne ¢asopisy doporuéovali vhodné odtiene obledenia figu-
rantov, skrétka vetko tu bolo prispésobené televizii. Dokonca aj kone krdlovskej gardy. ,,Naudi-
li je v8echno moZné, zdrZet se kondnf svych télesnych potfeb viak zatim nedok4zi. Biihvi &im to
je, bud’ jsou neklidni, nebo si pfiroda prosté& nedd porouéet, krdlovna se viak pokazdé pfimo bro-
df mofem kobylincti. Koné jsou sice jak zndmo zédleZitost aristokratickd a kobylince patii k tomu,
co anglicky aristokrat diivérné znd, na pohled to v3ak nic povznasejiciho neni.

Této nesndzi se nemohl vyhnout ani Royal Wedding. Televizn{ divéci si v8ak spravné viimli, Ze
kobylince tentokrdt nejsou tmavohnédé a ani jako obvykle lesklé nebo slozené z nékolika odsti-
nil, ale Ze majf jeden jak druhy krdsny pastelovy odstin, néco mezi rizovou a béZovou, aby ladily
s néZnymi odstiny Zenskych Satid. V tisku se pak objevila zprdva (uhddnout viak piedem, o¢ asi
Slo, nebylo nic tézkého), Ze konim tyden pred slavnosti za¢ali poddvat zvl43tni pilulky, které ko-
bylinclim dodaly telegenické zbarveni. Nic nebylo ponechdno ndhodé, viechno bylo podiizeno
televiznimu pfenosu.*”

Bez ohl'adu na pokusy o inscenovanie cereménii sme v3ak ¢oraz astejsie konfrontovani s mnoz-
stvom televiznych néhod i nehdd, s fragmentmi reportdZi, ktoré si vzdpiti utratené v prospech
pohladu ,,z druhej strany*, s udalosfami, ktorych referent je len fazko identifikovatelny. Zdéraz-
novanie prave tejto neprehladnosti medidlnych reprezentdcii moZze na prvy pohlad pésobif ako
paranoidn4 vizia sveta zbaveného zmyslu tym, Ze nés jeho ,,technické obrazy“, o akych uz pred
viac ako dvadsiatimi rokmi hovoril Vilém Flusser, dplne zaplavia a budi medzi sebou navzdjom
komunikovat, no my budeme z tejto komunikacie vyliéeni. Tichym upokojenim by pre nés viak
mohlo byf tvrdenie histori¢ky filmu Silvestry Mariniello, Ze v koneénom désledku nejde o nié
nové pod slnkom. Mariniello tiito neprehladni situdciu totiZ porovndva s tou, ¢o zavlddla po tom,
ako sa v divadldch, nickelodeonoch i provizémych projekénych sélach zacali zjavovaf redlne i re-
kon$truované udalosti, korunovécie, nehody, bitky, o svojou vierohodnosfou, zdanlivou pravdi-
vosfou, no dokladnou nedesifrovatelnostou miatli vtedajiich divdkov, ktorf koneéne a po prvykrat
mohli Zif v centre vzdialenych udalosti. Nie je pritom nezaujimavé, Ze prdve v tom &ase, podobne
ako je tomu i v dne$nej dobe numerickych a kvdzi simultdnne zachytdvanych a vysielanych obra-
zov, sa otriasol a pozmenil vzfah spoloénosti k tomu, &o nazyvame ,,pravdou”. Netvrdime, Ze sa
tak stalo len vd’aka technickej vymoZenosti zachytdvania ,reality na filmovy materidl. No sii to
prdve premeny rétoriky non-fiction filmu minulych desafro¢i, kto o tychto mutécisch ,,pravdy*
vypovedd aZ nec¢akane jasne.

Médria Ferenduhovd — Peter Michalovid

5) Tamtiez, s. 103.
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