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,Omne symbolum de symbolo”

Abstrakt: Stidia sa zaoberd definovanim autorského dokumentéarneho filmu z pohladu doma-
cej i zahranic¢nej filmovej tedrie. Autor si vSima podstatné medzidruhové rozdiely najma medzi
hranym a dokumentarnym filmom. V historickom prehlade porovnava zakladné charakteristi-
ky a definicie, ktoré sa objavovali v 16znych vyvojovych etapach filmologickej reflexie. Disku-
siu popri teoretikoch casto ovplyvnovali aj samotni tvorcovia a na jej vyvoj zasadne vplyvali
dobové technické moznosti a obmedzenia. V kriticko-teoretickej reflexii sa neraz objavuje dele-
nie podla kategorii objektivity (autentickosti) a subjektivity (autorstva). Stretavame sa s nim aj
pri dalsom funkénom definovani podskupin, o ktorych sa najcastejSie uvazuje pri vymedzeni
dokumentarnej filmovej tvorby. Ide o vztah média ku skuto¢nosti, analyzy rezijno-autorskych
pristupov a formalno-stylistickych postupov, Specifikaciu zanrov, dramaturgické a naratolo-
gické koncepcie diela, tlohu protagonistu v dokumente. Pod pojmom autorsky dokumentarny
film si netreba predstavovat len individualny vklad reziséra filmu, ale dolezitti ilohu zohrava
aj kolektivne autorstvo ¢i vplyv celého vyrobného stabu na pretvéranie faktov pochadzajtcich
z0 skutocnosti.

KTItcové slova: dokumentarny film, autorsky film, teéria dokumentarneho filmu, definicia do-
kumentérneho filmu, vztah autora k dokumentacii reality

1.1. Teoreticka cast (prvy diel)

Nativod sa pokusime v prehlade teoretickych nazorov zhrntt niektoré vseobecne
platné vychodiska, ktoré ndm pomdzu bliZsie Specifikovat uvazovanie o cieli nasho
vyskumu - autorskom dokumentarnom filme. Stretneme sa s nimi v r6znych obme-
nach v domacej (od osemdesiatych rokov po dnes) aj v zahranicnej teoretickej reflexii
(od tridsiatych rokov po dnes). Objavuju sa sporadicky a nezavisle v roznych kraji-
nach sveta a stvisia s mnohymi pokusmi o uchopenie problematiky dokumentarnej
filmovej tvorby. Nejde pritom len o nazory teoretikov alebo filmovych vedcov. Dis-
kusiu casto ovplyvﬁujfl sami filmari, pricom ich postrehy st formované praxou. Uka-
zuje sa, Ze uz od p0c1atku je problematickym samotny pojem dokumentarny film, bez
ohladu na to, ¢ ho rozéirime o termin autorsky. Ceska teoreticka Lucie Cesalkova
v tejto suvislosti piSe o termine autorsky dokument ako o terminologickom unikate
¢eského povodu: ,,..., ktory byva vagne vyuzivany raz pre odliSenie Zurnalistickej
(mienené schematickej) a takzvanej origindlnej dokumentaristiky, raz pre odliSenie
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prace nezavislej a na objednavku...”.! Nasledne popisuje definujice znaky ceského
autorského dokumentu od polovice devatdesiatych rokov po dnes. My sa vSak na
problém pozrieme zo SirSej perspektivy. Z nasledujiceho prehladu tém a nazorov
nam logicky vyplynt funkéné nastroje, vhodné pre analyzu konkrétnych filmovych
diel. Zaroven sa pokusime nastavit parametre uplatnitelné pri dalSom uvazovani
o autorskom dokumentdrnom filme.

Pri ttvahdch o povahe dokumentérna vo filme sa tradicne pouZzivalo delenie, ktoré
sa opieralo o funkcné vymedzenie polov determinujtcich vztahy medzi objektivnou
a subjektivnou zlozkou. Za objektivnu zlozku pritom moézeme povazovat vlastnost
média filmu vytvarat foto-mechanickou cestou objektivizovany zdznam faktov,
jeho schopnost zachytit faktickt skutocnost a pretvorit ju na realistické obrazové
reprezentacie, ako to mézeme vidiet napriklad pri popularno-vedeckych filmoch.
Takto vytvorené zabery sa daju nakrutit aj bez vedomého prispenia autora, napr.
pri pouziti priemyselnej kamery alebo pri zaberoch vytvorenych prostrednictvom
videopasce. Subjektivnu zlozku by na druhej strane tvorili vSetky rezijné a autorské
zasahy a formalno-stylistické postupy, ktoré vstupuja do hry uz pocas vyberu uh-
lov a velkosti zaberov alebo pri organizécii nasnimaného materialu autorom filmu.
Objektivna zlozka by teda bola zastipena prostrednictvom nasnimania objektivne
originalnych (prefilmickych) a povodnych faktov. A prave tie st zékladnym zdrojom
dokumentdrna v dokumentdrnych filmoch a predmetom zdujmu filmarov — doku-
mentaristov. Subjektivne prvky sa do diela dostdvaju cez autorské pristupy k spra-
covaniu objektivnej zlozky. Ide o rezijné metddy a pristupy, ktoré autori vyuZzivaju
pri organizacii (filmovani) a naslednej interpretacii (zostrihu) objektivnych faktov
pri tvorbe vyssich umeleckych celkov (diel). Pritom ¢im viac sa od organizacie (fil-
movania) cez interpretaciu (zostrih) blizime k vysledku (dielo), tym viac sa zvysuje
miera autorskych subjektivnych zasahov a dielo sa vzdaluje od prvotnej predstavy
objektivneho zaznamu situdcie, ako sme o nej hovorili vyssie pri videopasci. Prave
z tohto dovodu si neprotireci tvrdenie, ktoré vyslovil Jan Kolaf, ked napisal: ,Na
realistické fikcie moZeme narazit rovnako casto ako na 1zivé a subjektivne dokumen-
ty.”? V odbornej reflexii sa totiz casto stretadvame s nerozliSovanim tejto trojice konani
(filmovanie, zostrih, dielo), ¢o ndsledne sposobuje znacné tazkosti pri vyslednom in-
terpretovani filmov. Je totiz rozdiel, ked o dokumentarnej tvorbe vypoveda rezisér
filmu, pise o nej filmovy kritik, alebo sa pri analyze diela vychadza len z divackej
recepcie filmu, o ¢om nas presviedc¢a semio-pragmaticka perspektiva uplatiiovana
pri filmovych rozboroch®. Aby sme vobec mohli problém preskiimat, musime zistit,
kedy, na akej trovni a prec¢o dochadza k nartsaniu objektivity i autenticity pri vyro-
be konkrétneho filmu.

Obidve kategorie, objektivna (autenticka) i subjektivna (autorskd) zlozka, sa v kri-
ticko-teoretickej reflexii objavuju aj pri dalSom funkénom definovani podskupin,
o ktorych sa uvazuje pri vymedzeni dokumentarnej filmovej tvorby. Jednotlivé pod-
skupiny, s ktorymi sa najcastejSie pracuje, si vztah média ku skutocnosti, analyza

! CESALKOVA, Lucie. Druzna nevrazivost. Pét zastaveni nad soucasnym ceskym dokumentem. In
CESALKOVA, Lucie (ed). Generace Jihlava. Praha : Vétrné mlyny, AMU, 2014, s. 42.

2KOLAR, Jan. Nonstop. Fraska o vééném navratu. In Generace Jihlava, s. 116.

> Porov. ODIN, Roger. Semio-pragmaticky pristup k dokumentarnemu filmu. In DO : revue pro
dokumentdrni film, JSAF, Jihlava, 2004, ¢. 2, s. 189.
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rezijno-autorskych pristupov a formalno-stylistickych postupov, Specifikacia zanrov,
dramaturgickd a naratologicka koncepcia diela, lloha protagonistu v dokumente.
Pod pojmom autorsky dokumentarny film si netreba predstavovat len individualny
vklad reZziséra, ale dolezitt1 tlohu zohrava kolektivne autorstvo ¢i vplyv celého vy-
robného Stabu na pretvaranie faktov pochadzajtcich zo skutocnosti. Tuto otdzku sa
komplexne pokausili vyriesit systematizatori, napr. Bill Nichols prostrednictvom jeho
klasifikacie médov reprezentacie dokumentarneho filmu* alebo Carl L. Plantinga cez
nim definovany formalny, otvoreny a poeticky modus®.

1.2 Vztah dokumentu ku skutoc¢nosti

K najcastejsie diskutovanym otazkam mozeme v teoretickom uvazovani zaradit
vztah dokumentarneho diela ku skutoc¢nosti. Tato otdzka sa uspokojivo vyriesila na
arovni reprodukcie reality foto-mechanickou cestou a jej transformacie prostrednic-
tvom vyjadrovacich prostriedkov filmu, pricom sa rovnako vztahuje na hrany i na
dokumentdrny film. Problém uz nestoji na objektivite dokumentu alebo subjektivi-
te hraného filmu ¢i na autenticite dokumentu alebo klamlivosti fikcie. Tyka sa skor
odliSnej povahy matérie, z ktorej sa vypoved skladd. Zjavny rozdiel medzi nimi
viak existuje. Jan Kolaf ho popisuje nasledovne: ,Fikcie byvaju priestorom koncep-
tov, alegoérii a symptomov: mdZeme v nich najst vyhradne interpretovatelné znaky,
z ktorych rozpravac sklada model reality. Prave preto mézu hrané filmy, divadelné
hry ¢i romany obohacovat, reformovat ¢i kultivovat jazyk, ktorym ich divaci hovo-
ria o svojom vlastnom, zitom svete. Vacsinu dokumentov naproti tomu tvoria série
stop skutocnosti, tiaz ktorych na sebe dennodenne pocitujeme, a o tie sa bude jazyk
vzdy skor rozbijat nez cizelovat. Bez ohladu na to, akt koherentnti ¢i manipulacnt
viziu sa dokumentarista zo svojich zaberov pokusi vytvorit, vzdy bude hrozit, ze
jej zamyslant interpretaciu spochybni Iubovolna drobnost, ktora sa vynori z trieste
nasnimanych tiel a lokalizovanych hlasov vzpierajtcich sa pojmom s jednozna¢nymi
obsahmi.”® Zjednodusene by sme na zaklade Peirceovho delenia znakov mohli do-
kumentom priradit ikonicko-indexové kvality, ktoré by v kone¢nom doésledku pre-
vazovali nad symbolicko-konceptudlnymi hodnotami, charakteristickymi pre tvorbu
znakov hraného filmu.”

Dalsie nemenej ddlezité kategorie, ktoré vstupuju do hry, si v osemdesiatych
rokoch minulého storo¢ia Mihdlikom vymedzené pojmy dokumentarnost a realis-
tickost. Prvy pojem — dokumentarnost — sivisi so sposobilostou dobovej techniky re-
produkovat realitu. Ide o historicky podmienent kategériu, zavislt od vyvoja filmo-
vej technologie, ktora ,,... spoluvytvara materidlnu konstrukciu artefaktu, do ktorej je
vpisany konkrétny obsah, ale zaroven tato materidlna, mozeme povedat ontologic-
ka, konstrukcia vyznacuje aj isté noetické ohranicenia daného média prave kvalitou
svojich formovych priznakov (Specifické moznosti filmu oproti fotografii alebo roz-

4 Porov. NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrneho filmu. Praha : AMU, JSAF, 2010.

> Porov. PLANTINGA, R., Carl. Poeticky modus v dokumente. In DO: revue pro dokumentdrni film, JSAF,
Jihlava 2005, ¢. 3, s. 257.

¢ KOLAR, Jan. Nonstop. Fraska o vééném navratu. In Generace Jihlava, s. 116.

7 Porov. PEIRCE, Charles, S. What Is a Sign? Dostupné na

http://www .iupui.edu/%7Epeirce/web/ep/ep2/ep2book/ch02/ep2ch2.htm.
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hlasu)“®. Na druhej strane realistickost odraza ,,... schopnost tvorcov prezentovat
v danom diele isté témy, Iudské problémy a obsahy vystupujtice v Zivote, v Iudskej
skutocnosti”’. A prostrednictvom tychto dvoch aspektov sa opéat vraciame na zacia-
tok. Dokumentdrnost sa totiz viaze k moznostiam dobovej techniky vztahovat sa ku
skutocnosti, ¢o je objektivne dané a historicky podmienené. Princip realistickosti sa
viaZe na subjekt autora a jeho schopnost ,,... zopakovat Zivotné obsahy a situdcie tak,
aby sa smerovalo k ich podstate a stvislostiam, ma teda subjektivnu povahu, smeruje
k subjektivnemu pdlu a je spojena so zivotnymi sktisenostami a svetondzorom tvor-
cu“’. Z tejto fazie dokumentarnosti ako objektivneho polu, rovnakého pre vsetkych
tvorcov v urcitom historickom obdobi, Mihalik spravne poukazuje na nekvantifiko-
vatelné mnozstvo typov realistickosti, ked tvrdi, Ze ,,... nejestvuje len jeden typ rea-
listickosti, ale jej rozli¢né podoby, ktoré sa odlisuju mierou zopakovania zivotnych
obsahov a situdcii, mierou Stylizacie, mierou objektivizacie subjektivneho a mierou
priblizenia k podstate a prihliadania na konkrétne spolocenské, I'udské, historické
a iné suvislosti”!.

Ovela principidlnejSou otdzkou sa tak stdva volba autora filmu, aky typ realis-
tickosti si zvoli, akym spdsobom pristipi k zaznamenavaniu predkamerovej reality
a k jej naslednej organizécii do vysledného diela. RieSenie vSetkych troch cinnosti
(volba, pristup, organizdcia) mo6Zeme dalej rozdelit podla technickej fazy filmova-
nia, kedy dochadza k reprodukcii a transformacii reality, na dva zdkladné autorské
pristupy, medzi ktorymi si rezisér musi zvolit. Bud uprednostni ontologické (iko-
nicko-indexové) vlastnosti média (pasivna rézia, autenticita, dlhé zabery, nezasaho-
vanie) alebo semioticko-strukturalne (symbolicko-konceptualne) vlastnosti stvisiace
s organizdciou celku (aktivna rézia, kratsie zabery, konstruovanie vyznamov, insce-
novanie, rekonstrukcia).

Uvahe na tato tému sa nevyhol Ziadny teoretik, ktory sa pokusal o definiciu roz-
dielu medzi dokumentom a inymi filmovymi druhmi — hranym a animovanym. Vset-
ci sa viac-menej dokézali zhodnut, Ze objektom zadujmu dokumentaristu (uprednost-
fiujuceho ikonicko-indexové vlastnosti média) je najma autenticka skutocnost, resp.
zachytenie objektivnych faktov —javov, udalosti a situdcii —, ktoré by sa vo svete prav-
depodobne odohrali aj bez ich zdznamu na filmovy materidl. V tomto pripade vSak
ide o idedlnu a najobjektivnejSiu predstavu o spdsobe zachytenia dokumentérna ako
predmetu zaujmu filméarov-dokumentaristov vo filmovej tedrii. V praxi by tato ideu
najlepsie reprezentoval zdber nakrateny nadhodne, skryto, najlepSie na priemyselna
kameru. ISlo by o zdber vytvoreny bez akéhokolvek autorského zdsahu ¢i zameru.
I dnes sme bezne s takymito zabermi konfrontovani. Predobraz takto zachyteného
sveta nachadzame paradoxne v hranom filme Lisabonsky pribeh (1994) od Wima Wen-
dersa, kde si protagonista-rezisér zaumieni, Ze nechce zasahovat do reality, a rozhod-
ne sa nakrucat nikdy nevidené obrazy spdsobom, kedy si zavesi na chrbat kameru
a snima vsetko naokolo bez toho, aby zdznam akokolvek kontroloval, usmernoval
alebo si ho nakoniec vobec pozrel. Najblizsie by k takémuto , objektivnemu” zazna-
mu zodpovedala observa¢na metéda Freda Wisemana. Nichols vSak upozornuje, ze

8 MIHALIK, Peter. Kapitoly z teérie dokumentdrneho filmu. Bratislava : Osvetovy tstav, 1982, s. 23.
® Tamze, s. 24.
10 TamzZe, s. 24.
I Tamze, s. 24.
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i takyto zdanlivy predpoklad objektivnosti je lahko spochybnitelny.!> No ak uvazu-
jeme o dalSich podskupinach, idedlna predstava dokumentérna sa za¢ne znejasnovat
a samotny termin znefunkciovat — cez zvySovanie miery vplyvu autora na udalosti
do neho rozhodujicim spdsobom vstupuja subjektivne faktory. Uz v pripade iniciac-
nej metddy je realita zndsiliiovana autorom a jeho pritomnost zacina dominovat®,
ako napr. v reportazach & pocas interview nakritenych v $tyle cinema direct. Dalgie
mozné metddy sa stavaju viac-menej individudlnym nastrojom v rukach autora filmu
(uprednostiiujiiceho symbolicko-konceptudlne pristupy). Ide najméa o u nas popular-
nu inscenacnu metodu, ¢i o rezisérsku performanciu, kedy autor alebo cely stab pria-
mo vstupuju pred kameru a zasahuji do diania pred nou. V dielach tak za¢ina preva-
7ovat zasahovanie, $tylizacia, hra, experiment a improvizacia. Specifickym néstrojom
v rukdch dokumentaristov sa stava vyuzivanie inscenovania a rekonstrukcie, ktoré
su casto metodologicky prepojené so zanrom (nielen) historického dokumentarneho
filmu. Rovnakym spdsobom a za rovnakym tcelom ako inscenacia a rekonstrukcia
prenikli do dokumentarneho filmu animované techniky, aby paradoxne zvysili do-
jem Mihalikom postulovanej , realistickosti” dokumentov.

1.3. Existuje dokumentarny film?

Delenie filmu na hrany a dokumentarny uprednostrioval napriklad franctazsky
teoretik André Bazin, ktory na prelome Styridsiatych a péatdesiatych rokov minulého
storocia presadzoval lumierovsko-méliesovské vetvenie druhov, prip. hovoril o dele-
ni podla rezisérov: na tych, ktori veria v skutocnost (v ontologicko-fotografické hod-
noty) a tych, ktori veria v obraz (semioticko-strukturalne hodnoty). Ini autori, napr.
Slavomir Magal, v osemdesiatych rokoch upozoriuju, ze tato tradicia sa z hladiska
tvorby dispozitivu neda oddelit uz od prvych fotogramov Eadwearda Muybridgea
¢i chronofotografi Julesa Mareyho a dalsich priekopnikov zaznamu prirodzeného
pohybu fotografickou cestou. Vedecké metddy priviedli tychto tvorcov k vytvoreniu
prvych objektivizovanych foriem autentického zdznamu predkamerovej skutocnosti

12, Stephen Mamber tvrdji, Ze tento druh cinéma-vérité v sebe nesie ,vieru v nemanipulovant skutocnost,
odmietnutie pliest sa do Zivota, ktory mame pred sebou’. (Cinéma Verité in America, Cambridge, 1974,
pozn. autora). Avsak ani Wiseman, ani ostatni, o ktorych bola zmienka, nevytvaraja neutralny ¢i objektivny
styl. Wiseman skutocne byva obvinovany zo zaujatosti ¢i manipulacie. Vel'mi zretelne na to poukazuje jeho
Stylisticky repertoar — vyber ,postav’, typy stretnuti a volba uhlov kamery i vzdialenosti (zvlast extrémne
detaily).” Porov. NICHOLS, Bill. Dokumentarni filmy Freda Wisemana: Teorie a stavba. In DO : revue pro
dokumentdrni film, JSAF, Jihlava, 2008, ¢. 6, s. 23.

13, Toto oznacenie (kino-pravda — cinéma-vérité, pozn. autora) okamzite prebral Leacock a jeho americki
priatelia, ktori nazvali ,cinéma-vérité’ svoje filmy nakricané ,zivymi kamerami’. Avsak vo Franctzsku dos-
lo k véeobecnému odmietnutiu. Herci a divaci sa nas po Kronike jedného leta agresivne pytali, kde je pravda
toho cinéma-verité’. Dokonca jeden protagonista nam rozhorcene povedal po prvej sktiSobnej projekcii:
Ny si myslite, Ze ste natocili pravdu, ale vy ste natocili len samé 1zi a ku vSetkému su strasne nudné...".
Georges Sadoul ndam pribehol na pomoc a objavil neskorsi text Vertova a jeho Kino-o¢i zaoberajticich sa
Kino-pravdou, podla ktorého ,cinéma-verité’ nie je pravda vo filme, ale pravdivy film, ¢o znamend pravdu
klamného - iluzivny obraz. Mario Ruspoli ... nasiel vhodné oznacenie: ,cinema direct’, ¢ize film ,zachyteny
priamo’ v skutocnosti. Tak sme sa dostali bez zmeny rychlosti ... k pojmu skor etického ako estetického alebo
mechanického vyznamu. Venovali sme sa problému priameho vztahu s filmovanymi Iudmi alebo vztahu
s neskorsimi divakmi. Uprimnost reZisérov neskryvajucich ani kameru, ani svoju stratégiu sa stali zaklad-
nou podmienkou hodnoty ich svedectva.” ROUCH, Jean. Pravdivé a 1zivé. In DO : revue pro dokumentdrni
film, 2004, &2, 5. 142.
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zachytenej v pohybe. Jean Baudrillard takéto uvazovanie od zakladov spochybriuje,
ked vo vSeobecnosti o fotografii tvrdi: ,, Zazrakom fotografie, jej takzvaného objektiv-
neho obrazu, je, Ze odkryva tiplne neobjektivny svet. (...) Svojou nerealistickou hrou
s vizualnymi technikami, vyrezmi reality, svojou statickostou a tichom a fenomeno-
logickou redukciou pohybov sa fotografia oznacuje za najcistejsi a zaroven najumelej-
81 sposob zachytenia obrazu.”'* Zaroven fotografia vo svojej tichosti strnulo zastupuje
svet v jeho nepritomnosti: ,Pricom vo vacsine pripadov stoji objekt v tieni subjektu.
Subjekt je velmi oslepujticim zdrojom svetla, a na doslovnu funkciu obrazu je zabu-
dané v prospech ideoldgie, estetiky, politiky a nutnosti vytvarat vdazby obrazov na
iné obrazy. Vacsina obrazov hovori, rozprava pribehy a nie je mozné ich zvuk stlmit.
Tichy vyznam ich objektov sa tak celkom straca.”*®

Samotny termin , documentaire” sa najprv vztahoval len na Zaner cestopisného
filmu. Mihalik rozlisuje v tvorbe prvych priekopnikov dokumentarneho filmu dve
velké zakladné skupiny: 1.) aktudlne zdznamy, 2.) cestopisné a miestopisné snimky.
Dalsi vyznamny medznik v dejinach tohto filmového druhu tvoria teoretické kon-
cepcie Dzigu Vertova z dvadsiatych rokov minulého storocia, ktory v zhode s mys-
lenim dobovej avantgardy, postavenym na negdcii tradi¢nych umeleckych druhov,
odmietal vSetko vymyslené a inscenované: literaturu, divadlo, tradiciu vytvarného
umenia a pod. Zakladom jeho tvorby sa stala skryta kamera.'® Zaroven rozhodu-
jucou mierou prispel k terminologickému znejasneniu pojmu dokument tym, ze
z neinscenovanych zdznamov nakratenych na rozliénych miestach vytvaral v duchu
postulatov konstruktivizmu a futurizmu montazne filmy. Objektivita pri tvorbe au-
tentického zaznamu sa vyrazne, dnes by sme povedali , autorsky”, subjektivizovala
na strihacom stole, pricom logika spojenia dvoch po sebe nasledujtcich zaberov ne-
suvisela s objektivnymi, ¢iZze skutoénymi ¢asopriestorovymi vztahmi, ale sa riadila
podla principov montédze — kontrastnej, asociativnej, smerovej a pod., ¢im vznikla
nova filmova realita konstruovana tvorcom. Esfir Subové pouZivala rovnaky postup
ako Vertov, ked pracovala s archivnymi materidlmi, pri¢om ich sama nenakrtcala.
Stala sa reprezentantkou autorskych strihovych dokumentov. UZ v tejto faze vyroby
sa zacal doraz z reSpektovania fotograficko-ontologickych vlastnosti média prestvat
k semioticko-Strukturdlnym hodnotdm syntaktického typu. Tento posun od vedeckej
metody objektivneho zdznamu predkamerovej reality k subjektivnej volbe pri vytva-
rani novej filmovej skutocnosti zloZenej z vyrezov reality uz predpoklada vyrazny
autorsky vklad pri organizdcii vysledného materidlu na zéklade reZijného zameru.

AzZ po tejto vyvojovej etape vstupuje do hry John Grierson, ktory prvy krat pouzi-
je termin dokumentarny film v recenzii na Flahertyho snimku Moanna (1926). Tvorba
Roberta J. Flahertyho je dnes vo vSeobecnosti povazovana za dokument v pravom
zmysle slova, a to i napriek tomu, ze jeho autorsky pristup k predmetu nakrticania
sa vyznacuje pretvaranim reality eSte pred samotnym nakrtcanim. Na jednej strane
sa snazi prekonat dobovo nepriaznivé vlastnosti zaznamovej techniky (dokumen-
tarnost) a na druhej zvysit realistickost (podobnost so zivotom) a putavost (drama-

4 BAUDRILLARD, Jean. Fotografie neboli psani svétlem. In DO : revue pro dokumentdrni film, 2004, ¢. 2,
s. 249.

1> Tamze, s. 249 — 250.

1, Efekt ,skrytej kamery” sa da dosiahnut aj pri jej odhaleni, ked' si nakrticané osoby jej pritomnost
prestant uvedomovat...” In MIHALIK, Peter. Kapitoly z tedrie dokumentdrneho filmu, s. 21.
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tickost) rozpravania s ¢o najvysSou mierou reSpektovania prirodzeného charakteru
udalosti. Charakteristika dokumentarneho filmu sa od idealnej predstavy vzdiali este
vacsmi, ked si pripomenieme Griersonovo tvrdenie, Ze v pripade dokumentarneho
filmu sa jedna o ,tvorivu interpretdciu reality”. Marcela Plitkova k tomu pozname-
nava: ,Ked sa zamyslime nad tymito troma slovami, tak si uvedomime, Ze obsahuju
na jednej strane subjekt autora ("tvoriva’), objektivnu skutocnost (‘realita’) a ich vza-
jomny vztah v slove “interpretacia’.”"” Uz v tomto momente sa dostdvame na podu
narativnej koncepcie v ramci dokumentarneho filmu.' Plitkova dalej konstatuje, Ze
nie je potrebné definiciu presnejsie Specifikovat alebo ohranicovat, pretoze tvorbu
dokumentdrneho filmu charakterizuje presne. S tymto tvrdenim moézeme stihlasit
s poznamkou, ze akékol'vek dalSie pokusy o presnejsiu definiciu nedokazu postihnat
formalnu bohatost filmov, ktoré sa dnes oznacuju za dokumentarne diela, pretoze
vzdy v urcitych aspektoch odrazaju benevolentnu griersonovsku definiciu. Obsiah-
ne v sebe aj tvorbu Dzigu Vertova, Esfir Subovej, Roberta J. Flahertyho a skryje sa
pod 1 aj Dryfusova aféra (1899) Georgesa Méliesa. Griersonova definicia v syntéze
spaja navonok nezluciteIné ontologické a Strukturdlne hladiska, pricom sa funkéne,
hoci niekedy nasilne, vymedzuje voc¢i hranému i animovanému filmovému druhu.
Ku Griersonovej definicii pridava v tom istom obdobi Paul Rotha svoju: ,Dokumen-
tarny film nema presne urceny ndmet alebo 5tyl, je to spdsob pohladu na skutocnost,
neodmieta ani profesiondlneho herca, ani vyhody mizanscény. Opraviuje k pouzitiu
akejkol'vek zndmej technickej vymozenosti, ak pomadha dostihnuat divaka. Dokumen-
taristu nezaujima vonkajsie zdanie veci alebo I'udi. Jeho pozornost ptta zmysel, aky
veci skryvaju, a aky ludia stelestiuji. Dokumentaristovo odmietavé stanovisko k fil-
mu zaloZenému na zapletke nespociva v pohrdani technikou, ale v cieli, k akému
tato technika smeruje.”*” Tento citat v skratke vyjadruje benevolentnost teoretikov
k rezijnej praxi, k spdsobom dosiahnutia ciela, ktorym by malo byt realitu nielen
zobrazovat, ale najmd odhalovat ju, davat jej filmom zmysel. Grierson otvorene ho-
vori o ,rétorickosti” filmu a jeho vyzname pre propagandu a vytvaranie verejnej
mienky.” V nasej teoretickej reflexii sa v tejto stvislosti uvadza este jedna oficidlna
definicia, ktora bola prijatd na Kongrese svetovej tinie dokumentarneho filmu v Ma-
rianskych Laznach v roku 1948. Podla nej ide o ,,rozumové alebo citové vyjadrenie
skutocnosti pomocou zaznamu autentickych faktov alebo ich presnej a oddévodnenej

7 PLITKOVA, Marcela. Dramaturgia dokumentarneho filmu. In BARTKO, Fedor (ed). Dokumentdrny
film ako obraz doby. Bratislava : Osvetovy tstav, 1987, s. 30.

18 Tomas Petran spochybriuje delenie filmu na dokumentarny a hrany film a z tohto dévodu pri charak-
teristike postavy — neherca v urcitej oblasti kinematografie a pri ur¢itom druhu filmov uvadza, ze ,,... doku-
mentarny film je bud narativna Struktara, ktord pretvara a spractiva autenticky material (skuto¢né pribehy
reprezentované v redlnych situaciach nehercami — ticastnikmi tychto pribehov), alebo nenarativna strukta-
ra, ktorej paradigmou je pociatocny vztah k autentickej skutocnosti (vo filme vystupuji nahodné ¢i cielene
vybrané osoby, film sa vztahuje k urcitej téme, ukotvenej v redlnom svete ¢i v mentélnom svete autora).”
In PETRAN, Tomas. Hviezda v dokumentarnom filme. In KANUCH, Martin (ed). Postava, herec, hviezda vo
filme. (Ed.) Bratislava : ASFK a SFU, 2006, s. 48.

9 ARISTARCO, Guido. Dejiny filmouvych teérii. Praha : Orbis, 1968, s. 188.

2, Grierson a Rotha postulovali realistickii metédu proti akymkolvek formam poetického, symfonic-
kého, romantického a individualistického dokumentarneho filmu. Podstatu svojej ¢innosti videli v drama-
tizacii aktudlnej reality. Stali sa vSak hlasateImi oficialnej propagandy. Aj ked sa nevyhybali zobrazovaniu
socidlnych rozporov, nehladali ich pri¢iny. Nepropagovali revolucné myslienky, kultivovana forma ich
filmov sa predovsetkym orientovala na dramatizovanie vSednosti postavenom proti dramatizovaniu vyni-
moéného””. In MIHALIK, Peter. Kapitoly z tedrie dokumentdrneho filmu, s. 18.
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rekonstrukcie. Jeho cielom je Sirenie vedomosti a pravdivy vyklad problémov na poli
hospodarskom, socidlnom a kultirnom*“*.

Bez toho, aby sme problém definitivne vyriesili, mdZeme pre spresnenie prejst
k dal$im charakteristikdm. Bill Nichols v kritickej reakcii na Griersonovu charakte-
ristiku nakoniec rezignuje na konecnti podobu presnej a vSeobecne platnej definicie
dokumentdrneho filmu. Uvedomuje si Stylovu variabilitu dokumentérnych filmov
i filmarskych pristupov k tvorbe, ktoré az prili§ pripominaju postupy hranej kine-
matografie. Napriek tomu piSe: ,Dokument nie je ani fikénou invenciou, ani faktic-
kou reprodukciou, avsak cerpa z historickej reality, odvolava sa na 1iu a zobrazuje ju
zo Specifickej perspektivy.“?? Nichols radsej pracuje s pojmami ,zity svet” namiesto
realita, ,,socialny herec” namiesto protagonista a na popis zanrového zaradenia po-
uziva dokumentarne médy reprezentacie (poeticky, vykladovy, observacny, partici-
pacny, reflexivny a performativny) a nonfikéné modely.? Rozsiruje tri laické ndzory
a upresnuje ich definiciami, ktoré vytvarajii namiesto jednoliatej definicie spolo¢nu
platformu. K laickému tvrdeniu ¢. 1: ,,Dokumenty vypovedaju o realite, o tom, ¢o sa
v skutocnosti stalo” dodédva: ,,Dokumentarne filmy hovoria o skutoénych situdciach
¢iudalostiach a ctia zndme fakty, neuvadzaju fakty nové, neoverené. Hovoria o Zitom
svete skor priamo nez alegoricky.”* K laickému tvrdeniu ¢. 2: ,Dokumenty vypove-
dajti o skutoénych Tudoch” dopliia: ,Dokumenty vypovedajt o skuto¢nych fudoch,
ktori nehrajui ani nepredstavuju tlohy.“* K laickému tvrdeniu ¢. 3: ,,Dokumenty roz-
pravaju pribehy o tom, ¢o sa deje v skutocnom svete” dodava: ,Dokument rozprava
pribeh tak, aby bol vierohodnou reprezentaciou toho, o sa stalo, skor nez obrazovou
interpretaciou toho, ¢o sa mohlo stat.”*

Napriek problematickej Specifikacii pojmového aparatu viazuceho sa k terminu
dokumentarny film, vieme pomerne presne vymedzit a teoreticky oddvodnit, ¢o za
dokumentarny film povazovat moZeme, a ¢o naopak uz nie. Medzi p6lmi na osi do-
kumentérny a hrany film totiz existujui jasné rozdiely, ktoré sa z logickych pri¢in nie-

2 MIHALIK, Peter. Vymedzenie pojmu dokumentérny film a jeho problematika. In BARTKO, Fedor
(ed). Dokumentarny film ako obraz doby, s. 12.

2 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentéarniho filmu, s. 27.

% ,Dokumentarnym filmom nie je vlastny ziaden pevne stanoveny subor kinematografickych postu-
pov, nezaoberaju sa ziadnymi vopred danymi témami, nedrzia sa ziadneho jedného ramca foriem ¢i stylov.
Dokumentarna filmova prax je priestor, v ktorom sa veci neustale menia. (...) Objavuju sa nové formy,
ktoré spochybnujt konvencie, a ktoré doposial urcovali hranice dokumentarnych filmov, a ktoré postivaji
stcasné hranice a niekedy ich celkom menia.” NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentarniho filmu, s. 34 — 35.
Pozri tiez tabulku na s. 164 — 167.

#  Fikéné narativy st vo svojej podstate alegériami. Vytvaraju svety, ktoré nahradzaju svet Zzity.
(V alegorii ¢i podobenstve ma vsetko este dalsi vyznam, vonkajsie vyznamy mozu teda prinasat skryta
vypoved o skutocnych Iudoch, situdciach a udalostiach.) V ramci alternativneho fikéného sveta sa rozvija
pribeh pontikajici vhlad a tivahy o svete, ktory uz obyvame. Preto sa k fikcii obraciame, aby sme porozu-
meli ludskému osudu.” NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentarniho filmu, s. 27.

% Miesto toho hraji’ & predstavuji sami seba. Cerpaju zo svojich skisenosti a ndvykov, aby boli pred
kamerou sami sebou. Mozu si byt jasne vedomi pritomnosti kamery, na ktorti sa pri rozhovoroch a inych
interakciach obracaju. (K priamemu osloveniu dochadza, ked jednotlivci hovoria priamo na kameru ¢i di-
vakov — ¢o je velmi neobvyklé pri fikcii, v ktorej vacsinou kamera funguje ako neviditelny pozorovatel.)”
NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentarniho filmu, s. 28 — 29.

% Tento nazor je potrebné upresnit. Zdkladné otazky zneji: Ked dokumenty rozpravaju pribeh, ¢i tento
pribeh je? - Filmového tvorcu, alebo subjektu? Odvija sa pribeh cisto od udalosti a 0sob, ktorych sa tyka,
alebo je predovietkym dielom filmara, i ked zaloZenym na realite?” NICHOLS, Bill. Uvod do dokumen-
tarniho filmu, s. 30.
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kde v strede medzi obidvomi druhmi stieraju a zamienaji. V novodobych tivahéch,
napriklad od Jana Gogolu ml., ndjdeme tvrdenia, podla ktorych je akékolvek delenie
iluzdérne (vid jeho Manifest déni!® z eseje Smrt dokumentdrnimu filmu!). Gogola ml.
s ohladom na ro6znorodost dokumentdrnej tvorby a etymologickti nejasnost Grier-
sonovych definicii navrhuje nahradit pojem dokumentdrny film vyrazmi doslovnost
(pozitivistickd snaha odovzdat ¢o najzrozumitelnejSie a najuplnejsie urcité fakty),
dvojakost (Strukturalistickd snaha o spodobnenie faktov v urcitej Struktare), jedi-
necnost, resp. tekutost (poststrukturalisticka snaha o rozpustenie faktov a Struktar
v diani jedinecnosti). Na vysvetlenie dodava: ,,Doslovnost mozeme chapat ako infor-
macny postup, v ktorom sa skutocné v zmysle nazornosti oznamuje — autorovi ide
o oznacované, chce nieco povedat. U dvojakosti sa skuto¢né prostrednictvom znako-
vej Struktiry spodobnuje — autorovi ide o oznacujtice v zmysle ako by sme mohli nie-
¢o povedat. V ramci jedinecnosti skuto¢né vznika — autor sa prostrednictvom filmu
rozpusta v dejiicom sa oznacovani.” Svoje zavery nasledne doklada analyzami vlast-
nych filmov. Zaroven sa ohradzuje: ,Vnimat vyraz dokumentarny ako synonymum
pre objektivitu, pravdu, realitu je zavadzajtce, pretoze sa jedna o kategdrie, ktoré su
samé o sebe — ako to okrem iného dokladd vyvoj spolocenskych vied — problematické,
ana zéklade ktorych sa nedd ni¢ apriérne pomenovavat.”?

Je len prinosné, ked nejasnost provokuje. Pritom z doteraz povedaného je evi-
dentné, ze princip skrytej kamery je nezlucitelny so spdsobmi stidiovej ateliérovej
prace v hranom filme, aj keby sa jednalo o rekonstrukciu na motivy skutocnej uda-
losti. Vychodiska pre tvorbu su totiz nezlucitelné, i ked medzidruhové priblizenia
prinasaju zaujimavé vysledky, o com nas presvied¢aji dokumentarno-realistické
tendencie talianskeho neorealizmu v tvorbe Vitoria de Sicu ¢i teoretické zovSeobec-
nenia Cesareho Zavattiniho uplatiiované na hrany film. Podobné stieranie medzidru-
hovych hranic nachadzame napriec¢ vsetkymi svetovymi kinematografiami i druhmi
umenia. Zasahuju do sféry divadla (dokumentarne divadlo alebo doku-drama), vy-
tvarného umenia (portrét ¢i hyperrealizmus), poézie (doku-poézia), fotografie (doku-
mentdrna ¢i reportdzna fotografia) i do animovaného filmu (animovany dokument)
a televizie (reality show). Medzi hrani¢né diela v naSom kinematografickom kontexte
mozeme zaraditf hned niekolko titulov, ktoré boli na Slovensku nakrttené po roku
2008: Az do mesta As (2012) Ivety Grofovej, Zvonky stastia (2012) Jany Bucky a Mareka
Sulika, Slepé lasky (2008) Juraja Lehotského, Zamatovi teroristi (2013) Petra Kerekesa,
Ivana Ostrochovského a Pala Pekarcika alebo Koza (2015) Ivana Ostrochovského. Do
rovnakej hranicnej zéony mozeme zaradit film Georgesa Méliesa Dryfusova aféra ¢i te-
levizny dokumentéarny serial Ceské stoleti (2013) Roberta Sedlacka. Ale nikto sa uz ne-
odvazi tvrdit, ze Grifithova Intolerancia (1916) ¢i Zrodenie ndroda (1915) alebo Napoleon

Z ,,Manifest diania!’: 1. VSetko. Bud nam ide o vSetko, aby sme boli celymi alebo nam ide o nieco,
aby sme boli nie¢im. Bud sa snazime zbadat v jednotlivostiach vsetko alebo vo vsetkom jednotlivosti.
2. Skutoc¢nost. Bud vidime skutocnost vsade alebo nikde. Bud je pre nds skutocnostou aj vyrez televiznej
obrazovky alebo len vyrez okna nasej izby. 3. Osobitost. Bud sme si vedomi tvorivosti nasho pohladu alebo
sme slepi. Bud sme si vedomi svojho vnimania alebo Ziadneho. 4. Premenlivost. Co sa nepremiefia, tak nie
je. 5. Hranica. Predpokladom premienania je hranica, ktora zjednocuje oddelovanim. Az jej prostrednictvom
sa prejavuje iné. Alebo tato esej je manifestaciou filmového myslenia ako diania vSetkého v nekonecnej
skutocnosti, v ktorej sa jedinecné obnovuje na hranici, ktora je predpokladom vzniku v zaniku.” GOGOLA,
Jan, ml. Smrt dokumentdarnimu filmu! Praha : FAMU, 2001.

» Tamze.



138 MARTIN PALUCH

(1927) Abela Gancea st dokumentarne filmy, napriek tomu, Ze vo vSetkych vystupu-
ju okrem vymyslenych postav aj postavy historické. Rovnako nebude nikto tvrdit, Ze
Zazrak (2013) Juraja Lehotského ¢i Deti (2014) Jara Vojteka st vernym odrazom sku-
tocnosti len preto, zZe vyuzivaju dokumentarno-realistické vyjadrovacie prostriedky.

Pravda bude ukryta niekde uprostred vSetkych nazorovych pradov. Ako sme sa
tu pokusili prezentovat, definicia dokumentérneho filmu sa vo svojich vyvojovych
etapach vzdy riadila podla aktudlnych vztahov na priese¢niku dokumentdrnosti
a realistickosti. Autori filmov totiZ prispdsobuju tvorivé vychodiskd momentdlnym
technickym moznostiam, aby dokazali surovt historickit dokumentaciu ozvlastnit
o tvorivu autorsku interpretaciu. Doklada to okrem inych i nazor kameramana a re-
ziséra Richarda Leacocka, ktory si takto spomina, ako po prvy krat videl dokument
Basila Wrighta Nocnd posta (1936): ,,(...), som zaznamenal, Ze dialog, ktory sa takmer
cely odohrava v postovom vagoéne a je mimochodom neuveritelne afektovany, je vel-
mi podivny! [udia sa neustéle klatili spredu dozadu, akoby stali v idtcom vlaku,
ale vaky s postou v pozadi sa nehybali vobec (...) bolo Iahké rozpoznat, Ze sa scéna
nakrtcala v stojacom vagone na vedlajSej kolaji. Ale v tom vlastne nebol problém:
hlavne ta tazkotonazna nahravacia technika a mikrofény (...) Postupne toto insce-
novanie skutoc¢nosti prevladlo. (...) Ale to je cesta, ktort1 sme si vybrali, a v tej chvili
nebola ziadna alternativa.”?

Dokument sa v tejto faze vyvoja, bez moznosti pocinat si inak, priblizil k ,holly-
woodskemu” stylu nakracania v ateliéroch. Ani Flaherty nemal int moznost ako
Nanuka a jeho rodinu rezirovat. Az anglické hnutie Free Cinema, francuzske ci-
néma-vérité a americké cinema direct dokazali vdaka Iahkej zdznamovej technike
obrazu a zvuku zreformovat fazkopadnost nakrtcania spdsobmi, ktoré ich ovela
bezprostrednejsie priblizili k objektom ich zaujmu — k neinscenovanej skuto¢nosti.
Dnes v obdobi miniatirnych digitalnych kamier, ich jednoduchej dostupnosti a mo-
bilite, m6zeme konec¢ne hovorit o situdcii, ktora nesmierne praje vyrobe dokumen-
tarnych filmov. V tejto stvislosti rusky rezisér Vitalij Mansky konstatuje, Ze sa dnes
nachadzame v tretej etape dokumentarneho filmu: ,Dokumentarny film ¢lenim na
tri vyvojové etapy. V prvej ziskal ndzov dokumentédrny, ale okrem fixacie faktov sa
nezaoberal ni¢im inym. Potom Flaherty a Vertov zacali z faktov vytvéarat nové art-
-priestory. Dokumentérny film sa stal, hrubo povedané, druhom umenia. Ale v tom
okamihu prestal byt dokumentarnym filmom. Termin sa vSak nezmenil. Aj ked' s re-
alitou spretrhal akukolvek véazbu. S tou vynimkou, Ze v tomto filme boli pritomni
autenticki Tudia. Lenze! Flaherty nakrutil Nanuka dvakrat. Nanuk bol vlastne uz
hercom. A ¢oho sa dopustil Vertov — ako jeho ctitel o tom radsej pomléim. AZ dnes
vznika realny dokumentarny film. A ja navrhujem, aby bol oznaceny ako tretia etapa
vyvoja tohto umeleckého druhu. (...) az dnes vdaka technickej revoltcii sa objavuje
moznost priblizit sa k cloveku a pozorovat jeho vSedny zivot, bez toho, aby bol tento
zivot a ¢lovek manipulovany.”*

Ide svojim sposobom o splneny sen, o ktorom snival uz Flaherty, ked nakrical
svoje filmy. Technoldgie sa skutocne stali v sticasnosti o¢ami, uSami a paméatami re-

2% LEACOCK, Richard. Zivot na odvracené strané mésice. In DO : revue pro dokumentdrni film, 2004, €. 2,
s. 226.

% ABDULAJEVA, Zara. Tti etapy dokumentarniho filmu. Rozhovor s Vitalijem Manskym. In DO : revue
pro dokumentdrni film, 2004, ¢. 2, s. 123.
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ality: ,Po prvykrat mame moznost pracovat neobmedzene, tak ako si to vzdy pred-
stavoval Flaherty. Nakrucat cokolvek a kdekolvek sa ndm zapaci. Strihat material
doma, prechadzat ho stale znovu a znovu, pretocit dalsi, znovu prehliadnut, opat zo-
strihat (...) a znovu. Vyskus$at nové postupy, experimentovat s objektivmi, spésobmi
nakricania, s tvorivymi vazbami s l'udmi, ktorych nakrtcate a s ktorymi nakrtcate.
Vytvorit odlisné verzie réznych situdcii. Neexistuje Ziadna hranica a je to v neob-
vyklej miere dostupné.”*!

AUTHORIAL DOCUMENTARY FILM AND ITS DEVELOPMENTAL TENDENCIES
IN THEORETICAL REFLECTION

Martin PALUCH

This study defines authorial documentary film from the viewpoint of both do-
mestic and foreign film theory. The author notices significant intergeneric differences
especially between live action and documentary film. In a historical survey he com-
pares basic characteristics and definitions which have appeared in different develop-
mental stages of film studies. Besides theorists, they have often been influenced also
by filmmakers. Their development has also been significantly affected by the techni-
cal possibilities and restrictions of the time. Critical theory often features a division
of films according to objectivity (authenticity) and subjectivity (authorship). This di-
vision is also present in the functional definition of subgroups, which are taken into
account in defining documentary film: a relationship of the medium to reality, the
analysis of directorial and authorial approaches, formal and stylistic procedures, the
specification of genres, dramaturgical and narratological concepts of a work, and the
role of a protagonist in a documentary. An authorial documentary film cannot be
understood only as the director’s personal contribution to the film, but an important
role is also played by collective authorship or the influence of the whole production
crew on the recreation of facts stemming from reality.

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

3 LEACOCK, Richard. Zivot na odvracené strané mésice. In DO : revue pro dokumentdrni film, 2004, ¢. 2,
s. 231.



