To je podobné jako v hranych filmech, stejné jako tam formulujete konflikt mezi postava-
mi, tady stavite do dialogové situace lidi s rliznymi zkudenostmi a socialnim backgroundem.

turnf fenomén, ale i jako existencidini problém touhy nebyt ve vlastni spoleénosti. Ma to

i finé vwwznamy?

To jsou zkuenosti z mého Zivota, na které se ptam. Velmi brzy jsem byl ,vzdélen”, posta- '7
ven ,za hranice”. Bylo mi dvacet Ctyfi let. Zagal jsem v presvédéeni, Ze Ziju v jedné zajimavé, i
ispédné a suverénni socialistické zemi. S tim presvédcenim jsem délal prvni filmy, kritické, pro- ' |
vokativni. Nenapadlo mé, Ze cela ta stavba je tolik prohnild. A potom rychle pfijde vystfizlivén.
Byl jsem s mnoha svymi kolegy odstranén jako nepritel. A pak, s vlastni zkudenosti gastarbeitera, |
se zkuSenosti ¢lovéka na okraji, pfimého oponenta v dobé Miloevi¢e — naudil jsem se, Ze ,mati-
ce Zivota” a to, co je reflex a kultura preziti, neni na Balkdnu v establishmentu, ale na okrajich
spolecnosti. Establishment se porad skldda z podvodnikd, ideologt a kriminalnika.

|
Ddlezité téma ve vasf tvorbé je téma gastarbeiterstvi, emigrace, nejen jako socidinf a kul- 257291 I TEORIE - ‘ | |

Rozhovor byl veden pfes Internet mezi 3. 9. a 16. 9. 2005,

preklad ze srbstiny Dominika Prejdova
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TEORIE

Carl R. Plantinga

Poeticky modus
v dokumentu

. N.Y,, N.Y. (1958) Francise Thompsona se zaméFuje na znamé vyjevy z ulic New Yorku,

které nataci deformujicimi objektivy, nechava je, aby se odraZely v zrcadlech podobnych tém
v zrcadlovych bludistich. Film Valentin de las Sierras (1967) natacel Bruce Baillie v Mexiku,
a jak napovida nazev, je to poetickd oslava mexickych hor a pfedeviim obyvatel malé vesnicky
Chapala. Baillie vyuZiva extrémnich detaild, jump cuts a zdanlivé ndhodné struktury sdélovéani
informaci. Dopis ze Sibife (Letter from Siberia, 1957) Chrise Markera se tvaFi jako cestopis, ned-
mérnou pozornost viak vénuje ochoenému medvédovi jednoho obyvatele, pracuje s primitiv-
nimi basni¢kami a pisnickami a jeho soudasti je animovana pocta tan&icim mamuttim severnim.
Z tohoto vyctu je zfejmé, Ze ne véechny dokumentarni filmy Ize zaFadit do kategorie otevieného
& formélné orientovaného dokumentu.” Ty nejzajimavéjsi a umélecky nejvyrazné&jsi filmy se
¢asto témto prilis Sirokym kategoriim vymykaiji.

) PFeloZeny text (,The Poetic Voice") je devatou kapitolou z knihy Carla R. Plantingy Rhetoric and Representation in
Nonfiction Film (Cambridge: CUP, 1997, s. 171-190). Plantinga vymezuje tfi mody — formalni (formal voice), otevieny
(open voice) a poeticky (poetic voice). Formélni a otevfeny modus definuje ve své knize takto: ,Formalni modus vystu-
puje vzhledem k filmem vytvoFenému svétu, a tedy i ke svétu skuteénému, z pozice epistemologické autority. Filmaim for-
malniho modu obzvlasté vyhovuje eroteticky narativ, jelikoZ 1) pokl4da jasnou otézku nebo relevantni a souvisly soubor
otazek a 2) odpovidé na kazdou podstatnou otézku, kterou poloZi. Formalni modus disponuje uréitou sumou védéni a tu
predava divakovi. Turdi, Ze urdité situace jsou pravdivé a vysvétluje je. Tato své4 tvrzeni vélefiuje do struktury informaci,
Z niZ vyplyva, Ze poznani predmétu je nejen mozné, ale Ze je obsahuje pravé dany film.” (Plantinga, s. 110)

Formdlni modus vysvétluje, vyklada a vede divaka, jemuz je ve své hierarchii nadfazen, takze divak je poucovén diskur-
zem, ktery na sebe bere podobu védouciho uitele. Organizaéni a stylotvorné prostiedky se sluéuji v jedno a vytvéreji
jednotny obraz pfedmétu v jasném kontextu védéni v ramci pomérné konvenénf struktury — at jiz narativni, kategorické
¢i rétorické. Formalni modus diskutuje o udalostech a tématech, rozdéluje je do kategorii a proptijcuje jim pevnou nara-
tivni strukturu. Formalni modus naléza smysl svého predmétu a tento smys| predavé divakovi.

Otevieny modus, ackoli se nemiiZe nikdy zcela zbavit vjchovné a vzdélavaci funkce formélniho modu, je mnohem
nejistéj3i, pokud jde o jeho epistemologickou pozici, nékdy dokonce odmits &ifit své védomosti v jasné definovaném
konvenénim rémci. (...) Tam, kde formalni modus vysvétiuje, otevieny modus ukazuje, provokufe a prozkoumdvd,
Muze také obsahovat urité vyroky o zobrazeném svété, ty jsou ale jiného druhu ne? explicitni neotfesitelné tvrzeni for-

malniho modu. Otevieny modus je vidy implicitné rétoricky, ale nikdy nezastavé oteviené rétorickou pozici formélniho
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Nage zkouméni dokumentarniho filmu by mélo znaéné mezery, kdyZ bychom nevzali
v potaz alternativy k formalnimu a otevienému modu. Jakkoli se formalni a otevieny modus
vzajemné metodologicky li§i, oba napliiuji zakladni funkci dokumentu — informovat prostred-
nictvim vykladu, pozorovani a zkoumani. Dokumentarni film, podobné jako ,hra”, je kategorii
s nejasnymi hranicemi, a maZe tedy zahrnovat filmy s rozdilngmi funkcemi.

Alternativni Zanry, které zde popisuji — poeticky dokument, avantgardni film, dokument
s prvky parodie a metadokument —, upfednostiiuji pred vykladem Cisté esteticka kritéria, tema-
tizuji napéti mezi reprezentaci a kompozici a pretvareji pozorovani ¢i vyklad v analyzu sebe
sama.?) Nejde tu ale v Z4dném pFipad& o nesmifitelné protiklady. Filmy pracujici s formalnim
a otevienym modem jsou, jak se mi doufdm podafilo objasnit, rovnéz zavislé na estetice — jinak
Fedeno, maji jasnou strukturu a styl. Zaroveri nelze Fici, Ze by poetické filmy zcela opomijely
pozorovéni, zkoumani & vyklad (uéi nas vnimat poezii, kdyZ uz nic jiného). Rozdil spociva v tom,
na co se klade diiraz, s pfihlédnutim k metodé a tématu.

Od zrodu dokumentu byl vzor spatfovan ve formalnim modu. Griersonova 3kola udélala
maximum pro ustanoveni dokumentu jako typu diskurzu, ktery se neomezuje pouze na pozoro-
vani. Dokument mél byt podle Griersona néstrojem propagandy, vyhriiZznou kazatelnou, ktera
by vzdélavala masy a umoznila jim orientovat se v moderni priimyslové spolecnosti. Od poetic-
kého dokumentu se Grierson naudil, Ze dokument musi byt dramaticky anebo tviréi. Na poCatku
Sedesatych let se nejvhodnéjsi reakci na riiznd kulturni, spolecenska a politicka hnuti zdala byt
metoda direct cinema a cinéma vérité. Filmy natocené touto metodou nechtély divakim nic
vysvétlovat tradiénimi odkazy a odmitaly kognitivni nadiazenost vyplyvajici z formainiho modu.
V posledni dobé vliv direct cinema slabne a dokumentaristé todf filmy, jejichZ vyrazna forma
a struktura se k autoritativnimu modu vraci, nepracuji-li pfimo s vSevédoucim komentarem.

Poeticky modus mé stejné jako ostatni mody svou vlastni historii. V jeho ramci Ize vysle-
dovat &tyfi hlavni skupiny: poeticky dokument, avantgardni film, metadokument a dokument
s prvky parodie3). Vrchol poetického dokumentu tvofily ,velkoméstské symfonie” dvacatych

modu. Diky své epistemologické pozici vychézejici z neochoty nérokovat si neomezené védéni pracuje otevieny modus
s vyrazné odlidnymi reprezentaénimi strategiemi nez formalni modus. Struktura takovych film je proménliva, oteviena
a nepredvidatelna, nespoléh4 se na tradiéni struktury, s nimiz pracuje formaini modus. Otevieny modus ma také zcela
jiny pistup ke svému predmétu — nenf pfilis naklonén vieplatnym prohlagenim a nevsazuje pfedmét do pfipraveného
konhtextu ani jej nijak neuzavira. Stadi mu pozorovat a zkoumat a nechéva na divakovi, aby si vyvodil vlastni zavéry.”
(Plantinga, s. 115-116) [pozn. prekladatele]

2) Vztahy mezi dokumentem a avaritgardou z historického hlediska zkoumé Charles Wolfe v Straight Shots and Crooked
Plots: Social Documentary and the Avant-Garde in the 1930s. In Horgath, }.-Ch. (ed). Lovers of Cinema: The American
Avantgarde Before 1945. Madison: University of Wisconsin Press, 1995.

3) Jako u viech filmovych Zanrti nejde ani zde o skupiny s neménnymi vlastnostmi a jasnymi hranicemi, ale o kategorie

s typickymi ptiklady &i vzory a €leny s rtiznymi stupni téchto vlastnosti.
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a tricatych let, poté se ve 20. stoleti poetické filmy objevovaly jen pfileZitostné (napfiklad
Koyaanisqatsi Godfreye Reggia z roku 1983). Rozvoj metadokumentu spada do obdobi Sedesa-
tych a sedmdesatych let, kdy ideologie zacaly zkoumat samy sebe. Osudy avantgardniho doku-
mentu se pohybuji po stejné kfivce jako avantgardni film obecné. Obé podskupiny spojuje jejich
okrajova pozice v rdmci dokumentarniho filmu — nejsou logickymi doplriky formalniho a otevie-
ného modu ani nezapadaji do symetrické sité zahrnujici vSechny mozné typy filmu.4) Jedinym
davodem, pro¢ se témito filmy zabyvam, je, Ze v tomto historickém okamziku predstavuji hlavni
empirické skupiny alternativniho dokumentu. PrestoZe spadaji do Ctyi* riznych podskupin, neni
od véci je oznacovat za priklady poetického modu v dokumentarnim filmu.

POETICKY DOKUMENT

Mezi poetické dokumenty patfi tzv. velkoméstské symfonie — Berlin, symfonie velkomésta
(Berlin: Sinfonie der Grosstadt, 1927), Jen hodiny (Rien Que Les Heures, 1926) a Mannahatta
(1921), rané filmy Jorise lvense (Most - De Brug, 1928; Dést ~ Regen, 1929), Zrcadlo Holandska
(Spiegel van Holland, 1950) a Sklo (Glas, 1958) Berta Haanstry. Ze soucasnych filmG spada do
této skupiny ohromujici Reggidv film Koyaanisqatsi (1983) a nespocet studentskych film{ a vi-
def, natacenych na seminarich filmové tvorby po celém svété.

Poetické filmy pojimaji sva témata jako estetické objekty ¢i udalosti, nezaméruji se primar-
né na Sifeni informaci a faktl, ale na smyslové a formalni aspekty svych namétl. Dést, Berlin
a foukani skla ziskavaji v Desti, Berliné, symfonii velkomésta a Skle klasickou estetickou hodnotu
zaloZenou na symetrii, rytmu a rozmanitosti v jednoté. Poeticky film zdUraziuje rad, jasnost,
ukéznénost a harmonii formy a odvolava se na normy vytvorené b&hem nékolika tisic let vyvoje
umeélecké tvorby.

Na klasické normy se poeticky film neodvolava jen v zachyceni zobrazeného svéta, ale
pfimo v samotné povaze tohoto svéta. Nataceni poetického filmu nebo jeho sledovani maze
probihat pomoci objevovéni ¢i pozorovani, ale samotné objevy a pozorovani vyzdvihuji urcité
vlastnosti svéta na Gkor jinych.

Poeticky film ukazuje zobrazeny svét v souladu s klasickou formou a stylem. Poeticky film
pojima svou latku jako esteticky objekt.

V Desti pozorujeme vzorce destovych kapek na okennich tabulkach a seskupeni destnik(
z balkonl nad chodnikem. Vidime cdkance vody, jak kola projizdéji kaluZemi, a potlicky vody
stékajici z amsterodamskych stfech do okaptd a na ulice. Beriin, symfonie velkomésta se zamé-
fuje na zachyceni rytm( mésta v souladu s cykly otacejici se Zemé. Mésto se probouzi, pracuje,

4) Lze ovéem oponovat, Ze poeticky dokument (véetné nékterych Flahertyho film) kdysi zaujimal Ustfedni postaveni

v rémci dokumentu, alespon do té doby, nez jej Grierson vystavil kritice kvili nedostatku spolecenské angazovanosti.
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odpociva a spi podle neviditelného diktatu pfirody a symetrie. Smyslové a rytmické vlastnosti
foukani skla ndm odhaluje Bert Haanstra ve Skle. SklaF vytvafi své dilo z koufici hmoty rozzha-
veného skla foukanim do dlouhé kovové trubice. Ve filmu se objevuji zdbé&ry podobnych &innosti
— vlastniho foukani, liti hrudek skla do forem, ruka, ktera ota&i trubici, krk, ktery se natahuje, aby
vidél vysledek prace —, podobnost pohyb( spolu s jazzovym doprovodem vytvai tane&ni efekt.
Estetické plsobeni zvysuje jak zobrazeny svét, tak diskurz, ktery jej vytvari.

Diskurz v poetickém dokumentu neni funkeni pouze jako pFevadéni svéta smyslovych
a ptsobivych obrazd na platno. Zachycuje svou latku v souladu s poZadavky harmonie a jednoty.
Berlin, symfonie velkomésta tedy zobrazuje Berlin jako Zivou bytost, ktera se Fidi harmonickym
a pravidelnym rytmem pfirody, jak jej predstavuje st¥idani dne a noci. Sklo ma jinou strukturu.
Film sice zacina protikladem mezi ruéni vyrobou skla a vyrobou mechanizovanou, tento konflikt
je v8ak v zavéru prekonan ve prospéch nové harmonie.

Divak nejprve sleduje ruéni vyrobu skla. Tato €ast oslavuje ruéni sklafstvi dokonalou
orchestraci pohybu, opakovanych &innosti a jazzového doprovodu, jeho? repetice a variace jako
by napodobovaly samotné sklaiské femeslo. Druh4 €4st zobrazuje a paroduje pasovou vyrobu
lahvi. Namisto jazzového doprovodu slysime prepjaté a komicky deformované zvuky stroj.
V jednom okamziku se hladky priib&h vyroby zadrhne, lahve padaji a jedna po druhé se tFisti
o zem. Kratka zavéreénd &ast spojuje rucni a strojovou vyrobu do harmonického celku. Jak se
hudebni doprovod zrychluje a vrcholi, stfidaji se zabéry téchto dvou vyrobnich metod a obé pro-
bihaji v rytmu stejné hudby. Jako celek tedy film vytvari dojem jednoty, harmonie a organicnosti
— sjednocuje alternativy a protiklady.

Styl je v poetickém dokumentu nositelem informace a zaroveri posiluje jednotici funkci
diskurzu. Pacifik 231 Jeana Mitryho z roku 1944 vytvari dynamickou stfihovou strukturou dojem
lokomotivy prechézejici z nehybnosti do horeéného chvatu. Stiih hraje vyznamnou roli i ve Skle.
Jednotlivé zabéry vyroby skla maji sice kazdy svou denotaéni hodnotu, zavéreéna harmonie
obou zplsobd vyroby viak do velké miry vychazi ze stfihové techniky. Stih nastoluje pomér
mezi opakovénim a variacemi mezi zabé&ry a pohyby i v &asti vénované ruéni vyrobé — vysled-
kem je pfijemna kombinace ocekavaného a prekvapivého; pohupovéni havého skla na konci
trubice pfedstavuje fascinujici vizualni zaZitek. Haanstra mohl pfi st¥ihani scén vyroby skla opa-
kovat podobné stiihové sekvence — zabér délnikova obliceje, nasledné jeho rukou otééejicich
trubici, detail samotné otacejici se trubice po sklo na jejim konci, opét zabér na oblidej atd.
Zabéry v tomto pofadi sice nékdy pouZiva, vétsinou ale méni jejich usporadani a typ. Casto na
sebe navic stfihd zdbéry riznych déiniki opakuijicich stejny pohyb — napfiklad ruce otacejici
trubici podobnym zplisobem. Po vytvofeni stiihovych sekvenci méni film jejich poradi i délku
zabéri a vytvaFi variace v rdmci opakujicich se vzorcti. Zaistava pouze neustély pohyb a rytmus
pracujicich FemeslInikd, které ladi s jazzovym doprovodem. (V &4sti vénované pasové vyrobé skla
Haanstra naopak vytvari strohy, predvidatelny a opakuijici se stfihovy model, ktery se proménuje
pouze v okamZiku, kdy na lince nastane porucha.)
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Klasicka estetika preferuje jednoduchost a jasnost, oba tyto rysy jsou dominantni i v po-
etickém dokumentu. Diskurz téchto filmd je velmi soudriny, vie, co se na platné objevuje, ma
za cil napoméhat prfimé a nié¢im nezatiZzené komunikaci mezi textem a divakem. Hudba pracuje
s jasnym tématem, kamera umistuje pfedméty do stfedu ramce, stfih vytvafi pravidelné vzorce.
Mathew Bernstein poukazal na to, Ze Berlin, symfonie velkomésta vyuziva strihovych postupl
klasickych hranych filmd — ve zpUsobu ¢lenéni a spojovani zabérl a vytvareni filmového prosto-
ru se Fidi principy analytické montaZe a plynulého, ,neviditelného” stfihu.5)

To, ze diskurz poetického dokumentu je koherentni, oviem neznameng, Ze zprostiedko-
vava informaci stejnym zplisobem jako formalni modus. Formalni dokument o vyrobé skla by
divaka poudil o svém predmétu sérii faktickych informaci. Sklo tyto informace podava esteticky,
pojima sklarstvi jako ,krasné remeslo”. Jediné, co se Sklo divaka pokousi naudit, je, Ze vyroba skla
muzZe byt smyslovym zazitkem.

Poeticky film se vzdavé epistemologické funkce, ktera je vlastni jak formalnimu, tak ote-
vienému modu, a preferuje estetické ztvdrnéni. Svou latku strukturuje a stylizuje v souladu
s klasickym pojetim krasna a diiraz klade na smyslovou rovinu. Svou strukturou a stylem vytvari
poeticky dokument uzavieny svét, v némz vladne jednota a harmonie. Styl m4 jediny cil - zob-
razit tento svét co nejjasnéji a nejjednoduseji.

AVANTGARDNI DOKUMENT

Avantgardnimu dokumentu se vétsinou vénuje zcela minimalni pozornost, v déjindch dokumen-
tu o ném nebyva ani zminka. Avantgardni dokumenty se zfidka stavaji soucasti kanonu, kritika
vénujici se dokumentu je vétSinou odsouva na okraj a za zakladni funkci dokumentu povaZuje
sobjektivitu” a zachyceni politické a spolecenské reality. Avantgardni filmy vétdinou natadeji jed-
notlivci s nizkymi rozpodty na 16mm kameru ¢i na video. Filmy distribuuji nezavislé spoleénosti
jako napf. Canyon Cinema, the Filmmakers” Coop nebo instituce, jakou je Muzeum moderniho
uméni v New Yorku. V katalogu spole¢nosti Canyon Cinema najdeme pod heslem ,dokument”
desitky film{. Nékteré, napriklad Animals Running (ZviFata na utéku, 1974) Anne Seversonové,
maji blize k poetickému Zanru, jiné napliuji avantgardni paradigma pfesnéji. Avantgardni filmy
je vétdinou mozné vidét jen v muzeich, na univerzitich & specidlnich projekcich pro filmové
nadsence.

Avantgardni filmy se cele zaméruji na styl. Pracuji s reportaznim materidlem & zabéry z ty-
denikd, manipuluji s nimi ale podle formalniho systému, ktery je organizaénim principem celého
filmu. Nejen Ze nahrazuji epistemologii estetikou a odlisuji se tak od film& formainiho i oteviené-
ho modu, ale vytvareji sloZity styl, ktery nema za cil informovat, ale stava se samotnym tématem

5) Bernstein, M. Visual Style and Spatial Articulations in Berlin: Symphony of a Great City. Journal of Film and Video
36.4 (podzim 1984), s. 5-12.
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filmu. Avantgardni film klade na styl mnohem vétéi daraz nez film poeticky. Styl poetického
dokumentu navic vychéazi z klasickych kanond, avantgardni film kanony rusi. Svét v poetickém
filmu je naplnén klasickymi estetickymi a formalnimi kvalitami; diskurz avantgardniho filmu se
zaméFuje vyhradné sam na sebe. Namisto jednotného zobrazeného svéta divak sleduje struktury
formy, uhld, pohybu a barvy.

Poeticky film se fidi vnéjsimi normami vychazejicimi z klasickych estetickych hodnot.
Avantgardni film se rovnéz obraci k vnéjsim hodnotdm — k fragmentaci, minimalismu & per-
cepéni sloZitosti. VytvaFi si ale zarovef svébytné normy vnitfni, které vychazeji ze stylovych struk-
tur. Normy musi vychazet z filmu samotného jiz jen proto, Ze aby se styl mohl stat tématem, musi
byt dostateéné novatorsky, musi obsahovat prvky redundance a vnitini soudrznosti. Z tohoto
davodu nemusi avantgardni film viibec zachycovat vnéjsi svét, ale vytvaret pouze neprostupny,
matny povrch. Svét, ktery avantgardni film zachycuje, je z velké &asti skryt za strukturami stylis-
tickych technik.

V avantgardnim filmu dochazi k souhfe dvou zplsob( sledovani filmu. Referent se diva-
kovi na jedné strané odhaluje prostfednictvim obrazl (a zvukd) ikonické &i indexové povahy,
na strané druhé styl znesnadiuje samotnou moZnost odkazovani na vnéjsi svét a sdm se stava
stfedem zadjmu. PFi sledovani avantgardniho filmu se neustdle pohybujeme mezi dvojim typem
vhimani obraz — jako okna do vnéjsiho svéta nebo jako obrazl bez této reference.

Tuto hru ve vnimani avantgardniho filmu ilustruje film Bruce Ballieho Castro Street
(Castrova ulice, 1966). Film zachycuje prostor seradisté nakladnich vlakd, vlakd a tézkého pri-
myslu a nahliZi jej prizmatem nejrdznéjsich vyrazovych technik. Nespoléha se na Zadné vnéjsi
normy, povazované za klasické; neobsahuje narativ, formalni Gvod ani rétorickou polemiku
ani nevytvari dojem harmonie a fadu typickych pro klasickou estetiku. Jednotu mista a tématu
Vytvari tim, Ze ze omezuje na jediny prostor. Nevytvari ale svét, v némz by Slo uplatnit strategii
Casové posloupnosti, pomoci niz se divak vétsinou v textu orientuje. V Castro Street musi tuto
orientaci opirat o jiné prostredky. Porozuméni napomahaji na jedné strané formalni, stylistické
struktury. Vnimat film jako ikonické, indexové zobrazeni divakovi zaroven umoZnuje obrazova
a zvukova stranka filmu.

Mezi stylistické techniky patfi neustaly pohyb kamery, uZiti zabé&rd v negativu, zatmivacek
a roztmivaéek, zabéry natacené pres deformuijici skla, filtry ¢i jako zrcadlové odrazy a vztahy
vytvarejici se mezi pohybem a vizudinimi prvky pomoci stfihu a dvojexpozice.

V rémci téchto postuptll plsobi dvé tendence, které vytvareji vnitfni normy: (1) ddraz na
urcité textové a vizualni prvky v rdmci obrazu a (2) schéma pohybu dané stfihem a dvojexpo-
zicl.

Jednotlivé zabéry nevytvareji diskurz priklonem k realismu, ale dlirazem na smyslové,
formalni a textové aspekty. Zabéry jsou az na nékolik vyjimek tak seviené, Ze jejich prostorovy
rdmec a kontext nelze definovat. Na platné se objevuji kominy, vagony, pFislusenstvi a detaily
povrchu strojt, nikdy v§ak avodni celkovy zabér. Kamera objekty fragmentarizuje a neumozZfiuje
vnfmat je jinak nez jako abstraktni formy, linie a barevné skvrny. V. mnoha zdbérech pohybujicich
se vlakd uzavird kamera vagony do ramce vedouciho na jedné strané pod linii stfechy, na druhé

4 wr

nad koly a vytvéri tak dojem neurcitého povrchu, projizdéjiciho boéné od kamery. Jedina vyjimka
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potvrzujici pravidlo sevi‘enych zabért se objevuje asi v poloviné filmu v podobé celku lokomoti-
vy vlaku Southern Pacific uprostfed pole lucniho kuviti.

Vlak pomalu projizdi zprava doleva, kamera zlstava neobvykle klidna, pak se zastavi.
Tento zabér vystupuje z filmu jako variace na jinak neménny vzorec.

Zaméfeni diskurzu na povrchovou texturu filmu podporuje nejen velikost zabéra, ale i nej-
rizn&jéi deformace a nezvyklé uZiti barev. Cela fada zabérd je natacena pres skla rznych barev
a tvary, ktera se ¢asto pohybuji smérem od kamery a ke kamefe, nahoru a doll a zachycuji lom
svétla. Ve filmu se také objevuje mnoho dvojexpozic a zabérd v negativu. Film konci negativnim
zabérem cedulky s népisem ,Castro Street”, exponovanym pres zabér jasné rudy. Dalsich defor-
maci obrazu se dosahuje jeho rozpalenim, uzitim zrcadel, filtrd, zatmivacek a roztmivacek.

Vée dohromady, spolu se stfihovou skladbou a dvojexpozici, vytvari zretelny stylovy sys-
tém. Nejvyraznéjsim motivem filmu je pohyb linii a forem — prostrednictvim kamery, pohybu
uvnitf zabéru a dvojexpozic. Pohyb kamery je pomaly, elegantni a neustaly, vétSinou rovnobézny
se zemi, ale n&kdy i vertikalni, jako v pfipadé detailniho Svenku po cervenych a hnédych pri-
myslovych strojich prosvétlenych odpolednim sluncem. Dal$im zdrojem pohybu je pohyb vlakd,
které projizdéji bo¢né od kamery viemi sméry. Svébytny typ pohybu predstavuje dvojexpozice,
v prolinajicich se zabérech se pfitom nékdy jiz pohybuje kamera & predméty uvnitf zabéru.

Pohyb kamery, pfedmétd pied ni a dvojexpozice umoziiuji sledovat mezi pohyby uvnitf
zabé&ru mnoho rliznych smér, rychlosti a vztah(. V jedné sekvenci se objevuji zabé&ry Zeleznic-
nich vagont pohybujicich se boéné od kamery pres platno. Kamera pomalu panordmuje zleva
doprava, zatimco vlak jede zprava doleva. Vlak jede zprava doleva, ale vlak na prolinajicim
se zabéru se pohybuje v opacném sméru. Diskurz nékdy pres sebe klade laterdlni a vertikalni
pohyb a mezi kFizicimi se pohyby vytvari Gzkou souvislost. Jiné vztahy mezi pohyby nejsou tak
zasadni — v jednom zabéru jsou pres sebe exponovany dva vlaky jedouci stejnym smérem, jeden
je v negativu a pohybuje se o néco rychleji nez ten druhy. Na mnoha vlacich jsou navic rlizné
napisy a Cisla jako ,346”, ,Naklada¢&”, ,Union Pacific” &, KrFehky nakltad” — pohyb divékovych oci
Ctoucich tyto napisy je dalsi dimenzi pohybu filmu.

Castro Street tedy vytvari svébytny systém pohybu v ramci zabé&rh i mezi nimi.

V Castro Street se prolinaji dva zplsoby sledovani filmu — jako abstraktni stylistické
struktury (parametrickd narace) nebo jako jednotné série obrazd a zvukl ikonické a indexové
povahy. Nelze se na néj divat jako na cisté abstraktni film, styl se nikdy nestane zcela dominant-
nim prvkem. Prikladem je zvukovy doprovod, ktery na rozdil od vizudlnich prvkl neumoziuje
diskurzu, aby se soustfedil pouze na styl. Jeho motivy vychazeji z reality, napodobuji zvukové
prostfedi ndkladniho seradisté. Neslysime Zadny komentar nebo hudbu, ale neurcité, misty tlu-
mené zvuky viak( a priimyslu: zvonéni obrovskych zvon(, bafani motora a syéeni pary. SlySime
také piskani a skripéni té€Zkych strojd. Reprodukci okolnich zvukil se zvukové stopa snaZzi vyvolat
~dojem skute¢nosti”, aby divak vnimal obrazy a zvuky ve filmu jako alespon ¢asteéné ikonické
a indexové. Pro divika tedy film neni pouhym stylistickym cvicenim, ale esejem o obrazech
a zvucich tézkého priimyslu a viakd.

Avantgardni dokumenty jsou zaméreny na styl, pokud to divak ignoruje a za stylem hleda
pfedeviim obsah jednotlivych zabérl, miji se se zakladnim smyslem té€chto filml. Avantgardni
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filmy stavi na napéti mezi obrazy jako reprezentaci reality a jako stavebnimi kameny ve sloZité
umélecké strukture. To je ve skutecnosti hlavnim pot&enim, které nabizeji — hra mezi ikonamij
a indexy na stran€ jedné a samotnou plsobivosti a strukturaci stylu a techniky na strané druhé,
Avantgardni filmy umoZiuji dvoji divackou aktivitu, stfidani mezi pohledem za obrazy a vnims-
nim obrazi a stylu jako samostatnych prvkil nezévislych na obsahu. Ve své podstaté jsou tedy

reflexivni, pohybuji se mezi reprezentaci a nepraihlednosti diskurzu, aniz kdy podiehnou jedno.
mu z nich.

METADOKUMENT

Do skupiny ,metadokumentt” patii filmy jako Mu# s kinoapardtem Dzigy Vertova (1929),
Daleko od Vietnamu (Loin du Vietnam, 1967), Dopis ze Sibife (Letter from Siberia, 1957) a Bez
slunce (Sans Soleil, 1983) Chrise Markera.

Reflexivnost téchto filmd je zviastniho druhu — jsou to dokumenty o dokumentu a repre-
zentaci jako takové. Zatimco avantgardni film je implicitné reflexivni, metadokument je explicitné
reflexivni, v kazdém okamzZiku strhdvé pozornost na otdzku vlastniho utvafeni. Metadokumenty
kladou na rozdil od poetickych a avantgardnich film( diiraz na poznavaci funkci. Od otevirenych
a klasickych styld se lisi formélni sloZitosti, stylem, ktery rusi zab&hlé kanony, a tim, Ze za zakladni
téma pojimaji samotnou reprezentaci.

V urditém smyslu je reflexivni diskurz metadokumentu podobny cinéma vérité. Samotny
Rouchtiv a MorinGv termin je pfekladem Vertovova kina-pravdy. V dileZitych ohledech se ale
metadokument se cinéma vérité rozchazi. Pomineme-li jejich reflexivnost, podobaji se filmy
cinéma vérité po formalni a technické strance filmam hnuti direct cinema — oba sméry usiluji
o zachyceni povrchovych rysdi udalosti, lisi se viak v metodé. Pro reZiséra cinéma vérité je zachy-
ceni reality ,pravdivéjsi®, je-li pfitomnost a vliv $tabu b&hem nataéeni podnétny a v dokon&eném
filmu patrny. Cinéma vérité se vyhyba komentafi®) a peclivému nasviceni, preferuje spontan-
nost, kterou umoZfiuje lehké ru¢ni kamera a zvukové aparatura. Pred klasickymi formami uspo-
fadani dava prednost zdéanlivé ndhodné organizacni strukture.

Metadokument je na druhou stranu reflexivni po formalni i technické strance a zridkakdy
usiluje o ,spontdnnost” cinéma vérité a direct cinema, o to ,zachytit realitu nepfipravenou”.
Pro metadokument neni realismus nikdy zasadni, metadokument se soustieduje predeviim na
montaZ a manipulaci formalnich prvkil obrazu a zvuku. Diskurz cinéma vérité se ostentativné
snaZi zobrazit realitu pravdivéji & ,,upFimnéji”7). Diskurz metadokumentu rovnéz stavi sebe nad
vSechno ostatni, ale pouze proto, aby zkoumal svou viastni povahu.

Reflexivita je v metadokumentu patrné v kazdém bodé. Vertovovym hlavnim cilem bylo

6) Jeale tfeba poznamenat, Ze vétgina Rouchowych filmi ma téméf nepretrZity komentar a nepfedstavuje tudi takovy mode-
lovy priklad cinéma vérité jako Kronika jednoho léta (Chronicle of a Summer, resie: Jean Rouch a Edgar Morin, 1g61).
7 Viz Jean Rouch. In Levin, R. (ed). Documentary Explorations. Garden City, Doubleday, NY 1971, s. 135.
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vytvofit novou formu komunikace, kterd by odpovidala novému spolecenskému usporadani
sovétského svazu. O ,kino-oku” pise:

.Osvobozuji se ode dneska pro viechny Casy od lidské nepohyblivosti. Jsem v neustalém
pohybu. Priblizuji se k vécem a zase se od nich vzdaluji, podlézam pod né a vystupuji na ne,
pé&Zim zaroven s hlavou cvélajiciho koné, bézim pred utikajicimi vojaky, prevracim se na zada,
vzlétam zarovefi s letadly, paddm a zvedam se zaroven s padajicimi a zvedajicimi se tély. J4, stroj,
jsem se vrhl pfimo do chaosu pohybi a zaznamenavam pohyb za pohybem aZ k tém nejslozi-
t&j§im kombinacim.

Osvobozen od obligatnich 16-17 snimk{ za vtefinu, osvobozen od konvenci ¢asu a prosto-
ru, konfrontuji kterékoli body ve vesmiru, at uz jsou natoceny kdekoli.

Ma cesta vede k svéZimu chapéni svéta. A ja nové vyloZim neznamy vam svét.”8)

Vertoviv MuZ s kinoapardtem kromé svého technického novatorstvi oslavuje schopnost
kamery zachytit jevovy svét — tato schopnost je tématem celého filmu. Pri zachycovani rozmani-
tych tvari Zivota v Sovétském svazu dvacatych let odkazuje film jiz od Gvodnich zabérd, v nichz
se prazdné kino zapliiuje divaky, na své vytvareni. Vidime kameramana, jak si stavi kameru na
stativ, sledujeme kameru v neobvyklych pozicich a na nezvyklych mistech —~ na mostech a v au-
tech, ktera se Fiti rusnymi ulicemi. Obraz détského obli¢eje v jedné chvili ztuhne do fotografie,
nasledné vidime stejné obrazy jako policka filmu na stfihacském stole. Kamera dokonce oZije,
v animovaném zabéru sama ,chodi” ha tfinohém stativu.

Filmy Chrise Markera si zaslouzi samostatnou kapitolu. Inspiroval se, stejné jako Rouch
a Morin, Dzigou Vertovem. Byl hlavnim organizatorem SLONu (Société pour le Lancement des
Ouvres Nouvelles, Spolecnost pro uvadéni novych filmd), filmového sdruzeni, které vyprodu-
kovalo nékolik politickych dokumentl. Mezi né patri Daleko od Vietnamu (1967), které Marker
sestavil z dél jinych filmarQ. Sdm natécel jedinecné a plsobivé filmy, navysost originalni svym
pojetim a provedenim. Kromé Rampy (La Jettée, 1962), netradi¢niho kratkého sci-fi, sloZzeného
ze statickych zabérh-fotografii a jednoho zidbéru v pohybu, natocil Marker nékolik otevirenych
a divacky pfistupnych dokumentll — Dopis ze Sibire, Cuba Si! (Kuba ano!, 1961), Le Joli Mai
(Krdsny mdj1963), Le Mystére Koumiko (Zdhada Koumiko, 1965) a Bez slunce. Vsechny jsou
reflexivni a vSechny se zabyvaji otdzkami reprezentace v dokumentéarnim filmu.

Dopis ze Sibire je v mnoha ohledech podobny filmu Mondo Cane, kterému se jesté budu
vénovat. Diskurz umoziiuje divdk@im opfit se o konvence formalniho modu — v tomto pripadé
o konvence cestopisu. Postupné se vsak film proménuje ve vtipné zkoumani samotné otazky
reprezentace v dokumentu. Dopis ze Sibife sim sebe oznacuje za svébytny esej, vypravéc ndm
v komentari oznamuje, Ze ,piSe tento dopis ze Sibife". Sledujeme zabéry sibirskych lovcU, pro-
myslu, krajiny, sobl a dalsi, které bychom ve filmu o Sibifi ocekavali. Film se zcela nevzdava
nauéného tonu formalniho modu, na mnoha mistech se zabyva vaznymi politickymi otazkami.
V jedné scéné sledujeme zlatokopy ryZovat pisek — radéji budou pracovat o samoté, nez aby

8) Vertov, D.: Revoluce konikd. In Navrétil, A. Dziga Vertov. CSFU, Praha 1974, s. 181,
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se nechali najmout na Iépe placenou préaci, kterd slouzi zajmlm spolecnosti. Viypravéc kritizuje
jejich ,hloupost”, to, Ze stavi svou individualitu nad veskerou racionalitu.

Zahy se v3ak film zacne ubirat svou vlastni cestou s celou Fadou bizarnich zakrut. Vazny
tén cestopisu asto naruduji scény, jakymi je napriklad animované sekvence tanéicich mamuta,
prostomyslné pisné a fikanky & pseudoreklama na soby. Informace o zobrazeném svété, které
nam vypravéé predkiada, jsou podle viech standardll pfinejmensim nezvyklé. Po neimérnou
dobu se film napfiklad vénuje jednomu ochocenému medvédovi, ktery je po vétsinu ¢asu priva-
zany za domem, ale ¢as od casu jej vezmou na prochazku.

Ve filmu jsou pochopitelné i vaznéjsi sekvence — v nejzndméjsi scéné se trikrat opakuji
zabé&ry délnikd vélcujicich na ulici beton. PFi kazdém opakovani zméni komentétor tén i postoj
— od prosovétské propagandy pres protisovétskou po hravy pokus o objektivitu. Tato sekvence
tak zd@irazfiuje roli a moc komentare pfi interpretaci dokumentérnich zabérd. V této a ostatnich
scénach také komentar paroduje zastarald klisé cestopisného Zanru. Kdyz se ve stepi kolem koné
profiti moderni automobil, zamumla vypravé¢ néco o povinném komentéri o tom, jak se ,staré
potkava s novym”.

Bez slunce se, podobné jako Dopis ze Sibife, pFedstavuje coby dopis, pfesnéji feceno denik
z cest. Ve filozoficko-Zurnalistickém ténu film premita o kulture v Japonsku a o povaze paméti
a reprezentace. Struktura vychazi z volnych asociaci vypravéée, pohybujeme se po nejriiznéjsich
mistech svéta podle jeho okamzitych rozmarl. Nékdy zabéry pfipominaji ty nejkonvenénéjsi
dokumenty, zaroven ale Marker pracuje se syntetizovanymi zabéry z videa. Jedine€nym prvkem
ve filmu je komentaF — dopisy cestovatele (nejspi$ Markera samého) o jeho cestach ¢te Zena
(Alexandra Stewartova). Nékdy je Cte tak, jak asi byly ,napsany”, v prvni osobé, jindy je prevadi
do osoby tfeti. Samotny komentar tedy rozdifuje téma rozmar( paméti a nemoZzZnosti primé
komunikace tim, Ze je zprostfedkovany ¢tenarem, ktery jako by komentoval samotny komentar.

Daleko od Vietnamu, kterému zde vénuji vétsi pozornost, se zabyva dalSimi otdzkami
vyrazu, predevsim komentarem vypravéce. Marker tento film sestavil ze sekvenci, které natodili
jini reZiséri, mezi nimi napf. Joris Ivens, Alain Resnais, William Klein, Agnés Vardova, Claude
Lelouch a Jean-Luc Godard. Tito ,technici”, jak oznamuje titulek, natodili tento film, aby ,dali
najevo, praci ve svém oboru, solidirnost s obyvateli Viethamu v jejich boji proti agresi®. Film je
tedy jakousi antologii vyjadrujici jednotny postoj — podporu viethamského odporu proti americ-
kym operacim v zemi. Na pocatku kazdé Casti je titulek, nékdy i jméno autora.

Daleko od Vietnamu vyuziva nékterych konvenci formalniho modu. Jako kazdy rétoricky
film shrnuje své divody k nesouhlasu hned na za¢atku. Uvodni titulek, vyuZivajici svého prven-
stvi, vytvari rétoricky rdmec, v némz by mél divak film vnimat:

JFilm francouzskych umélct, ktery pravé uvidite, nechce byt obZalobou amerického lidu,
ale americké zahrani¢ni politiky. Uvidite lidi, které tato politika oznacuje za ,hepratele”, ktefi jsou
ale spise obétmi vmésovani se do prava naroda na sebeurceni a pokrok, tfeba i zptsobem, ktery
Amerika sama zvolila pfed dvéma staletimi — revoluci.”
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Jinou formalni technikou, s niZ Daleko od Vietnamu pracuje, je komentaF, ktery obrazy
sjednocuje a vysvétluje divakam jejich vyznam. Sledujeme americké namofrniky nakladat bomby
do letadel a sly$ime komentar: ,Tak vypada valka bohatych”, ktery vytvari vztah mezi obrazy roz-
vinuté valeéné technologie a pojmem dostatku a bohatstvi, valkou bojovanou pro bohace. Nad
zabéry Vietnamu a vietnamskych rolnika komentéF pokracuje: ,A takto vypada véalka chudych”,
gmZ zase vztahuje zabéry jednoduchého zemédélstvi k chudobé a vélce bojované chudymi.
Daldi vyklad se objevuje b&hem sekvence s nazvem ,Prehlidka je prehlidka” — po zabérech
z prehlidky loajality” a z protestni demonstrace podava vypravéc jakoby dokumentarni historii
vietnamského konfliktu od odchodu Francouzil ze zemé. Uvodni pasaze Daleko od Viethamu
jsou v mnoha ohledech typickymi pro formélni modus. Stru¢ny tvod nalrtne historii konfliktu
a naznadi politické pozice, styl pouze informuje o zobrazeném svété.

Posledni sekvence ,Vertigo" nabizi moZnost interpretace, ktera celému projektu dodéava
#4d a uzavira jej, sloZitost jejiho stylu je ale pro formalni modus netypicka. Na prvni pohled se
zd3, Ze cela sekvence odmita vyvozovat ze slozitych udalosti ve Vietnamu jakykoli jednoznaény
zavér. Na platné se objevuji flash frames [nékolikaokénkové zabéry], rychly stfih a jump cut
vytvari montaz matoucich obraz(i zachycujicich americkou reakci na valku. Sledujeme protivale¢-
né protesty, Gsklebky kolemjdoucich, zabéry z westernd, reklamy, zabéry z televiznich poradd,
vlajky, scény z nocnich klub, nejriiznéjsi ikony americké kultury, vylohy obchodi, Malcolma X,
lidi béZici po ulicich, propukajici boje a zabéry z dalSich protestnich akci. Tyto vyjevy plné zmat-
ku a anarchie se prolinaji se zabéry vietnamskych lidi a vojakd. Jejich pohyby jsou na rozdil od
Ameri¢an(l pravidelné a naznaduji jednotu a soudrznost. Tyto zabéry jsou prosvétleny zvlaStnim
klidem a kontrastuji s horeénymi zabéry Americand. ,Vertigo” stavi proti sobé zmatek a roztfisté-
nost Ameri¢an( a ndpadnou pevnost, rozhodnost a jednomyslnost Viethamct. Zac4tek a konec
Daleko od Vietnamu maiji klasickou funkci — seznamuiji divdka s vnitfnimi schématy a vymezuji
ideologicky ramec. (Usili Ameri¢ant podkopéava moralni nejistota, Vietnamci jsou ve svém boji
za nezavislost jednotni.)

Celkova struktura filmu se ale radikdlné odlisuje od formalniho paradigmatu. Daleko
od Vietnamu postrada jednotny a harmonicky rad zobrazeni, je antologii riiznorodych &asti.
Konvenéni prechody mezi nimi jsou spiSe vyjimkou, samo jejich vnitini usporadani je volné a bez
vyraznéjsi struktury. Jednotlivé ¢asti nemaji jednotné narativni ¢i tematické poradi. Jedinym spo-
jujicim prvkem je spolecny rétoricky postoj.

Stylové nejsloZitéjsi ¢asti je zcela jisté prispévek Jeana-Luca Godarda nazvany ,Kamera-
oko”. V komentari slySime Godard(v hlas, ktery vypravi o tom, jak mu byl zakdzan vstup do
Severniho Vietnamu, kde chtél natodit film, a jak na toto zklaméani reagoval. Dochazi k zavéru,
Ze ,jediné, co mizeme délat, je todit filmy. To nejlepsi, co miZeme pro Vietnam udélat (namis-
to obsazovani zemé s blahosklonnou velkomyslnosti), je nechat Vietnam, aby okupoval nas.”
GCodard pojima ,kfik” jako metaforu Gtlaku kdekoli na svété a vyvozuje z toho, Ze vsichni, kdo
nejsou ,pravi” revolucionari, musi ,poslouchat a... zachytit vSechen kfik, ktery mohou.”

267




Diskurz Godardova filmu je znaéné sebereflexivni. Komentar, ktery se neustéle vraci sdm
k sob&9), zvaZuje moznosti sprévné reakce filmafe na situaci ve Vietnamu. V obraze vidime
Godarda s kamerou. Uvodni sekvence vypadé takto:

— predni zabér objektivu kamery (detail)

— bocni z&bé&r kamery, v pravé &asti zabéru Godardova hlava

— pFedni zabér objektivu (polocelek)

— bocni zabér kamery (pomaly najezd zoomem)

— pFedni zabér objektivu, v pravé &asti zabéru Godardova hlava

~— bo¢ni zabér, Godard napravo

— predni zabér, Godard napravo

— bocni zabér, svétlo kamery se pfi zvuku vystielu vypne

— predni zabér kamery a Godarda

— bocéni zabér kamery J

— predni zabér, Godard se v pravé &asti zabéru diva do hledadku

— boéni zabér kamery

— nejasny detailni z&bér objektivu, odjezd zoomem na zabér kamery pred krajinou

— zabér kamery zezadu, njezd zoomem na kamerové svétlo

Reflexivni filmy Casto zamémé znesnadiuji porozuméni, aby donutily dividka k dusevni

aktivité — takové je i strategie ,Kamery-oka”. Vyge popsané obrazy doprovazi Godarddiv matouci
komentar mimo obraz, ktery je prekladan v titulcich.

Cetl obvinéni proti té zené, maly muzZ ve vybledié uniformé& pochodujici pied ni. Chvili nato
nam zakrouZily nad hlavou dva Thunderchiefy, slyZeli jsme je klesat. Slyseli jsme, jak vypousti
bomby. A kdyz... kdyZ se zvedl na nohy, mél v ruce néz, takovy, jakym rolnici otviraji kokosové
ofechy. Bombardéry maji kulomety, které mohou vystrelit a# tisickrat za minutu. Jaké vybuchy!
Rolnici stéli bez hnuti a sledovali tu podivanou. F-stopétka ndm prosvitéla nad hlavami, zvuk
kulometu pfipominal mrioukani kocky. Bylo to celé velmi zvi4itni. Rolnici stli bez hnuti a sledo-
vali tu podivanou... a celé to bylo velmi zvl4&tni,

Kdybych byl kameraman né&jaké zpravodajské sit&, televizni spole¢nosti jako ABC v New
Yorku nebo San Francisku nebo kameraman sovétské zpravodajské sluZby, toéil bych toto. Ale
Ziju v PafiZi a nejel jsem do Vietnamu. Loni jsem se pokousel odjet do Viethamu.

Na prvni pohled i po podrobnéjsi analyze je jasné, Ze Godard tu divakovi predklads
obtiZné pochopitelnou pasa?. Godardliv pozd&jsi komentar je relativné pFimo&arym zaznamem
jeho reakeci filmafe na vélku, zde véak komentaF nic nepredchézi a neni vfazen do 34dného

9) Piestoze Godarduv prispévek je sebereflexivni, je na misté ot4zka, jestli jeho sekvence zkoumnd formy a funkce doku-
mentarniho filmu, nebo na né pouze odkazuje.
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kontextu. Na pocatku i po nékolik nasledujicich minut se divak ztraci. Jaky je vztah filmového
diskurzu k situaci popisované Godardovymi slovy? Jedna se o fiktivni pasaZ, nebo Godard mluvi
o skutecné udalosti? Jsou popisované udalosti sou&asti jedné scény, nebo zlomky rdznych scén?
Odehravaji se udalosti v jednotném Case, nebo jde o zlomky udalosti odehravajicich se v rtizném
¢ase? Obraz alespofi zpocatku orientaci nepomaha. Utrzkovity piib&h doprovazi zabéry filmové
kamery, coZ vypovida o reflexivnosti sekvence, ale k porozuméni narativu to nepfispiva. Divak
se zalind orientovat az ve chvili, kdy zaéne vypravée mluvit v prvni osobé.

Po dvodnich odstavcich se komentaF projasni a po zbytek filmu je konvenénéjsim, relativ-
né pfimym uvaZovanim o reakcich filmare na valku ve Vietnamu. Klasicky styl viak nejen dodava
komentafi soudrZnost, ale maximalizuje také soudrZnost a srozumitelnost obrazové slozZky,
vétSinou jasnymi prostorovymi a ¢asovymi soutadnicemi, analytickym stfihem a tradiénim Faze-
nim zabérd. Godarddv pfispévek do Daleko od Vietnamu se od formélniho stylu radikaing lii.
Ve vyse uvedeném vyctu jednotlivych zabérd se stfidaji predni a bo&ni zabéry kamery, méni se
vzdalenost kamery a jeji pohyb. Obrazové slozka je sice soudrzn4, ale minimalisticka — stroh4
a obtiZné srozumitelna.

Obtiznost sekvence je dana vztahem mezi zvukem a obrazem. Divaci mohou Zpracovavat
informace rtiznym tempem — klasicky styl dohliZi na to, aby b&Zny divak s proudem obraz(
a zvukd udrZel krok. To oviem neplati u Godarda. Komentaf je &asto pfili rychly, jeho porozu-
méni by vyZadovalo intenzivni soustiedéni, i kdyby byl piehravan samostatné. Obrazova slozka
je b&hem reflexivnich scén (napf. scéna prvni) relativné jednoduché, zabéry se opakuji a divak
se tedy mliZe soustiedit na komentar. Jindy je ovéem obrazova &ast sloZit&jsi a komplexnéjsi.

Nasledujici vycet zabért zachycuje Gryvek komentsre doprovazejiciho kaZdy zabér.
Komentar zadina v okamZiku, kdy Godard uvaZuje o tom, co by udélal, kdyby povoleni odjet do
Viethamu dostal:

OBRAZ KOMENTAR

Svenk dolii po palmé ,Chtél jsem ukézat stromy bez

listf, zamorené reky,
Vysoce kontrastni zabér dvou lidi jenze
kle€icich nad leZicim psem

Dalsi pes (detailngjsi zabér) v koneéném disledku

Obloha, v popfedi neuréity pfedmét tady nebojujeme tvari v tvaF
Naopak jsme od sebe velmi daleko.
Panordma pres mrtvou rybu ve vodé Ano, Fikdme, Ze nam krvaci
srdce, ale tady

7 vz

Mrtva ryba neni Zadné krevni pouto,




Mrtvi ptaci ve vodé vztah ke krvi zranéného.

Bylo v tom néco pokorujiciho.
Bylo to jako podepisovat mirové petice.

Detail mrtvého ptéka

Panorama pres mrtvé Zaby A proto si myslim,
na bfehu rybnika

ze jediné, co miZeme délat, je
todit filmy. To nejlepsi, co
muZeme pro Vietnam udélat
(namisto obsazovani zemé

s blahosklonnou
velkomyslnosti), je nechat
Vietnam, aby okupoval

nas,

Predni zabér objektivu kamery

Kamera najiZdi na asijského vojaka, a zjistit, jakou roli hraje v nasem
pak ho obkrouZzi kaZdodennim Zivoté. Teprve
pak zjistite, Ze nejde jen o
Vietham ani jen o Afriku
nebo Jizni Ameriku. Musime, jak riké Che
Guevara, ,stvofit jesté dva tfi Viethamy”.

Stfidani komentére s obrazem, jeho viazeni do obrazové sloZky je ve formalnim modu
pFimé a srozumitelné, Pfi sledovani uvedeného vyctu se divak pokousi spojit zvuk s obrazem,
tato snaha v3ak prindsi rozéarovani — jejich vztah je pfinejmensim nejednoznac¢ny. Godard
odmita primy odkaz uréitych vét na uréité obrazy a distancuje se od metody bézné pro formalni
modus.

Pro ,Kameru-oko” je typické radikalni oddéleni komentére a obrazu. Cilem formélniho
modu je naprosta jasnost odkazu, Godard naopak zamérné sméruje k nejednoznaénosti a roz-
poruplnosti. Jeho zamérem je donutit divdka, aby se potykal s mnohoznacnosti reprezenta-
ce.1°)JakkoIi mohou Godardovy filmy znemozZnit zobrazeni svéta, upozoriiuji na to, Ze zobrazeni
svéta je Cinnosti a procesem.

Ruznost jednotlivych pfispévkl v Daleko od Vietnamu vytvari soubor moznosti, které
muiZe reflexivni politicky dokument vyuZit. Je tak meditaci nejen nad vietnamskou valkou, ale nad
moZnostmi reprezentace v dokumentarnim filmu viibec.

10) Viz Bordwell, D. Narration in the Fiction Film. University of Wisconsin Press, Madison 1985, s. 311-334.
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MONDO CANE A DOKUMENTARN( PARODIE

Parodie v dokumentu muZe byt sama dokumentarni nebo hrana. Dokumentarni parodie
je takova, ktera potvrzuje to, co reprezentuje. This is Spinal Tap (Tohle je Spinal Tap, 1984) Roba
Reinera a Zelig (1983) Woodyho Allena paroduji dokument, ale samy jsou hrané. Imituji sice
techniky dokumentu a poukazuji na jeho slabiny, udalosti, které zobrazuji, jsou viak do velké
miry fiktivni. Jiné filmy, jako jsou napfiklad No Lies (Zddné IZi, 1973) Mitchella Blocka, David
Holzman’s Diary (Denfk Davida Holzmana, 1968) Jima McBrida a Daughter Rite (Dceriny
ritudl, 1978) Michéle Citronové, napodobuji dokument, ale herci v nich sehrévaji pfedem pri-
pravené déje. | kdyZ mohou tyto filmy divaka pfi prvnim zhlédnuti zmast, diky riiznym textovym
ukazateliim nakonec pozné, Ze jde o fikce, které netvrdi, Ze postavy zachycuji skutecné osoby
a udéalosti se staly.“)

Ackoli se svét zobrazeny v Mondo Cane [Psi svét, reZie Galtiero Jacopetti, 1962] bude
nékterym divakam zdat trivialni, poniZujici nebo senzacechtivy, jde nicméné o dokument, ktery
tvrdi, Ze se udalosti v ném obsaZené skutecné staly.12)

Pres vyraznou ironii, bizarni spojovani témat a jejich konstantni zesmé3novani dokaze
Mondo Cane zlistat dokumentem a zérovefi jeho formu parodovat. Samotnd latka je vysoce
nezvykla, zachycuje kuriozity a Sokujici skute¢nosti z celého svéta. Styl Mondo Cane je relativné
neviditelny, film zaujima k zobrazenym udélostem upfimné& ironicky postoj, svét, ktery zobrazuije,
je piny krutych vyjevi, nad kterymi stfidavé Zasneme, stiidavé se nam o3klivi nebo v nas vzbuzuji
Iitost.

Komentar stavi na dvojsmyslech a ironickych kligé. Jednim z dominantnich témat je lid-
ska krutost ke zvifattim. Zabéry hus, které jsou krmeny nésilim (aby byla jejich jatra vhodna ke
konzumaci), vypravé komentuje poznamkou, Ze kdysi se husam pribijely béhy k podlaze, aby

_ zbyteéné neplytvaly energii. Tento zvyk se nyni objevuije jiZ jen ojedinéle, péce o husy je podle

L4

ironického komentére ,humanni a civilizovana”. Nad zabéry Americand pojidajicich ve speciali-
zované restauraci mravence, brouky, ondatry a motyli vejce utrousi vypravéc suchou poznamku:
,Lehky obé&d tu stoji kolem dvaceti dolart, vezme-li se ale v potaz vzécnost pokrmd, hepovaZuje
to vétdina lidi za tak pfemrit&né.” Ironické je také uZiti hudby — smycce, harfa a pévecké sbory
(,andé&la”) maji zFejmé vyvolavat dojem vzne$ena, dosahuji vdak maximalné dojmu smésnosti.
Diskurz kromé zjevné ironie Fadi rlizné naméty mimovolné, podle logiky volnych asoci-
aci, jindy je jeho zamérem 3okovat. V obou pfipadech se vysmivd omezené informativni funkci
formalniho modu, zkresluje veskeré proporce a jeho zptlisob fazeni informaci sé podoba nocni

mre. Hlavni $ok vyvolavaji volné juxtapozice — hibitova pro doméci mazlicky, kde Americané

my pFipadé Dcefiného ritudlu se domnivam, Ze ackoli mé film vést divaka k tomu, aby zaménil to, co je mu pFedvédéno
jako fikce, za nefiktivni, oznacuje sdm sebe za fikei v zavéreZnych titulcich, kde se objevujf jména postav a herci. Film
bychom tedy zpétné méli vnimat nikoli jako film, ktery prohlasuje, Ze to, o ¢em pojednavé (rozhovory Zen o jejich vztahu
s matkou), se skutecné stalo, ale jako film, ktery toto tvrzeni napodobuje. Ve skutecnosti spolu o svém vztahu k matce
nediskutovaly Zeny, ale herecky, které tyto Zeny hraly.

12) Mondo Cane je dokumentem proto, Ze jeho cilem je sdélit pravdu, i kdyz s ironickymi poznédmkami.
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oplakavaji ztratu svého psicka Fifi, se zabéry &inské restaurace specializujici se na psi pochoutky,
¢i poprsi mladé Zeny, které ma naldkat mladé americké namofniky, s Zenou z Nové Guineje,
ktera koji sele. Jiné sekvence jsou spojovany na &ist& asociativni bazi. Vidime podmorisky hibi-
tov v Malajsii, morské dno je tu pokryto kostrami do béla ohlodanymi od Zralokt. Nasleduje
scéna lovu Zralokd a dGryvek z mudenf Zralokd, kdy rybafi nejprve Zraloka chyti, nacpou mu do
krku jedovaté mofské sasanky a pusti ho zpét do vody. Dal3i scéna zachycuje naboZensky ritusl
v ltalii, ktery spocivé v tom, Ze vérici sestoupi do hrobky a oprasi a vylesti kosti a lebky mrtvych
a vytahaji z nich hfeby. Takovéto ,volné” a zaraZejici asociace tvoFi strukturu celého filmu.

Parodické dokumenty povaZuji za samoziejmé, Ze divak zna konvence tradiénich filma
a ,vhodna” ¢i tradi¢ni témata. Pokud se divak navic jiz se ,Sokumenty” setkal nebo o nich &et
¢i sly3el, je schopny zachytit jemnou a nehordznou ironii obsaZenou v textu. Cim Iépe tradiéni
dokumentarni formy a témata zn4, tim vice ironie bude schopen odhalit.

V uréitém ohledu se Mondo Cane d4 oznacit za komedii. Henry Jelkins tvrdi, Ze nékteré
komedie vyuZivaji povrchovych struktur jinych Zanr a posléze se obraci proti nim nebo proti
schématiim spolegenské reality. K takovému textu nejdfive pfistupujeme jako k vaznému realis-
tickému dilu, komické ukazatele nas ale vzapéti donuti nage o&ekavani revidovat. Jenkins pise,
Ze ,jeding, kdyZ se zbavime svych ptivodnich interpretacnich schémat a pFistoupime k dilu podle
jeho souboru pravidel, jsme schopni smat se jevlim, které se piedtim jevily pouze jako proble-
matické."13)

Jenkinsova teorie pfesné odpovida nasi reakci na Mondo Cane. Film za&ina titulky typic-

kymi pro dokument. Prohlasuji obrazy za ,autentické” a podnécuji divaka, aby film vnimal jako
objektivni a pravdivy:

V8echny scény, které v tomto filmu uvidite, jsou pravdivé, pochézeji pfimo ze Zivota.
Jsou-li asto Sokuijici, pak je to d4no tim, Ze mnoho véci v dneZnim svété je Sokujicich. Povinnosti
kronikdre navic neni pravdu pfikraglovat, ale podavat o ni objektivni zpravu.

PouZzivanim slov jako ,pravdivy”, ,pfimo ze Zivota”, «Kronikér”, ,zprava” & ,objektivni”
vybizejf titulky divaka k tomu, aby film chapal jako seridzni dokument.

Od samotného po&atku jsou viak ve filmu obsazeny znaky, které divaka nuti obracet se
ke konvencim komedie. Zminil jsem se jiZ o ironickém komentaFi a syrovém a otfepaném asoci-
ativnim fazeni. V tomto ohledu je vymluvni jiz prvni scéna filmu. Odehrava se v Italii v rodném
domé Rudolpha Valentina, kde &ekaji stovky lidi na odhaleni sochy na jeho podest, zatimco
néjaky drednik monoténné drmoli slovni poctu. Suchy komentaF naznacuje, Ze vichni mladi
muZi, kteff se slavnosti tastni, si jist& mysli, Ze jsou druhymi Valentiny ~ v tom okamziku kamera
s irokothlym objektivem jejich tvare deformuje detailnimi 24b&ry a v momenté, kdy se k ni muzi
zacnou otécet, zdbér zamrzne a o chvilinku pozdéji nasleduje jako nepfilis vybiravé rypnuti do
jejich marnosti ostry stfih.

13) Jenkins, H. The Amazing Push-Me Pull-You Text: Cognitive Processing and Narrational Play in the Comic Film. Wide
Angle 8.3 & 4:40.
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Film z&asti funguje tak, Ze vytvari obecny rdmec nebo du§ev1.ni rozp?loieni, které zdé?.livé
vedou k jeho porozuméni, zobrazuje ale situace, které jsou s témito schématy zcela neslucitel-
b je ovs i ikoli 2 i inén3 Citelnost je v komedii

Mondo Cane je oviem satira, nikoli pouha komedie. meen,a neslucite j’ ;
zdrojem smichu, satira ale navic naznaduje, ze konvve‘nce, od' kt,erych se zobrazené odchylu}:ﬁ,
jsou nedostalujici. Z hlediska Mondo Cane vytésituje fc.>rnv1’aln| modusv op,raV(%ovouo anarc C;I,
iracionalitu a krutost svéta a zahaluje ji do zafivého zévgje radu.a ane’:senyfh umy_slu. Monwo
Cane je nejen satirou lidské krutosti, rasismu a marnivosti, ale karlkUJ’e Izaroven fl;lnkCI komer;far,e
a hudby ve formdalnim modu. SnaZi se Sokovat a pobuh,)vat a szm'vf se ,sijc’he‘mu a rozya.znke’-
mu pFistupu formélniho modu, jeho néaroku na védéni. Namvlsto vnej drazdll, ie v?yeurls'Llc y,,
osvobozuje od prehnané vaZnosti a zavadi divdka do krutého, cerné humorného svéta, na ktery
reagujeme pohrdavym, i kdyZz ponékud stisnénym smichem.

preklad Veronika Klusékova

273




© |SAF 2005

editor: Andrea Slovakova

redak&ni kruh: Petr Kubica, Andrea Slovékova, Marek Hovorka

obalka a vytvarn4 redakce: Juraj Horvéth
technické redakce: Pavel Novak
jazykova redakce: Katefina Camrové

redaktofi segitil: Jifi Voraé (Dokument (v) exilu), David Cenék (Fernando Solanas),
Rudolf Schimera (Naomi Kawase), Premys| Martinek (Jana Bokova), Martip Kar'mcvr? _
(Bruce Canner), Galina Kpanéva (Vychodni stiibro), Dominika Prejdova (Zelimir’Z:'lmk),
Slavo Krekovi¢ (Audiofilmy), Mike Hoolboom (Souasny kanadsky experimentalni film),

Andrea Slovakova (Teorie, Docs view, Ceské myéleni o dokumentu).

Doprovodné publikace programu
9. Mezin4rodniho festivalu dokumentéarnich filmd Jihlava

ISBN 80-903513-5-2

13
31
39
o
57
63

69
il
81

103
109
123

129
131
137

143
151
161
71

179
185
189
193
197
201
205
an

221

Uvod

DOKUMENT (V) EXILU

Uvod

Anketa s exilovymi dokumentaristy

Co tvoje velké projekty? PoFad na nich délam...
Promény Vojtécha Jasného

Vyhénéni davnych démont novymi technologiemi
Bohuslav Woody Vasulka (a nékolik slov k The Vasulkas)
Cesti filma#i ve sluzbach O.W.I.

PRUHLEDNA BYTOST FERNANDO SOLANAS
Fernando Ezequiel Solanas

Dvé avantgardy

K tretimu filmu

PRUHLEDNA BYTOST NAOMI KAWASE
Kdo je Naomi Kawase

Ukazuji spi§ vztahy mezi sebou a druhymi
Denik

PRUHLEDNA BYTOST JANA BOKOVA

Z okraje do stfedu

Divak se stava aktivnim pozorovatelem

Dva volné elektrony Karel Vachek a Jana Bokova

PRUHLEDNA BYTOST BRUCE CONNER
Poznamky k otvorenému dielu

Bruce Conner a kompilaéni narativ

Bruce Conner

O punkovych zadatcich a poslednim filmu Luke

VYCHODN( STRIBRO

Nase vina vysla spi$ z inovace filmové feéi

Pres nepodstatné pojmenovat to vyznamné

Aby se za sto let védélo, jak se kdysi Zilo

Musim sdélovat a ukazovat lidem, co citim jako Ukrajinec

Jak se kloubi estetické hodnoty s vnitFnim zaujetim pro objekt a s technikou
Teror jako podivané

Presumpce viny

Dokument mé morélné vy&erpal

Obrazky z vystavy. ReportaZ s odbockami

Obsah




