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DOKUMENTARNI FILM
A MODERNISTICKA AVANTGARDA

Bill Nichols

Ouvertura

Jak je moiné, Ze se ob&as ve stejném historickém momentu vynoii ty nejformalngjsf
a Zasto nejabstrakin&)si, nejpoliti¢t&jsi a nékdy i nejdidaktiét&jsi filmy, vzdjemné se
plodné promichajf a ndsledné se od sebe oddéli? Cim bylo toto odd&lenf motivovano a do
jaké miry bylo tispé&né, nebo naopak netispésné? Zpiisob, jakym chdpeme vztah doku-
mentdrntho filmu a modernistické avantgardy, vyZaduje revizi. Obzvl4té je nutné znovu
zvazit onen roziifeny p¥béh o ,zrodu” dokumentdrniho filmu v rané kinematografii
(1895 — 1905). Jak toto pojeti, vepsané témé&x do viech nasich filmovych historif, zakry-
vd zmitiovany akt oddéleni? Jakému alternativnimu popisu brédni?

O ptvodu dokumentarniho filmu je zd4nlivé jiZ dlouhou dobu jasno. Prvnf snimky Loui-
se Lumiera z roku 1895 uké&zaly schopnost filmu dokumentovat své&t kolem n4s. Zde, na
poédtku filmu, leZ{ zrod dokumentdmf{ tradice. NANUK, CLOVEK PRIMITIVNI (1922) Rober-
ta Flahertyho obohatil zdznamy dobového svéta o vyvoj zdpletky, napé&ti a hlavniho hrdi-
nu. Dal dokumentdrni tendenci novou vitalitu. A John Grierson, nejvéi#{ mistr hnuti do-
kumentdrniho filmu, prostfednictvim vlastniho filmového portrétu rybafeni v Severnim
mofi pod ndzvem RYBARI presvédéil v roce 1929 britskou vlddu k tomu, aby zalozila fil-
movou sekci Britské obchodni komory (Empire Marketing Board), orgdnu povétfeného
cirkulaci potravinafskych vyrobkd a propagaci ,,impéria“ pojimaného, slovy Griersona,
ne jako ,,vldda nad lidem®, ale jako ,,spojené usili pfi obdéldvan{ pidy, sklizent drody
a pldnovan{ svétového hospoda¥stvi“.” Grierson Hdil institucionalnf zékladnu pro do-
kumentdrni filmovou tvorbu, a tak praxe dokumentdrntho filmu dosshla zralost. A% ve
chvili, kdy se mi naskytla piileZitost p¥ipravovat pfedndsku zabyvajici se podobnostmi
a rozdily mezi vyvojem holandské avantgardy, dokumentdrntho filmate Jorise Ivense
a ruského suprematistického mali¥e Kazimira MaleviZe, zalal jsem se zabyvat otdzkou,
zdali onen piib&h o poddtcich dokumentdrntho filmu nepat¥f spi¥e k mytim nezli do
historie.”

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

2) VizBill Nichaols, The Documentary and the Turn from Modernism. In: Kees Bakker (ed.), Joris
Ivens and the Documentary Context. Amsterdam 1999, 5. 148 — 150.
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Vlivem zavedeného piib&hu o poédtcich dokumentu stdle pretrvavd umélé oddélenf avant.
gardy od dokumentdmiho filmu, které zastird jejich nevyhnutelnou blizkost. Chtél bych
namisto p¥{béhu o &asném zrodu a postupném dospivani ukszat, e dokumentdrn{ film se
jako skuteéns praxe utva¥{ a7 v letech dvacdlych a na poéatku let tficdtych. Difvéjsi poku-
sy nejsou ani tak rodicim se dokumentem jako spiSe filmy vytvofenymi podle odlidnych
form4lnich i spoledenskych principd. Vznik dokumentdrniho filmu znamend sloudeng
L¥ jiz difve existujicich prvkii — fotografického realismu, narativnf struktury a modernis-
tické fragmentace — obohacenych o novy diiraz na rétoriku spoleéenského presvddéovini.
Sama tato kombinace prvki se stala zdrojem svdrd. Nejnebezpednéjsi prvek, tedy ten, kte-
1y skytal nejpodvratn&jsi potencidl, ¢ili modernistickd {ragmentace, vyZzadoval nejopatr-
n&j{ pifstup. Grierson byl velmi znepokojeny jeho spojenim s radikdlnimi proménami
subjektivity, prosazovanymi evropskou avantgardou, a radikdlnimi zm&nami v politické
moci, které prosazovali konstruktivistiét umélei a sovétsti filma¥i. Grierson, struéné fede-
no, pfizpsobil radikdln{ potencidl filmu mnohem méné zneklidtiujicim cildm.

Modemistické postupy fragmentace a juxtapozice propijcily dokumentdrnimu filmuy

uméleckou auru, diky které jej bylo moZné odligit od primitivnéjsi formy ranych akiua-
It &i zpravodajského filmu. Tyto postupy sice pfispély k dobrému jménu dokumentér-
ntho filmu, ale hrozilo, Ze budou odvddét pozormost od jeho aktivistickych cild. P¥ibuz-
nost a pretrvdvdn{ modernistické estetiky v konkrétni dokumentaristické praxi pFispéla
k tomu, Ze byl vliv avantgardy dvacdtych let na vyvoj dokumentdrniho filmu potladovan,
a to nejpatrnéji v textech a prohldSenich Johna Griersona. Modernistické elitd¥stvi a tex-
tovd obtiZnost patfily k vlastnostem, ktexrych bylo zdhodno se vyst¥ihat. Historické spo-
jen{ modernistickych postupl a dokumentdrniho Feénictvi,” jeZ byly ji od poddtku dva-
citych let patrné ve vétsin& sovétskych i evropskych dé&l, do Griersonovych vlastnich
textd neproniklo. Stejnd slepd skvrna pretrvdva { v dalSich historiich dokumentdrniho
filmu. TtebaZe byl piinos avantgardy ve vefejném diskursu takovych postav jako Grier-
son zaml&ovéan, vracel se v konkrétn{ formé& a stylu raného dokumentdrniho filmu samot-
ného. Potlagen{ vyjadiuje sflu popfeni — to, co se historie dokumentdrntho filmu snazila
popfit, nebyla jen explicitni estetickd ndvaznost, nybrz radikalné transformativni po-
tencidl filmu, ktery uskuteériovala velkd 34st mezindrodni avanigardy. Namfsto néj pre-
vlddla umirnéngjsi rétorika, usmérfiovand praktickymi otdzkami dne. Grierson a jemu
podobni na filmu obhajovali pfedeviim jeho schopnost dokumentovat, demonstrovat &i
nanejvy$ dramatizovat patiiéné nebo nepatfiéné podminky individuilntho ob&anstvi
a stdtni zodpovédnosti.

M4 zdkladn{ teze zni, %e vina dokumentaristické &innosti se formuje tehdy, kdyz
{ilm vstupuje do p¥{mych sluZeb rozli¢nych, jiz existujicich snah usilujicich v prib&hu

3) Nichols pouZfvd terminy oratory (ordtorstvi), oration (orace) a orator (ordlor) pro oznadeni aktivity, for-
my a plivodce {vice &i méné zjevné) persvazivniho projevi dokumentdrnich filmé, jenZ m4 charakter ve-
fejného fednictvi. V pfitomném prekladu uvedené terminy prekldddme jako reénicivi, vefejnd ¥ed a reé-
nik, ale touto pozndmkou upozoriiujeme na to, Ze v dokumentdrnim filmu se nevztahujf jen k mluvenému
slovu (koment4ii), nybrz také k dal&fm vgrazovym materiglim a kédiim, jeZ mohou slouZil jako prostfed-
ky argumentace a apelu (obrazovy zdznam, montd%, pohyblivé rdmovéni, titulky, hudba atd.) - srov.
B. Nichols, Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington — Indianapolis
1991, s. 134 — 141 (pozn. red.).

50




$ oddélenf avap,.
kost. Chtél bych
mentarn{ film ge
b. D¥{v&jsi poku-
podle odlidnych
1amena sloudeni
tury a modernis.
) pfesvédcovani,
sk, tedy ten, kte.
adoval nejopatr-
1imi proménamj
1ami v politické
m, struéné rede-
{18m.,

ntdmimu {ilmy
y ranych aktuaq-
1u dokumentsr-
ch cilti. P¥buz-
é praxi ptispéla
Ima potladovin,
elitdrstvi a tex-
Historické spo-
d podétku dva-
wych vlasinich

lokumentdmiho
stav jako Grier-

10 filmu samot-

10 filmu snazila

sformativni po-

amisto néj pre-

rierson a jemu

‘emonstrovat &i

ntho obdanstvi

e tehdy, kdyi
xich v pribéhu

weni aklivity, for-
£ md charakter ve-
vefen4 fed a fed-
“jen k mluvenému
1Zit jako prosi¥ed-
wdba atd.) — srov.
on — Indianapolis
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Bill Nichols: Dokumentdmi film a modernistickd avantgarda

Jvacétych a tficdtych let o vybudovani ndrodnf identity. Dokumentdrn{ filmy potvrzuijs,
nebo zpochybiiuji moc stétu. Vénuji se otdzkdm vefejného vyznamu a v konfrontaci s ni-
mi potvrzujl, nebo napadaji roli stdtu. K dokumentérn{ tradici mé ptvodné privedly tyto
akl}’ nesoublasu spiSe neZ potvrzeni, tdhnouci se od tvorby filmovych a fotografickych
spolki z let tficdtych a# ke zpravodajskému filmu let sedmdesstych.” Radikdln{ poten-
c1al filmu odporovat stdtu a jeho zdkonu, nebo jej potvrzovat, u¢inily z dokumentdrniho
{ilmu vzpurného spojence téch, kteff byli u moci. Dokumentdmf {ilm, stejné jako film
avantgardni, stavél zndmé jevy do nového svélla, a to ne vidy tak, jak by si ptély exis-
tujici vlady. Zformovéni dokumentaristického hnuti vyZadovalo disciplinu, kterou mu
daly takové postavy jako Grierson ve Velké Britdnii, Pare Lorentz ve Spojenych stdtech,
Joseph Goebbels v Némecku a Anatolij Lunacarskij a Alexandr Zdanov v Sovétském
svazu, a to proto, aby dokument vstoupil do sluzeb politického a ideologického progra-
mu daného narodniho statu.
Modemistickd avantgarda, ke které se mimo jiné fadi Man Ray, René Clair, Hans Rich-
ter, Louis Delluc, Jean Vigo, Alberto Cavalcanti, Louis Bufiuel, Sergej Ejzenstejn,
Dziga Vertov a rusti konstruktivisté, hranice této bindrnf opozice souhlasu a odpo-
ru, soustfedéné na burZoazné demokraticky stdt, pfesahovala. Nabizela alternativn{
témata a zamé&¥eni, dokud posilen{ socialistického realismu, ndstup fagismu a stali-
nismu, nezbytnost emigrace a tlaky velké hospodéiské krize nevyéerpaly jeji zdroje.
V pohledu avantgardy byly stdt a problémy obcanstv{ zastinény otdzkami percepce
a védomi, estetiky a etiky, spoledenského chovédni a nevédomi, jednéni a touhy. Tyto
otazky byly podné&tn&jsi a naléhavéjsi nefli ty, které zaméstndvaly pozornost strazct

statni moci.

1. P#ibéh o puvodu a otdzka modeld

Kolem roku 1930, se zavedenim zvuku do kin a s pocdtkem globdlni krize, byl doku-
mentdrni film rozsi¥en jako specifickd forma filmové tvorby. Co jej pFivedlo na svét?
Standardnf historie predpoklddaji dokumentérn{ tradici nebo tendenci, kterd existova-
la dlouho p¥edtim, nez doslo ke zformovani dokumentdrniho hnuti & institucionélni
praxe. Tento plivod zaruduje dokumentdrnimu filmu prdva prvorozeného, ale, jak uvi-
dime, predstavuje také problém. Byla-li dokumentdrni forma skryta ve filmu od zaé4t-
ku, prog trvalo pfibliZné t¥icet let, ne# ji Grierson vtiskl ndzev dokumentdrni?

Podle dfivérné znamého piibéhu o pravych predcich dokumentarniho filmu vée zadi-
nd prvotni ldskou filmu k povrchu vécf, jeho tajemnou schopnosti zachytit Zivol tako-
vy, jaky je. Dokumentdrni film pfedstavuje zralou formu toho, co se jiZ projevovalo
v raném filmu s jeho ohromnym katalogem lidi, mist a v&ci, posbiranych z celého své-
ta. Britsky dokumentarista a historik Paul Rotha v roce 1939 napsal, e dokumentdrn{
film z omezeného prostoru fikce unikl do ,,3irétho prostoru skute&nosti, kde se za filmo-
vou hodnotu povaZuje spontaneita pfirozeného chovdni a zvuku se vyuZiva kreativné,

4) Viz Bill Nichols, Newsreel: Documentary Filmmaking on the American Left. New York 1980.
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nikoli pouze reproduktivné. Tento postoj samozfejmé tvo¥i formdln{ 2dklad dokumen.
tarntho filmu.“?

Filmovy historik Jack Ellis uvaiuje o padest let pozd&ji podobnym zptisobem: Doky.
mentdrn{ filmy, ,,d4 se fici, zaCaly se zrodem filmu jako takového. Jiz filmované zdznamy

skutednosti v experimentech technikd Edisonovy laboratote ve West Orange v New Jer-

sey k nim lze poéftat.“® Erik Barnouw, autor nejroz§itengjiich d&jin dokumentdrnhg -

filmu, v dvodu svého pojednani hovof{ o prikopnicich devadesdtych let 19. stoletf, kte-
H pocifovali ,,neodolatelnou pottebu zdokumentovat néjaky jev €i d§j a vynalezli zplisob,
jak na to. V jejich dile zaZfval dokumentdrni film své prenatdln{ vzruchy.“”

V t&chto pifbézich o poditcich spojuji Rotha, Ellis a Barnouw rodfef se dokumentdr-

ni tvorbu s fotografickou é&i indexovou dokumentaci existujicich jevd.” P¥echod od do-

kumentu k dokumentdrnimu filmu tedy sleduje evoluéni vyvoj. Jakmile doddme zraloy

narativni vybavu ve formé& Flahertyho NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO a Griersonovy
mohutné organiza&ni schopnosti, stanou se rizem z prenatdlnich vzruchti dospélé kro-
ky. Grierson jako prométheovsky hrdina tomuto d¥fmajicimu obru vdechuje Zivot zcela
sdm: ,,Rychly rozkvét dokumentdrniho modu byl z velké &4sti dilem skotského rodaka
Johna Griersona.“” Jak ¥fkd sam Grierson: ,,Financuj{ se pouze filmy, které zarugj
kasovn{ dspéch, a filmy, které naplni cile propagandy. Z4dné jiné. Jsou vymezeny pis-
né hranice, ve ktergch se film dosud musel rozvijet a v rdmci kterych se bude rozvijet

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

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

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

8) Richard Meran Barsam, dalsi z historik& dokumentdrni tvorby, rozliduje cestopisy, tydeniky a dal{ for-

my nonftkce, kter& pat¥i do sféry dokumentu, ale md sklon na tyto déjiny roubovat vlastn{, soudasné poje-
tf dokumentu, misto aby nabidl piib&h pfivodu jako takovy. ,,Dokumentdrnf film“ se podle ng&j jednoduse
objevuje, jakmile jej Grierson v roce 1926 pojmenuje, jako specifickd forma nonfikce, utvarend americ-
kymi, britskymi, sovétskymi a kontinentdlnimi/evropskymi variantami. Viz Richard Meran Barsam,
Nonfiction Film: A Critical History. New York 1973.
Brian Winston za&in4 svym krajanem, Britem Johnem Griersonem. A&koli i on bere na védomf jiné for-
my nonfikce, které dokumentdmimu filmu predchdzely, po¢steénf moment zrodu podle n&j reprezentujf
aZ Grierson, rany a méné oslavovany p¥iklad Edwarda Curtise s jeho IN THE LAND oF THE HEADHUNTERS
(1915) a Flaherty se svoji kolonidln{ zgt&Z{ a dirazem na pretvdient Zivota v uméni. Winston ve skute¢-
nosti odkazuje k jedt& ponékud hlub&im kofendm v realismu 19. stoleti po Courbetovi: tento realismus,
zd4 se, buduje zdklady estetickych princip, které se n&jakym, ne zcela specifikovanym zpisobem
prendgejf do filmu. Viz Brian W i n s t o n, Claiming the Real: The Documentary Film Revisited. London
1995, 5. 8 — 10, 19 — 23, 26 — 29. Ze viech t&chto pojetf vysvitd predstava relativng hladkého precho-
du od fotografického realismu k dokumentdrnimu zobrazovéni. Vynikajic{ obecné d&jiny filmu od Kris-
tin Thompsonové a Davida Bordwella, Film History: An Introduction (New York 1994), sleduji stej-
nou linii, ale v mén& vyhran&né podob&. Dokumentdrnf film dvacétych let predstavuji ndsledovné:
»Pred pEfchodem dvacétych let se vitoba dokumentdrnich filmd omezovala na filmové tydentky a krit-
ké pirodni snimky“, cof je tvrzeni, které zahlazuje ostiejii odlifeni raného pouzivén{ fotografického
realismu od skuteéného ndstupu dokumentarn{ tvorby ve dvacétych letech (s. 202). Naznadujf, Ze kore-
ny dokumentdrn{ tradice lze vystopovat uZ v raném filmu, jejich vlastn{ d&jiny ale sflu tohoto mytu spi-
$e minimalizuji.

9) Kristin Thompson - David Bordwell, Film History: An Introduction. New York 1994, 5. 352.
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i naddle."” Dokumentaristickd forma tak pfivadi k Zivotu dfive nenaplnény propagan-
disticky (oratoricky) potencidl filmu. Jinak fedeno, tento mytus o plvodu vyvoldva
uréitou otazku. Jsou-li fotografie i film od po&itku obdafeny schopnostf zaznamendvat
(dokumentovat), proé musime po zaddtcich filmu &ekat jesté tfi desetileti, ne? se obje-
vi skutedné hnuti dokumentdmiho filmu? Nejde nevyhnutelné o rozhodujicf akt histo-
ricky spise ne? o pfirozeny evoluéni vyvoj?'"

Alternativni dé&jiny, které zde predkldddm, zddraziiujf, Ze ndstup dokumentdrniho filmu
probéhl za podminek, je? byly specifické pro moment jeho zrodu po prvnf svétové vilce,
2 nikoli pro jeho tidajné predky. Do hry se zapojujf jiZ zavedené prvky filmu. Dokumen-
t4rnf formu na sebe berou pouze za specifickych historickych okolnostf, které piisobi
jako ,,inova¢nf podnéty, pohyby, které ddvajf vzniknout novym potencialitdm®.'” Nebyt
t&chto okolnosti, potenciality by pouze d¥fmaly nebo by piispély ke zcela jinym vindm &i
yanrtim."® Myty o plivodu, hovofici o vzddlenych piedcich a spletitém rodokmenu, novy

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

11) Abigail Solomon-Godeauovd poukazuje ua to, Ze takové dila jako napf. fotografie obéanské valky Matthe-
wa Bradyho ¢&i fotografie Indie a Nepdlu Samuela Bourneho v 60. letech 19. stoleti dokument4rmi formu
& tradici pffmo nevytvofily; naopak, povaZovalo se za samoziejmé, Ze lakovdto dfla budou plnit zdkladni
funkei fotografického obrazu, spo&ivajici v zaznamendvani & dokumentovédni existujici reality. Oznadit
takové obrazy za dokumentdrni by znamenalo vytvéret tautologii: ,,PfevdZnd &4st pouZiti fotografickych
obrazf pted zavedenim uvedeného terminu [ve dvacétych letech] byla tim, co bychom automaticky ozna-
&ili za dokumentdrni, a proto je ziejmé, %e samotny pojem dokumentdma je historicky, a nikoli ontologic-
ky.“ Dokonce i fotografické ilustrace Jacoba Riise pro knihu How the Other Half Lives (1890), aé jsou
Solomon-Godeauovou povaZovdny za moZné predchiidce dokumentsrnich hnutf icdtych let, takovéto
hnutf pHmo & bezprostfedné nezaiehly. Bylo zapotiebi dlouhého obdobf symbolismu a estetismu v podo-
bé folografického piktorialismu, ktery dokumentdrnu umoznil uniknout tautologii a d4t jméno specifické
formé. Srov. Abigail Solomon -G odeau, Who Is Speaking Thus? Some Questions about Documentary

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

12) Viz Maureen Turim, The Ethics of Form: Structure and Gender in Maya Deren’s Challenge to the Ci-
nema.In: Bill Nichols (ed.}, Maya Deren and the American Avant-Garde. Berkeley 2001.

13) Prvn{ desetilet{ filmu dalo vzniknout udivujicimu mnoZstvi materidlu shromé#déného po celém svét&
cestujfcimi filmafi. JestliZe tehdy mnoho zemf, véetn& téch, jez byly stdle s Evropou svdzdny koloni4lni
nadvlddou, zaZilo zaldtky primyslu pohyblivého obrazu, mélo to souvislost s vyrdbén{m aktiuvalit, jez
podrobné popisovaly lokdln{ mfsta a uddlosti. Rané dé&jiny filmu a dokumentaristiky jako nap¥. Rothfiv
Documentary Film nicméné opomijeji zaklddajici tvorbu ze zemi tfetiho svéta a na v&€domf{ berou jen dila
ze Sovtského svazu a kontinent4lni Evropy. D&jiny v&nované kinematografifm tettho svéta, je¥ byly na-
psané pied neddvnem, v tomto opomfjeni pokragujf. N&které se o téchto ranych podinech zmiriuji, ale
pfipisuj{ jim jen minimélni vyznam pro vyvoj ndrodnich kinematografi{ & praxi dokumentdmtho filmn
jako takovou.

Déjiny dokumentdmtho filmu tietfho svéta pted druhou své&tovou vélkou se sice nékdy berou na v&dom,
ale obecné se jim nepfipisuje velky vyznam. Historikové maji ve zvyku popisovat vznik ndrodntho filmu
jako néstup stdlé produkce dlouhometrdZnich hranych filmi. Nicméng, jak v jednom pratelském rozho-
voru podotkla Catherine Benamouovd, dokument4rn{ tvorba v Mexiku v obdobf pfed druhou svétovou
vélkou zcela jisté existovala, stejn& jako tomu pravdépodobné bylo i v dalgich zemich. TotéZ naznaduje
i text Aurelia de los Eyese, The Silent Cinema {In: Paulo Antonio Paranagu4 (ed.), Mexican Cine-
ma. London 1995, s. 63 — 78), ve kterém autor popisuje dokumentdrns tvorbu v 10. letech, kterd ,,s ci-
lem informovat [...] vyvinula vlastnf zpdsob reprezentace a bez omezent, s naprostou svobodou pe&livd
zaznamen4vala hlavni ndrodnf ud4losti®. (5. 69). V&t¥ina produkece se jevi spife jako dokumentace neZ
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#anr legitimizujf, nebot jej vybavujf zfetelnou rodovou linif, kterd sahd aZ hluboko ke zro-
du samotné kinematografie. Neni nshodou, Ze takovéto myty brani podrobnému zkoum4-
ni podobrnosti a pfesahli mezi dokumentdrnim filmem dvacétych let a praktikami s nfm
soub&Znymi, pfedevéim avantgardou. RovnéZ racionalizuji prosazovdni hranic oddéluji-
cich dokumentdrji film od alternativ, které s nim ,,zjevné“ nesouviseji.

Ve skutednosti se ze &ty¥ prvki, které piispély ke zformovéni vlny dokumentdrniho fil-
mu, v roce 1895 nabizel pouze jeden: schopnost filmu velmi vémé zaznamenévat vidi-
teln€ jevy. K této schopnosti musime pfiéist tfi o néco mladsi prvky: 1. postupné rozvi-
nuti narativnich kédi a specificky filmovych konvenci (1905 — 1915), které umoziiujf
kterémukoli filmu vyuiit vypravéci strukturu pifb&hu schopnou vzbudit ddvéru v zobra-
zujic gesta, a to pfedevsim prostfednictvim dirazu na Zivotné postavy, linedrn{ dé&je
a filmové uspotdddn{ Easu a prostoru na zdklad& kontinudlntho, paraleintho a hledisko-
vého stfihu'; 2. nejopomijenéjéi prvek: Sirokd skdla modernistickych, avantgardnich
postuptl, které se ispé&sné rozvijeji po celd dvacdtd léta; 3. rejstiik rétorickych, persva-
zivnich strategii, které nabizeji specifickou formu zapojen{ divdka.

Z4dny z t&chto prvkfi sdm o sobé& nevede ke vzniku dokumentamtho filmu. Od kazdého
z nich vede vyvoj také jinymi sméry. NeZ abychom stopovali linii pivodu dokumentdrni-

ho filmu, bude uZiteénéjéi, kdyz kazdy z téchto prvki ve struénosti popfSeme a ukdZeme,
jak ke zrodu formy dokumentdrniho filmu v obdob{ mezi vdlkami prispél.

1.1 Fotograficky realismus

,,Kino atrakei®, popsané Tomem Gunningem jako pfevladajici modus reprezenlace pied
rokem 1906, se stejné jako védeckd dokumentace opird o autentizujici déinek kamerové
optiky a fotografickych emulzi p¥i vylvdfen{ obrazd, které vykazuji pfesné& dany soubor
vztahll s tim, co reprezentuji. Védecké dikazy i kamevalové atrakce ukazuji pozoruhod-
né aspekty svéta s indexovou presnosti. Obrazy tohoto druhu mohou snadno slouZit jako
dokumenty, nikoli véak jako dokumentdrni filmy.'” V rdmci védy poskytuji dikazy &i

dokumentdrnf film a chronologicky prehled v knize tikd, Ze ,,dokumentdrnf tvorba je definitivné opus-
t&na“ kolem roku 1917 (s. 23), kdy nabyvd rozhodujictho vlivu importovany model film d’art, nicméné
de los Eyesiiv podrobny popis dokldd4 tvrzeni Benamouové. Tato oblast filmového vyzkumu teprve éekd
na rozsdhlej3i badsni.

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

15) Na z4znamy ¢t dokumenty se jiZ dlouho pohliZi jako na faktické prvky historického z4znamu, zpro$téné-
ho komentstorskych strategii fe&nika &i interpretaénich sklont historika. Dokumentdmy {ilmy na druhé
strané vznikaji jako produkly persvazivniho & pfinejmen3im poetického zdmé&ru primél publikum vidst
a jednat jinak. KdyZ John Grierson chv4lil snimek MOANA za jeho ,,dokumentdrni hodnotu® {nikoli v3ak
jeho dokumentdini formu), pfizngval mu, navzdory jeho fikénfmu vychodisku, hodnotu zdznamu kultury
na tichomo¥ském ostrové: pfednosti dokumentu prosvitaly za vykonstruovanostmi fikce.

William Stott v Documentary Expression and Thirties America (New York 1973) presv&dcivé dokl4d4, ze
dokumentérni wradice ,,ptendsf a sd&luje pocit [...} pocit je na prvnfm mist&“ (s. 7n). Rétorick4 tradice,
jejimZ specifickym projevem je i tradice dokumentdrniho filmu, vidy priklddala velkou déleZitost poci-
tu & emoci coby prostfedkfim, jak publikum pohnout k p¥ijeti urZitého souboru hodnot ¢i k urgitému jed-
nén{. Objev poststrukturalismu, Ze dokumenty jsou samy rétorickymi konstrukty uréenymi k tomu, aby
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saznamendvajf jevy za hranicf toho, co vidf oko. Jako ,,atrakce® si vynucuji ,,pozornost
divdka, podnécuji vizudlni zvédavost a skytaji rozko$ na zdklad€ vzrudujici podivané —
jedineéné udalosti, fiktivnf &i dokumentdrmf, kierd je zajimavd sama o sob&“."¥

Kino atrakei, nespoutané narativof strukturou & védeckou analyzou, je formou excitace,
exhibicionismu a podivané. Plod{ i¢inek srovnatelny s pasobenim potadi ,,reality TV,
jako jsou COPS nebo SURVIVOR, zejména dil Isn’t this amazing!" Stdvime se svédky po-
divnych, nésilnych, nebezpednych nebo katastrofickgch udélosti, ale dostdvd se ndm
k nim jen minimélniho vysvétleni, Jeden potad, uvddény v lednu 2000 na stanici ABC,
nesl nazev Out of Control People (Lidé, kiefi se neovlddaji) a nabid] — zcela ve stylu
MonDO CANE'™ — piebled vytrinosti fothalovych fanougkd, studentského ¥4déni, vézesi-
skych povstdni a dal3ich projevii odpovidajicich jeho ndzvu, to vée doprovazeno zlomky
komentére ,,odbornikd* hovoiicich o davovém chovéni a skupinové psychologii. Cilem
tohoto pofadu evidentné bylo ukojit touhu po senzacich, a nikoli vychovdvat & vzdé-
lavat. PouZitim ,,dokumentdrnich® obrazii skuteénych udslosti tato honba za senzacemi
nesmirné ziskala.

Jak rddi dokazovali surrealisté, jazyk senzacechtivosti se miiZe snadno vloudit i do védec-
kych protokold. Lisa Cartwrightova tento priizkum skrytého nitra védeckého experimen-
tovani déle rozviji a zachycuje pifpady zneuZiti dokumentdrnich obrazli v pracich, kte-
ré zamy3leji sledovat védecky postup, ale uchyluji se k morbidité a spektakuldrnosti.'”
Takovéto plisobeni probouzi spiSe pocity ddivu a nékdy poboufeni neZ racionélni porozu-
méni. Allan Sekula poukazuje na to, %e dokumentédrn{ tvorba mfiZe nakupit horu ditkazf,
,,a pfesto tento Zdnr, ve svém obrazovém pfedvedeni védeckych a pedantsky ovéfenych
faktd’, soudasné napomihd spektdklu, podrdZdéni sitnice, voyeurismu, hrize, zdvisti
a nostalgii, a naopak jen mdlo kritickému porozumén{ socidlnimu svétu®.*®

Toto domndlé pravo na poznani, které exotickym cestopisim dovoluje vyddvat se za vé-
decké vypovédi, se v klasické surealistické/dadaistické formé stalo teréem znepokoju-
jictho vylideni chudoby $pané&lského kraje Las Hurdes v Bufiuelové ZEMI BEZ CHLEBA
(1932) — samotny tento film m4 fascinujictho pfedchlidce v pseudocestopisu o strasti-
plné cestd napfi& Saharou, CROSSING THE GREAT SAGRADA (1922), Adriana Brunela.
Bunueldv film se velmi poudil z etnografické studie o chudém $panélském kraji, vydané

na zédkladé& své zddnlivé objektivnosti nesly diikaznf vdhu v celkové diskusi, neumensuje zdsadni dile-
Zilost emoci spojenych se zdm&rem presvEdEit, ktery ddvd rétorice i dokumentdrnimu (ilmu jeho spole-
gensky vyznam.

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

17) Viz mi)j Lext At.the Limits of Reality (TV) (in: Bill Nichols, Blurred Boundaries. Bloomington 1994,
s. 43 - 62), kde naleznete rozssh]é pojednani o programech , reality TV a jejich vztahu k tradici doku-
mentdrmniho filmu,

18) Monpo CANE je kultovnf ,shockumentary” z 60. let, bizarnf dokument zachycujfci podivné a vyst¥ednf
lidské chovénf (pozn. red.).

19) Viz Lisa Cartwright, Screening the Body: Tracing Medicine’s Visual Culture. Minneapolis 1995.
Cartwrightovd predklddd rozsdhly vycet piikladi doklddajicich zneuZivdni v&deckych metod, jakoZ
i pseudovédecké pouivéni 1ékarského zobrazovani.

20) Allan Sek ula, Dismantling Modernism, Reinventing Documentary (Notes on the Politics of Represen-
tation). In: Against the Grain: Essay and Photo Works 1973 — 1983. Halifax 1984, s. 57.
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o nékolik let d¥ive, ale soudasné prevraci védu na hlavu, aby zdtiraznil onu senzacechti-
vost, kterd obklopuje ,,atrakce”, namichané z prvkd kazdodenniho Zivola Hurdanos,
ZEME BEZ CHLEBA odsuzuje samotné metody prdce v terénu, detailntho popisu a buma-
nistického vciténi, které budou v nadchdzejicich desetiletich tvofit pili¥ etnografické
zkuZenosti.””

Podivana v raném filmu se stejné& jako viditelné dikazy ve v&d& opirala o dojem fotogra-
fického realismu, aby nds pfesvédéila o autenticitd pozoruhodnych vyjevii. K jednomu
z nejpronikavé&j¥ich spojeni podivané a fotografického realismu dochdzi v pornografii.
Zndmky autentinosti potvrzuji, Ze se odehrdl opravdovy sexudlni akt, byt tento akt, po-
dobné jako vétSina fikénich dé&jd, prob&hl vyhradné kvili tomu, aby byl nafilmovén,
Nebudeme nic riskovat, uéinime-li zdvér, Ze dokumentdrni potenciél fotografického ob-
razu pfimo k praxi dokumentdmiho filmu nevede. Ani podivand a pfedvddéni, ani v&da
a dokumentace formu dokumentdrntho filmu nezaruduji. Jednotlivd hnuti uréuje histo-
rickd nahodilost, nikoli geneticky pivod. Je zapot¥ebi néco vic nez jen schopnost vytva-
fet vizudln{ zdznamy, jakkoli 1 to mbZe byt uZite¢né.

1.2 Narativni struktira

Propfijéuje-li se indexovy obraz a kinematograficky zdznam rozmanitym tG&elfim, miZe
také slouZit jako nutnd, byt ne postadujici podminka vzniku dokumentdrniho filmu.
Podobné& do rovnice vstupuje i vyprdvéni. Vypravéni zcela zfejmé& smé¥uje jinam, k fik-
ci, a to natolik, Ze vyznam, jaky m4 pro dokumentdrnf film, lze Jehce podcenit. Neni
mnoho téch, kteff by tvrdili, Y¢ dokument4rm{ film je evoluénim vyvrcholenim nara-
tivnich schopnosti filmu. Vypravén{ pisobi tak, Ze &inf z Sasu né&co vic neZ jednoduché
trvdni &1 vjem. Prostfednictvim zavedeni ¢asové osy jednotlivych d&jfi a uddlostf, které
zahrnujf postavy, nebo, obecnéji feteno, Cinitele (zvifata, mésta, neviditelné sily, kolek-
tivni masy atd.), vyprdvéni napliiuje éas historickym vyznamem. Vypravéni dokumen-
tdrnimu filmu umoZiiuje propfij¢it ndhoddm vyznam historickych udglosti. Pfekon4dvd
fetiizujici plvab spektdklu a faktickou nezvratnost védy. Obnovuje tajemstvi a moc
historického védom{.* :

Vypravén{ nejenze usnadiivje zobrazovéni historického &asu, ale rovné% poskytuje n4-
stroje pro zavedeni moralizujictho hlediska & socidlntho ndzoru autora a struktury zavr-
geni, pomoci které jsou poddtednf rozpory uspokojivé vyreseny. Toto rozuzleni doddvd
ndzorlim, hlediskiim a ¥e$enim, které film pfedklddd, punc nezvratnosti. Takovéto struk-
tura, kterd se v klasické narativaf {ikei typicky zamé&fuje na hlavn{ postavu nebo hrdi-
nu, se ukazuje jako neoddélitelnd od individualizovanych &initeld &i hrdin; socidlni
problémy jako nap¥. nevyhovujic{ bydleni, zdplavy, odloudenost vzddlenych oblasti nebo

21) Tato etnograficks studie je doktarskou disertaci Maurice Legendrea, Les Jurdes: Etudes de géo-
graphie humaine (vydéno Skolou pro vyss{ panélsk4 studia 1927). Podle Zivolopisu Johna Baxtera byl
Burivel rovn&% obezndmen s popisem této oblasti z pera Miguela de Unamuna z roku 1922 v jeho knize
Andanzas y visiones espariolas. Viz John B axter, Bufivel. New York 1994, s. 136 — 146.

22) Viz Hayden White, The Question of Narrative in Contemporary Historical Theory. In: The Content of
the Form: Narrative Discourse and Historical Representation. Baltimore 1987, s. 26 — 57.
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vykoﬁsl’ovém’ celé tfidy mohou do p¥{b&hu vnést poédtedni nerovnovdhu. Rozuzleni po-
tom nevyplyvd ani tak z toho, co vykond hrdina, jako spi¥ z FeSenf, kiers predkldd4
s4m dokument: likvidace slumii ve snimku PROBLEMY S BYDLENIM (1935); zaloZeni
TVA® v RECE (1937); vystavba Zeleznice v TURKSIB (1929); a stdvka délnfkd ve snim-
ku BORINAGE (1934).”” Forma takovych film@ p¥ebird roli tradiéné vyhrazenou hrdin-
skému usili individudlniho protagonisty.

1.3 Modernistické postupy

Tret{ prvek, jenz pfispél ke vzniku formy dokumentdrntho filmu, pfedstavuje modernis-
tickd avantgarda dvacdtych let. Pravé toto milieu s jemu vlastnimi formdlnfmi konvence-
mi a spoledenskymi cili, s vlastn{ smé&sici obhdjed a praktikdl, instituci a diskurs,
s vlastnf 8kdlou p¥edpokladi a odekdvdnf na strané divdkd a umélctt poskytuje doku-
mentaristickému hnutf techniky zndzorovani 1 ndpomocny spoleéensky kontext.

Osobnosti jako Bufiuel, Vigo, Dziga Vertov, Richter, Delluc a Joris Ivens se lehce pohy-
hovaly mezi zdiiraziiovanim samotnych formdlnich déinkii, v souladu s tradici moder-
nismu, a diirazem na spoledensky dopad, v souladu s dokumentaristickou tendenci.®
Snimky, kterym byl spoleény podnét avantgardy, jako napY. nerealizovany projekt ,,fil-
mové mé&stské symfonie” Dynamika velkomésta (1921 ~ 1922)* 1.4szla Moholy-Nage,
HorECKA (Louis Delluc, 1921), NAVRAT K ROZUMU (Man Ray, 1923), MECHANICKY BALET

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

24) Vyvoj postav a zdjem o vE&domf jednotlivce, a& tvoH zdkladni souddst klasického filmového vypravénf, je
n&¢im, co by koncem 20. a zaédtkem 30. let krom& Roberta Flahertyho ptijalo za své jen m4lo dokumen-
tarist (Flaherty dokonZuje NANUKA, CLOVEKA PRIMITIVNIHO /1922/ a MOANU /1926/ jesté piedtim, ne? se
termin dokumentdrni vibec zadind b&Zn& pouZivat). Tato forma fokalizace se pozdé&ji roz&(¥ s nsstupem
cinéma verité, direct cinema neboli observagniho filmu na konci 50. let a v 60. letech; od 70. let d4l
pokraduje Sirokou Sk&lou dokumentdrnich snimkd, které jakoZto nejdiileZit&jsi aspekt své struktury vy-
uZfvaji rozhovor. (Jako tzv. observational mode & observational documeniaries Nichols oznauje to,
..co Erik Barnouw nazyvs direct cinema a co jinf jako Stephen Mamber popisuji jako cinéma vérité. [...)
Obsexrvaéni modus klade diiraz na neintervenovdni filmate.“ Viz B. Nichols, Representing Reality.
Issues and Concepts in Documentary, s. 38 — pozn. red.)

25) Peter Wollen hovoif o dvou avantgarddch, jeZ pfisobily ve 20. letech: prvnf tvo¥ evropstf filma¥i — umél-
ci, kie¥f potladuji oznalované, aby abstraktnimi &i transcendentélnimi postupy prozkoumali oznadujic,
a drubou filmati ze Sov8tského svazu, kteX{ zdlirazitujf prvoradost oznadovaného — viz jeho text Two
Avant-Gardes. In: Readings and Writings: Semiotic Counter-Strategies. London 1982, s. 92 — 104. Jako
rany moment pfimého stietn t&chlo dvou avantgard uvadi Ejzen3tejnovo setkdni s Richterem na kongre-
su avantgardy v Le Sarraz roku 1929, ktery ovéem pro Wollena pfedznamensvs ,,spfie konec ne?li zag4-
tek epochy* (s. 94). Wollenova charakterizace evropské formalistické avantgardy a sovéiské politické
avantgardy opomfjf velkou miru vzdjemného ovliviov4ni mezi sovétskymi a evropskymi umélei a filma-
fi, které probthalo po celd 20. léta, pFehlizi prvky fotografického realismu v evropskych dilech a nesle-
duje vyvoj individudlnich tviiréich drah nap#@ t&mito nejasnymi hranicemi. Wollen se zapoming zminit
o veSkerych formach dokumentdmiho vyrazu ve 20. a 30. letech a spaifuje kategorie a tdbory tam, kde
J& vidim pouze strategické kroky k vytvorenf takovychto kategorif na podklad& mnohem prostupnéjifch
kvalit.

26) Reprodukce jeho vftvarné koncepce a storyboardu pro tento film lze nalézt v katalogu sestaveném psif
IVAM (Institut Valencia d’Art Moderne), Ldszld Moholy-Nagy. Valencia 1991, s. 167 — 182.
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(Fernand Léger, 1924), MECHANISMUS VELKEHO MOZKU (Vsevolod Pudovkin, 1926), Jry

HODINY (Alberto Cavalcanti, 1926), SESTINA SVETA (Dziga Vertov, 1926), MosT (Joris
Ivens, 1927), EMAK BAXIA (Man Ray, 1927), DoPOLEDNI STRASIDLO (Hans Richter, 1927),
SYMFONIE VELKOMESTA (Walter Ruttmann, 1927), ANDALUSKY PES (Luis Bufiuel a Salvador

Dali, 1928), INFLACE (Hans Richter, 1928), MUZ S KINOAPARATEM (Dziga Vertov, 1929),

DEST (Joris Ivens, 1929), NA SLOVICKO, NI1Zz0 (Jean Vigo, 1929), ZLATY VEK (Luis Bufiuel,

1930), SOL PrO SVANETI (Michail Kalatozov, 1930) a ZEME BEZ CHLEBA (Luis Bufuel, -

1932}, tuto t&snou blizkost modernistického hledani a dokumentaristického projevu po-
tvrzuji.

Podobné splynuti z4jmd je patrné zvldst& v Sovélském svazu, a to po celd dvacét4 léta
a je&t& na podéatku let tficatych, ne? prevdzil vliv socialistického realismu. Postavy jake
Alexandr Rodéenko, Vladimir Tatlin, Véra Stépanovové, Kazimir Malevié (v pozdnich
malbdch), El Lisickij, Alexej Gan, Ljubov Popovovd, Alexandr Vesnin, bratfi Stenbergo-
vi & Vladimir Majakovskij patfili k velké fadé umélci podilejicich se na konstruktivis-
tickém hnuti, ve kterém se spojovala forméln{ inovace se spoleenskym vyuZitim.

Bez schopnosti bofit stdvajici a tvofit nové by dokumentdrn{ {ilmovd tvorba nebyla jako
specifickd rétorickd praxe moznd. Pravé modernistickd avantgarda nejdislednéji napl-
finje Griersonovo vlasin{ voldni po ,,tviiréim pojeti skuteénosti“.*” Explozivni sila avant-

gardnich postupl rozvraci a t¥ti soudrZnost, stabilitu a p¥irozenost dominantniho svéta

realistické reprezentace. Dokumentdrn{ filmy z mezivdleéné doby spojuji obrazy s po-
zoruhodnou svobodou, plné v souladu s prikopnickym duchem avantgardy. (Koment4¥
mimo obraz, poeticky &i vysvétlujici, jim propfijéuje Géelovost, jaké se avantgarda oby-
gejné vyhybala.} Rail Ruiz ndm onu dZasnou heterogennost dokumentdrnich obrazf pti-
pomind ve svém televiznim snimku DES GRANDS EVENEMENTS ET DE GENS ORDINAIRES
(1979), kde jeho mluveny komentd¥ mimo obraz popisuje tento nezvykly rys dokumen-
tarnim filmem prezentovaného svéta, zatimco my jsme svédky koldZe izolovanych pred-
métd kaZdodenntho Zivota, které se pfed ndmi vrstvi jeden p¥es druhy.

LIvirdi pojet{ skutednosti nenf pouze zaznamenino & zachyceno, nybrZ vytvofeno
autorem. Tviiréi piistup &inf z faktd fikci v tom smyslu, na ktery poukazuje kofen slove-
sa fingere, tedy tvarovat &1 formovat. Koncept tvorby nebo autorstvi nds p¥endsf od in-
dexovych zdznamil existujicich faktd k sémiotice konstruovaného vyznamu a projevu
(address) autorského jd. Jak tvrdil Ivens: ,,Tim, co umé&lce odliuje od skute&nosti i jed-
noduchého zaznamen4vini, je pouze jeho osobnost.“” Nebo jak v roce 1923 prohlésil
Dziga Vertov, osobnost, kterou si p¥isvojuji historici dokumentdrniho filmu, byf on sdm
vyriistal v teoril i praxi z hlubokych kofenli konstruktivistické avantgardy: ,,Md cesta
vede k sv&7imu chdpéni svéta. A j4 nové vyloZim nezndmy vam svét.“*

V podobném duchu zatito&il Rod&enko na tradici malovanych portrétl jako na romantic-
kou mystifikaci, jeZ se nemtbize mé&fit s dokumentdrni silou fotografie &1, jeSté lépe, série

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

28) Joris Lv e ns, Reflections on the Avant-garde Documentary. In: Richard A b el {(ed.), French Film Theory
and Criticism: A History/Anthology 1907 — 1939. Volume I1: 1929 — 1939. Princeton 1988, s. 80.

29) Cit. dle prekladu Antonfna Navrétila. Dziga Vertov, Usneseni Rady t# z 10. dubna 1923.In: A. Na-
vratil, Dziga Vertov. Revoluciond? dokumentdrntho filmu. Praha 1974, s. 181.
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ILUMINACE

Bill Nichols: Dokumentdémi film a modemisiickd avanigarda

folografif: ,Uméni nemd v modernim Zivoté Zddné misto. [...] S ndstupem fotografii uz
nemtize byt fe€ o jednotlivém, neménném portrétu. [...]J Fotografie pfedstavuje konkrét-
nf moment dokumentdmné. [...] Ponechte Elovéka vykrystalizovat ne v jediném ,syntetic-
kém* portrétu, ale prostfednictvim mnoha snimkd, pof{zenych v riznych casech a za riz-
nych podminek.“*”

Modernistické prvky fragmentace, ozvl&Stnéni a zcizovénf (ostranenie, Verfremdungs-
gﬁfgkz), koldZe, abstrakce, relativily, antiiluzionismu a obecného odmitnuti transparent-
nosti realistické reprezentace, to ve pronik4 do tvorby dokumentdrnich filmaii. Jak na-
psal Dziga Vertov: ,,Jsem filmové oko, vytvo¥im &lovéka dokonalejitho neZ je bohem
stvoreny Adam [...]. Z jednoho si beru ruce, nejsilnéjsi a nejobratngji, z druhého si
beru noby, nejrychlejsi a nejdokonaleji stavéné, z tietiho si beru hlavu, nejkrdsngjsi
a nejvyrazn&jsi, a montdZ{ vytvoiim nového, dokonalého &lovéka.“”" Takovéto postupy
a cile nepromlouvaji ani tak o titéku ze socidlniho svéta do estetického snéni, nybri spile
o kritice ,,ideologie realismu®, jeZ slouZf k ,,udriovdn{ pfedem vytvofené predstavy né-
jaké vnéjsf reality, kterou je t¥eba napodoboyat, a pfedevsim k podporovan{ viry v exis-
tenci n&jaké sdflené b&Zng, kazdodennf a svétské skuteénosti.*” Avantgarda dvacétych
let méla v imyslu pojmy a zvyklosti, na zdkladé& kierych vytvd#ime reprezentace sdilené
syetské reality, nové pFezkoumat.

Jiz zminéné filmy od Dynamiky velkomésta po ZEMI BEZ CHLEBA kombinuji avantigardni
tendence s dokumentdrnim zaméFenim. Vyvddé&ji své divdky z iluze jaké&koli normé4lni,
bé&7né skute&nosti. Tvorba tohoto druhu utvaif novy systém rozuméni. Uprostied socidl-
ntho hnuti, kdy, jak prohlaSovala rusk4 revoluce, ,,burioazie jako t¥ida zadind ve svét&
rozkladu spoledenského fddu a fragmentace zahnivat, pfestdvd onen aktivni a dobyvaé-
ny modus reprezentace reality, kterym je realismus, vyhovovat“.* Komu prestév4 vyho-
vovat? Pfinejmenim tém filmafim a daldim umélclim a aktivistfim, kteff nyni za&inaji
vidét véci radikdln& nové.

Ve Francii zavedl Delluc pojem fotogenie, aby popsal, jak, slovy Richarda Abela, ,.film
plisob{ jako transformativni, objevné médium pohlceni a ozvlg§inén{*.*¥ Mezitim se
antropologové jako Michel Leiris a Marcel Griaule, modernisté jako Robert Desnos

30) Aleksandr R od chenk o, Against Synthetic Portrait, for the Snapshot. In: John Bowlt (ed.), Russian
Art of the Avani-garde: Theory and Criticism, 1902 — [934. New York 1976, s. 251, 253, 254.

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

32) Fredric Jameson, Beyond the Cave: Demystifying the Ideology of Modernism. In: The Ideologies of
Theory. Volume 2. Minnesota 1988, s. 121. Zajimavé odliZné, ale té% marxistické hodnoceni modernis-
mu se objevuje in: Arnold H au s e r, Naturalism, Impressionism, the Film Age, In: The Social History of
Art. Volume 4. New York 1951. Hauser v modernismu ¢i ,;post-impresionismu® vidi dték od reality.
V odmitnuti hodnot, které popisuje Jameson, spatfuje Hauser zirtu nadéje na vzdjemné porozuméni za-
lo%ené na stereotypech a konvencich. Oznaéuje proto, v ndvaznosli na Jeana Paulhana, véi3inu moder-
nistd za ,,teroristy®, ktefi bojuji ,,proti vedkerému zaméient na spoleéenské aktivily a institucionalizaci
[-..], prou vegkeré ,kultufe‘“, a to v protikladu k ,,,rétoriklim’, Feénickym uméledm [...], kteff velmi
dobre v&di, Ze otfepané frdze a kligé jsou danf za vzdjemné porozum&ni® (s. 232). Dokumentdrn{ tvorba
evidentng volf tuto druhou moZnost, jestli tak ale &inf v opozici viiéi modernismu, nebo ve spojenectv{
s nfm, to chei teprve prozkoumat.

33)F. Jameson,c.d.,s. 122.

34) Abelova predmluva in: R. Abel, French Film Theory and Criticism, Volume I1, s. xvi.
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a Georges Bataille a védci jako Carl Einstein a André Schaeffner spojili v Sasopise Dg.
cuments, aby ukdzali prostfednictvim textl i grafické tpravy, Ze ,,psét emografickg
studie po vzoru koldZe znamend vyhnout se zobrazovdn{ kultur jako organickych el
kf &i sjednocenych, realistickych svéti podléhajicich plynulému vysvétlujicimu dig.
kursu.“*” Hannah Héchovd, John Heartfield, Moholy-Nagy a Rodgenko k podryvéng, "
novému uspordddvéni a transformovdni tvéfe fotografické reality vyuzivali techniku fo.
tomontaZe.

Namisto struktury klasického vypravéni, jeZ sméfuje k rozuzleni, &1 podobného modely -
feen{ problému, ktery vyuZivd velké mnoZstvi dokumentdrnich filmii, ddvalo modernis.
tické experimentovan{ piednost nejednoznaéné hte s Sasem a prostorem, kterd m4 ote-
vieny konec a misto aby nabizela feSeni redlnych problémd, zpochybriuje vymezeni
a prioritu problému jako takového. Modernistické strategie nds upozoriuji na nepoddaj-
né jddro potencidln& traumatického narusent, které z historické zkuSenosti samotné &inf
néco velmi odli#ného od jeji narativni reprezentace. Slavoj Zizek ve svém textu, ktery
by mohl byt obhajobou téchto radikédlnich avantgardnich transformaci, tvrdf: ,.To, co se
v deformacich pfesné reprezentace reality vynofuje, je redlno — tedy trauma, kolem kte- =
rého se strukturuje socidln{ realita.“®

Pravé tato moc kombinovat indexovi zobrazeni dokumentdrniho obrazu a radikéln{ jux-
tapozice asu a prostoru, které umozituje montdZ, p¥itdhla k filmu pozornost mnoha
avantgardnich umélcd. VEtsina odmitla konvenén{ narativn{ strukturu a téma, ale mno-
ho z nich se nicméné rozhodlo ,,udinit tématem [filmu] ,obraz objektu’, vytvarnd a rytmic-
k4 spojeni & juxtapozice zndzorfiujicich ,dokumentdrnich’ obrazi**” — z4mér ne nepo-
dobny cilim Bertolda Brechta, ktery divadeln{ reZiséry vyzyval k pfijet{ nového stylu
a perspektivy ,velkého epického a dokumentdrniho divadla®.*®®

Modernistickd avantgarda vnesla do dokumentdrniho filmu néco zcela vitdlniho; imagi-
nativné zrekonstruovala podobu svéta prostiednictvim obrazii & z4bé&rd z tohoto svéta
vzatych. Zgkladnim prvkem modernistickych dél se staly, stejn& jako na Atgetovych fo-
tografiich, poulién{ scény — od postrannich uliek Pa¥fze v Rayov& MORSKE HVEZDICI
{(1928) az po amsterdamské kaluZe a destniky v DEST (1929) Jorise Ivense. Ulice se
ve skutednosti stdvd mistem nezndmych poZitkd a bizarnich objevii: tajemnd truhlitka,
kterou upusti Zena v ANDALOUSKEM PSU, a ,,barbarsky ritudl® trhdni kufecich hlav, ktery
Bufiuel objevuje ve vesnickych ulickich Las Hurdes v ZEMI BEZ CHLEBA. Tyto vyjevy pfi-
chdzeji po jedté ranéjdich snahdch dokumentovat Zivot na ulici, jaké reprezentuje napf.

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

36) Slavoj ZiZ%ek, Introduction: The Spectre of ldeology. In: Slavoj Zi%ek (ed.), Mapping Ideology.
New York 1994, s. 26.

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

38) Brecht sviij esej uzavira takto: ,ReZisér je povinen prostfednictvim fady vytrvalych snah obnovovat to,
co povede k vytvofeni velkého epického a dokumentdrniho divadla, které je pfim&fené nasf dob&“.
Bertolt Brecht, Theatersituation 1917 — 1927, In: Wemner Hecht (ed.), Schrifien zum Theater 1.
Frankfurt a. M. 1963 — 1964, s. 95.
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ILUMINACE

Bill Nichols: Dokumnentdrn( film o modemistick4 avanigarda

neobydejny filmovy materidl natoéeny pro Archives de la Planéte Alberta Kahna.* Jednfm
ph’kladem je dosti dlouhy celek zachycujici muZe na paffzské ulici, kterak vchdzejf a vy-
chdzeji z vetejného zdchodku (LES GRANDS BOULEVARD, Paris, ffjen 1913). Vymé&na po-
hleddi, kterd se odehrdva mezi kamerou a uZivateli zdchodku, vypovid4 o surre4lné a mno-
hoznadné povaze této ,,archivni® zkuSenosti.*”

Takové obrazy proptij¢ily obrazlim kazdodenntho Zivota historicky potencidl, tfebaZe po-
sménily nade béZné vniman{ svéta. Stadf je jen spoutat Feénickym hlasem filmare, aby se
hodily pro dokumentdrn{ zobrazeni. Ulice, stejné jako automobil, stroj a mésto — ve své
pozici na plili cesty mezi Zivym a nefivym — poskytuji avantgardé, jakoZ i dokumentaris-
tovi hotovou ldtku. Od drsné parodie na muzsk4 privilegia v USMEVAVE PAN{ BEUDETOVE
(1923) Germaine Dulacové k Vigové satirickému pohledu na zahdlku méstské burfoazie
v Na sLovicko, Nizzo (1930) avantgarda propiijovala hlas podvracen{ spoledenskych
konvenci. Atkoli nékteré avantgardni filmy, jako nap¥. DIAGONALSINFONIE (1924) Vikin-
ga Eggelinga ¢i rané dilo Richterovo (RHYTHMUS 23, 1923, RHYTHMUS 25, 1925), maji
silny sklon k abstrakci a ,,éistému filmu®, velkd fada dél zaéind obrazy rozpoznatelné
reality, aby tuto realitu mohla nisledné& pfetvofit. V tomto bodg byly konstruktivismus,
sovétskd montd? a evropsk4 avantgarda zajedno: svét, takovy jaky se ndm nabizi, skytd
odrazovy mistek pro politické i estetické akty transformace.

1.4 Rétorické strategie

Jak si ukdZeme pozdéji, dokumentdrn{ tvorba se specificky vyhranila ve chvili, kdy foto-
graficky realismus, narativnf struktura a modernistickd fragmentace zaéaly slouZit c{ldm
socidlntho presvédéovdni. Dalsi prvek socidlntho védomf piinesla filmové reprezentaci
vefejnd fed. Apelovala na obecenstvo, aby se ztotoZnilo se socidlnim hlediskemn filmu
a bylo podle toho pfipraveno také jednat. Rétorickd fe& — ve form& montdZnich schémat,
mezititulk@l a mluveného komentd¥e — usmériiuje zcizujici postupy ku prospéchu upied-
nostiiovanych forem spoledenské zmény. Stejné jako ostatn{ tfi zmifiované prvky ani ré-
torika nuiné nevede k dokumentdrnimu filmu. Jako persvazivni strategie napomsh4 ote-
viené propagandé, vSem formam reklamy a propagace a nékterym formdm Zurnalistiky.
Ale od extatické oslavy dokon&eni turkmensko-sibi¥ské Zeleznice s titulky, kieré na di-
vdka vystieluji se vzrlistajici intenzitou pfes rychle nastiihané obrazy valicich se vla-
kil v zdv&ru snimku TURKSIB Victora Turina, k precizn{ choreografii obrazd mas a viidefl,

39) ,,Archives de la Planéte* — unikétni patfZzské sbirka zaméfend vyhradné na vizudln{ materigl (bez pi-
semnych zdznamill a klasifikadntho systému) dokumentujici ka%dodenni Zivot pocatku 20. stol. Archiv
byl zaloZen francouzskym obchodnikem a filantropem Albertem Kahnem, ktery v Jetech 1909 a7 1931
organizoval vyzkumné vypravy geografli a etnologh po celém svété; jeho fotografové a kameramani ve
48 zemich nasnfmali 72 usfc fotografif (v barevné technologii Autochrom) a 180 tisic metrél filmé (pozn.
red.).

40) Za projekci tohoto a daldich materidld z Kahnova archivu na konferenci Visible Evidence VIII (Utrecht,
fjen 2000) vd&&im Paule Amadové. (P. Amadovd je americk4 badatelka, jez ve svém prisp&vku na této
konferenci dokazovala, Ze Kahnovy nonfikénf filmy lze chédpat jako zdroj pro novou definici historie
orientované na ka¥dodennf{ %ivot — pozn. red.).

61




ILUMINACE

Bill Nichols: Dokumentdmf film a modernisiickd avanigarda

stoupenct a jejich jediného Fiihrera v TRIOMFU VOLE (1934) Leni Riefenstahlové umoj.
novaly rétorické strategie dokumentdrnimu vyrazu, aby nalezl vlastn{ specificky hlas,

2. Historicky okamZik dokumentdrniho filmu

V priibéhu dvacdtych let se zformovala vlna dokumentdrnf filmové tvorby, coZ umoznily
rozliovat mezi modernistickym umélcem a spoledenskym feénikem. Toto hnutf se nic.
méné poprvé zformovalo nikoli v britské dokumentdrnf Skole, kterd v této dobé& jeits

nebyla zalo¥ena a v jejimZ rdmeci prosazovani dokumentammiho filmu vyZadovalo zneva.
y i€j p y ,

Zovéni modernistické avantgardy, nybr# v konstruktivistickém uméni a sovétském filmuy,
kde se avantgarda a dokumentaristické tendence snoubily v Zivé interakei.

Grierson si byl stejné jako ostatni dobfe védom sovétského usp&chu a podobnosti mezj |

tvorbou Sovétll a jeho vlastnimi my$lenkami o nové filmové formé. Dokonce to byl on,
kdo opat¥il snimek TURKSIB anglickymi titulky; hral také kli€ovou roli v americké dis-
tribuci Ejzenstejnova prvniho dlouhého filmu STAVKA (1925) — dila, které stejné jako

Flahertyho M0ANA oplyvalo dokumentdrnimi hodnotami.*” Sovétsky piiklad, tak jako f

modernistickd avantgarda obecné, nicméné pro Griersona pfedstavoval jistou formu ex-
cesu. Jeho rétorickd nevdzanost a politicky radikalismus aZ p¥ili§ prekradovaly hranice

toho, co vlddni sponzofi oéekévali. Griersonova vize role umélce se od té, kterou vyzni- f

vali sovét§ti filma¥i a konstruktivistiétf umélci dvacdtych let ligila. V obou pifpadech se

navzdjem propletly dva proudy modernistického diskursu, ale v jednom piipadg v radi-
kalni a v druhém v konzervativni formé&. Margaret Olinovd tyto dva diskursy popisuje
jako ,,jeden ,dokumentdrni‘, jenZ své &lend¥e vyzyvé, aby se podileli na podminkach,
které popisuje, a tim je zlepSovali [coZ jsem oznadil také terminem Fecnicky], a druhy
,umé&lecky’, jenZ se zaobir4 problematikou individudlntho j4 a jinakosti*.* Dokumentdr-
nf film ve dvacdtych a t¥icdtych letech tohoto smiSens dosahuje tim, Ze usiluje o zlepge-
ni — a v8echny ostatni druhy spoledenské intervence — ve vztahu k t&€m kategoriim indi-
vidudlniho j4 a jinakosti, které se tykaji otdzek ob&anstvi a ndrodntho stétu.

Princip ob&anstv{ jako seberealizace, kterého se dasto dovoldvali konstruktivisté a filma-
fi v Sové&tském svazu v souvislosli s tvorenim ,,nového &loveka®, se slal jedinym raison
d’étre Griersonova pojell dokumentédrniho filmu — nikoli rozdmychdvat revoluci, ale udr-
Zovat status quo. Griersonova oddanost vlddé a korporativnimu sponzorstvi jakoZto jedi-
nym schidnym prostfedkim instituciondlni podpory kdzala oddélit se od t&ch radikal-
ngjéich potencialit modernistické avantgardy a konkrétniho p¥ikladu sové&tského filmu.
Grierson dlouho a Upomé prosazoval takovou praxi dokumentdrniho filmu, ktery spise
piesvédéuje, nezli informuje, a spi¥e vede, nezli pozoruje. Spoledensky fednik na sebe

4)) Viz mij text: Strike and the Genealogy of Documentary. In: Blurred Boundaries, s. 107 — 116, kde lze na-
16zt podrobné&jsi pojednani o &chto hodnotéch a rovné? dvahy o disledcich pojimanf Ejzendtejnova dila
jako pHspévku k vyvoji narativniho filmu, a nikoli jako soudésti pozoruhodného splynuti narativniho
a nenarativniho, faktu a fikce, dokumentu a rétoriky, kterymi se tolo obdobf sovétského filmu a umént
tak dramaticky vyznaduje.

42) Margaret Olin, It Is Not Going to Be Easy to Look into Their Eyes’: Privilege of Perception in Let Us
Now Praise Famous Men. ,,Art History* 1991, &. 14, s. 92.
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pral gkol poskytnout zmatenym masdm prostiednictvim emocionding (rétoricky) pfe-
svédéiv};Ch argumentd mordln{ a politické vedeni. Naplnéni spo&ivalo ve vykondv4ni
Jlastnich povinmosti viéi spolednym cillim, které zt8lestioval ndrodn{ stét. Griersonovy
rozpravy o vyznamech a hodnot4ch, pfednostech a modelech se nikdy neodehrdvaly ve
sféte nadtasové kontemplace. Hrély rozhodujici roli v rozvoji toho, co Foucault pozdéji
nazval Hstrategie dominance® ve vztahu k alternativim predstavovanym evropskou
avantgardou a sovétskym modelem.” Jak toho dosahl?

Grierson mimo jiné ve svém hleddn{ pfenesl pozornost z rétorického a organizaéniho pfi-
Kladu sovéiského filmu na osamocenou, romantickou postavu Roberta Flahertyho, polo-
komeréntho nonkonformistu, zaméfujiciho se na hrdinské piibéhy, Eerpané z exotickych
mist.® Flaherty mél ten sprdvny cit pro drama a konflikt, ale $patny cit pro moderni-
. Crierson v fad& psanych komentdrd b&duje nad tim, Ze Flaherty — ktery za Grierso-
novy finanénf podpory vytvofil PrOMYSLOVOU BRITANH (1933), film pojedndvajici vice
o hméiFich a foukadich skla neZ o sériové vyrob& — zasvétil svého vypravééského génia
sastaralé predstavé ,,élov&ka proti nebesiim* na tkor potfeb moderntho ob&ana. Flaher-
tyho dilo vykazovalo ,,dokumentdrni hodnotu®, nikoli véak dokumentaristiv hlas spole-
Zenského uveédoméni. Flaherty neddval 7ddné poudent Elovéku z ulice; pouze itk do
d¥ivejsich Casii a ke vzddlenym radostem. Grierson na zdkladé této kritiky vyspekuloval
zddnlivy problém: jak udinit Flahertyho romantismus — jen krok vzdéleny od hollywood-
ského eskapismu — aktudlnim a propagandistickym. To mu umoZznilo vyhnout se skuted-
nému problému: jak uéinit radikalismus sovétského filmu stravitelnym pro neradikélni,
bur¥oazné-demokratické udely.

Pokud se Grierson modelem sovétského filmu viibec zabyval, dovoldval se stejného pii-
hodného obé&tniho berdnka, jakého si vytvofil jiz v p¥ipad& Flahertyho; sovétské filmy
povazoval za eskapistické a mélo pragmatické, stejné jako Flahertyho. Grierson napsal,
7e ,velcl rusti reZisé¥i [ ...} zadali s propagandou a ta je zformovala. {...] KdyZ n8kdo za-
znamendvé svétovou revoluci, musi pfinejmensim vyvinout rytmus, jak ji snimat. [...]

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

44) Zde podany popis sniZuje Flahertyho vyznam. Jeho dilo dalo podn&t dal3im, kieff pozdéji prijali jméno
dokumentaristé, a uZ tim m4 o&ividnou dileZitost. Na druhé strané, Flaherty nepatfil k 24dnému rozsgh-
Jej$fmu hnuti, nybrz usiloval o to najit si svou vlastni niku na trhu s komerénimi celovedernimi {ilmy.
Ovlivnén filmem Edwarda Curtise z roku 1915 IN THE LAND OF THE HEADHUNTERS spojil ve svém prvnim
celovedernim snimku NANUK, CLOVEK PRIMITIVNI (1922) etnograficky cit pro delaily kazdodenniho Zivo-
ta a spole¢enského ritudlu s vyraznym sklonem k dramatu, ne-li melodramatu. Co Flahertymu schézelo,
byl ¥e&nicky smysl pro socidlni presvéd&ivost. Upfednostiioval pitb&h pred d&inkem, pozorovani pred
napravovanim. Jeho diraz na natd&en{ v terénu, hrdiny z lidu a vyprdvéni, kterd vyristala z mistn{ situa-
ce, vykazuje spifznénost s neorealistickou tendenc, jak se formovala v povdlené japonské, americké,
polské, britské a obzvl4st& italské kinematografii. Co do dokumentdrni ptibuznosti m4 bliZe ke strate-
gifm pozorovdni, kieré v edesdtych letech ptijali za své Robert Drew, David a Albert Mayslesové, Ri-
chard Leacock, Donald Pennebaker a Frederick Wiseman, nezli k modemistické smé&sici ¥ednickych
a poetickych postupil 20. a 30. let &i jejich performativnim variantdm v letech 70. a pozdé&ji. To, Ze je
Flaherty prohlaSovdn za dstfedni otcovskou postavu v genealogii dokumentdrnf tvorby, vyplyvd spiie
z touhy po pfedcich a linifch u¥lechtilého plivodu nezli z pozorného zkoumdni historickych okolnostf,
které daly vzniknout produkei dokumentsrnsho filmu.
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Cely vysledek byl ale hekticky a v diisledku romanticky. [...] Po prvnim privalu vzrugy.
jicich filmbi rusky talent zvolna vybledl.“*?
,,Rusti re7iséfi jsou piili§ vzce svdzdni — a esteticky zaujati — tim, demu Fkajl ,play

films‘, ne% aby dokézali napomoci ruskému vichommému filmu. Urdit& velmi utrpéli syo.
bodou, jez byla ddna umé&lctim v prvni nekritické chvili revoluéniho nad3eni, nebof majs
sklon stéle vic se uzavirat v osobnich dojmech a ve vlastnich projevech. [...] Zd4 se, %e
a¥ z nich n&kdo vyrazi trochu toho uménf a celou tu jejich bohémskou nevdzanost, bude
rusky film moci naplnit sviij vaneSeny slib dany na konci dvacatych let.“*®

Grierson se piipojuje k obhdjciim socialistického realismu, kteff méli kolem roku 1932
politickou moc oznadit politicky radikdln{ a form4lné experimentdlni sméry v sovétském
filmu jako neproduktivni podvod. U Griersona bylo na prvnim misté jasné a rozhodné
vyuZiti tviirgich sil ve prosp&ch konkrétniho spoleéenského cile. Uméleckou svobodu je
tfeba disledné podifdit cilliim propagandy, jeZ m4 ukézat obantm ten sprdvny postoj
vzhledem ke stétu. _

A jakd slova mél Grierson pro evropskou avantgardu? Je)i soukromé spiSe nei vefejné

sponzorstvi se mu jevilo jako diletantské, ne-li dpadkové. Jak se sdm vyjadiil, ,,doku-
mentdrni tvorba byla od zad¢dtku — kdy jsme poprvé oddélili teorie nasich vefejnych cilf
od cilfl Flahertyho [8ti: sov&tského filmu] — hnutim ,anti-estetickym‘“.*” ,, Zrodil se dal-
&1, jes18 vice nezdvisly film. Nemdm zde na mysli film avantgardni, kterému se né&jakou

L e

chvili dafilo ve Francii a ktery zveda hlavu pokaZdé, kdyZ mu to né&{ rodinné jméni
a mladistvy entusiasmus dovoli. Francouzskd avantgarda s René Clairem [...] Caval-

cantim, Epsteinem a Jeanem Renoirem pddi za svobodou na dtratu svych piétel. [...]
Bylo tam vSe, co je zapotfebi pro nezdvisly film, kromé& zakladntho principu a oddanosti,

kterd se k tomuto principu véZe. [...] Je tu ale n&co, co md pevné&j&i zdklady neZ avant-
garda, a to je film propagandisticky.“"®

V letech 1930 az 1932 jiZ dokumentdrn{ film existoval, jeho radikélni potencidl byl ale
postavami jako Grierson vyuZivdn pro specifické potfeby ndroduiho stdtu. Jak sdm

Grierson Hk4: ,,Stdt je apardt, ktery zabezpecuje ty nejlepsi zdjmy lidi. Potfeby stdtu jsou

na prvpim misté&, a proto mus{ mit znalost téchto potieb p¥ednost také ve vychové a vzdé-

lavént. [...] Pol¥eby stdtu v tomto vyznamném obdob{ revoluéni zmény jsou naléhavé;

a obdan nemd ani volny ¢&as, ani potfebné vybaveni na to, aby se promiskuitné zamést-
€¢49)

ndval vlastnimi mentdlnimi a emociondlnimi zdjmy.“*> .V podstaté& navrhuji, aby problé-

A

my vychovy, vzdéldvdni a uménf a jejich dnedni nevyhnutelny vyznam spoéivaly ve sfé-
fe imaginativntho vycviku k modemimu obd&anstvi, a nikde jinde.“*> ,,Tam je jeho misto

Vig = et

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

46) Tamiéz, s. 183.

47y J. Grierson, The Documentary Idea: 1942. In: Grierson on Documentary, s. 249.

48) J. Grierson, Summary and Survey: 1935, s. 179. Rotha, Griersontv krajan, krdgel ve stejné linii.
Francouzskou avantgardu popisoval jako ,,zhypnotizovanou snadnymi triky filmové kamery“. Jejich

»Casto zdbavng, ale z¥idkakdy hluboké filmy [...] neinspirovalo nic seriézné&jiiho ne# infantilni teorie®.
Viz Paul Roth a, Documentary Film: The Use of the Film Medium to Interpret Creatively and in Social
Terms the Life of the People as It Exists in Reality. London 1935, s. 85.

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

50) J. Grierson, The Challenge of Peace. In: Grierson on Documentary, s. 327.
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Bill Nichols: Dokumentémi film a modemislick4 avantgarda

al od dramatizace moderni organizace a novych korporativnich prvki ve spoleénosti
k dramatizaci socidlnich problémt: kazd4 dramatizace je krokem ve snaze porozumét

nepoddajné matérii na¥eho moderniho ob&anstvi a probudit srdee a vili k jejimu ovlad-

nutf «651)

Tyto poznamky odhaluji 8picku Griersonova celkovéjstho socidlntho a estetického za-
méient. Ackoli se dokumentdmyi tvorba ve dvacdtych letech podifli na progresivni po-
Jitice tohoto obdobi a predstavuje jeden z nejdilezitgjsich ptikladi obratu k tomu,
co William Scott nazyval ,,dokumentdrni vyraz*, Griersonova vlastni pozice pFipomi-
n4 spfEe neokonzervativn{ politickou teorii a elitdiskou estetiku skupiny Bloomsbury.*
Griersontiv neokonzervatismus &erpd za prvé z pFedvalenych ndzordl Benedetta Croce-
ho a Grahama Wallase, ktef{ kladou diiraz na intuici a iracionélno jakoZto vitdlni sily
gpochybiiujici liberdlnf dfivéru v rozum — sém Grierson z toho vyvodil, Ze stdt musi pod-
nécovat a presvéddovat, spiSe neZ informovat a vysvétlovat; za druhé z hegelidnského
idealistického pohledu na stdt, ktery upfednostiioval technokratickou vizi vlddnoucf eli-
ty pred strategickymi manévry politickych stran; a za tfetf z korporativistického modelu
statni organizace, ve kterém stitn{ sprdva moudrych mocnych rozsuzovala spory a §ifila
moudrosl, namisto ¢ekdnf na vysledek dmornych parlamentnich debat. Grierson sdm
sebe stavél mezi elitu a ¢inil jen mdlo rozd{lii mezi svymi stanovisky a zhoubné&j&imi for-
mami totalitarismu. V roce 1942 Grierson kuptikladu sdélil jednomu pfiteli nazor, %e
Britdnie md dvé moZnosti; maZe navazat spojenectvi bud’ s Ruskem, nebo s Némeckem:
Anglie ,,by mohla uzaviit dohodu s Némeckem, ¢imz by si zachovala vice svych svéto-
vych privilegif, nez kolik by jich mohla zachrdnit v jakémkoli jiném pripadé“.*

Griersonova spiiznénost s estetikou skupiny Bloomsbury s sebou za prvé nesla odmitnu-
tf realismu jakoZto transparentniho stylu. Bylo diileZit&jsf vyuZil novator§t&jsich postu-
pi, véetné t&ch avantgardnich, k prosazovan{ upfednostiiovanych fesenf socilnich pro-
blémt, ne vyvoldvat dojem sledovani Zité reality. Za druhé tato spriznénost znamenala
nediivéru k ndstupu masového ¢i lidového ohecenstva, nebot od néj se nedal ekat lo-
gicky politicky tisudek. Grierson sviij neokonzervativni pohled na vefejnou ,,sprava‘ ¢i
propagandu spojoval s estetikou umén{ jako ,.kladiva®“, které zasahuje nervy a #df jed-
ndni. Vyjaddfeni Clivea Bella, Ze ,,spole¢nost mus{ byt prostoupena, ba co vic, neustdle

* nevédom& Zivena vlivem této civilizujici elity. [...] V&i&iné je t¥eba sdglit, %e existuje

1svét my$len{ a citll. [...] Ukazovat lodi smér je ikolem nemnohych,” by snadno moh-
lo pochdzet z st samotného Griersona.” Uméni‘mus{ slouZit potfebam idealistického

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

92) Bloomsbury Group — nazev volného seskupenf umgled, spisovatel§ a intelektudld, ktet{ se po&4tkem
20. stoletf (poéinaje rokem 1907) setkdvali v londynské universitn{ &wvrti Bloomsbury. Jeho é&lenové
Lytton Strachey, Clive a Vanessa Bellové, Virginia Woolfovd, Duncan Grant, John Maynard Keynes
a Roger Fry ideov& navazovali mj. na liberdlnf moréln{ filosofii G. E. Moora a francoussky postimpresio-
nismus a svym chovanim si vyslouZili povést elita¥skych estétii a sexudlnich dobrodruhti (pozn. red.).

53) Citovdno in: Peter Mo rris, Re-thinking Grierson: The ideology of John Grierson. In: Pierre Véron -
neau — Michael Dorland — Seth Feldman (eds.), Dialogue: Canadian and Québec Cinema.
Montreal 1987, s. 46. Tento esej nabizf skv&ly rozbor Griersonovy ideologické orientace; vd&dim mu za
mnoho informaci, které nabfzim v tomto zhu¥téném podant.

54) Tamtéz, s. 41.
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modelu statu, jinak si nezaslouZi finanénf podporu. NejdiileZit&j1 je vést masy k plnéng
obéanskych povinnost{ a napliiovan{ nirodniho dédictvi. Mechanismy této estetiky se
mohou zddt totalitdiské, ale jeji idealistické principy a nedlivéra v masy ji ospravedi-
fuji. Mame-li v8ak Griersonovy ttoky proti modernistické avantgardé sprdvné za¥adit,
je t¥eba, abychom jeho slavnou definici dokumentdrniho filmu jakoZio ,,tviirétho pojett
skute&nosti“ spojili s jeho méné& zndmou definici propagandy jakoZto ,,,konstruktivnihg
fizeni vefejnych zdleZitost{‘“.>®

Dokumentdmi film zisk4vd definici a instituciondln{ bézi tak, Ze napliiuje sviij potencisl
byt tim, co Lenin jednou nazval ,,nejdfileZitéjsim uménim™.*” Jde o umén, které je nej-
lépe vybaveno k tomu, aby prostiednictvim novych technologii fotografické vérnosti
a mechanické reprodukce upoutalo masové obecenstvo. Jak ve svém textu pro katalog
k Rod&enkové vyslavé v Muzeu moderntho uménf poznamensvd Peter Galassi, ,,pFizpfi-
sobeni modernistické estetiky nabddavym funkcim bylo ve tficatych letech mezindrod-
nim jevem, ktery se neohliZel na ideologické rozdily. [Stalin, Hitler i Henry Luce sdileli]
talent k presvédéovdnf masového publika o tom, Ze Zivot je tak dobry jako obraz, ktery
o ném piedklddajf. Aby toho dosdhli, jejich umélci modernismus nezavrhli, nybri si jej
ptisvojili.«”

Film, stejné jako pfed nim noviny a rozhlas, propdjéil silny rétoricky hlas potfebdm mo-
derntho stitu. Modern{ stit potfeboval nalézt zptisoby, jak ztvdrnit populdm{ a presvéd-
&ivé reprezentace stitnich politickych metod a program?l. Takovdto pfedstaveni zapo-
jovala udastniky do rtudlnich, participagnich akit ob&anstvi. Praxe dokumentdrniho
filmu se stala jednou takovou formou rituélni déasti.

A& na modemistické avantgard€ leZel stin elitdfstvi, a byla tudiZ ndchylnd k tomu byt
vystavena kritice, nebylo jeji nejvétsi hrozbou, Ze nenalezne uplatnéni, nybr# Ze se
uplatn{ p#li§ dobfe. Samotné postupy fragmentace, zcizovdni, potladené viry a aktivo-
vané nedtivéry, radikdln{ heterogennosti a arbitrdrnich konceti, typické pro avantgardnf
film, podvracely instituciondln{ ddvéryhodnost a ob&anskou vdZenost, kterymi chtél do-
kumentdrni tvorbu obdafit Grierson. Modernistickd avantgarda ukdzala cestu, jak trau-
matické uddlosti zobrazovat méné fetifizujicim zpisobem, ,,neZ by kdy mohlo dokézat
jejich tradiénf ztvdrnéni“® Grierson a ostatni jemu podobn{ nicméné& hledali nikoli
traumata, nybr’ feSenf.

55) Tamtéz, s. 45.

56) Citovéno in: Jay Leyda, Kino: The History of the Russian and Soviet Film. London 1973, s. 161.
A&koli Grierson télo nové filmové formé dévé nazev ,,dokumentdrn{“, Vertov jiz predtim, bezmila de-
set let pred Griersonem, vytvérel dilo, které bylo pozdé&ji oznageno za dokumentdmi. Vertov svym fil-
mim nikdy neddval ozna&ent, jeZ by vyjadfovala Zdnr & kategorii. Pro néj byly jedinym skute&nym
filmem, prost& a jednoduge. Viechny ostatni formy filmové tvorby byly odvozeninami literdrnich, diva-
delnich &i mali¥skych tradic, a tudf? byly neschopné dosdhnout filmové specifiénosti.

57) Peter Galassi, Rodchenko and Photography’s Revolution. In: Magdalena Dabrowske — Leah
Dickerman — Peter Galassi, Aleksandr Rodchenko. (katalog k vystavé v MOMA New York,
25.6.—6.10.) New York 21998, s. 130.

58) H. White, The Modernist Event. In: Vivian Sobchack (ed.), The Persistence of History: Cinema,
Television, and the Modern Event. New York 1996, s. 32; cit. dle &eského prekladu: H. W hite, Moder-
nistickd uddlost. ,,Jluminace* 11, 1999, &. 4, s. 18 (p¥el. K. Hyankov4).
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Richtertiv snimek INFLACE napfiklad zabird desitky zmatenych tvili ve chvili, kdy pent-
se ztrace){ cenu a schyluje se ke katastrofé. Jeho abstrahované bo&ni zdbéry skuteénych
tvati v neskute&ném prostoru se odvijeji jako nekoneény svilek; traumata technologické
modernity se vymykaji dafiovym opatfenim ndrodniho stdtu. INFLACE nefetiSizuje zddné
hrdiny, Z4dnou manaZerskou elitu, Zddné feeni, ani p¥ibéh pro povzbuzent.
Griersonovsky dokumentdrni film slibuje zvlddnuti udélosti prostfednicivim partici-
pagnich ritudlé, vhodnych pro ob&ansky subjekt. Modernismus odhaluje, 7e podobné
participaénl’ ritudly nejsou ni¢im vic neZ ritudly. Modernistickd avantgarda mafila iluzi
svladnuti, kterou s sebou p¥indsi realismus a vyprdvéni. Modernismus odmital zobrazo-
vat takové uddlosti, jako jsou velkd hospodd¥skd krize, vdlka, politickd revoluce &i poz-
déji holocaust, jako by 8lo ,,jasné a jednoznaéné identifikovat jejich vyznam®, & takovym
zptisobem, aby se zmenéil stin, jejz vrhaji na nasi touhu ,,vidét budoucnost, v niz by je-
jich oslabujfcf d€inky jiZ nebyly prflomny“.*

7 tohoto hlediska zddala Griersonova strategie vyroby dokumentdrnich film8 po obecen-
stvu toté%, s Eim se na své spoluoblany obrétil ve svém proslulém pozadavku John E
Kennedy: ,,Neptejte se, co mizZe vaSe zemé& udélat pro vés; ptejte se, co vy miZete udé-
lat pro svoji zemi.* Reinik nejenze pronikd k ob&antim, ale rovn&Z prispivd k budova-
nf pocitu identity, ktery md pro obcanstvi prvotady vyznam. Filmy ritudlni participace
piedstavuji dominantni tradici, af jsou oslavou monumentélniho fadismu v nacistickém
Némecku (TRIUMF VOLE), ,,v8elidového komunismu Sovétského svazu (GENERALNI LINIE,
Ejzenstejn, 1929; SOL PRO SVANETD, Kalatozov, 1930; TRI PISNE 0 LENINOVI, Vertov,
1934), koalic labouristd s konzervativei v Britdnii tficdtych let (PROBLEMY S BYDLENIM,
Elion a Anstey, 1935; UHELNA TVAR, Cavalcanti, 1936; HROZBA KOURE, Taylor, 1937) &i
intervencionalismu Nového dé&lu rooseveltovské Ameriky (PLUH, KTERY ZORAL PLANE,
Lorentz, 1936; REKA, Lorentz, 1937).

Ne viechna dokumentérni tvorba byla dotovédna stdtem nebo spolednosti. N&kteH umél-
ci se rozhodli proti moci stdtu vystoupit, ¢asto ve spojenectvi s riznymi socidlné-demo-
kratickymi & ndrodnimi komunistickymi stranami mimo SSSR. Filmové a fotografic-
k€ svazy, které se v mnoha zemich objevily, se svymi fotodokumentacemi a filmovymi
tydentky ukazujicimi pochody hladu, stdvky a socidlni protesty, byly nejlepsim prikla-
dem opoziénich snah.”” Opozi&ni dokumentdrni tvorba se nevracela k radikdlnimu
potenciglu modernistickych postupd, ale spie pHjimala realistiét&j3i t6n dominantnf
dokumentdrni produkee, jakoZ 1 otdzky individudlniho j4 a jiného, které spadaly do
vymezené oblasti vztahu ob&ana a stdtu. Newyorskd filmovd a fotografickd liga kup¥-
kladu dovolila skupiné umé&lecky ambicisznich Elend, aby se oddélili a tvofili rozvinu-
t¢j81 dokumentdrni snimky, zabyvajici se rozsdhlejdimi otdzkami jako nap¥. pozadim
Spanélské ob&anské vélky, zatimco vétina stavéla na prvni misto aktudlni zprévy a fil-
mové tydentky vénujici se novinkdm. Zadu4 z t&chto skupin strategie avantgardy véz-
né nepiijala.

59) H. W hite, The Modernist Event, s. 20; cit. dle Zeského prekladu: H. W hi t e, Modernistickd uddlost,
s. 8.

60) Viz William Alexander, Film on the Lefi: American Documentary Film from 1931 — 1942. Prince-
ton 1981.
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Ptiklader avantgardniho filmare, ktery se proménil v levicového dokumentaristu a ne.
tinavné se stavél na odpor burZoazné-demokratickému stétu, je Joris Ivens.” Ivens megj
lety 1927 a 1946 natdcel filmy v osmi zemich (v Nizozemi, Belgii, SSSR, Spanelsku
Ciné&, Spojenych statech, Kanadé a Australii). Jeho spojenectvi se Sovétskym svazem “
a postupné se ménici politikou Kominterny tykajici se militantnosti a jednoty lidoye
fronty 2 ng&j &inf jasného predstavitele radikélni levice, kterd kombinovala dtoky protj
kapitalismu s obhajobou Sovétského svazu, tiebaZe tato obhajoba pozdéji vyZadovala po. -
tlaeni zminé&nych utokd.
Ivens el navic ddl ne? jeho americké proté&jsky v tom, jak o¥ivoval modernistické posty-
py. Postupny pfechod od modernistické estetiky snimk& MosT a DEST k socidlnimu akti-
vismu snimk SPANELSKA zEM (1937), natodenému na podporu republiként, a PISEN PROy.
DU (1953), jenZ byl holdem doka¥fim a pfistavnim délnikiim celého svéta, na sebe bere
zhudténou podobu rovnéz v Ivensové remaku jeho vlastntho snimku ZUIDERSKE MORE
{1930). Tento film je ldskyplnou kronikou stdtn{ rekultivace drodné piidy z kontinentélni-
ho mote. Zdiraziiuje viak spife neviedn{ vysledky inZenyrské dovednosti a fyzické prace
ne? udlohu vlddy. V NovE zEM1 (1934) ale Ivens pouZivd zkrdcenou verzi téhoZ filmovéhg
zdznamu s novym zakondenim: p¥ipojuje utoény odsudek neregulované mezindrodn{ bur-
zy cennych papirli a socidlni lhostejnosti bohatych investoril, kief{ dovoli, aby se troda
zemé& vyhazovala, kdyZ jeji prodej neslibuje zisk. Ivens natdéi, jak se obilf ve velkém sype
do mote. V NOVE ZEMI je tén poetického pozorovant, jen? byl pi{tomen v ZUIDERSKEM MORI,
nahrazen mluvenym komentd¥em mordlniho odsudku. St4t nedok4zal dostat své zodpovéd-
nosti za regulaci trhu a cenu za to musejf zaplatit oby&ejni lidé. Pro dosaZent vétsi pre-
sv&dgivosti pouzivd Ivens dramatizujicich a zcizujicich juxtapozic. OZivuje modernistické
strategie, které Grierson znevaZoval, a zpochybriuje smys] obéti, ktery Grierson vyzdviho-
val. Nicméné prdvé pfizplsobeni téchto modernistickych postupd kdrajict funkei, kterd se
stdle jeté tykd ndrodniho stdtu, déld z Ivense Griersonova protivnika. Stoji proti sobé na
spoledné plidé, ale ka?dy na opalné strané bitevntho pole.
V obdob{ po roce 1930, kdy% podnikl prvn{ cestu do Sovétského svazu, Ivens zietelné
pEejima perspektivu levice, pfi¢em? ve stfedu jeho zdjmu zlstdvd role stdtu. Tato per-
spektiva privadi Ivense k tvorbé zabyvajict se selbdnimi stdtu p¥i zaji&fovdn{ sludnych
podminek bydleni a pfijatelné mzdy (BORINAGE, 1934, s Henrim Storckem); schopnosti
sovétského stdtu vyvinout prostfedky kli¢ové pro zajistén{ blahobytu lidu (KoMSOMOL,
1932); neschopnosti svétovych vldd reagovat na voldni o pomoc ze strany Spanélské
vlady v bitvé proti vojenskému prevratu (SPANELSKA ZEM); &i tim, Ze jeho vlastni, nizo-
zemskd vldda nenf s to vyslySet voldni kolonizovaného lidu po nezdvislosti (INDONEZIE
VOLA, 1946). V samém stfedu Ivensovy pozornosti zlistdvd moc stdtu a prava obéa-
nf. Ale neZ aby se v povélednych letech pFipojil k vyderpané levicové opozici zdpad-
. nich vlad, odeZel Ivens za Zeleznon oponu, kde zlistal aktivnim filmafem a# do své smrti

[ L FUNIR PR R V)

61) O Ivensovi existuje n&kolik knih, tou zdaleka nejpoctivéjsf a nejkomplexnéjf je ale disertace Thomase
W augh a,Joris Ivens and the Evolution of the Radical Documentary, 1926 — 1946 (doktorsk4 disertac-
nf prdce, Columbia University 1981). Neddvn&j3f zhodnoceni Ivense naleznete in: Joris Ivens and
the Documentary Context. Zivolopisné podrobnosti o jeho politickych inklinacfch in: Hans Schoots,
Living Dangerously: A Biography of Joris Ivens. Amsterdam 2000.
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Wi M

v roce 1989. Jeho pozd&jsi Zivot a tvorba nicméné jakoZto propaganda na »nespravné*

grané v podstaté mizf ze viech zdpadnich knih filmové historie.®

Zivér

Teprve v sedmdesétych letech vytladuje stét z jeho tst¥edn{ pozice v rétorice dokumen-
t4rniho filmu opozice jiného druhu. Od t€ doby se dstfednf otdzky a spory tykajf: 1. etic-
kych, politickych a ideologickych disledkid riiznjch druhti dokumentdmi produkee;
2. kvality a hodnoty jednotlivych filmatskych euvres; 3. pouZitelnosti dokumentérniho
filmu jakoZto oborové (antropologické, sociologické) &i osobni (autobiografické, poe-
tické) formy védéni a moci; 4. spolecenské prospéSnosti specifickych filmfl a rznych
modii; 5. problémt historické reprezentace a pozorovani soucasnosti.

V reakci na observaéni povahu a men$i métjtka dokumentdrnich snimkd $edesdtych let,
které zaGaly prendSet svou pozornost ze stdtu na jednotlivé aspekty kazdodenntho Zivota
4 7ité zkuenosti — af u¥ se tykaly kandid4tl na presidenta (SCHUZE KANDIDATG, Drew
Associates, 1960) &i st¥edokoldkd (STREDNI SKOLA, Frederic Wiseman, 1968) — se tvor-
ba v letech sedmdesatych vraci k modemistickym postuplim, které observaéni film od-
mital. THE LIFE AND TIMES OF ROSIE THE RIVETER (Connie Field, 1980) znovuobjevuje
postupy intertextudlni koldZe Esther Shubové. UNioN MamDs (Julia Reichert a James
Klain, 1976) a WITH BABIES AND BANNERS (Lyn Goldfarb, Lorraine Gray a Ann Bohlen,
1979) o%ivuji pouZiti interview jako formy vyprdvéni o historickych udédlostech a sdéle-
ni osobni zkuSenosti. Inscenované dramatizace se vraceji ve snimcich DAvID HOLTZMAN’S
DiaRy (Jim McBride, 1968) a DAUGHTER RITE (Michelle Citron, 1979). Metody koldze
znovu zavadé&)i filmy IN THE YEAR OF THE PIG (1969) Emila de Antonia a 79 SPRINGTIMES
or.Ho CHI MINH (1969) Santiaga Alvareze. Viechna tato dila spoleéné s dal¥imi, jako
napt. THE WOMAN’S FiLM (San Francisco Newsreel, 1971), WORLD Is Out (Mariposa
Film Group, 1977), WHo KiLLED VINCENT CHIN? (Christine Choy a Renee Tajima, 1988),
I'm BririsH BUT... (Gurinder Ghadha, 1989), ToNGUES UNTIED (Marlon Riggs, 1989),
SINK OR SwiM (Su Friedrich, 1990), PARris Is BURNING (Jennie Livingston, 1991), ISLE
OF FLOWERS (Jorge Furtado, 1989), HiSTORY AND MEMORY (Rea Tajiri, 1991), BONTOC
EuLocy (Marlon Fuentes, 1997) a VOLNY PAD (Péter Forgdcs, 1997), se zabyvaj{ otdzka-
mi altemativnich subjektivit a identit, véetné otdzek pohlavi a genderu, etnické prislus-
nosti a rasy, osobni paméti a verejnych dé&jin.

62) Viz prace R. M. B ars am, Nonfiction Film, kterd nepojedndv4 o ni¢em, co ndsledovalo po 400,000,000
(1939), a i tento film zmifiuje pouze letmo, a J. C. Ellis, Documentary Idea, kterd se nezabyv4 7ddny-
mi Ivensovymi filmy po ELEKTRICKE SILE NA VENKOVE (1941). Pouze Bamouwiv svazek Documentary,
jenz m4d pon&kud mezindrodné&js{ zdbér, referuje i o Ivensové pozdnim dile, ale ani ten téméf nebere
v tdvahu celkovy vyvoj Ivense jakoZto filmare. Barmouw kupiikladu uddvé4 data nékelika povéleSuych fil-
mi, neuvddf ale jejich ndzvy, viz s. 206. Ivens v Barnouwové vyprévéni vystupuje jen tehdy, mohou-li
jeho filmy poslouZit jako jeden z pifkladd $ir¥{ch tendenct, kieré se dle Barnouwa v jeho dile projevuji,
nikoli jako vyznamn4 postava sama o sobé&. V obdobném duchu se i nejlepsf obecné d&jiny {ilmu Thomp-
sonové a Bordwella, Film History, o Ivensovi zmitujf jen jako o jednom z mdla dokumentaristd 30. let,
kte¥{ z8stali aktivni i po druhé svétové vilee, ale jeho pozd&j¥imi filmy se viibec nezabyvaji.
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Piistup k dokumentdmf{ reprezentaci, ktery tato dila volf, jiZ nevyZaduje strategickg
zieknutf se modernistickych postupti. Moc stétu s jeho tispéchy nebo nezdary je druhgg,
na ve vztahu k vyvijejicimu se smyslu pro soliddrnost mezi jednotlivymi subkulturap,
a menginovymi skupinami. Pozornost si nyni vynucuji perspektivy, d&jiny a iniciativy ta-';
kovychto skupin, na které d¥ive nebyl brdn zietel. Spolupraci filma¥t s viddnimi organ
zacemi nyni nahrazuje spoluprdce filmait se subjekty jejich dokumentil. Vlivem tohgtg:
posunu se roz§ifuje forma 1 styl dokumentdrniho zobrazovani, které se nynf snaif z5.
hrnout girokou $kdlu riiznych hledisek a hlasd, postojii a subjektivit, pozic a hodnot, pfe."
sahujicich univerzdlni subjekt idealizovaného ndrodniho stdtu.
KdyZ se ve dvacatych a t¥icdtych letech objevila praxe dokumentdrniho filmu, dogly
v jedné chvili ke spojent riiznorodych prvkd fotografického realismu, vypravéni, mo..
dernismu a rétoriky, aby mohla kinematografickd technologie a postupy presv&d&ovini
slouZit potfebdm moderniho ndrodntho stétu. V Griersonové pojeti to znamenalo oddglit -
v&enéjsi dokumentdrni hnutf realistického presvédéovani od nespoutané avantgardy mo- -
demistického vyrazu. Toto oddélent se ve skutednosti ukézalo byt jen ¢dstedné, ne-li vy-
bdjené, nicméné mnoho filmovych historif jej udrzuje.

Stopy avantgardntho radikalismu pretrvaly v nékterych formach dokumentamiho vyra- =
zu po celé mezivdle&né obdobi, jak ukazuje Brechtovo divadlo &i takové filmy jako Rich-
terova INFLACE, Turiniv TURKSIB a Ivensova NOVA ZEME. A jak dosv&déuji dila z konce
Sedesdtych a ze sedmdesitych let, tyto prvky formalniho novétorstvi spojené se socidlni
dcelovost! charakterizuji dokumentdrnf{ film jako uméleckou formu schopnou pfedvidat

promény svéta. Mytus o oddéleni ale trvd. Tento mytus %4d4 pro dokumentdrn{ film pii-
béh o plvodu, jenZ by jeho moc presvédéovat pripsal objektivité fotografického obra-
zu spiSe neZ cilim Feénika. D&jiny dokumentdmiho filmu ddvaji tomuto mytu o plvodn
pretrvat.® I naddle dokumentdrn{ film vymezujf rdmcem st¥izlivého ritudlu ob&anské
participace.

Tento rdmec je t¥eba rozsifit, aby do n&j bylo mozné zahmout i pozménény smysl ritus-
lu, ktery se jiz netoé{ kolem ob&ana-subjekin a ndrodniho stdtu. Toto poopravené chédpi-
nf ritudlu a pfedstaven{ rusf tradiéni st¥ed politické moci. Rozpousti pevnou, centrdlni
pozici stdtu ve prospéch proménlivéjsi, na spf{znénosti zaloZené kolektivity — kolektivity
nejriznéjéich pot¥eb, ménicich se spojenectvi a nestslych sil. Novéjsi ,,vina® dokumen-
tdrntho filmu, nastupujici v sedmdesatych letech, koriguje na¥ pohled na subjekt stej=
n& jako modernistickd avantgarda pfed nf; zbavuje jedince jeho d¥ive neménné pozice
priféené stitem, nebof ulladované subjektivity si ndrokujf sviij vlasin{ hlas a obraz.
Maya Derenovd, uistfedni postava nastupujici povdleéné americké avantgardy, takovéto
radikdlni moZnosti filmové formy pfedvidala. Prosazovala vitdlni program etické angazo-

vanosti a nové pojeti ritulntho ztvirn&ni.*® Derenova se ve svém pozoruhodném spisu

63) Ne&ktefi historikové, jako napk. Georges Sadoul, jasng vypozorovali impuls, ktery dal k utvoren; doku-
mentdm( formy sovétsky film: La révélation soviétique précipita Uevolution de l'avant-garde vers le docu-
mentaire (Georges Sadoul, Histoire du ¢inéma mondial. Paris 1949 (8. vyd.), s. 203); pozd&jsi autofi
jako Barsam, Barnouw a Ellis ale navzdory prokazatelnosti sovétské invence volf mytus o ptivodu.

64) Viz Maya Deren and the American Avant-Garde nabizejic( pestrou kdlu rozbori mnohotvaing tvaréi dra-

hy Mayi Deren.
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roku 1947, Anagram of Ideas on Art, Form and Film, pokougi pro novou avantgardu zfs-
fspoleéensky anga¥ovany, eticky pougeny prostor. Vraci avantgardnimu projektu elic-
¢ rozmér a vyhlidku na ritudlni vykoupent, pro které je viak nutné uloupit nazpét od
dakﬁmenlziml’ho filmu to, co v8echna ,,tviiré{ pojeti skutednosti® sdilejf navzdory riznym
i qvﬁm 2 omezenim, kterd se na né kladou. (Derenovd se vysmivd dokumentdrnimu lpé-
m 1 faktech, stejné jako Grierson zesmégtioval elitdfstvi avantgardy.) Vyzva Derenové
:";'(aobno\’é avantgardy koresponduje s vlnou dokumentdmi tvorby zadinajici sedmdesaty-
ﬁﬁ;lety, kterou jsme zde popisovali. P¥isny pozadavek oddélovéni jiz neexistuje a Dere-
ové pojetf ritulu coby spoledensky transformativniho aktu ziskdvd znalnou presvéddi-
vost: ,Ritudlnf forma lidskou bytost nepojfm4 jako dramatické akce, nybrZ jako ponékud
*,aﬂo,sobnélf prvek v dramatickém celku. Cilem takovéhoto odosobnénf nenf jedince zni-
git; naopak, rozsiruje jej za dimenzi osobntho a osvobozuje jej od jednostrannych zamé-
feni a omezeni osobnosti. Jedinec se stdvd souddsti dynamického celku, ktery, jako
viechny tviréf vztahy, 2pétné proptjcuje svym jednotlivym éastem dil svého rozséhlejsi-
&)

ho vyznamu.
Zacinal jsem historickym revizionizmem a konéim utopickou vyzvou. Vracim se do mi-

nulosti, abych pozménil to, jak ji chdpeme, a toto nové chépani nabid] filmu, ktery mame

teprve vytvofit.

PfeloZil Jakub Kué&era

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

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

65) Maya D eren, An Anagram of Ideas on Art, Form and Film. In: Veve A. Clark — Millicent Hodson —
Catrina N e i m a n, The Legend of Maya Deren: A Documentary Biography and Collected Works. Volume 1.
New York 1988, s. 570.
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Times of Rosie the Riveter (Connie Field, 1980), Mechanicky balet (Ballet mécanique; Fernand Léger a Dud.

ey Murphy, 1924), Mechanismus velkého mozku (Me([:hanika golovnovo mozga; Vsevolod Pudovkin, 1926),
Moana (Robert Flaherty, 1926), Mofskd Avézdice (L’Etoile de mer; Man Ray, 1928), Most (De Brug; Ivens,
1927), Mondo Cane {Gualtiero Jacopetti — Paolo Cavara — Franco E. Prosperi, 1963), Mu# s kinoapardiem
(Celovék s kinoaparatom; Dziga Vertov, 1929), Nanuk, fovék primitivni (Nanook of the North; Robert Fla-
herty, 1922), Ndvrat k rozumu (Retour 2 la raison; Man Ray, 1923}, Na slovi¢ko, Nizzo (A propos de Nice;
Jean Vigo, 1929), Novd zemé (Nieuwe Gronden; Joris Ivens, 1934), Paris Is Burning (Jennie Livingston,
1991), Pisesi proudii (Das Lied der Strome; Joop Huisken, Joris Ivens, Robert Ménégoz, Ruy Santos, 1953),
Pluh, ktery zoral pldné (The Plow Thal Broke the Plains; Pare Lorentz, 1937), Problémy s bydlenim (Housing
Problems; Edgar Anstey a Arthur Elton, 1935), Primyslovd Britdnie (Industrial Britain; Robert Flaherty
a John Grierson), Rhythmus 21, 23, 25 (Hans Richter, 1921, 1923, 1925), Rybd#i (Drifters; Jobn Grierson,
1929), Reka (The River; Pare Lorentz, 1937), Schiize kandiddti (Primary; Robert Drew, Richard Leacock,
Albert Maysles, Terrence McCartney Filgate, D. A. Pennebaker, 1960), Sink or Swim (Su Friedrich, 1990),
Stdvka (Statka; Sergej Ejzenitejn, 1925), Stredni $kola (High School; Frederic Wiseman, 1938), Sitl pro Sva-
netit (Sol Svanetij; Michail Kalatozov, 1930), Symfonie velkomésta (Berlin: Die Sinfonie der GroBstadt; Wal-
ter Ruttmann, 1927), Sestina svéta (éeslaja &ast mira; Dziga Vertov, 1926), S'panélskd zem (The Spanish
Earth aka This Spanish Earth; Joris Ivens, 1937), Tongues Untied (Marlon Riggs, 1989), Triumf vile
(Triumph des Willens; Leni Riefenstahl, 1934), T¥ pisné o Leninovi (Tri pesni o Lenine; Dziga Vertov,
1934), Turksib (Victor A. Turin, 1929), Union Maids (Julia Reichert a James Klain, 1976), Usmévavd pani
Beudetovd (La Souriante Madame Beudet, Germaine Dulac, 1923), Volny pdd (Az érvény; Péter Forgics,
1997), With Babies und Banners: Story of the Women’s Emergency Brigade (Lyn Goldfarb, Lorraine Gray
a Ann Bohlen, 1978), Who Killed Vincent Chin? (Christine Choy a Renee Tajima, 1988), The Woman’s Film
(San Francisco Newsreel, 1971), World Is Out (Mariposa Film Group, 1977), Zemé& bez chleba (Las Hurdes;
Luis Bufiuel, 1933), Zlaty vék (L'Age d’or; Luis Bufiuel, 1930), Zuiderské more (Zuiderzee; Joris Ivens,
1930).

Pozndmka o autorovi:

Bill Nichols patff k nejvyznamnéjsim teoretiklim dokumentdmiho filmu. V soudasnosti piisobf
jako vedouci doktorandského programu filmovych studif na San Francisco State University.
K jeho odbornym zgjmbm patf{: kulturni kontexty muzZské subjeklivity a role kybernetiky v sou-
Zasné kulture, vizudlni aniropologie, avantgardni a experimentélni film. Je autorem a editorem
knih: Newsreel: Documentary Filmmaking on the American Left. Amo Press, New York 1980;
Ideology and the Image: Social Representation in the Cinema and Other Media. Indiana Univer-
sity Press, Bloomington 1981; (ed.) Movies and Methods: an anthology. Volume I, I1. University
of California Press, Berkeley 1976, 1985; Representing Reality: Issues and Concepts in Documen-
tary. Indiana University Press, Bloomington 1991; Blurred Boundaries: Questions of Meaning
in Contemporary Culture. Indiana University Press, Bloomington 1994; (ed.) Maya Deren and
the American Avant-Garde. University of California Press, Berkeley 2001; Introduction to Docu-
mentary. Indiana University Press, Bloomington 2001.
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