ANGAZOVANOST AUTORA
V SOCIALNOM DOKUMENTARNOM FILME
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Ustav divadelnej a filmovej vedy Slovenskej akadémie vied, Bratislava

Abstrakt: Autor Stadie si kladie za ciel najst odpoved na otazku, ¢o znamena pojem ,,autorsky
dokumentarny film”. Vybera si priklady z oblasti socidlno-kritického dokumentarneho filmu,
ktorého povod lezi v nizsich formach dokumentacie — v tyzdenniku a aktualite. V historickej
perspektive sleduje pristupy, akymi sa reziséri autorsky angazovali pri spracovavani publi-
cistickych tém za socidlno-kritickym tcelom. Autorsku tvorbu nasledne dava do protikladu
so zanrovymi konvenciami, ktoré subjektivnu intenciu autorov v publicistike nepripustaja.
V pripadoch, v ktorych autori cielene konvencie publicistickych zanrov prekracuju, st diva-
ci konfrontovani najma s autorsky subjektivnym vykladom faktov. Takato linia uvazovania
o autorskom a Zanrovom dokumentarnom filme bola v slovenskej teoretickej reflexii pritomna
uz v osemdesiatych rokoch minulého storocia a koreSponduje so sticasnymi zapadnymi pri-
stupmi k chapaniu dokumentarneho filmu, ktoré prirovnavaju dnesné dokumenty z hladiska
konstruovania narativov k hranym filmovym formam. Autor stdie v zavere navrhuje, aby sa
akakol'vek filmova tvorba delila na zanrovu a autorsku. Autorska dokumentarna tvorba totiz
presahuje objektivne dokumentac¢né funkcie dokumentu a je nezavislou od zanrovych konven-
cii, pricom sa formou subjektivneho vykladu tém priblizuje k hranej kinematografii.
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Este predtym, ako sa budeme zaoberat dominovanim alebo naopak podriade-
nim sa autora zanrovym pravidlam, mozeme v strucnosti povedat, ze napriek od-
mietaniu niektorych teoretikov vytvarat zanrové klasifikacie existuju etablované
dokumentdrne zanre, ktoré autorské ambicie vyslovene potlacaju, a sice preto, aby
sa v zmysle vypovednej hodnoty zachovala Cistota a konvencnost v Strukturovani
rozpravania na ukor tvorivych ¢i umeleckych ambicii zo strany autorov. Tymto spo-
sobom sa snazime len inak odpovedat na rovnaku otazku, ¢o je autorsky dokumen-
tarny film, a ¢o by uz nim naopak byt nemalo. Takéto funkéné vymedzenie pouzil
uz John Grierson, ked' hovoril o vysokych a nizkych druhoch dokumentarneho fil-
mu. Na nizke sa totiZ nevztahovala jeho definicia tzv. tvorivej interpretécie reality’,
a preto ich hned’ z oblasti autorského dokumentarneho filmu vylacil. Guido Aristarco
v tomto zmysle uvadza: ,R6zne druhy dokumentarneho filmu predstavuja rozny
spOsob pristupu, r6zny zdmer a samozrejme i r6zne schopnosti a ambicie vo chvili
usporiadania nakrateného materidlu. Grierson preto navrhuje, po stru¢nej zmienke
o nizsich kategoériach, pouzivat termin ,dokumentarny film’ len pre vyssie druhy. Do

'V anglickom originaly tento termin znie , creative treatment of actuality”, ¢o oproti zauzivanému slo-
venskému prekladu vyvolava nové konotécie. Pri volnejsom preklade pévodného terminu by sme hovorili
o tvorivom spracovani aktudlnosti, ¢o viac poukazuje na proces tvorby v aktuadlnom momente a menej vy-
poveda o realite a jej interpretécii.
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nizsej kategorie patri napriklad tyZdennik, ktory v dobe mieru byva len povrchnym
zdznamom nejakej bezvyznamnej ceremonie — snimky pre magazin a informativne
krétke filmy. Za touto hranicou leZi naozajstny a vlastny dokumentarny film, jediné
pole, na ktorom je mozné dosiahnut skutocnej umeleckej irovne.”? Carl Plantinga
zavadza pojem ,asserted veridical representation”?, ktorému sa budeme osobitne ve-
novat neskor, pri¢om poukazuje na fakt, Ze pre tvorbu dokumentaristov, akymi boli
John Grierson, Robert Flaherty a Humprey Jennings, filmy ktorych st emblematické
pre prvych Sestdesiatpét rokov dokumentarnej histdrie, boli metddy inscenovania
a rekonstrukcie legitimnymi nastrojmi pri zaznamendavani pro-filmickej reality.* My
vSak pouzijeme iné priklady, aby sme dokazali sledovat vplyv autora na vyvoj kon-
krétneho dokumentarneho zanru. Tato skutocnost si mézeme volne ilustrovat na
vyvoji zanru socidlneho dokumentarneho filmu, ktory by mohol sluzit ako referenc-
ny priklad toho, ked pod vplyvom autora pri zobrazovani spolocenskych problémov
dochadza k povyseniu niektorych nizsich informativno-reportaznych druhov o so-
cidlno-kriticky a angazovany autorsky postoj.

Povod tohto zZdnru moZeme jednoznacne odvodit z niz§ich druhov dokumentu,
za aky povazujeme napriklad tyzdennik, ktory primarne slizi len na zaznamenanie
existencie nejakej udalosti. Za prvy autorsky socidlny dokument je vo vSeobecnosti
historikmi povazovany film franctizskeho reZiséra Jeana Viga s ndzvom Na slovic-
ko, Nice (A propos, Nice, 1930), v ktorom sa vdaka kontrastnej montaZzi odzrkadIuju
triedne a socidlne protiklady. Vigo na zaciatku tridsiatych rokov o takejto autorskej
angazovanosti napisal: ,,Socidlny dokumentarny film sa odliSuje od kratkometraznej
reportaze i od filmového tyzdennika autorskym postojom. Socidlny dokumentarny
film si vyzaduje pritomnost istého autorského stanoviska, pretoze prave toto stano-
visko tvori bodku nad i. Ak nie je potrebné, aby jeho autor bol umelcom, musi byt
predovsetkym ¢lovekom. A to nie je také jednoduché. Je len samozrejmé, ze vedoma
hra sa tu nepriptsta. Aby film bol dokumentom, kamera musi Iudi neocakavane pri-
stihntit a zaznamenat. A ciel sa dosiahne, ak sa podari odhalit to, o vyjadruju gesta,
a vydolovat z navonok ni¢im nezaujimavého ¢loveka jeho vnttornu krasu alebo kari-
katarnu podstatu, ak sa podari vyjavit mudrost kolektivu Iudi v jednom z jeho ¢isto
fyzikalnych prejavov... Socialne filmové dokumenty ndm musia otvorit o¢i.”

Je zaujimavé, ze s protichodnym nazorom na reportaz prisli koncom patdesiatych
a zaciatkom Sestdesiatych rokov predstavitelia cinéma vérité vo Franctuzsku (Jean
Rouch, Edgar Morin, Chris Marker) a cinema direct (Richard Leacock a jeho bez-
prostrednd kamera, tzv. living camera), ktori s pouzitim l'ahkej prenosnej zaznamovej
techniky obrazu a s pouzitim kontaktného zvuku odmietli Vigov koncept ,,autorské-
ho stanoviska” ¢i akéhokolvek autorom sledovaného postoja. Odmietli zasahovanie
do vyvoja situacii a udalosti nielen na trovni nakrticania, ale aj strihu.® Leacock na-

2 ARISTARCO, Guido. Dejiny filmovyjch tedrii. Praha : Orbis, 1968, s. 202.

>V preklade (po)tvrdena overitelnd reprezentdcia.

*Pozri PLANTINGA, Carl. What a Documentary Is, After All. In The Journal of Aesthetics and Art Critism,
2005, Vol 63, No 2, (Spring 2005), p. 112. Dostupné na http://www jstor.org/stable/3700465?seq=1#page_
scan_tab_contents.

5 MIHALIK, Peter. Kapitoly z teérie dokumentdrneho filmu. Bratislava : Osvetovy tstav, 1982, s. 17.

¢ ,Parizsky mdj, nakrateny ahkou kamerou znacky Couton, sa celym stylom nakricania a strihu radi
k dielam cinema direct a cinéma vérité z tohto obdobia: rychle jazdy, zoomové efekty, britké prechody
medzi zabermi, slaba kvalita zvuku a slabé osvetlenie niektorych scén, Sedivy zrnity obraz. Parizsky méj
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pisal: ,Co sa stalo, akcia, jav nemajti hranice, rovnako ako vyznam tejto skuto¢nosti.
Dokumentaristov problém spociva v potlaceni vlastného ndzoru, vlastného stanovis-
ka k udalosti, ktort1 bezprostredne spontdnne zachytila jeho kamera.””

Ak Vigo vedome budoval svoje autorské stanovisko prostrednictvom pouzitia
kontrastnej montdze, aby poukdzal na triedne a socidlne rozdiely medzi obyvateImi
na pozadi ktuipelnej scenérie mesta Nice, pricom kontrastne kombinoval zabery na
Iudi z diametralne odliSnych socidlnych pomerov, metéddy cinéma vérité a cinema
direct sa takejto autorskej angazovanosti vzdavaja v prospech historickej dokumen-
tacie faktov, urcenej najma na vedecku interpretaciu (etnografickd, socidlnu a pod.)
Mihalik poznamenava: ,(...), ale v konetnom dosledku islo o operovanie faktami
mimo celku, o zdznam spravania sa ¢loveka v zmysle behavioristickej psychologie
a sociologie (absolutizujicej prave tuto stranku socialnej podmienenosti). Filmom
tohto typu vadsinou chybal socidlny zmysel, vyznam, kontext.“® Plantinga v stvis-
losti s tvorbou z konca patdesiatych rokov poukazuje na vzostup nového étosu au-
tenticity, pricom pre tvorcov hnuti, akymi boli cinéma vérité a cinema direct, bolo
dolezitejsie pro-filmické udalosti zaznamenat v prirodzenom stave na principe repre-
zentacie a nie ich interpretdcie. Naraciu s pouZzitim voice-overu odmietali ako mani-
pulativnu a zavadzajtcu, situdcie a udalosti zachytavali z pozicie ,muchy na stene”
bez zasahovania do ich vyvoja, pricom divak si mal zaznamenané udalosti interpre-
tovat sam.” Akékolvek autorské zasahovanie bolo vylacené.

Dal$im zaujimavym pojmom objavujticim sa v terminolégii socialneho dokumen-
tu je dokumentalurgia. Tyka sa angazovanej autorskej tvorby kubanskeho avant-
gardného dokumentaristu Santiaga Alvaréza, ktory ho zacal pouzivat v zmysle
odmietavej reakcie na prili§ chladny a neobjektivny styl dokumentov Roberta Fla-
hertyho. David Cenék ho spomina napriklad v stvislosti s jeho kratkym angazova-
nym filmom Now (1965) a popisuje ho nasledovne. Ide o ,,... spdsob angazovanosti
autora, ktory prostrednictvom obrazu a predovsetkym zvuku (nie len hovoreného
slova) vnesie do diela svoj osobny vklad. Teda nieco, ¢o sa nedd popisat slovami, co
prameni len z akejsi vnuatornej zainteresovanosti na spracovavanej téme. Je mozné
do urcitej miery hovorit o vnutornom herectve reziséra, ktory ma tt schopnost pre-
javovat sa prostrednictvom obrazov.”!’ Z filmu Now moZeme takyto postoj autora
pocitovat ovela intenzivnejsie, pretoze presvedcivost jeho , hereckého” vkladu a an-
gazovanosti k téme sa prejavuje cez videoklipovu estetiku postavent na montazi
a striedant statickych fotografii zachytavajticich policajnt brutalitu voci ¢ernosskému
obyvatelstvu v Spojenych Statoch, kombinovanti s hudobnym sprievodom popular-
nej piesne. Dokument Now tak v sebe nesie silné agitacné a protirasisticky namiere-
né posolstvo. Vsetky etapy vyvoja ,, vyssich druhov” dokumentarneho filmu, v nami
sledovanom pripade angazovaného socialneho dokumentu, tizko stvisia s vyvojom

je Casto, najma v anglosaskej literattre, porovnavany s Kronikou jedného leta, aby sme uviedli priklady
franctizskeho cinéma-vérité, ktoré sa od amerického cinema direct 1isi tym, Ze berti do tivahy vplyv kamery
na filmované subjekty.” CAUWENBERGEOV A, van Geneviéve. Dokumentérni hledisko v Pafizském méji.
In CENEK, Dévid. Chris Marker. Praha : AMU a JSAF, 2012, s. 159. Pozri tiez LEACOCK, Richard. Zivot na
odvracené strané mésice. In DO 2004, ¢. 2, s. 225 a ROUCH, Jean. Pravdivé a 1zivé. In DO 2004, ¢. 2, s. 141.

7 MIHALIK, Peter. Kapitoly z teérie dokumentdrneho filmu, s. 19.

8 Tamze, s. 20.

? PLANTINGA, Carl. What a Documentary Is, After All, s. 112.

10 CENEK, David. Avantgardni filmat ve sluzbéch revoluce. In DO, 2004, &, 2, s. 63.
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filmovej technoldgie. Ak Vigo nakrutil svoj socidlne angazovany film este ako nemy
snimok postaveny na montazi, predstavitelia cinéma vérité a cinema direct pouzili
lahkt zdznamovu techniku obrazu a zvuku tak, aby angaZovanost potladili v pro-
spech neinscenovanej skutocnosti a jej plnohodnotnych socidlnych podtextov. Na
druhej strane, Santiago Alvarez svoje revolu¢né nazory jasne formuloval so snahou
»Stylizovat” ich do audiovizudlneho tela dokumentu prostrednictvom vytvorenia
angazovaného textu zloZeného z dokumentarnych obrazov — fotografii.

V stcasnosti, ked sa v dokumentdrnom filme presadili digitalne technold-
gie a filmar moze viac menej neobmedzene pracovat s audiovizudlnymi obsahmi
a kontextmi, sa medzi najvyraznejsich a najangazovanejsich svetovych tvorcov radi
dokumentarista Michael Moore s jeho vedome konstruovanymi autorskymi doku-
-kolazami. Moore o tom hovori celkom otvorene: ,Ten maly digitdlny vynalez z jed-
notiek a nul, ta lahka dostupnost pristrojov, vyrobné naklady sa celkom vo vasich
rukach... Thierry Frémaux, programator festivalu v Cannes, citoval franctzske filmy
zo Sestdesiatych rokov, ktorym sa hovorilo ,film d’intervention’. Boli to aktivne fil-
my o sucasnych udalostiach, takze ked divak vysiel z kina, vysiel v podstate do
prostredia filmu, ktory prave videl a bolo na fiom, ¢i v iom bude pokracovat. Koniec
Fahrenheita sa odohrava 2. novembra 2004. Takze sme si velmi dobre uvedomovali,
o ¢o nam ide.”™

Prave v suvislosti s autorsky angazovanou tvorbou Michaela Moora sa dostavame
do novej éry socidlne angazovanej dokumentaristiky. Ci uz mame na mysli jeho filmy
ako Roger a ja (1989), Bowling for Columbine (2002), Fahrenheit 9/11 (2004), Sicko (2007) ¢i
O kapitalizme s liskou (2009), vo vSetkych Moore brilantne naraba s faktami. Jeho filmy
su nezamenitelné, poznacené sebavedomym autorskym vykladom, postavené na se-
baprezentacii reziséra pred kamerou, st odrazom autorskej znacky Moore, co je pri-
znakovym sprievodnym javom pre popkultirne fenomény rézneho druhu. Zaroven
obsahuju stopy subjektivnej manipulacie pri interpretdcii socialnych alebo ekonomic-
kych motivov.'? St cielene kritické voci politike lidrov Spojenych Statov americkych
a ich obhajovaniu vojny proti terorizmu, zdkona o zbraniach alebo zdkona o zdra-
votnom poisteni. Moorova angazovanost ma svojich kritikov a limity — etické a es-
tetické i z hladiska pravdivosti, objektivity a hodnovernosti vypovede: ,Michaelovi
Moorovi sa predhadzuju dve stylistické vyhrady. Za prvé, zneuziva montaz, pouziva
nepreukazatelné vizualne paralely, a preto sa nezaobera ,¢istou’ dokumentaristikou,
ale propagandou. Za druhé, ta propaganda nie je filmového, ale skor televizneho
razenia: 9/11 je netinosne rozvlacna televizna relacia.”*?

To, nakol'ko st Moorove filmy dokumentarnou konspiraciou voci oficialnej do-
macej a zahranicnej politike USA v roznych oblastiach spoloc¢enského zivota, moze-

" MOORE, Michael - SMITH, Gavin. Zalezi na vas, jak to skonci. Rozhovor s Michaelem Moorem. In
DO, 2004, ¢. 2, s. 86.

2. Kontroverznym sa film stal az potom, ¢o kritici zistili, Ze Roger a ja naznacuje publiku, ze sa
udalosti odohrali prave v tom poradi, v ktorom st ukazané. Ronald Reagan ale prisiel do Flintu v roku
1980, televizny evanjelista v roku 1982 a budova AutoWorldu bola otvorena v roku 1984. Tieto udalosti
teda nemohli byt reakciou na uzavretie tovarne, ktoré sledujeme skoro po zaciatku filmu, pretoze uzavretie
prevadzky sa zacalo az v roku 1986. Kritici Moora obvinovali, Ze pozmenil skutocné poradie udalosti, aby
z predstavitelov miestnej samospravy urobil hlupakov.” BORDWELL, David - THOMPSONOVA, Kristin.
Umént filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha : AMU, 2011, s. 450.

3 TROFIMENKO, Michail. Presumpce viny. In DO, 2005, ¢. 3, s. 206.
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me nateraz nechat bokom. Isté je, Ze Moore autorsky a ticelne naraba s diferencova-
nym audiovizudlnym materidlom r6znorodého povodu. Popri vlastnych zaberoch,
nakratenych ru¢nou kamerou v Style cinéma vérité a cinema direct, pouziva zébery
nakratené na zdklade osobnej intervencie a provokdcie spovedanych subjektov,
spracuva archivne materialy televizii a sikromné materidly z mobilov a privatnych
archivov. Rovnako pracuje v Style dokumentalurgie s audio-nahravkami, r6znoro-
dymi sibormi ruchov a zvukovych zdznamov, s dobovou hudbou, s animovanymi
vsuvkami, ako aj s technikami autorského komentdra ¢i vypovedami ndhodnych
svedkov alebo s cielene vybratymi nazormi Specialistov, politolégov, glosatorov
a komentatorov, a to aj v ramci metraze jedného dokumentarneho filmu. Vysled-
kom je naozaj podmaniva autorska doku-kolaz, doku-text pospdjany na zaklade
jasne sledovaného autorského zameru, avicova doku-konspiracia namierend proti
politike USA a vtieravo apelujiica na siroké vrstvy beznych radovych Americ¢anov.
Problematickou sa vSak moze stat celkova objektivita vypovede, subjektivna ma-
nipulacia s radenim caso-priestorovych segmentov, ktoré v doku-kolazi zacinaju
stracat prepojenie na povodny referent, ¢im vznika len autorsky subjektivne anga-
zovany pohlad na vSeobecne pocitované spolocenské problémy. Moorovo mesias-
stvo tak sice zasahuje, podnecuje a rozvija kritické myslenie vaésiny, upozornuje
na podivuhodné prepojenia a stvislosti medzi faktami, ale ¢ini tak spdsobom, ze
ich uklada do radu za sebou na zaklade subjektivnej volby. Vsetky tieto techniky
odkazuju k manipuldcii, hre s faktami a sebaprezentdcii reZiséra, ktory doku-kolaz
konstruuje a vytvara na zaklade autorského konceptu a vlastného politického pre-
svedcenia. Jednoducho povedané, svojou tvorbou vedome zrddza zadkladné prin-
cipy dokumentarnej tvorby — dokumentaciu reality: ,Oponenti Michaela Moora
rovnako netusia, ze vyznavaju radikalne bazinovské nazory na to, aky by mal byt
kinematograf. Prave André Bazin v polovici patdesiatych rokov preklial montazny
film v slavnej analyze serialu Za ¢o sme bojovali, redigovaného za druhej svetovej
vojny Frankom Caprom. Antifasista Bazin kategoricky odmietal propagandu vra-
tane antifasisticky angazovanej. Vizualnu radu so stopami ,Struktiry autorskej reci’
vnimal ako preukazatelnd loz, zlocin voci povahe kinematografu, ktory Bazin sto-
toznoval s realitou. Montaz je zlo¢inna. ReZisérovi neprinalezi pravo hlasu: nemal
by prednasat monoldgy, mal by sa len ponérat do reality. Realita je vzdy pravdiva,
odhali pravdu sama o sebe.”** Povedané inymi slovami: ,Moore je z hladiska ba-
zinovskej ortodoxie kacir, pretoze 9/11 je vlastne autorsky monoldg. Je to monolog
v rovnakej miere ako Obycajny fasizmus Michaila Romma, posledny a svetovo bez
vyhrad uznany skvost montdznej dokumentaristiky. 9/11 - to je svojho druhu Oby-
¢ajny fasizmus dnesnych dni.”!?

Druhym dychom vSak mdzZeme dodat, Ze Moore je vlastne typickym predstavi-
tefom suicasnej dokumentaristiky, ktord sa odklonila od extrémneho konceptu au-
tenticity hnuti cinéma vérité a cinema direct. Plantinga konStatuje, Ze v dnesnom
dokumentdrnom filme je beZnou praxou pouZzivanie scendra, komentovaného roz-
pravania, animovanych simuldcii, vybratej hudby a podobne. Odvolava sa aj na na-
zor dokumentaristu Errola Morrisa (The Thin Blue Line, 1988), ktory beZne pouziva vo
svojej tvorbe rekonstrukcie. Podl'a Morrisa by dokumentarna tvorba mala byt rovna-

4 Tamze, s. 206.
> Tamze, s. 206.
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ko osobna a tvoriva ako hrana kinematografia, pricom koncepty cinéma verité vratili
tvorbu o dvadsat rokov spat.'®

Ako sme mohli vidiet, vplyv autora na vyslednt podobu dokumentarnej vypove-
de je rozhodujuci v pripade, Ze sa rozhodne radikalne rozist s principmi mechanickej
dokumentdcie reality. Na druhej strane, prax potvrdzuje Vigov predpoklad o anga-
Zovanom postoji autora k téme v pripade autorského socidlneho dokumentu. , Tvo-
rivd interpretacia reality” je zdkladnym predpokladom autorskej tvorby vo vyssich
druhoch dokumentarneho filmu. Nemézeme sa preto cudovat, Ze radikalne zmysla-
juci teoretici zavrhuju delenie filmu na hrany a dokumentarny. Mozno by bolo ovela
prospesnejsie a funkénejsie rozlisSovat a reflektovat film autorsky a zanrovyY, a to
bez ohladu na to, ¢i ide o film hrany alebo dokumentarny. V prospech tejto premisy
hovori aj nasledovny citat Michaila Trofimenka: ,Bohuzial, kazdy pristup k realite
predpokladd manipulaciu s divakom. Do reality ,sa nepondra’ nezaujata kamera, ale
rezisér.”!® Trofimenko zaroven priznava, ze Moorov sposob tvorby je predikativny
a stane sa predobrazom pre tvorbu dalsich tvorcov: ,Keby film 9/11 bol venovany
vyhradne Bushovi, sotva by si zasltzil seriéznu tvahu, ako filmovd, tak sociokul-
tarnu. Ako si ju nezasltZi ani film Rommovho Ziaka Jurija Chascevatského Obycajny
prezident (1998), venovany lokdlnemu diktatorovi Lukasenkovi. Jeho rommovska, az
prili§ rommovskd estetika, smeruje do minulosti. Moorova montéz, Zial, do buduc-
nosti.”! Pokus o historickt analyzu socialneho dokumentu znamena, Ze zachytava-
nie a interpretovanie realnych javov nie je mozné bez analyzy zanrovych konvencii
a autorskych pristupov ¢i individualnych rezijnych poetik, ktoré zasadne ovplyviiuju
vysledné vyznenie dokumentarnej vypovede.

Vztah autor — zaner v dokumentarnom filme

,Zéner nie je dany tvorbe vopred ako abstraktna apriérna kategoria, je to kategé-
ria historicka, ktorej predchadza prakticka tvorba, je to teda (...) z praktickej tvorby
odvodena konvencia.”

Milan Cernék

Ambiciou tejto kapitoly je poukdzat na tradiciu slovenskej teoretickej perspek-
tivy pri uvazovani o dokumentarnom filme, ktora bola u nas vo filmologickej refle-
xii pritomnd v priebehu osemdesiatych rokov minulého storocia. Zavery, ktoré nam
priniesla, moéZeme nasledne vyuzit pri hladani novych stvislosti, najma v kontexte
sucasnych zapadnych filmovych tedrii a filozofii filmu.

1 PLANTINGA, Carl. What a Documentary Is, After All, s. 112.

7 Podobné delenie navrhoval aj Pavel Branko, ked rozdelil dokumentarny film podla miery vplyvu
autora na dva hlavné typy: dokumentacny a autorsky, pricom: ,Do kategdrie dokumentacie patria vset-
ky zanrové utvary, kde v popredi stoji objektivny zaznam, registracia istych skutocnosti, zatial ¢o prvok
autorského podania nevystupuje alebo je potlaceny na minimum. Naproti tomu do kategoérie autorského
filmu patria v nehranom filme vsetky utvary, ktoré sice vychadzaji zo zobrazenia objektivne existujtcich
skutocnosti (autor si ich teda nevymysla a neinscenuje), podanych vsak subjektivnym osobnostnym filtrom,
ktorym na ne autor nazera.” In BRANKO, Pavel. Mikrodramaturgia dokumentarizmu. Bratislava : SFTJ, NKC,
1991, s. 13. Nim navrhovana zanrova klasifikdcia by mala zhodne platit pre obidva hlavné typy. Pozri tam-
ze, s. 15.

8 TROFIMENKO, Michail. Prezumpcia viny, s. 206.

1 Tamze, s. 209.
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Rovnaké objektivno-subjektivne hl'adisko, aké sme pouzili v prvej teoretickej casti
tohto textu® pri definovani autorského dokumentéarneho filmu, sa da pouzit aj pri
charakteristike Zadnrov dokumentérneho filmu. Tu sa jeden od druhého lisia najma
tym, ako vzrasta pritomnost autora a jeho subjektivneho vkladu pri spracovani za-
meru pocas zaznamenavania a interpretdcie objektivnych javov udalosti a situdcii.
Ak akceptujeme ¢lenenie hraného filmu na tri zdkladné superzanre (akcny, melo-
dramaticky a komedlalny film), Milan Cernak v texte z roku 1987 s nazvom Zdner
v dokumentdrnom filme* navrhuje rozclenit dokumentarny film tieZ na tri superzanre
- novinarsky, dokumentérny a nau¢ny film. Dalsie podZzanrové ¢lenenie uvadza na-
sledovne: periodicky, agitacny, letopisny, publicisticky, dokumentarny, strihovy, ve-
decky, instruktazny, skolsky, vyukovy a popularno-vedecky film. Napriek tomu, ze
definitivna klasifikacia zanrov neexistuje a nikdy v ucelenej podobe existovat nebu-
de, ako orienta¢ny zdklad pre hlbsiu analyzu problematiky postaci. Kazdy zo zmie-
nenych zanrov totiz obsahuje urcitt presne stanovent sumu konvencénych pravidiel,
ktoré ho definuja v jeho cistote prvkov a tym ho zaroveil vymedzuju voci ostatnym.

S ohladom na priestupnost zanrov vymentva Cerndk, podla vzoru ¢lenenia li-
teratary jazykovedcom Jozefom Mistrikom, niektoré aktivne funkéné Stylistické
postupy, ktoré sa v jednotlivych Zanroch uplatiiuju. Pre novindrsky film je charak-
teristicky tzv. publicisticky Styl, pri¢om jeho funkciou je informovat a presviedcat.
Za priklad umeleckého Stylu v rdmci publicistiky uvadza filmovy fejtén. Pre pub-
licisticky $tyl je typické najma zdoraznovanie objektivnych hladisk a subjektivnost
spoéiva iba v zdorazneni formalnych prvkov. Cerndk ako zakladné znaky tohto $tylu
vymedzuje Casovost, pristupnost, uzitocnost, autentickost, dokumentarny charakter
a podnetnost v zmysle stretnutia autorovho a prijemcovho pohladu na predstavo-
vané fakty. Cernédk spomina aj ¢lenenie novinarskeho $tylu podla britskej tedrie na
,news” (isté fakty) a , views” (hladiska a nazory). Rezijni metédu na zaklade cesko-
slovenskej praxe definuje ako autenticky zaznam reality, rézia sa uplatiuje len ,za
kamerou”. Clenenie filmu je na horizontélnej osi jednoduché, mé linearnu stavbu,
bez problematicky Struktirovanej filmovej reci (napr. sprava, reportaz a pod.), strih
sa vyznacuje klasickou formou. Z hladiska informacnej nasytenosti prevazuju cel-
ky, pricom komentér je v novinarskom zanri taziskovy, resp. dopliujtci. Letopisny
film zachytava dlhsie casové obdobie a ma epicku (zriedka dramatickt) formu. Pe-
riodicky film cleni na (objektivizované formy, pozn. M. P.) spravu (presné, vecné,
pohotové zachytenie faktu), reportaZznu spravu (dramatické vykreslenie udalosti)
a na (subjektivizované formy, pozn. M. P.) filmovt reportaz, fejton, feature, filmovu
tvahu. V objektivizovanych formach publicistického Stylu sa autorsky vklad potlaca,
v subjektivizovanych prave naopak: ... ddva autorovi moznost uplatnit aj vlastna
fantaziu, vyjadrovacie schopnosti i psycholégiu. To sa tyka najma tzv. zlozitejsich
druhov novindrskeho filmu (fejtén, tvaha) a agitacného filmu.“*

Najvyssi stupen prindlezi dokumentdrnemu zanru, ktory mozeme oznacit aj ter-
minom autorsky dokumentarny film. Miera vplyvu autora na zobrazované fakty sa

2 Pozri PALUCH, Martin. Autorsky dokumentarny film a jeho vyvojové tendencie v teoretickej reflexii.
In Slovenské divadlo, 2015, ro¢. 63, ¢. 2, s. 129 — 139.

2 CERNAK, Milan. Zaner v dokumentérnom filme. In Dokumentdrny film ako obraz doby. Bratislava :
Osvetovy tstav, 1987.

22 Tamze, s. 41.
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zvySuje. Ddlezitym sa stava ciel, metdda a autorsky postoj. Jeho funkciou je nielen
informovat, ale aj analyzovat, nielen zaznamenat, ale aj hodnotit. , K tomu je potreb-
na zaujatost autora, uplatnenie jeho subjektivity, fantdzia, psychologizovanie a v me-
téde najvyssia miera sugescie.”” Medzi formalne charakteristiky tohto zanru Cernak
radi tie, ktoré najviac vystihuju autorsky film: ,... horizontalne ¢lenenie zo vsetkych
druhov najzloZitejSie. Vyrazny osobity jazyk, volny vyber vSetkych druhov zdberov
a ich radenie v najzloZitejSich montdZnych skladobnych typoch v zaujme zameru,
bohatost riesenia titulkov a interpunkcii, okrem textovych aj vytvarné, priorita filmo-
vého Casu pred realnym, akcentovana najma ako dynamicky montazny prvok, indi-
vidualny text, usporny, alebo na druhej strane literarne hodnotny text, v niektorych
alternativach absoltitna absencia akéhokol'vek textu. Efektivnost zdelenia zavisla od
volby adekvatnej formy podla subjektivneho vyberu autora.”* Z takto vymedzenej
perspektivy dokumentarneho filmu autorského typu vyplyvaju praktické dosledky
na dramaturgiu: ... autorsky dokumentarny film moéze byt dramaturgickym tutva-
rom — poémou, fejtonom, groteskou, pamfletom — z tohto hladiska hodnotime dra-
maturgicka vystavbu diela, a je to teda otdzka praktickej dramaturgie, nie teoretickej
tvahy o zanri.”*»

Treti — nduény Zaner — musi byt kontextovo jednoduchy a pre jeho adresnost
bud popisny (inStruktaZny, vyucbovy film) alebo vykladovy (populdrno-vedecky
film). Vyznacuje sa zovretou vystavbou s cielom jasnej orientacie divaka v kontexte.
Skladba zaberov sa riadi klasickym strihom, odohrava sa v celkoch alebo polocel-
koch, pri¢om vyznamnu tlohu zohrava funkéné vyuZivanie detailu. Castokrat ob-
sahuje komplementarne prvky ako st grafy, schémy, tabulky a animacie. Komentar
byva zvacsa jednoduchy a dopliujici, prispdsobeny obrazovej reci filmového diela.
Hlavny rozdiel oproti druhym dvom Zanrom je absoltitna nezaujatost autora na pre-
zentovanych faktoch a jeho maximalne tsilie o sprostredkovanie objektivnej vypove-
de. ,Jedinym autorsky zvyraznenym druhom tohto Zanru je popularno-vedecky film
(hFada v javoch dramaticky naboj), je odlisny od ostatnych v dramaturgii metédou,
pretoZe mdze pouzivat najrozli¢nejSie postupy — od hraného az po animovany film
v zaujme toho, aby bol zrozumitelny a pri pokryti Sirokej cielovej skupiny aj emotiv-
ne ucinny.”*

Cernak na zéver urcuje kritérid platiace pre zatriedovanie dokumentarnych fil-
mov do zanrovej klasifikacie nasledovne:

— urcenie filmu, t. . cieovej skupiny,

— poslanie, teda hlavna funkcia (informovat, zaznamenat obrazom a zvukom, pre-
sviedcat, analyzovat, hodnotit, popularizovat, emotivne ovplyvnit...),

— metdda spracovania,

— dlenenie filmu,

- jazyk a filmova re¢,

— hodnota zaberov,

— skladba filmu,

- vyskyt komplementarnych prvkov,

2 TamzZe, s. 41.
2 Tamze, s. 42.
% TamzZe, s. 42.
2 Tamze, s. 43.
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— vztah filmového a realneho casu,
— sprievodny text (proveniencia, rozsah, tyl...) a dalSie komponenty zvukovej zloz-
kY'27

Vo vseobecnosti vSak plati, Ze akékol'vek Zanrové clenenie je v dnesnom doku-
mentarnom filme limitujtice a nezodpoveda jednoznacnému vymedzeniu. Dokazom
tejto skutocnosti je prave roznorodost slovenskej i svetovej dokumentarnej tvorby.
Z tohto hladiska je priznacné, Ze filmovi teoretici hladaju iné funkéné nastroje na
analyzu autorskych pristupov a metod a dielo vnimaji najma v stvislosti so SirSim
spektrom vztahov, ktoré urcuju jeho vychodiskovii podmienku vzniku alebo dis-
tribucny kanal ovplyviiujaci podobu vysledného tvaru. Dokumentarny film a jeho
formy a charakter totiz urcuje mnozstvo faktorov, podruznych dobovych suvislosti
alokalnych i individualnych specifik. Bill Nichols na definitivnu zanrovt klasifikaciu
rezignuje, pricom formalnu a obsahovt réznorodost sticasnej tvorby vnima pozitiv-
ne a charakterizuje ju nasledovne: , Tvorivé vyjadrenie sa neriadi Ziadnymi zakonmi,
existuje pren len niekol'ko skuto¢nych pravidiel.“”® A na inom mieste dopiﬁa: Tato
premenlivost mdzeme vnimat skor ako dovod k radosti nez utovat to, Ze dokumen-
tarne filmy nie je mozné vmestit do jednej definicie, ktord by v sebe zahrniala vSetky
rozne typy dokumentov. Prispieva totiz k dynamickému rozvoju kinematografickej
formy. Premenlivé, neostré hranice svedéia o raste a Zivotaschopnosti. Uzasné prie-
bojnost a popularita dokumentarnych filmov behom poslednych dvadsiatich piatich
rokov® st jasnymi dokladmi toho, ze z pohyblivych hranic a tvorivého ducha sa rodi
vzrusujuca, prisposobiva umelecka forma.”*® Nasledne Nichols definuje non-fikéné
modely a dokumentdrne médy reprezentacie, ktoré koexistuju ako funkény klasifi-
kacny nastroj popri skor uplatiiovanej zanrovej klasifikacii.

Pri podrobnejSom skiimani zistime, Ze neexistuju zasadné rozdiely, ale naopak
podobnosti medzi Nicholsovou a Cernakovou triediacou mustrou. K rovnakému vy-
sledku sa dopracujeme, ak sa bliZ§ie pozrieme na triediaci aparat franctizskeho teo-
retika Guy Gauthiera.’® Rozdiely sii naozaj nepatrné, klasifikacna terminoldgia pri-
buznd, obohatena a aktualizovana o popis sucasnych trendov. Zakladné inSpiracné
zdroje pre klasifikdciu nachddzame zhodne pri vSetkych troch autoroch v novinar-
skych zanroch alebo v literattre faktu (investigacia/reportaz, dennik, zapisnik — Ni-
chols; reportazna sprava, pamflet, tivaha — Cernék; bajka, esej, biografia — Gauthier),
v rétorickych modeloch vedenia argumentacie (obhajoba, svedectvo, esej v ich-forme
— Nichols; presviedéat, vykladat, analyzovat, hodnotit — Cernak; dialogicky, interpe-
lacny, kriticky dokumentarny film — Gauthier), v historickych a ¢asovo-miestopisne
podmienenych formach (dejepis, cestopis, autobiografia — Nichols; periodicky film,
letopis — Cernék; pamit predmetov a miest, historick4 biografia — Gauthier), v socio-
-kultarne podmienenych filmoch (socioldgia, vizualna antropoldgia, etnografia — Ni-
chols; vedecky, 8kolsky, vyukovy, popularno-vedecky film — Cernak; etnograficky,
sociologicky, socidlny, militantny, interven¢ny dokumentarny film — Gauthier).

2 Tamze, s. 43 — 44.

2 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha : AMU a JSAF, 2010, s. 158.

» Anglicky original bol po druhy krat vydany v roku 2010, v rovnakom roku ako cesky preklad
originalu.

% NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, s. 159.

* Pozri GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie. Praha : AMU, MFDF Jihlava, 2004.
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V kapitole s nazvom Dokumentdrny film si hladd partnerov®® Gauthier vymedzuje
dokumentérnu tvorbu vo vztahu k Zivotu (dokumentarny film je Zivot: kino-oko,
dokument-zivot, film Zivota, ziva kamera, film preZzitej sktisenosti), k autentickosti
(dokumentdrny film je autentickost: cinéma de la réalité, cinéma du réel, cinéma-vé-
rité, cinema direct) a k fikcii (dokumentarny film je fikcia: romanovy dokumentarny
film, dokumentarna drama, dokumentarna fikcia, dokumentovana fikcia, fikcia ako
dokumentérny film, fiktivny dokumentdrny film). Vymedzenia uzatvara Gauthier
podkapitolou s ndzvom Dokumentdrny film je akény, v ktorej deli dokument: ,,... podla
funkcie, ktort chce plnit, alebo podla funkcie, ktord mu je priznana“®. Zaraduje sem
autorsky dokumentarny film, etnograficky a sociologicky dokumentarny film, social-
ny dokumentdrny film, militantny dokumentarny film a intervenc¢ny dokumentarny
film. Z nasho pohladu je zaradenie Autorského dokumentarneho filmu do skupi-
ny ,akénych dokumentarnych filmov” natolko maittce, Ze podciarkuje a prezradza
bezradnost sticasnej teoretickej reflexie vtesnat bohatost a clenitost dokumentarnej
tvorby do jednoznacnych klasifikaénych kategdrii.**

AUTHORIAL ENGAGEMENT IN SOCIAL DOCUMENTARY FILM

Martin PALUCH

The author of this study seeks an answer to the question what “authorial docu-
mentary film” is. He selects examples from the area of social-critical documentary
film, especially lower forms of documentation — a weekly and a newsreel. In a histo-
rical perspective he follows how directors realized authorial engagement in dealing
with documentary themes for a socio-critical purpose. Authorial work is then put into
contrast with genre conventions which do not allow the presence of authors’ subjecti-
ve view in documentary films. In the cases when authors purposefully transcend the
conventions of documentary genres, viewers are confronted mainly with a subjective
interpretation of facts. This line of reasoning about authorial and genre documentary
film has been present in Slovak theory since the 1980s and corresponds with current
Western approaches to understanding documentary film, which compare current
documentary films to feature films in terms of how they construct narratives. In his
conclusion the author of this study proposes dividing any film production to genre
and authorial production. The reason is that authorial documentary production goes
beyond the objective documentary functions of documentary film and is independent
of genre conventions. In addition, its subjective interpretation of themes makes it
similar to feature film production.

Tito prdca bola podporovand Agentiirou na podporu vyskumu a vyjvoja na zdklade zmluvy
¢. APVV-0797-12 — Slovenska kinematografia po roku 1989.

32 Tamze, s. 256.

3 Tamze, s. 265.

* Pre porovnanie pozri kapitolu s ndzvom 2. 2. Hodnotiace rdémce dokumentarnych filmov z dizertacnej
prace BOSAKOVA Zofia. Ideové, estetické, technologické a produkcne kontexty slovenského dokumentdrneho filmu
po roku 1993. VSMU, Bratislava 2015, s. 63 — 70 a magistersku zavereént pracu URBAN, Marek. (Ne)moznost
dokumentdrneho filmu: o nemoznosti nachidzaf definujiice znaky dokumentdrneho filmu. Bratislava : VSMU, 2013.



