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POSTMODERNE, KOGNITIVNE, INTENCIONALNE,
INSTRUMENTALNE A SEMIO-PRAGMATICKE TEORIE
DOKUMENTARNEHO FILMU

MARTIN PALUCH
Ustav divadelnej a filmovej vedy Slovenskej akadémie vied, Bratislava

Abstrakt: Autor porovnava teoretické koncepcie, ktorymi sa stiCasni filmovi teoretici a filozofi
filmu pokuiSaji uchopit podstatu non-fikénej kinematografie. Priblizuje postmoderné, kogni-
tivne, intencionalne, inStrumentalne a semio-pragmatické tedrie dokumentarneho filmu tak,
ako sa s nimi stretdvame v stiasnej teoretickej reflexii, najma v dielach Gregoryho Currieho,
Noéla Carrolla, Billa Nicholsa, Davida Bordwella, Carla Plantingu ¢i Rogera Odina. Podrobne
si véima najma tri koncepcie/definicie/pristupy k dokumentarnej tvorbe: Documentary as Inde-
xical Record (Currie), Documentary as Assertion (Carroll) a Aserted Veridical Representation
(Plantinga). Cielom $ttdie je priniest podnet k tomu, aby aj slovenska dokumentdrna tvorba
bola reflektovana sposobmi, ktoré koresponduja so sicasnym stavom myslenia o dokumentar-
nom filme.

KTucové slova: dokumentarny film, filozofia filmu, definicia non-fikénej tvorby, filmova tedria

,Status filmu ako fikéného alebo dokumentarneho je socidlnou konstrukciou za-
korenenou v komunikacnej funkcii, ktord dokumentdarne filmy zohravaju v social-
nom diskurze.”

Carl Plantinga

Ak sa blizsie pozrieme na filmové studie z prelomu tisicrocia siahajtce az do pri-
tomnosti, narazime na podobné tazkosti ako pri vymedzeni zanrovej klasifikacie do-
kumentérneho filmu. Predstavitelia filozofie filmu a filmovi teoretici Gregory Currie,
Noél Carroll, Bill Nichols, David Bordwell, Carl Plantinga ¢i Roger Odin reprezen-
tuja v sucasnom prade myslenia o nehranej kinematografii rozne pristupy k tomu,
ako definovat Specifikum dokumentarneho filmu. Ich teérie, ktoré sa castokrat lisia
naozaj len v detailoch, rozvirili koncom devitdesiatych rokov 20. storocia a zaciat-
kom nového milénia Siroku filozofickt diskusiu v snahe definovat a charakterizo-
vat tento druh kinematografie. Ich reakcia je motivovana najma odozvou na postmo-
dernistické a poststrukturalistické nazory, ktoré tvrdia (slovami Jeana Baudrillarda),
ze ,obraz je klamlivé zdanie, ktoré ni¢ neodhaluje a neprinasa Ziadny poznatok”’.

! PLANTINGA, Carl. Dva pfistupy k pohyblivym obraztim a rétorice dokumentu. In DO, 2007, ¢. 5,
s. 123. Plantinga pokracuje: , Postmoderni epistemolégovia a neopragmatici ako Stanley Fisch ¢i Richard
Rorty odmietajt osvietené poznanie pravdy, reality, ¢i objektivity s argumentom, Ze neexistuju dokazy, kto-
ré by ndm umoznili rozlisit zdanie od reality, pravdu od 1zi a rétoriku od informacie. (...) Podl'a Baudrillarda
sa brodime posmodernou , hyperrealitou”, v ktorej je pravda jednoducho tym, na com sa médii momentalne
zhodnu. (...) VSimnime si rozdiel medzi tym, o mozno nazvat kritickym realistom” a postmodernistom. Za-
tial ¢o ten prvy nachadza prostriedky, ako v niektorych pripadoch odlisit zdanie od pravdy, postmoderna
vo vsetkych pripadoch akékolvek odlisnosti popiera.” Tamze, s. 123.
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Zaroven sa tito autori vymedzuju aj voci Derridovej dekonstrukcii a diseminéacii vy-
znamu znaku. Kym Currie a Carroll st intencionalisti, Plantinga samého seba ozna-
¢uje za inStrumentalistu, ale spolu, s Bordwellom a Nicholsom, ich m6zeme zaradit
do kognitivistickéhoho filozofického tdbora. Odin je zasa zdstancom semio-pragma-
tického pristupu.

Vychodiskovym bodom ,filozofii” vysSie vymenovanych autorov je ich snaha
o pomenovanie diferencie medzi fikénym a non-fikénym filmom a pokus o charak-
teristiku objektivity. Vychddzaju pritom z tradi¢nych postmodernych tvrdeni, podla
ktorych je dokumentarny film konstruktom, ukotvenym v diskurze rovnako ako fil-
my fikcie. Na rozdiel od predchadzajucich koncepcii, ktoré hovorili, ze dokumentar-
ny film nedokaze odhalit pravdu o svete, ani zachytit realitu pred kamerou objek-
tivne, su podla kognitivistickej a semio-pragmatickej perspektivy tieto dokumenty
vysledkami Specifickych filmarskych zamerov, ktoré boli vytvorené s cielom pro-
dukovat vyznamy, cize presviedcat, tvrdit, argumentovat a ovplyvrniovat divakovu
predstavu o svete: ,Postmodernisti argumentujui, Ze pri reprezentacii reality mézu
filmari ovplyvnovat kazdy moment — pred, pocas a po nakrticani. Filmari si nevybe-
raju tému ich filmov len pred nakriicanim, ale tieZ menia plany o miestach nakrtca-
nia, ¢ase, filmovom Style, vratane moznosti pouzitia rekonstrukcii a archivnych ma-
teridlov. (...) Rovnako to plati pre fazu postprodukcie: filmari zhromaZzduju a strihaju
material na zéklade Specifického zdmeru v mysli — podla predstavy, ako ho predlozia
divakovi. (...) Dokumentarny film moze byt rovnako fiktivny ako filmy fikcie a filmy
fikcie m6zu dosahovat ,dokumentarny vzhlad” podla ich vlastného zdmeru.”?

Na reviziu takychto nazorov sa na sklonku milénia podujali viaceri sicasni teoreti-
ci americkej proveniencie. Pokusili sa narusit vagne tvrdenie a zadefinovat Specifické
rozdiely, distinkcie, ktoré by umoznili odlisit hrany film od nehranej kinematografie.
Gregory Currie odvodzuje svoje zavery od fotografickych vlastnosti kinematografu
a vychadza z jeho moZnosti mechanickej reprodukcie, ked dochadza k indexovo-
-kauzalnemu prenosu stop® pro-filmickej reality do filmovych obrazov. Currie defi-
nuje dokumentérny film ako ten, v ktorom 1.) narativ je (po)tvrdenim* a 2.) narativ
tvoria najmé vizudlne stopy elementov (objekty, Iudia alebo udalosti), ktoré formuju
rozpravanie. Hrany film divdkov vyzyva, aby prijali predstavu zobrazeného sveta na
platne, pri dokumentarnom filme divaci predpokladajti, Ze zobrazeny svet je pravdi-
vy alebo fakticky. Currie vychadza z predpokladu, Ze mechanickd reprodukcia stop
je priamym zachytenim objektu prostrednictvom aparatu a vznika nezavisle od sub-
jektivneho vnimania a bez prispenia operdtora. Zaroven dava mechanicky ziskant
stopu (trace) do kontrastu s dokazom alebo svedectvom (testimony) o objekte, ¢o
vyvolava otazky tykajtice sa zavislosti a podmienenosti medzi vnimanim a tvrdenim.
Dokaz alebo svedectvo totiz predpoklada zamerané vnimanie pri tvorbe tvrdenia
o svete: ,Verbalne svedectvo a iné reprezentativne média, ako napriklad maliarstvo,
st bezvyhradne prepojené s mentdlnym nastavenim tvorcu — ovplyvnené vnimanim
alebo presvedcenim — namierené na objekt, o ktorom on alebo ona vypoveda alebo

2 Introduction. In NOEL, Carroll - CHOI, Jinhee (eds.) Philosophy of Film and Motin Pictures. Blackwell
Publishing, 2006, s. 137.

*V anglickom originali , traces”.

*V anglickom originali , The narrative is assetted”. Pozri Introduction. In Philosophy of Film and Motion
Pictures, s. 137.



330 MARTIN PALUCH

ho vidi.” Currie doklad4 svoje tvrdenia na jednoduchom priklade, ked obraz Caryho
Granta vo filme Na sever severozdpadnou linkou je doslovnou stopou Caryho Granta.
No zaroven je nositefom pridavnej funkcie tym, Ze reprezentuje fiktivny charakter
Rogera Thornhilla.

V dokumentdrnom filme sa naopak nachadza nedostatok takychto pridavnych
funkcii. Fotografické obrazy z ich podstaty znamenajt len to, ¢o znamenaji. Zaujima-
vo pdsobi taktiez Currieho porovnanie hraného a dokumentarneho filmu z hladiska
distribtcie vyznamov nachddzajucich sa v narative. Podla jeho tvrdeni, kinematogra-
ficky obraz prinasa v pripade dokumentarneho filmu vyznamy do narativu, a nao-
pak, v pripade hraného filmu sa vyznamy z narativu ziskavaja: ,Obrazy mesta Flint
v Michigane vo filme Roger a ja prinasaju vyznamy do filmového narativu v prene-
senom vyzname reprezentujuceho mesto Flint. Obrazy Chica v Kalifornii, pouzité
v Dobrodruzstvach Robina Hooda, ziskavaju z narativu vlastnosti reprezentujice
Sherwoodsky les. V prvom pripade obsah, ktory nas zaujme, je fotografickym obsa-
hom, v druhom pripade ide o narativny obsah.”®

Na druhej strane, Noél Carroll s Currieho koncepciou stop polemizuje a doku-
ment skiima prostrednictvom gréckeho komunikacného modelu zamer — odpoved,
pricom ho vnima ako dohodu medzi filmarom a divakom. Curriemu napriklad vy-
tyka, Ze jeho predstava vztahu medzi fotografickym obrazom a rozpravanim obsa-
huje slabiny, o ¢om sved¢i samotna stiéasna dokumentarna prax. Castokrat sa totiz
pod vypoved, napriklad o Specifickej a konkrétnej ponorke, nepouzije jej povodny
obraz, ale nejaky iny, ilustracny obraz ponorky. Zaroven nestihlasi s Currieho pred-
pokladom, Ze o tom, ¢i je film dokumentarny, rozhoduje predovsetkym pouzivanie
doslovnych stop objektov a udalosti, ktoré st zhrnuté do rozpravania. Carroll na-
miesto pojmu dokumentarny film, chapanie ktorého preslo v roéznych historickych
obdobiach rozli¢cnymi spésobmi interpretacie, zavadza neologizmus , film domnelé-
ho (predpokladaného) tvrdenia” (,,the film of presumptive assertion”), ktory, podla
neho, ovela lepsie vystihuje vSetky pripady sucasnej dokumentérnej praxe. Vycha-
dza pritom z domnienky, Ze divak po prichode do kina nema o filme Ziadne smero-
dajné informacie, pripadne vychadza z indexovania (oznacovania)’” a vopred vie, Ze
sa ide pozriet na hrany alebo dokumentarny film: ,,Obidvaja, filmar aj divaci, majt
vzajomné porozumenie o komunika¢nom procese, ktorého su sucastou. (...) Filma-
rov umysel uputat divaka prostrednictvom predpokladaného obsahu je vysledkom
divakovho rozpoznania filmarovho zameru. Divaci, naopak, prichadzaji do kina so
sumou relevantnych ocakavani, aby pochopili a vyhodnotili si, ze ide o film domne-
lého (predpokladaného) tvrdenia.”®

Carrollova koncepcia je ovela prijatenejsia aj vzhladom na skutocnost, Ze vysti-

5 Tamze, s. 138.

® CURRIE, Gregory. Visible Traces: Documentary and the Contents of Photographs. In Philosophy of Film
and Motin Pictures, s. 146.

7 Pojem indexovanie (oznacenie) zaviedol Noél Carroll, aby odlisil hrany a dokumentarny film. ,Podla
Carrolla bezne film vnimame tak, Ze si uvedomujeme, Ze je indexovany (oznaceny) ako hrany ¢i doku-
mentarny. Konkrétne oznacenie filmu mobilizuje ocakdvania a aktivitu divaka. Film oznaceny ako doku-
mentarny vzbudzuje u divaka ocakdvania diskurzu, ktory vypoveda o skutocnosti. Divak navyse zaujme
odlisny postoj k prezentovanym udalostiam, pokial majt predstavovat skutocny, a nie fikény svet.” Pozri
PLANTINGA, Carl. Dva pfistupy k pohyblivym obraztim a rétorice dokumentu, s. 127.

8 CARROLL, Noél. Fiction, Non-Fiction, and the Film of Presumptive Assertion: A Conceptual Analysis.
In Philosophy of Film and Motin Pictures, s. 138.
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huje a zahfna prax sucasnej dokumentaristiky, ktord popri priamych obrazoch po-
uziva aj inscenacné postupy, rekonstrukcie, animacie a CGI (Computer Generated
Images) simuldcie, ktoré divdk vo vztahu k filmu , domnelého (predpokladaného)
tvrdenia” chape ako filmarov zdmer a tak ich aj prijima, pricom v pripade tychto
obrazov nemusi ist o doslovné stopy v tom zmysle, aky im priklad4 Currie. Divak
zaroven rozpoznava predpokladané zdmerné obsahy tychto obrazov bez toho, aby
boli striktne narativne. Podla Carrolla je narativna kauzalita len jednym zo sp6so-
bov, akym moZe byt dokumentdrny film konstruovany. Existuja napriklad poetické
dokumenty, ktoré st organizované na zaklade vizudlneho paralelizmu alebo kon-
trastu, pricom sa nejedna o strikiné kauzalne sekvencie. Vysledkom kinematogra-
fie ,,domnelych (predpokladanych) tvrdeni” je, Ze nezobrazuju objektivnu pravdu
o svete, mOZu aj zamerne klamat, ale len prostrednictvom nich dokaze divak, podla
jeho schopnosti a danosti, vyhodnotit objektivitu a pravdivost, ktoré mu filmar cez
audiovizualne argumenty predklada.

Dalgia distinkcia, ktorti Carroll kladie medzi hrany a dokumentarny film, je za-
lozena na mentalnom vztahovani sa k audiovizudlnym textom. V pripade hrané-
ho filmu st divdkove predstavy unasané imagindciou (imagining), pricom ocenu-
je autorsky zamer pri ich vytvarani. V pripade dokumentarneho filmu, chdpaného
v zmysle ,,domnelého (predpokladaného) tvrdenia”, sa divakove predstavy opieraju
o presvedcenie (believing) pri rozpoznani autorského zameru ako predpokladaného
tvrdenia. Autorsky zdmer tak moéze divacke predpoklady aj zavadzat. A ak divak
zisti, Ze sa jedna zo strany autora o aktikol'vek manipuldciu, mdze zacat o filme pred-
pokladaného tvrdenia pochybovat a autorsky zdmer podozrievat z manipulovania
s objektivitou, realitou a pravdou. Zaroveri mu to nebrani, aby v ramci filmu pred-
pokladaného tvrdenia bez vyhrad prijimal animacie, CGI simuldcie a rekonstrukcie
v zmysle predpokladanych tvrdeni.’

S dal$im filozofickym pokusom o vymedzenie dokumentarneho filmu sa streta-
vame v diele Carla Plantingu, ktory podrobil kritike obe vyssie zmienené koncepcie.
Vlastny ndvrh rieSenia oznacil skor za charakteristiku nez za definiciu. Plantingov
navrh rieSenia je snahou teoreticky opisat doleZité tendencie typické pre bezny do-
kumentarny film.

V prvom rade odmietol ortodoxné chdpanie dokumentarneho filmu ako istého
typu ,, dokumentu” v zmysle objektivneho dokazu, tak, ako s dokumentmi pracuju
napriklad historické alebo historiografické vedy. Vychadza totiz z Griersonovej de-
finicie, podla ktorej dokumentarny film nekopiruje realitu v doslovnom slova zmys-
le, ale je tvorivym stvarnenim reality ako prirodzeného materialu. V tejto zakladnej
odlisnosti lezi rozdiel medzi umenim, resp. umeleckym dokumentarnym filmom,
a mechanickou dokumentaciou reality, ¢ize dokumentom v jeho vyzname, aky im-
plikuje historicka veda. Z tohto pohladu je zavadzajiice vnimat dokumentarny film
ako nieco, ¢o je zlozené z fotograficky zachytenych stop, pretoze takéto uvazovanie
je v prikrom kontraste s tvorivym stvarnenim ako zdkladnym predpokladom do-
kumentérnej filmovej tvorby. A tvorivé stvarnenie sa prejavuje rozlicnymi formami
- narativnou alebo rétorickou struktarou, strihom, kinematograficky, zvukovym di-
zajnom, alebo viac kontroverzne, rekonstrukciami alebo manipuldciami pro-filmic-

® Tamze, s. 154.
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kych udalosti. Plantinga v casti Stadie Documentary z roku 2009 s podnazvom The
Ubiquitous-fiction and Ubiquitous-documentary Claims (Nazory o vSadepritomnej-fiké-
nosti a vSadepritomnej-dokumentarnosti)® polemizuje s tvrdeniami, ktoré hovoria,
ze vsetky dokumentarne filmy st zéroven fikciami, a naopak, Ze vsetky hrané filmy
st dokumentami. V prvom pripade vychddza z ndzoru reziséra Freda Wisemana,
predstavitela cinema direct, ktory o svojich dokumentoch hovoril ako o redlnych fik-
cidch, v druhom z Billa Nicholsa, ktory o filme Carodejnik z krajiny Oz hovori ako
o uréitom druhu antropologického dokumentu, ktory pontka klIi¢ na pochopenie
hollywoodskej produkcie tridsiatych rokov 20. storocia i americkej kulttry tohto ob-
dobia. Plantinga varuje pred redukciou chapania dokumentarnej tvorby len na zakla-
de fotografickych vlastnosti obrazu a schopnosti filmu evidovat alebo byt dékazom,
pretoZe tieto vlastnosti dokumentarny film vyuziva zvycajne na podporu argumen-
tacie alebo tvrdeni, ktoré nezavisia len od fotografii a zvukov, ale taktiez od ich za-
mernej organizacie. ,,Celkovy projekt dokumentarneho filmu je o (po)tvrdeni istého
druhu overenej alebo pravdivej reprezentacie, ktora sa lisi spdsobom oznacovania
od fikcie. (...). Preto dokumentarny film pripomina ilustrovant historickt esej ale-
bo pisant zurnalistiku doplnenti o fotografie. Mylit si dokument s dokumentarnou
tvorbou je vdZzna chyba v kategorizacii. Dokumentérny film nie je len dokumentom,
napriek tomu, ze dokumenty pouziva.”!!

Pri dalSom uvazovani o probléme vychadza Plantinga z klasifikacie médov re-
prezentacie Billa Nicholsa (vykladovy, observacny, poeticky, participacny, reflexivny
a performativny), pricom kazdy z nich v r6znom historickom obdobi vo vacsej ¢i
mensej miere podliehal popularite, dobovému vkusu, vyzdvihovaniu, vacsiemu ¢i
mensiemu pouzivaniu v praxi, alebo sa stal predmetom kritickej reflexie. Tradi¢né
definicie d'alej Plantinga rozdeluje na Documentary as Indexical Record (DIR) a Do-
cumentary as Assertion (DA). Prva sa tyka teoretickej koncepcie Gregoryho Cur-
rieho, druha stvisi s interpretaciou dokumentarneho filmu podla Noéla Carrolla.
V Plantingovom zovseobecneni definicia DIR znie: ,Dokument je stvisly narativny,
kategoricky, rétoricky alebo formalne iny diskurz, ktory pouziva pohyblivé alebo
nepohyblivé fotografické obrazy predovsetkym ako stopy reprezentujice to, ¢o na
fotografickych obrazoch je.”!?

Na objasnenie vyhrad voci DIR koncepcii si Plantinga pre porovnanie vybera ob-
servacny a vykladovy moéd dokumentarneho filmu, pricom uvadza, ze pokial obser-
vacny mdd dokaze DIR koncepcia objasnit, vykladového sa dotyka len vel'mi stroho.
Ako priklad uvadza historické dokumentarne filmy, ktoré nemé6zu byt zalozené na
koncepte fotografickej stopy, pretoze objav fotografie bol uskutocneny az po tom,
ako sa historicka udalost odohrala alebo Zila osobnost, o ktorej film vypoveda. Rov-
naké tazkosti s DIR definiciami vidi aj pri Specifikovani prvych Sestdesiatich piatich
rokov dokumentu, ked John Grierson, Robert Flaherty a Humphrey Jennings bezne
pouzivali rekonstrukciu a inscenovanie. Ich opodstatnenie nachadza az v momen-

WPLANTINGA, Carl. Documentary. In LIVINGSTON, Paisley - PLANTINGA, Carl (Eds.). The Routled-
ge Companion to Philosophy and Film. New York : Routledge, 2009, s. 495 — 496.

' TamzZe, s. 496.

2 PLANTINGA, Carl. What a Documentary Is, After All. In The Journal of Aesthetics and Art Critism,
Vol 63, No 2, (Spring 2005), p. 107. Dostupné na http://www jstor.org/stable/3700465?seq=1#page_scan_tab_
contents.
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te prichodu hnuti ako cinéma vérité alebo cinema direct. Okrem toho, vykladovy
mod castokrat pracuje inym spésobom a nevyjadruje sa cestou stop. Takéto filmy st
postavené najma na argumentdacii. Obrazy podporuju predpisany a sledovany argu-
ment alebo narativ, pricom vyznamy, ktorého ho tvoria, nie st zavislé od pouzitych
obrazov. InStrumentalisti nechdpu fotograficky obraz len z hladiska jeho indexovej
a mimetickej funkcie, ale argumentuju, ze ,fotograficky zdznam nejakého javu je len
jednou z mnohych funkcii dokumentu, a nie tym, ¢o rozhoduje o tom, ¢i sa jedna
o dokument. InStrumentalisticky popis dokumentu ako niecoho tvrdiaceho ¢i nazna-
¢ujtceho (nie len primarne napodobnujiiceho) nam umoznuje uvazovat, ze doku-
ment mbze byt otvorene expresivny, manipulujici a rétoricky, a aj tak napliajtci
funkcie dokumentu”®.

Documentary of Assertion (DA) reprezentuje najméa Carrollom prezentovana kon-
cepcia dokumentu ako filmu , domnelého (predpokladaného) tvrdenia”. Plantinga
kritizuje aj tento model, ked tvrdi, Ze z hladiska komunika¢ného modelu zdmer —
odpoved vychadza Carroll z myIného predpokladu, podla ktorého sa vopred ocaké-
va, ze by divaci mali v odpovedi na umelcov navrh reagovat podla istého sposobu.
To vSak prinasa isty problém, pretoze zodpovednost za film je takto postavena len
na divackej percepcii. Ak divéci neprecitajd umelcov zamer ako film , domnelého
(predpokladaného) tvrdenia”, potom si ho vyloZia ¢isto podla svojho subjektivneho
postoja. Pre niektorych to moZe znamenat, Ze sleduju dokument, pre inych, Ze nie.
Plantinga cituje aj dal$iu intencionadlnu teériu od Trevora Ponecha, podla ktorej di-
vak jasne od¢itava zamer tvorcu, aby uveril, Ze predmety, Iudia a udalosti skutocne
existuju. Zaklad non-fikénych filmov vidi Ponech v zdmeroch filmarov, ktori od za-
ciatku pocitaju s tym, ze ak vytvoria film istym planovanym spdsobom, tieto plany
sa objavia v dokoncenych filmoch a divak z nich jasne pochopi, Ze ide dokumentarny
film. Podl'a Plantingu, DA tedrie vychadzaju z predpokladu, Ze ,dokumenty su tex-
ty z pohyblivych obrazov, cez ktoré filmari tvrdia, Ze stavy veci, reprezentovanych
v diele, prinalezia do skuto¢ného sveta”'*. Nasledne Plantinga intenciondlne tedrie
zavrhuje, ked' hovori, poukazujic na observac¢ny film Freda Wisemana Hospital, Ze
su prili$ lingvisticky zataZené. Opiera sa pri tom o dichotémiu — hovorenia (saying)
a ukazovania (showing): ,Hovorenie v kontexte dokumentarna charakteristicky ob-
sahuje tvrdenie o $pecifickom navrhovanom obsahu. Je to nieco ako vytvaranie tvr-
denia alebo tvrdeni o reprezentovanom, hovorenie, Ze nieco je tak a tak. Ukazovanie,
na druhej strane, je nieco ako statie pred reprezentovanym a neobsahuje tvrdenie
o Specifickom navrhovanom obsahu.”“"® Na vysvetlenie dodava: ,Napriklad, ak uka-
Zeme osobe sériu momentiek zachytavajtcich udalost, zaroven tym nevyjadrujeme
tvrdenie o navrhovanom obsahu fotografii. Jednoducho prezentujeme fotografie ako
hodnoverné reprezentacie udalosti a umoznujeme divakovi naucit sa a mozno sfor-
movat presvedcenie (beliefs) o udalosti na zaklade tychto fotografii.”!¢

Podla nazorov Carla Plantingu, vela dokumentov kombinuje prave tieto dva
pristupy, zaloZené na procesoch hovorenia a ukazovania, pricom observacné filmy
nechdvaja vacsi priestor na ich interpretaciu pre divdka a vykladové filmy prave na-

¥ PLANTINGA, Carl. Dva piistupy k pohyblivym obraztim a rétorice dokumentu, s. 128.
4 PLANTINGA, Carl. What a Documentary Is, After All, s. 108.

15 Tamze, s. 111.

16 Tamze, s. 111.
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opak. Nie je preto mozné vysvetlovat dokumentarne filmy spésobom, ze divak po-
chopi navrhovany obsah na zdklade zdmeru autora, pretoZe mnoZzstvo dokumentov
alebo ich ¢asti unika kontrole a zamerom tvorcov, a divaci st ¢astokrat omnoho viac
konfrontovani s pohladmi, so zvukmi a s pocitmi z udalosti, ako s navrhovanymi
informaciami. Plantinga preto zavadza novy pojem, ktory podla neho najlepsie vy-
stihuje dokumentarnu tvorbu — ,,hodnovernd presadzovana reprezentacia” (asserted
veridical representation — AVR). Podl'a Plantingu divéaci nepotrebuju presnu filozofic-
ka definiciu jeho pojmu, ale od dokumentov ocakavajt, Ze im ponuknu déveryhod-
ny zaznam, vysvetlenie, argument alebo analyzu niektorych elementov skuto¢ného
sveta. Na zaver svojej analyzy DIR a DA konceptov navrhuje Plantinga nasledovné
znenie charakteristiky AVR dokumentarneho filmu. Ide o ,rozsirené spracovanie
témy v jednom z médii pohyblivého obrazu, najcastejsie v narativnej, rétorickej, ka-
tegorickej alebo asociativnej forme, v ktorej filmari otvorene signalizuji ich zamer,
ze divaci (1) prijmu nazor, presvedcenie v prospech relevantného navrhovaného ob-
sahu (cast ,hovorenie”), (2) vezmu obrazy, zvuky a ich kombindcie ako hodnoverny
zdroj pre vytvorenie presvedcenia v tému filmu, a v niektorych pripadoch (3) vezmu
relevantné zabery, zdznamy zvukov a/alebo scény ako fenomenologické pribliznosti
pohladu, zvuku a/alebo v inom zmysle, alebo pocitu z pro-filmickej udalosti (cast
,ukazovanie”)”". Plantinga si zaroven, ako bolo povedané vyssie, nenarokuje pra-
vo dopodrobna vysvetlit a charakterizovat dokumentarnu tvorbu. Ako tvrdi, jeho
koncepcia nie je schopna obsiahnut poeticky dokumentarny maéd®®, ktory sa vsak
vzhladom na pocetnost autorskych pristupov nachadza na okraji dokumentarnej
tvorby, na rozdiel od ovela rozsirenejsich, centralnych moédov, akymi st vykladovy
alebo observac¢ny mod.

Dalsi autori, ktorych spomenieme, sti Francesco Casseti a Roger Odin, patriaci
k predstavitelom semio-pragmatického pristupu k dokumentarnemu filmu. Pri ana-
lyze filmovych diel vychadzaja z ich rezonancie v konkrétnom socidlnom priestore.
Na rozdiel od Carrolla a jeho chapania dokumentarneho filmu ako komunikécie me-
dzi tvorcom a divakom na vektore zamer — odpoved, semio-pragmatici zastavaja
nazor, Ze aj aktant ,rezisér”, aj aktant ,itatel” naberaji na seba pocas komunikacie
urcité ulohy, ktoré sa daju popisat ,,ako zaujatie Specifickej psychickej pozicie (kogni-
tivnej a afektivnej), ktord vedie k prevadzaniu urcitého poctu operdcii vytvarajucich
vyznam a afekty”?. A len v pripade, ak medzi obidvomi aktantmi (nie je to pravidlo)
dojde k obojstrannej zhode tloh, vznikne ¢osi, ¢o Odin oznacuje ako priestor komu-
nikdacie. Obidvaja menovani aktanti komunikacie st1 pod vplyvom mnoZstva social-
nych typov determinacii, ktoré urcuja a podmienuja ich psychické pozicie, ¢ize vni-
manie aktualneho sveta, informadcii, textov a ich vyznamov ¢i afektov, ich chapanie
diskurzu, v ktorom sa nachadzaji a komunikujt. Ich reakcie sa nasledne podriaduju
inStrukcidm pochadzajiicim zo socio-kultirneho prostredia, v ktorom po6sobia. Odin
za dominantny zvéazok determindcii oznacuje ten, ktory konstituuje priestor fikénej
komunikacie, pricom ,jeho existencia je pred-kinematograficka (vdaka nemu sa stal
takym populdrnym tieZ roman) a jeho vplyv je pocitovany v r6znej miere na celku
kultarnych produktov, (...), Ze sa prejavuje vo vnutri kazdého z nés, az sa zd4, Ze

7 Tamze, s. 114 — 115.
8 Viac pozri PLANTINGA, Carl. Poeticky modus v dokumentu. In DO, 2005, ¢. 3, s. 257 — 273.
1 ODIN, Roger. Semio-pragmaticky piidtup k dokumentarnimu filmu. In DO, 2004, ¢. 2, s. 189.
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je ,ttzbou prinaleziacou k nasej psychickej Struktire.””? Celkova zlozitost Odino-
vej Specifikacie fikénej komunikacie smeruje k tomu, Ze prave ona v zdsadnej miere
ovplyviiuje naSe porozumenie a vztahovanie sa k audiovizualnej kulttare vsetkého
druhu. Odinovo uvaZovanie vychddza najmé z uprednostiiovania divaka v modeli
komunikacie. Aby divéka takyto audiovizudlny diskurz dokazal zaujat natolko, aby
mu venoval patri¢nt pozornost a pochopil ho, musi aktivovat niekol'ko zdkladnych
operacii. Aby bol divak vbec ochotny aktivne vstupit do priestoru komunikécie, musi
prejst procesom fikcionalizacie, ktory pozostava zo siedmich rozdielnych stupriov.?
V stadii Semio-pragmaticky pristup k dokumentirnemu filmu sa medzi bodom 6. Mise
en Phase a 7. Fiktivizacia nachadza este jedna operacia: , Konstrukcia chybajiceho
Enunciatora — pritomnost Enunciatora je zdroven indikovana a zmazavanad, takym
sposobom, aby divak — aj ked velmi dobre vie, Ze Enunciator existuje — mohol uverit
tomu, Ze svet a udalosti, ktoré st mu ukazované, existuju samé o sebe (t. j. nasledne,
pozn. M. P.). Fiktivizacia — (chybajtci) Enunciator funguje ako fiktivny sprievodca.
Zavrsuje akt enuncidcie, bez toho, aby na seba bral zavazky, ktoré st normélne u toh-
to aktu vyzadované: povinnost garantovat pravdu toho, ¢o je timocené, poskytnut
dokaz, ak je vyzadovany, podriadit seba samého pravde, pravidlo tprimnosti...”?
PodIa Odina je fikény film taky, ktory zachovava postupnost vSetkych siedmich ope-
racii. Non-fikény film podla tejto perspektivy odkazuje k tym filmom, ktoré blokuju
niektoré, prip. vSetky operacie fikcionalizacie.

Semio-pragmaticky pristup k dokumentarnemu filmu v podstate vychadza z po-
pisu operacii fikcionalizacie, ktoré sa aktivizuju pocas sledovania fikcie. Enunciator
je sprievodcom a zaroven aktom vypovedania. Instanciou, ktora vysiela a odosiela
spravu. Ak sa pri sledovani filmu neaktivizuju operacie fikcionalizacie, ktoré funguju
na principe prikazov, mali by sme s urcitostou sledovat dokumentarny film. Podl'a
Odinovych predpokladov, ¢im viac operacii fikcionalizacie dokumentarny film obsa-
huje alebo aktivizuje, tym viac sa vo vysledku podoba na hrany film, a tym vacsmi
by mal divaka uputat. Len posledna operacia fikcionalizacie - fiktivizacia — je nezlu-
Citelnd s dokumentarnym filmom. Odin obhajuje svoju tedriu nasledovne: , Proces,
ktory konstruuje chybajiiceho Enunciatora, je v dokumentoch velmi ¢asty. VSetky
diela, ktoré funguju v stlade s ideoldgiou transparentnosti (direct cinema, kinemato-

20 Tamze, s. 190.

21 S to:

/1. figurativizacia — konstrukcia audio-vizualnych analogickych znakov,

2. diegetizacia — vytvorenie fiktivneho ,sveta”,

3. narativizacia — temporalizdcia udalosti zahrnajucich protichodné subjekty,

4. monstracia (monstratio — poukaz, poukazovanie) — oznacenie diegetického sveta, ¢i je ,skutocny”
alebo , konstruovany”, ako ,realny”,

5. presvedcenie — rozstiepeny rezim, v ktorom si je divdk simultdnne vedomy svojej pritomnosti na
filme a zaroven sktsenost s vnimanim filmu ako ¢ohosi, o je realne,

6. ,mise en phase (doslovne ,faza umiestnenia” alebo divakove ,fazovanie sa do”) — operacia, v ktorej
vsetky filmové zlozky sltizia v sluzbach naracie, mobilizuju rytmické a hudobné prvky, hru pohladov
a ramovani, v snahe vtiahnut divaka, aby vibroval v rytme filmovych udalosti,

7. fiktivizacia — zamerna modalita, ktora charakterizuje status a polohu divéka, ktory vidi enunciatora
nie v povodnej forme, ale ako fiktivneho. Divak vie, Ze on/ona je svedkom fikcie, ktora jeho/ju osobne
nezasahuje, vysledkom tejto operacie je paradox umoziujtci filmu, aby divéka zasiahol v hibke psyché.”

Pozri STAM, Robert - BURGOYNE, Robert — FLITTERMAN, Sandy (Eds.) New Vocabularies in Film
Semiotics. Structuralism, Poststructuralism and Beyond. London, New York : Lewis, Routledge, 1992, s. 215.

2 ODIN, Roger. Semio-pragmaticky pfistup k dokumentarnimu filmu, s. 191.
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grafia ,objektivneho pohladu’, cinéma vérité), sa ndm snazia poskytnut taky pohlad
na svet, ako keby tam nebol Ziadny sprostredkovatel, ako keby bol svet priamo pred
nami, a nie na platne.”* Na druhej strane plati, Ze ¢im viac je dokument narativny
a pribehovy, aj keby iSlo o reportdz, tym viac sa on publikum zaujima, tym vacsi
uspech rezisér u publika dosiahne. Nie vSetci vSak s ndzormi Rogera Odina sthlasia.
Napriklad Carl Plantinga celkovo odmieta koncepciu Enunciatora (v jeho interpre-
tacii vnimaného ako naratora) v hranom i dokumentarnom filme, ked tvrdi, Ze nie
vsetky fikéné filmy maji naratora alebo dokumentarne filmy aktualneho naratora,
ale suhlasi s tym, Ze maju naraciu. Predstavu antropomorfizovaného fikcionalneho
sprievodcu vsak kategoricky odmieta. Ked totiz pozerame film, predpokladame,
Ze bude prezentovany cez rozpravanie, ale nie rozpravacom. Aj keby sme prijali, Ze
existuje Enunciator alebo narator, rozdiel medzi hranym a dokumentarnym filmom
nezavisi od toho, ¢i je fikcionalny alebo aktudlny, ale od stanoviska, ktoré filmar zau-
jima vo vztahu k prezentovanym udalostiam.*

Kognitivista David Bordwell vychddza z premisy, Zze dokumentarny film je ten,
ktory je takto oznaceny (indexovany v Carrollovom zmysle), ¢o vyvolava prislusné
ocakéavania. Nie je pritom az také ddlezité, nakolko film spliia podmienku redlnos-
ti alebo hodnovernosti: ,Dokumenty prezentuju seba samé ako typ filmov, ktory je
verny realite. Aj tak ale nie vSetky dokumentdrne filmy svoju vierohodnost preuka-
zu.”? Ponuika vlastna klasifikaciu typov dokumentarneho filmu, pricom vychadza
z podobnej zanrovej klasifikacie hraného filmu. Spomina napriklad typy ako roz-
hovor (hovoriace hlavy), cinema direct, prirodovedecky film, filmovy portrét alebo
synteticky dokumentarny film, ktory zanrové hranice medzi filmovymi typmi stiera.
Pri porovnani fikcie a dokumentu uvadza ako priklad mockumenty, pri sledovani
ktorych si divadk zaroven predstavuje a porovnava sposoby, akymi boli dokumen-
tarne filmy vytvorené. Nasledne charakterizuje typy alebo formy dokumentarnych
filmov, pricom sa ststredi na opis niekol’kych zakladnych, akymi st kategoricka for-
ma (zaloZena na zoskupovani poznania do kategdrii) a rétoricka forma (zaloZena na
presviedcéani a argumentdcii, ich sticastou je formovanie ideologického stanoviska).
Rétorickti formu dokumentarneho filmu deli podla troch typov argumentov, ktoré sa
dajui vyuZit, na vztahujace sa k zdroju, k téme a k divakovi.®

Tento kratky prehlad sacasnych sposobov pristupov k teoretickej reflexii nehranej
dokumentdrnej tvorby mozeme uzavriet konstatovanim, Ze nie je az také podstatné,
ktora z tedril vycerpavajuco vysvetli vynimocnost dokumentarnej tvorby, jej posta-
venie v socidlnom diskurze, vplyv na divakov ¢i vztah k realite. Ovela podstatnejsou
ostdva otazka autorstva, ktord je zdkladnym predpokladom pre rozvoj umeleckého
dokumentérneho filmu. VSetky teérie a vSetci teoretici totiz pri ich neraz krkolom-

» Tamze.

%, Dokumenty patria do skupiny nonficného diskurzu — Sirokej skupiny, do ktorej zaradujeme filmy
ako eseje, zivotopisy a spravy, zahfnajuce udalosti dna a pod. Ak sa pozerame na dokumentarne filmy ako
na Specificky pripad tohoto diskurzu, je zrejmé, Ze ho mézeme vykladat ako nastroj akcie, skor nez ako
pasivny zaznam profilmickej udalosti. Nonfikény diskurz je vytvarany tak, aby u posluchaca ¢i divaka evo-
koval dojem, Ze udalosti, o ktorych pojednava, sa odohravaji alebo odohrali v realnom svete.” PLANTIGA,
Carl. Dva pfistupy k pohyblivym obraztim a rétorice dokumentu, s. 126. Pozri tiez PLANTINGA, Carl.
What a Documentary Is, After All, s. 116.

% BORDWELL, David - THOMPSONOVA, Kristin. Uméni filmu. Uvod do studia formy a stylu. Praha :
Akademie muzickych umeéni, 2011, s. 450.

% Tamze.
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nom presadzovani tej ¢i onej premisy cituju priklady z filmov, za ktorymi stoja vy-
razné osobnosti autorského dokumentdrneho filmu. A ak chceme v tejto stvislosti
uvazovat o Specifikdich domadcej slovenskej dokumentaristiky, moZeme sa opriet len
o také diela, zarukou ktorych je vyrazny, nespochybnitelny a origindlny rukopis.
Preto aj slovenské dokumentdrne filmy treba analyzovat s istou mierou benevolen-
cie, akceptovat ich ambivalentny charakter k fikcii/nonfikcii, objektivite/subjektivite,
realite/nerealite a pravde/nepravde, ktory sa v urcitom obdobi prejavoval takym ale-
bo onakym spdsobom. Synchrénne i asynchronne skiimanie problematiky je mozné
viest len s ohladom na dobové a lokélne Specifika nasej kinematografie, pricom tento
vyskum mozu u nas uskutocnit len domaci autori, za predpokladu, Ze vopred rezig-
nuju na neomylnost. Na druhej strane ale otvoria sirSiu spolocenskt diskusiu o este-
tickych, socialnych, historickych i kategorickych otazkach povodnej filmovej tvorby,
vseobecne oznacovanej ako slovensky dokumentarny film.

POSTMODERN, COGNITIVE, INTENTIONAL, INSTRUMENTAL
AND SEMIO-PRAGMATIC THEORIES OF DOCUMENTARY FILM

Martin PALUCH

The author compares and contrasts theoretical approaches which contemporary
film theorists and philosophers employ in an effort to capture the essence of non-
fiction cinema. He explicates postmodern, cognitive, intentional, instrumental and
semio-pragmatic theories of documentary film as we encounter them in contempo-
rary theoretical reflection, especially in works by Gregory Currie, Noél Carroll, Bill
Nichols, David Bordwell, Carl Plantinga, or Roger Odin. Detailed attention is paid
especially to three concepts/definitions/approaches to documentary production: Doc-
umentary as Indexical Record (Currie), Documentary as Assertion (Carroll) and As-
serted Veridical Representation (Plantinga). The study aims to stimulate a discussion
of Slovak documentary production that would reflect the current state of thinking
about documentary film.
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