zasady. Tato stat vysla bez udéni piivodniho pramene v roce 1946 kni¥ng
v souboru Griersonovych textd , Grierson on Documentary” (Grierson
0 dokumentarismu), které v riiznych Easopisech z t¥icatjch let vyhledal

a redakéné zpracoval jeho skotski #8k a diouhol 1
Ea 7 ety spolupracovnik

John Grierson § PRVNi ZASADY
DOKUMENTARNIHO

FILMU

Dokumentérni film — to nenf zvl&$t vhodny termin, ale
zatim ho ponechme. Francouzi, ktefi tento vyraz poprvé
razili, m&li na mysli jen cestopisny film. To jim dalo vzne-
Sen& zné&jici omluvu pro tanetnf exotiku divadla Vieux Co-
lombier. Zatim se dokument4rni film ubiral svou cestou. Od
tanecni exotiky se dostal tak daleko, Ze obs4hl dramatické
snimky jako Moana, Zemé ¢&i Turksib. A po ase obsdhne
1 jiné druhy, tak rozdilné ve formé& i zdm&ru od Moany, jako
se liS1 Moana od Cesty do Konga.

AZ dosud jsme se divali na vSechny filmy vytvofené z do-
kumentaristicky natofeného materidlu jako na filmy pat¥ici
do rdmce této kategorie. UZitl nenahraného materidlu bylo
povaZovano za zdsadni rozliSeni. Tam, kde kamera natéddela
udéalosti na misté (at uZ Slo o snimek pro tydenik, snimek
pro magazin nebo o dramatizovanou udélost, vychovny film
nebo Cist€ védecké filmy, nebo o pi¥irodni snimky druhu
Changa Ci Ranga), tomu vSemu se Fikalo dokumentarni film.
Tento rejstfik druhfi je pochopiteln& kriticky nezvlddnutel-
¥, a budeme s tim muset néco udé&lat. V3echny tyto druhy
\'tiZ pFfedstavuji riizné kvality v ndzoru na zpracovani, riz-
n. zdméry v pristupu a samoziejm& i zcela rozliéné sily
a 1mbice v dob& shromaZdovédni materidlu. Navrhuji proto,
p( kratkém tGvodu o niZSich kategoriich uZivat terminu do-
kt 1entdrni film vyhradné pro ty vy33i druhy.

ydenik v mirové dobé& je jen kvapny slepenec naprosto
be 7fznamnych ceremonii. Jeho pisobivost tkvi v rychlosti,
s | [Z dovede blekotdni n&jakého politika (zirajictho tup#
do' 'amery) pfibliZit b&hem n&kolika dnfl pades4ti milioniim
usf) které o to nijak zvla¥t nestoji. Snimky pro magazin
(jecrou za tyden]* piejaly plivodni novinaFsko-klepafsky

* a Zapadé Je zvykem zafadit opravdovou aktualitu okamZit& po
natot ni a nefekat aZ na dal3f &islo tfdeniku. — Pozn. pPekl.
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zpiisob pozorovani. Obratnost, s jakou pracuji, je pouhou
zru€nosti Zurnalisty. SnaZi se ud&losti popisovat neotiele.
Se svym pohledem, majicim smysl jen pro vydélek (snad
jejich jediny pohled), pfedhazuji stejn& jako v tydenicich
Sirckému a nete€nému obecenstvu své snimky, vyhybajice
se na jedné stran& zhodnoceni solidntho materidlu, a na
stran& druhé utikaji od diikladného hodnoceni jakéhokoli
materidlu. Samy o sob& jsou tyto filmy &asto ud&ldny bri-
lantn&. Ale vid&t jich deset za sebou, to by umofilo osla.
Snaha po lehkosti a popularit® je tak dalekosdhl4, Ze se
v nich ztrdci smysl pro vkus a mo?né i zdravy rozum. Mi-
Zete si sami vybrat v t&ch malych kinech, kde vds zvou
na cestu kolem svita za padesat minut. A trv4 to skutednd
jen tak krdtce — v t&chto dnech plnych vynalézavosti —
abychom vid&li takika vSechno.

Tyto snimky se podstatn& tyden od tydne zlep¥uji, atkoliv
jen nebesa vE&di pro€. Kina (zejména britskd) se jim brani.
PFi systému dvojprogram@ neni misto ani pro kratky film
a Disneyovu grotesku a magazin, ani nejsou penize na za-
placeni piijfovného za kratky film. Je3t& ¥e n&které piijéov-
ny pridavaji kratky film k dlouhému zadarmo. To je tak
trochu pi¥idavek k balitku &aje, a takovd hokynérska gesta
nesmé&ji mnoho stdt. A tak se jen divim, Ze kvalita téchto
filmh vzristd. P¥ipomefime si v3echnu tu krdsu a dovednost,
s jakou jsou déldny kratké filmy Ufy jako tFeba Prales,
sportovni snimky spolenosti Metro-Goldwyn-Mayer, kratké
filmy Bruce Woolfeho Tajemstvi prirody & Fitzpatrickovy
cestopisné mozaiky. Dohromady reprezentuji tyto filmy
vrcholek v popularizaci vEdy, coZ bylo v dobich laterny
magiky nemyslitelné. Alespoii v tom jdeme dopfedu.

Tyto filmy necht&ji byt naz§véany vyukovymi, ale nakonec,
pfes viechny prevleky, jimi jsou. Nedramatizuji, ani v jed-
notlivgch epizodédch, popisuji a snad jen demonstruji, ale
jen v estetickém smyslu, pouze tu a tam objasiiuji. Zde je
jejich formdlni hranice, a je nepravddpcdobné, Ze budou
zvl4St cennym pfispévkem k Sir3imu rozvoji umé&ni doku-
mentdrniho filmu. A jak by také mohly? Jejich obraz je
nastriZzen na komentaf a snimky jsou libovolnZ fazeny tak,
aby podirhly nédpady nebo z4vdry. To nenf divod ke stiZ-
nosti, vZdyt naukovy film m4& v&t3i pole plisobnosti, dovede-li
zdaroveil pobavit, pouéit a sd&lit urdité poslani — ale tim jsou
také urfeny formélni hranice tohoto Z&nru. Toto je oviem
velmi dileZité ohranieni, protoZe krom# lidi od tydenfikil
¢i magazinu nebo komentdtord (af jiZ komickych, pouta-
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vych, vzruSujicich nebo jen umluven§ch) se dostdvame do
svéta skutetného dokumentu, do toho jediného svéta, v ném#
dokumentédrni film mtZe doufat, Ze najde pravou sflu umé&ni.
Tady pfechdzime od prostého popisu syrového zdznamu ke
tfidéni, k prehodnocovani a k tvofivému zdfirazn&ni zdm&ru.

Proni zdsady:

1. Véfime, Ze schopnost filmu dostat se v3ude, pozorovat
a vybirat ze Zivota, miZe byt vyuZita v nové a dileZité umé&-
lecké formg. Filmy natd€ené v ateliérech v&t¥inou ignoruji
moZnost uvolnit projek&ni plochu skutednému sv&tu. Foto-
grafuji hrané p¥ib&hy pred umélym pozadim. Dokument4rnf
film by zachytil skutedné prostfedi a skutedny§ p¥Fibsh.

2. Jsme presvédleni, Ze neherec a redlné prostfed! jsou
lep3imi priivodci k filmové interpretaci moderntho svéta.
Dévaji filmu v&t3{ zdsobu materidlu. D4vaji mu moe nad
milibnem obrazii, moc zachytit celistvdj3i a GiZasn&j3i uda-
losti skute¢ného svdta neZ mohou vymyslet hlavy ve studiu
nebo neZ miiZe vyarovat trikovy technik v ateliéru.

3. Véfime, Ze takto ziskané materidly mohou byt &ist3i
(skuteZn&j5i ve filosofickém smyslu) neZ snimky nahrané.
Spontdnni gesto mé svou zvlasini cenu na platnd. Film ma
béjetnou schopnost podtrhnout d&ni, které tradice zformo-
vala nebo &as uhladil. Obdélnikovy tvar pldtna zvlast pod-
trhuje pohyb a ddvd mu maximdalni vyraz v prostoru a &asu.
Pfidejme k tomu, ¥e dokumentdrni film miaZe dosdhnout
intimnosti v poznatku a v Géinku, coZ je ve zmechanizova-
ném studiu nemoZné, protoZe tam se v3echno to&l kolem
napomdadované hvézdy.

Nechci timto malym vyznénim viry nijak tvrdit, Ze v ate-
liérech nemohou svymi vlastnimi pracovnimi metodami vy-
tvofit uméleckd dila, kterd by udivila sv&t. Ten divadelnf
zplisob préace ve filmu anebo styl pohadkovych pfib&hd ne-
mtZe ovSem filmovym pracovnikiim zabrdnit, aby se nesna-
Zili dosdhnout nejvy33f umeélecké kvality. (S vyjimkou t&ch,
kdoZ sleduji jen ekonomické a p¥izemni cile.) Na doku-
mentdrnim filmu si nejvice cenime to, Ze pouZitim Zivého
pivodniho materidlu je tu soufasnd ddna moZnost d&lat
tviiréi praci. Tim chei také Fici, ¥e zvolit si k tomu formu
dokumentérniho filmu je volba prav& tak zdsadni jako roz-
hodnout se napsat bédseii misto roménu. Dokumentarista
v terénu a filma¥ ve studiu pracuji s rozdiln§m materidlem.
Meli by tedy k n8mu mit rozdilny esteticky p¥istup. Pod-
trhuji tento rozdil, protoZe vim, Ze mlady reZisér nemfiZe
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byt soufasn& dokumentaristou a soufasné pracovat v hra-
ném filmu. ' ;

Pripomindm zde Flahertyho, ktery se rozeSel se studiem.
Poprvé se nepohodl na ndmé&tu o Eskymécich, pak o domo-
rodcich ze Samoje a nakonec o lidech z Aranskych ostrovi,
kde v ném reZisér-dokumentarista zvitézil nad metodami
Hollywoodu. Hlavni pfi€iny byly tyto: Hollywood mu chtgl
vnutit hotovy dramaticky kab4at na jeho dokumentdrni ma-
teridl. Zadalo se na n&m, v naprostém protikladu k dramatuy,
které viddl na mist® natdfeni, aby vyli€il domorodce ze
Samoje v ¥estdkovém pfibZhu o Zralocich a koupajicich se
domorodych kraskach. V p¥ipadé Moany se to studiu umwo-
dafilo; podafilo se to v3ak, diky W. S. Van Dykeovi v Bilgch
stinech a diky Murnauovi ve filmu Tabu. V obou t&€chto
pfipadech se to vSak d&lo na tdkor Flahertyho, ktery se
k ob¥ma filmim pfestal hlésit.

U Flahertyho se stalo z&sadou, Ze p¥ib&h musi byt vzat
pfimo z mista dé&je, a Ze to mé byt typické drama z daného
prostfedi. Jeho drama je proto dramatem dnii a noci v pri-
bshu roénich obdobi, tvrdych bojii, které zpeviiuji jeho hrdi-
ny, usnadiiuji jejich pospolity Zivot €i podtrhuji dlistojnost
kmene. .

Takovy pohled je samozfejm& Flahertyho vlastni filosofil.
Dal%l dokumentarista, ktery pi¥ijde po Flahertym, nebude
pfece nucen hnédt se kraj svéta, aby naSel starosvétskou
prostotu a zaslé ctnosti ¢lovéka. Mohu-li na chvilku mluvit
za opozici, v&8Ffim, Ze neorousseauismus, vlasini Emﬁmi«ﬁ.o
praci, skon&i zarovefi s nim. Teorie ndvratu k pfirodé je
jen tinikové4, ochuzuje oko a v mén& schopnych rukou smég-
fuje k sentimentalismu. I kdyZ prordZi silou lawrencovské
poezie, nikdy nemfiZe vytvofFit formu p¥iméfenou daleko bez-
prostfedn&jsimu materidlu modernfho svéta. Neni to jen po-
Setilec, kdo chce dohlédnout na konec svéta. Nékdy je to
basnik, n&kdy dokonce velky basnik, jak véds skvéle pie-
sv&d&f Cabell svfm ,,Za hranicemi Zivota®. A to je onen sku-
tedny bédsnik, ktery podle kaZdé klasické teorie o spolec-
nosti zacinaje Platénem by mél byt nemilosrdn& vyobcovan
z republiky. M4 r4d Cas s v§jimkou svého a kaZdy Zivot
s v§jimkou svéhe, nechce se dostat do kifiZku s tvofivou pracl
potud, pokud se to tfké spoletnosti. NeuZivd svych schop-
nosti, aby pomé&hal urovnavat soufasny chaos.

Nechdme-li stranou otdzky teorie a praxe, Flaherty ndm
ukazuje 1épe neZ kdo jiny prvni zisady dokumentédrniho
filmu. 1. Musi zvlddnout materidl na mistd8 a divérn& se
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s nim seznédmit, neZ ho za¢ne tFidit. Flaherty se nékde na
rok ¢i na dva zahrabe. Zije se ,svymi lidmi“ aZ do té doby,
neZ mu pfib&h sam vyplyne. 2. Musi se s nim st Pfi roz-
liSeni mezi popisnosti a dramatizaci. V&fim, Ze prijdeme
na to, Ze existujf jiné formy dramatu, nebo, pfesngji feceno,
jiné formy filmu neZ ty, které si on vybral; aviak je tfeba
od zékladu rozliSovat mezi metodou, kters popisuje jen po-
vrchni hodnotu pfedmé&tu a metodou, kterd daleko u&inngji
odhaluje jeho skute¥nost. Fotografujete skutetny Zivot, ale
take, zvyrazn&nim detailu, vytvaFite jeho vyklad.

KdyZ je koneny tvir¢i z&mér jasny, je moZno postupovat
nékolika metodami. MiZete, tak jako Flaherty, uZit formy
piibshu, vychézejiciho starobylym zp@sobem od jedince
k celku, k celku zndmému &i nezndmému, k diisledné oslavd
hrdinstvi. Nebo vés jedinec nemusi tak zajimat. MiZete si
myslet, Ze Zivot jedince se nemii¥e u¥ ddvno k¥iZit se sku-
tefnosti. MiiZete vé&fit, Ze soukromé bolenf bficha neni dile-
Zité ve svétg, jemuZ vladnou spletité a neosobni sily, a sou-
dit, Ze jedinec jako dostafujici dramatickd postava uZ vySel
z mody. KdyZ vam Flaherty Fik4, Ze to je po &ertech vzne-
Send véc rvdt se o potravu v divoding, miZete Fici, s jistym
ospravedlnénim, Ze se wice zajiméate o problémy lidi bojuji-
cich o potravu uprostfed hojnosti. Kdy#Z vdm pfipomene, Ze
Nanukiv o5t€p je nebezpedny mifi-li na cil a dovede presn&
zasahnout, miZete z toho vyvodit, Ze Zadny o¥t&p, at jim
vlddne sebezdatn&j3i jedinec, nemfi¥e zkrotit ztF¥eitdného
mroZe mezindrodnich financi. SamozFejmé& Ze miZete citit
v individualismu divoSskou tradici, do zna&né miry odpové&d-
nou za dneSni anarchii, a nardz popfit oba, jak hrdinu
uslechtilych prib&héi (Flaherty), tak hrdinu t&ch druhych
pribéhd (ze studia). V tomto pfipad® budete mit pocit, Ze
chcete svilj pfib&h vyjadfit jako kfiZence skute®nosti, kterd
objevi v podstaté kooperativnhi nebo masovou pfirozenost
spoleCnosti: nechat jedince nalézt své pocity ve shluku tvo-
tivych spoleCenskych sil. Jingmi slovy, jste donucen opustit
formu p¥Fib&hu a hledat, jako modern{ zastdnci poezie, malif-
stvi a prozy, obsah a metodu daleko vic uspokojujicf mysl
a ducha sou&asné doby.

=]

Ruttmanniv Berlin neboli Symjfonie velkomésta zavedla
novou mddu nalézat dokumentarni materiél u vlastnich dvefi:
v udélostech, které nemajl v sob# novost nezndmého nebo
romantiku uS$lechtilého divocha v exotické krajin&, prost&
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nic co by je doporufovalo. Predstavuji ¢astetn& névrat od
romantiky k realité&.

Rikalo se, Ze Berlin natofeny Ruttmannem, byl Ruttman-
nem jen zapocat a Ze byl dokonCen Karlem Freundem. Jedno
je vSak jisté: byl Ruttmannem zapocat. V plynulém a sprav-
ném vizudlnim rytmu p¥ijiZdi pfedmé&stskym rdnem vlak do
Berlina. Kola, koleje, detailni zdb&ry lokomotivy, telegraf-
nich drétidi, krajiny a jiné oby&ejné obrazy plynou jeden za
drubhym, a setkdvdme se s nimi v rdmcli nebo mimo rémec
celkového pohybu. Pak nésledovala sekvence takovych po-
hybii, které vytvareji ve v§sledném dojmu velmi impozantni
prib&h jednoho dne v Berling&. Dne, ktery za&al z&b&ry d&l-
nikili jdoucich za praci do tovéren, z&b&ry zaplnénych ulic:
mé&stské dopoledne se stalo shlukem usp&chanych chodcli
a pouli¢nich vozidel. Pak je pfestdvka na svaCinu: pFestév-
ka, které jinak vyuZivaji bohati a jinak chudi. M&sto se dalo
znovu do préce, a odpoledni deStik se stal pozoruhodnou
udédlosti. M&sto prestalo pracovat a v horetném prifezu vy-
¢epli a kabaretdl s vysoko vyhazovanyma nohama tanecnic,
v zafi neond skonéil jeho den.

Pokud si film v prvni Fad& v3imal pohybii a seskupovani
jednotlivfch obrazd do Fe&i pohybu, m#&l Ruttmann pravdu,
nazval-li film symfonii. Znamenalo to Gt€k od p¥ib&hu vy-
ptjceného z literatury a od hry vypiij¢ené z divadla. V Ber-
linu se film drZel vlastnich p¥irozenych sil: vytvéfrel dra-
matické efekty ze sprdvného nacasovani jednotlivfch pozo-
rovani. Cavalcantiho Jen hodiny a Légerfiv Mechanicky balet
byly vytvofeny pfed Berlinem, oba s podobnym ziamérem
kombinovat obrazy v citov& uspokojujici pohybové sekvence.
Oba byly pfilis nésilné& slepené a jejich umé&ni st¥ihu nebylo
dostateéné zvlddnuto, aby vznikl dojem pohybu tak nutného
pro tento Zénr. Symfonie Berlina byla velkorysejsi jak v za-
chyceni pohybu, tak i v celkovém pohledu.

Ale je tu kriticky hlas o Berlinu, u n€hoZ mimo pfiznéni,
Ze jde o pé&kny film, ud&lany novou a poutavou formou, si
nikdo z jinych kritikdi nepov3iml, a ani ¢as toto pfehlédnuti
nenapravil: Film p¥es vSechen ruch a shon dé&lnik{i, tovéren
a hemZeni velkom#&sta nic nepfinesl. Nebo, pfinesl-li néco,
byla to jen ona odpoledni sprska. MégstSti lidé rédno p&kng
vstali, hnali se efektn& za svfm zaméstndnim, vratili se do-
mi, a nic jiného, nic skuteén& pozoruhodného se nestalo,
neZ ten ubohoulky deStik, ktery postiikal chodce a chod-
niky.

Podtrhuji tuto kritiku, protoZe Berlin stdle vzruSuje mysl
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mladych, a symfonie je stdle jejich nejobliben&j3! formou.
Z padesati zatatefnickych scéndfi je jich pétadtyficet sym-
foniemi Edinburghu, Ecclefechanu, PafiZe nebo Prahy. Svit4,
lidé jdou za praci, tovarny se oteviraji, pouliéni vozy rachoti,
poledne a zase ulice, pak pfijdou sportovni udilosti (je-li
pravé sobota odpoledne), a samozfejmé veder s bary a tan-
¢irnami. A zase se nic nepfihodilo, nic nebylo doopravdy
Feleno, a jde se spat. Drobné denni podinéni, af je sebelépe
symfonizovano, nestai. Je tfeba dostat se pod povrch vaci,
samostatné& n&€co vytvofit a pribliZit se k podstat® umé&ni.
V tomto smé&ru tvoFit zmamend nikoliv vytvaret v&ci, ale
hodnoty.

A v tom je ten h4&ek pro zaatecniky. Ti si mohou kritické
zhodnocen! pohybu snadno vytvofit z vlastni pozorovact
schopnosti a tuto schopnost mohou ziskat z vlastniho dob-
rého vkusu, ale opravdovd prace zadind, jakmile zatnou
uplatiiovat zdvéry ze svého pozorovani a poéinani. Umélec
nemusi vyvozovat zdvéry, nebot to je prace pro kritika, ale
podklady pro zdvéry tu musi byt, nebot zdvéry dotvafeji
jeho nazor a déavaji smysl (mimo &as a prostor) vyseku Zivo-
ta, ktery si k zobrazeni vybral. A pro tento vysledny efekt
musi byt v dile sila poezie nebo piedvidavosti. JestliZe oboje
naprosto chybi, musi v n€m byt alespoii sociologicky smysl,
v literatufe pfedpoklddany.

Ti nejlep3i ze zaddtednikd to v8di. V&Fi, e krdsa se do-
stane do dila v pravy (Cas, jestliZe dilo je poctivé a jasné
a prociténé a jestliZe spliiuje ideédly poctivého &lovéka. Jsou
dosti citlivi, aby chapali um&ni jako nedilnou soudést hoto-
vého dila. Opa&nd snaha, vyjddfit nejprve krdsu (samoddel-
né hleddni krisy, hledani um&ni pro uméni vedouci k vy-
louceni, k zahlazenf smyslu prace a jiné suchopdrné zada-
tecnictvi) byla vZdy odrazem sobeckého bohatstvi, sobecké
prazdnoty a estétské dekadence.

Smysl pro socidlni odpov&dnost &ini na¥ realisticky doku-
mentarn{ film vzruSujicim a nesnadnym uménim, a to ze-
jména v dobé jako je naZe. Priace na romantickém dokumen-
tarnim filmu je ve srovnéni s tim snadné: snadnd v tom
smyslu, Ze uSlechtily divoch je uZ dlouho postavou z rom&nu
a rocni doby uZ byly tolikrdt omildny v basnich. Jejich ne-
meénné hodnoty jsou jiZ obecn& zndmé a mohou byt znovu
vysloveny a nikdo je pfitom nebude popirat. Ale realisticky
dokumentdrni film, se svymi ulicemi a mésty a brlohy a trhy
a burzami a tovdrnami si dal sdm tkol vytvaFet poezii tam,
kam se jeSt& Zddny basnik nedostal, a kde ideové poslé4ni,
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dostatujict pro i€ely umeni, se ned4d tak snadno vysledovat.
VyZaduje to nejen cit, ale také inspiraci; je to, abych tak
Fekl, velmi pracny, do hloubky zahled&ny a opravdu s po-
chopenim dé&lany tvofivy pokus.

Tviirci takovych symfonii nalezli zpiisob, jak vytvorit z b&z-
nych uddlosti velmi p¥ijemné sekvence. UZitim tempa a ryt-
mu, velkorysym spojenim jednoduchych efektd uchvati oko
a plisobi na mysl stejng, jako to mii%e dokazat ¢epobiti nebo
vojenska prehlidka. Ale svfm soustfed&nim na mnoZstvi a
pohyb se snaZi vyhnout vySSimu, tvofivému tkolu. Co je
pritaZlivéjsi (pro ¢lovEka s vizudlnim vkusem) neZ nechat
totit kola s pisty v povrchnim popisu &innosti stroje, mé-li
jen velmi mélo co Fici o &lovEku, kter§ na stroji pracuje
a mé-li jeSté mén& co Fici o vyrobcich, které stroj chrli?
A je to pro n&j jest& pohodIn&jsi, miZe-li se vyhnout zmince
0 Spatn& placené préci a nicotnosti v§roby. Z tohoto diivodu
povaZuji tradici filmovych symfonii za nebezpe&i a Berlin
za nejnebezpecné&jsi ze vSech vzord, hodnych nisledovAni.

Nane3tésti jsou v m6dé pravé takové vyjimky, jaké repre-
zentuje Berlin. Estéti Zehnaji symfonii pro jeji vzhledny
povrch a jsouce s nim spokojeni, radi dilo zbavuji dalsiho
poslani. A jsou tu je$td dal3i Cinitelé, kte¥i zatemiiuji Gsudek
toho, kdo se na film divd. Povdlednd generace z roku 1918,
vychovana filmem, ochotn& pfijme v3echno to, co zakryje
pravou tvafr skutecnosti, pokud je to ud&ldno ptisobivou for-
mou. DodrZovéani takové praxe, a tento Zanr ji v&rn& repre-
zentuje, je nejbezpené&jsim ntodistEm.

Nicméng& ndmitka zfistdvd. Odklon od tradiénich forem
komeréntho filmu (z4pletka kdo si koho vezme) k tradicim
Cistych forem filmu neni ¥4dnou mimo#ddnou formou rebe-
lie. Dadaismus, expresionismus, symfonismus, to v3echno
patfi do stejné kategorie. Ukazuji ndm nové krasy a nové
formy, ale nedovedou néds ovlivnit. Vyjadfovdni obrazem
nebo je3t& presn&ji poeticky p¥istup k véci by mohl pFivést
nase tvahy o dokumentdrnim filmu o krok déle, ale Zadny
velky film, spoléhajici na mluvu obrazu, nevznikl, aby tomu-
to druhu formy dal za pravdu. Re&i obrazu rozumim vypré-
véni pfib&hu nebo zpracovani tématu obrazov§mi pFiméry,
stejné jako poezie je pflb&h nebo téma takto vypravéné.
Myslim tim zpoetizovéni vztahi mezi mnoZstvim a pohybem
v symfonické formé.

Rybari byli skromnym pFispévkem v tomto smaru, ale pou-
ze skromnym. Namé&t patf¥il z&4asti do svéta Flahertyho, pro-
toZe me&l n&co z jeho uslechtilého divocha, a oviem i p¥iroda
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tu hréla velkou roli. Ale vid&li jsme tu i paru a kou¥ a préci
zmechanizovaného moderniho priimyslu. KdyZ se dnes divdm
na tento sviij film, nezdfiraziioval bych ani tak tempo ve
sledu obrazii (nebot jak Berlin, tak KfiZnik Pofomkin byly
natofeny pred nim), dokonce ani ne jeho rytmus (i kdy¥
si myslim, Ze prdvé tento rytmus byl technicky sevien&j3f
neZ v Pofomkinu). Co se zdédlo schopnym vyvoje ve filmu,
bylo spojeni mluvy obrazu s pohybem. Lod na mofi, muZi
lovi, muZi vytahuji sit&, to nebyly jen objekty, které n&co
¢ini. Vystupovaly jako objekty v padeséati riizngch zpiisobech
a kaZdy z nich se snaZil p¥idat n&co k jejich chédpéni a po-
pisu. Jinymi slovy, zdb&ry byly takto spojeny nejen kvili
popisu a tempu, ale i proto, aby byly zaroveii koment4fem.
Bylo plisobivé vid&t tu naméhavou, ale povzna3ejici préci,
a pravé tento pocit propfijoval z&db&rim charakteristické
rysy, zvyraziioval pozadi a pFin&3el dal3i detaily, které da-
valy celku kolorit. Nechci ddvat Rybdre za piiklad, avSak
teoreticky to p¥fklad je. JestliZe ve filmu vyniklo hrdinstvi
prace, coZ jak doufdm se stalo, nebylo to jenom pro pi¥ib&h
sdm, ale také pro volbu sledu obrazfi, kterd toto hrdinstvi
pomdhala vytvaret. Toto podirhuji jako prostou anal§zu me-
tody, ne proto, abych ji chvalil.

Symionickd forma souvisi s orchestraci pohybu. Vidi pro-
jekéni plochu jako plynuly proud a nedovoli, aby se tento
proud pferusil. Epizody a udé&losti, jsou-li obsa¥eny v akci,
jsou zapojeny do proudu. Symfonickd forma se také sna¥i
organizovat proud jako rfiznorodé pohyby, napfiklad pohyb
pro svitdni, pohyb pro muZe jdouci do prédce, pohyb pro
tovarny jedouci na plné obratky atd. Toto je prvni rozdil.

Divejte se na symfonickou formu jako na n&co, co je
rovnocenné poetické forms, fFekn&me Carl Sandburgovd
»Mrakodrapu®, ,,Chicagu”, ,,Vétrnému méstu® nebo ,,Plastim
osmahlého zdpadu®. Pfedm&t je poddn jako souhrn mnoha
¢innosti. Zije mnoha lidskymi vztahy a riiznorodost{ d&jo-
vich sekvenci, které ho obklopuji. Sandburg to popisuje
vyraznymi zmé&nami v tempu, zmé&nami nédlad, s nimi¥ je
kaZda popisovand mali€kost uvdd&na. Od takové poezie ne-
Zadame osobni prib&hy, protoZe obraz je Gpln§ a uspoko-
jujici. Nesmfme to Z4dat od dokumentdrniho filmu. Toto
je druhy rozdil, tykajici se symfonické formy.

Uzname-li tyto rozdily, pak je moZné, aby se symfonickd
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forma podstatné& liSila. Basil Wright se napfiklad témé&f v§-
luéné zajim4 o pohyb a vytvof¥i jej v hutnosti skladby obrazu
a v jejich nuancich. Pro ty, jejichZ oko je dostatetné vycvi-
gené a dostatetn& jemné, sdéli dojmy v tisici variacich na
téma tak jednoduché jako je doprava banédnii (Ndklad z Ja-
majky). Néktef! se snaZili uvést tento pohyb do vztahu
k ohiiostroji &isté formy, ale nikdy nikde nic podobného
neexistovalo. 1. Hodnoty Wrightova smyslu pro pohyb a jed-
notlivé d&jové linie jsou vyrazn& jeho vlastni a poznateln&
jemné. Jako u dobrych malffd, v jeho linii je charakter a
v jeho kompozici je zdsadnf stanovisko. 2. V jeho préaci je
spodni tén, ktery, ackoliv se n8kdy zdad jednotvarny, ¢inf
jeho vypravéci metodu jedinedn& zapamatovatelnou. 3. Jeho
jednotlivé dé&jové linie se splétaji — ackoliv se to nezdd —
a vytvarejl tak kladny vztah k materidlu, ktery miiZe jasné
patfit k 2. Jednotlivé d&jové nitky Ndkladu z Jamajky byly
sZiraveéjsi kritikou préce za pér Sestéki neZ ryze sociologicka
nesmlouvavéa kritika. Jeho pohybovéa skladba obrazii: a) lehce
dolfi, b) vodorovng, ¢) t8Zkopadné 45 stupiidl vzhiiru, d) opét
dold, obsahuji nebo tFeba tvoii komentd¥. Flaherty kdysi
tvrdil, Ze vychodozépadni obrys Kanady je s&m o sob& dra-
matem. Byla to pfesn& sekvence smérem doldi, vodorovng,
45 stupiii nahoru a znova doli.

PouZivdm Basila Wrighta jako pfiklad ,,pohybu sama o0 so-
b&“ — a&koliv pohyb sdm o sob& neexistuje — hlavn& abych
odlisil ostatni, ktefi pfiddvaji bud prvky napé&ti mebo prvky
poetické nebo prvky atmosiérické. J4 sdm jsem se v minu-
losti povaZoval za predstavitele kategorie napé&ti s jistym
sklonem k druhym disciplindm. Zde je jednoduchy pfiklad
napéti z filmu Grantonsti rybdri: Clun si razi cestu boufi.
Napéti je vytvafeno zdiirazn&nim ndrazii vin, naklon&nim
lodi na bok, horeénym poletovanim ptdki, horefnatym pro-
bleskovdnim tvaFi mezi vlnami, kymécenim lodi a sprikami
vody. RybaFské sit& jsou vytahovdny na palubu lidskou silou
a pomoci lan. V tdvodu je vénovéno stejné misto ndmofni-
kfim, ptdktim a rybdm. Nenf tu Z4dné zastaveni v toku po-
hybu, ale zato je tu zachyceno néco z tsili dvou protichfid-
nych sil. V niroén&j5im a do v&t3i hloubky jdoucim popisu
by mohlo napéti obsahovat i prvky zdtraziiujici dikladn&ji
hvizdavy zvuk lanovi, ndmahu lidf na lodi, prdci motoru, po-
letovdni myridd ptdkli unédSené vétrem. Namdédhani lodi a
Spatné pocasi mohlo byt podéno tak, Ze aZ ohroZuje samou
podstatu a existenci ndmof¥nikd a lodi. JiZ ta okolnost, Ze pii
zatahovani sit& se vina preleje pfes rybéafe, zaplavuje je a
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op&t je, visicl na lan¥ jako by se nic nestalo, opousti, by
dovedla tuto sekvenci k patfitnému vrcholu. Dejme tomu,
Ze by tvod mohl obsahovat jeSt& zdb&ry ptakd krouZicich ve
vy3ce a opoust&jicich lod, a zdbéry rozvdZnych, to jest in-
timn&j$ich pohledd do tvaFi rybé&fd. HlubSim ponorem do
nitra lidi a do jejich price by se drama prohloubilo.

Srovnejme tuto analyzu s prvni &4sti Pudovkinova Dezer-
téra, kterd nartistd ze sekvence mrtvého ticha aZ k napé&ti
a zufivosti a ve vyfisténi stdvky, nebo vlasini sekvence stav-_
ky, kterd narfistd od mrtvého ticha aZ k napéti a zufivosti
a ve vytsténi dtoku policie, a méte néznak, jak symfonicky
tvar, stéle v&rny svym vlastnim zvla3tnim metoddm, se do-
stdvé do sporu s dramatickou latkou.

Poeticky zplisob priace je nejlépe reprezentovdn Sentimen-
tdlnif romanci a posledni sekvenci Extase. V nich je popis
bez nap#ti, ale citovy popis je rozn&covan patfi¢nymi obra-
zy. V Extasi je pfedstava nové zrozeného Zivota vyjddfena
rytmickou sekvenci préce, ale jsou tam téZ diileZité z&b&ry
Zeny a ditéte, mladého muZe, scenérie mrakdi a vod. Popis
riiznych nélad Sentimentdlni romance je vyjéddfen vyhradng
obrazy: jednou v interiérové sekvenci, podruhé v sekvenci
mlhavého réna, klidngch vod a poSmourného slune&niho
svétla. Vytvafeni nélady, tak diileZité pro symfonickou for-
mu, miiZe byt vyjéddfeno jen v tempech, ale bylo by lepsl,
kdyby jej zpestfovaly poetické zdbéry. Pro popis noci ma
mofi je na palub& lodi dostatek podminek, které by vytvoFily
klidny a plsobivy rytmus, ale hlub3i efekt by mohl vznik-
nout, kdybychom ukézali, co se d&je pod vodou nebo kdyby-
chom si pov3imli podivného poé&indni ptdkifi, ktefi se n&kdy
pohybuji v strasidelngych hejnech ve tmég i ve sv&tle lodnich
lamp. :

Sekvence z Rothova filmu ukéZe rozdil mezi t¥femi raz-
nymi zplisoby zpracovdni. Popisuje navdZeni ocelafské pece
a vytvari nddherny¥ rytmus pracujicich lidi. Kdyby za nimi
nechal piisobit otevieny oheii, ttm, Ze by si vSimal, jak se
tito lidé pfed ohn&m chréni, dostal by do své skladby prvky
napé&ti. Odtud by mohl pokrafovat aZ k téméf hriiznému
obrazu, co to je oceldrna. Na druhé strané&, kdyby pfesunul
rytmus dejme tomu na nehybné, symbolické postavy, jak
to udélal EjzenStejn ve svém nedokon&eném filmu Que Viva
Mexico!, dostal by do svého dila i poetické prvky. Je rozdil
mezi: a) metodou hudebni nebo neliterdrni, b) dramatickou
metodou se stfetdvajicimi se silami, a c) poetickou, roz-
myslnou a v podstaté literdrni metodou. Tyto t¥i metody
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se mohou objevit v jediném filmu, ale jejich proporce z&-
viseji prirozen€ na pojeti reZiséra — a jeho osobnim ideo-
vém stanovisku.

Netvrdim, Ze jedna forma je nad¥azena druhé. Spoléhani
na pohyb mé své ideové klady a v jistém smyslu je sevie-
ngjsi — klasi¢t&jSi — neZ zplisob poetického popisu, adkoliv
ten je pfitaZlivéjsi a tradici poZehnany. Nap#éti ddva filmu
diiraz, ale nesmirn& snadno se st4vd povrchngjii, protoZe
ukazuje boje a zdpasy. Lidé maji radi boj, i kdyZ je to boj
tfeba jen v obrazovych primgrech, ale neni to vibec jists, Ze
takovy zdpas je vhodn&j3im néamé&tem neZ rozviti kvétiny
Ci otevieni telegramu. Vede nés to zp&t k primitivnim a bo-
jovnym pudim, ale ty samy o sob& nemusi nutn® pfedsta-
vovat civilizovangjsi pole piisobnosti.

V3eobecné se v&Fi, Ze moralni velikosti v um&ni se mii¥e
dosdhnout, podle antického &i shakespearovského receptuy,
teprve Gplnym vyhlazenfm hlavnich osob a tim, Ze #4dn&
hlava neni poko¥end, pokud nenf zkrvaveni. Tato pfedstava
je filosofickou vulgdrnosti. V pozd&jSich letech tomu dal
dalSi poZehnédni Kant svym rozliSovdnim mezi estetikou pied-
lohy a estetikou provedeni, a krésa byla povaZovana za néco,
co nesouvisi se vzneSenosti. Kantovskd neujasndnost vznika
z toho, Ze on osobné& m#l aktivni moralni smysl, ale nem#&l
smysl esteticky. Jinak by mezi tim nedslal rozdil. Pokud se
tykd obecného vkusu, musime dbit, abychom nesmé&Sovali
splnéni primitivnich tuZeb a malichernych hodnot, které jsou
k nim p¥idruZeny, s hodnotami, které pat# k &lovdku jakoZto
k tvofivé bytosti. Dramatické uZiti symfonické formy neni,
ipso facto, nejhlub3i nebo nejdiile¥it&jsi. Uvahy o forméch,
které nejsou dramatické ani symfonické, ale dialektické,
to odhali mnohem jasn&ji.

© 7ohn Grierson
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Paul Rotha

(narozen 1907) byl v tFicitych letech mnejbliZz§im spolupracovnikem za-
kladatele britského filmového dokumentarismu Johna Griersona. Zatinal
jako novina¥ a ve vékn pouhgch 23 let mapsal a vydal jednu ze zaklad-
nich knih o problémech filmového uméni ,The Film Till Now" (Film
aZ k dnesku), v niZ metodou historického srovnédni vyznatdil cesty roz-
voje svétové Kkinematografie. V¢znam této publikace, kierd byla pre
celon jednu generacl britskfch i cizich filmov§ch kritikié hlavnim stu-
dijnim pramenem, vypl§va jiZ z toho, Ze ani po dvaceti letech meztratily
Rothovy v§vody na zdvaZnosii a Ze kniha mohla v roce 1849 vyjit v no-
vém vydani, zaktualizovaném jen pFipojenim né&kolika daldich kapitel
amerického historika Richarda Griffitha. Ve své publicistické tinnosti
pokracoval Rotha i pozdéji, kdy se jiZ pFfevdZné vénoval dokumentarmi
filmové tvorbé. Po kniZnim souboru Easopiseckfch stati ,,Celluloid: The
Film To-day" (Celuloid: film dnes) z roku 1931 vydal o pét let pozd&ji
prvni obrazovou historii filmun ,,Movie-Parade” (Filmovéa p¥ehlidka), kte-
rou v roce 1950 pFepracoval a znovun vydal spoleiné s Rogerem Man-
vellem. Novind¥fské a kritické €innosti ziistal Rotha vErny aZ dodnes:
spolupracuje s redakei lond§nského mésitniku ,,Films and Filming®.

Jako teoretik se po roce 1932, kdy natocil sviij prvni dokumentarni
film o organizaci civilni letecké deopravy Spojeni, vénoval nadéle ze-
jména problémiim filmového dokumentarismu. V roce 1926 vy§la v prvnim
vydani jeho kmiha ,,Documentary Film“ (Dokumentarni film), kde se
jako prvni pokusil o vyklad smyslu a posldni tohoto filmového Zanru
,,0braZejiciho tviiréi metodou a v socidlnich pojmech Zivot lidi v exis-
tujici realit&“. Tato na svou dobu pritkopnickd prédce vysla pak v dru-
hém vydani v roce 1939 a znovu v roce 1952, kdy byl piivodni text roz-
Sifen o stati Sinclaira Roada a Richarda Griffitha, zabhyvajici se v§vojem
dokumentarismun ve svété za minulé valky a v prvnich letech povileé-
nych. Casti, zaFazené do maieho sborniku, jsou p¥evzaty z piivednich
kapitol Rothovy knihy. Antor se tn zab§vd zdkladnimi jevy tviiréihe
procesu. Jeden z hlavnich fikolii dokumentaristy vidi ve vyunZiti filmo-
vého rytmu k tlumogeni spoletenskych d&jii. PFitom varuje na p¥ikla-
dech z praxe p¥ed nebezpefim samoiiéeIného, jen na pouhém rytmu
zaloZeného Fazenf obrazil, zastirajiciho & mmohdy viibec popirajiciho
socidlni obsah. Rotha byl v Anglii jednim z prvnich obhdjci zésady,
Ze socidlni funkee je v dokumentirni tvorb& vZdy nadfazena ryze for-
maéln{ strance zpracovéni. Ne nadarmo uved] jako motto své knihy slova
Vsevoloda Mejercholda: ,,Umé#&ni nemiiZe byt nepolitické! Touto zisadoun
se-¥idil i p¥i realizaei svyeh filmii, naposledy v roce 1962 u st¥ihového
doknmentarniho snimku Zivot Adolfa Hitlera.
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