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Uvod

V zavéru své bakalaiské prace jsem napsal, Ze problematika representace
nativnich obyvatel v kinematografii je ,velice pestra a dle mého nazoru si
zasluhuje vice prostoru.” (Marek, 2015, s. 51) I toto bylo impulsem k napsani

této diplomové prace.

Ve své praci bych rad analyzoval severoamerickou nativni filmovou
produkci. Relevanci problematiky tvorby audiovizudlnich materidlt
nativnimi skupinami pro kulturni antropologii spatfuji zaprvé v tom, Ze se
jednd o identitadrni proces, v jehoZ ramci se vyjednava a konstruuje vyznam
vlastni nativni identity a jeji role v sou¢asném modernim svété. Zadruhé je
tento dynamicky proces soucasti SirSiho celospolecenského kontextu, jenz ma
svou historii, ktera existenci soucasné filmové tvorby podminuje. A zatfeti se
na teoretické roviné postkolonidlnich studii jednd o konfliktni prostfedi
dominovanych subalternich skupin a dominujici majoritni spolecnosti. Tato
dialektickd interpretace dovoluje vnimat nativni tvorbu jako snahu o
zmocnéni, snahu, kterd se vymezuje vuci predeslé historii majoritou

konstruované filmové representaci nativnich obyvatel.

Cile diplomové prace tak spocivaji v tom 1) analyzovat pro¢ nativni
tvurci tvori takové filmy, jaké tvofi a co se jimi snazi sdélit? Jakym zptisobem
konstruuji nativni identitu, na jaké publikum svou tvorbu mifi, vii¢i éemu se
ve své tvorbé vymezuji a s ¢im se naopak ztotoZznuji? 2) Pro pochopeni
samotné existence nativni tvorby musime zvolit diachronni pfistup a
analyzovat kofeny nativnich filmovych snah. Je proto nezbytné popsat ten
komplex americké kinematografie minulého stoleti, ktery se svym obsahem
nasi prace tykd. Timto bodem jsem se pfevazné zabyval ve své bakaldfské

praci, ale povazuji za nutné se alespon ramcové k historii kinematografie



vztahujici se k representaci nativnich obyvatel vyjadrit i v této préci, jelikoz
se jednd o naprosto integralni a elementdrni souc¢ast nasi problematiky, bez
které by pochopeni nativni tvorby nebylo uplné. Vici komu a ¢emu se tedy
nativni tvlirci vymezuji a na co navazuji? A co na prvnim misté zapficinilo
existenci nativni kinematografie a kam mutZeme stopovat jeji kofeny? Nativni
tvorba neni fenoménem bez historie. Za 3) si na interpretaci literatury a
samotnych nativnich snimkd proptijé¢im analyticky aparat postkolonidlnich
studii, respektive budu téma nativni tvorby interpretovat pomoci terminu
subalterni Antonia Gramsciho. Sekundarné se zamétim na to, zdali se v jinak
vysoce heterogennim nativnim prostiedi objevuje fenomén strategického

esencialismu, teoreticky pfedstaveného indickou teoretickou Gayatri

Chakravorty Spivakovou.

Jak jsem zjistil béhem casu strdvenym reSerSemi, piestoZe existuje
Siroka paleta autor(i, ktefi by svym vyzkumem spéli smérem k nativni tvorbé,
jejich snahy jsou silné partikuldrniho charakteru a povétsinou se vénuji
jednotlivostem, aniz by méli ambice pojmout nativni tvorbu jako svébytny
celostni jev. Stejné tak jsem nenarazil na akademika, ktery by si k interpretaci
nativnich snah zvolil za interpretacni aparat praci Antonia Gramsciho nebo
Gayatri Chakravorty Spivakové. Dospél jsem tudiz k zdvéru, Ze tato
diplomova prace nabyva o to vétsi legitimity, nebot je svého druhu ojedinél3,
nemluvé o absenci literatury k této problematice vjiném nez anglickém

jazyce.

Svym obsahem se jedna o vcelku Siroké téma, pfestoze se ptivodné
jednd o pouhou vyse¢ tématu mé bakalaiské prace. Pfesto se na nasledujicich
strandch pokusim zodpovédét mnou vyse polozené otdzky a naplnit tak

predsevzaté cile.




1 Teoreticka ¢ast

Jelikoz v praci pouzivam prevazné zdroje psané v anglickém jazyce, rad bych
na tomto misté upfesnil, Ze vSechny citace cizojazy¢nych zdroji jsou mého

vlastniho prekladu.

Ma bakalarska prace Percepce amerického domorodého obyvatelstva
v kinematografii (Marek, 2015) je mi zdrojem pfedevsim v druhé kapitole, kde
budu analyzovat kontext té ¢asti americké kinematografie, ktera se tematicky

tyka obrazu indidna a nativniho obyvatelstva.

1.1 Terminologie

Severni Amerika je tfetim nejvétSim svétadilem na Zemi. Diky bohaté
geografii a dostatecné dlouhé historii osidleni se na jejim tzemi postupné
objevil velky pocet rozdilnych kultur. Benshoff s Griffinem dokonce hovoii o
vice nez 500 rtiznych indidnskych kmenech v kolumbovské dobé. (Benshoff
& Griffin, 2009, s. 102) U zadné z téchto vysoce heterogennich populaci
neexistuje dtkaz o uzivani etnonyma, které by bylo spolecné pro vSechny
lidi zijici na americkém kontinentu. Etnonymické systémy byly pro kazdou
skupinu specifické. Neexistovala zadna panindidnskd identita. (Castile, 1996, s.
743) Vseobjimajici oznacdeni ekvivalentni ke sloviim Evropan ¢&i African
v pfedkolumbovské dobé nebylo. Slovy M. H. Raheja ,nativni Americané
nemaji jednu spole¢nou kulturu, zvyk ani sérii zvyka potiebnych
k pfedstavé kolektivni skupinové zkuSenosti.” (Raheja, 2010, s. 196-197) To
samo o sobé neni nic pifekvapivého. Piekvapivé vSak je, Ze kolokvidlni ndzev

indidni pro domorodé obyvatelstvo je mimo akademickou pudu casto




nereflektovany. V reflektované debaté vSak pfes mnohé instituciondlni i
neinstituciondlni snahy neni definitivni konsensus o tom, jaky ndzev
pouzivat a ¢i je vibec vhodné snazit se nalézt jeden esencialisticky termin.
Pfikladem mtize byt debata nad nazvem sportovniho tymu Washington
Redskins, v ramci které se vyjadfilo nékolik nativnich Ameri¢ant a jejichz
nazory pokryvaji celou paletu pfistupli k problematice od bezproblémové
akceptace nazvu Redskins po jeho rezolutni nesouhlas. (Vargas, 2016) V rdmci
pojmenovavani nativnich skupin obyvatel Severni Ameriky, respektive USA

a Kanady, se setkdvame se dvéma hlavnimi pfistupy.

Jednim je pfistup esencialisticky, kdy celou nativni populaci téchto
zemi nazyvame univerzalnim jménem. Takovym oznacdenim muzZe byt
indidni, americti indidni, amerindidni, plivodni Americané, lidé pronich ndrodi,
domorodi Ameri¢ané atd.! Asi nejoblibenéjsim kolokvialnim terminem je indidn.
Avsak takto zastfesujici pojem je ,kolonialistickym vynalezem, hyperrealnou
konstrukci.” (Owens, 2001, s. 15) Owens spravné upomind na
hyperrealisti¢nost. Ta spociva v tom, Ze obraz indidna a indidnskosti je natolik
zakofenény, az lidem pfipadd redlnéjsi neZz samotnd skutecnost, kterou se
mylné tento obraz snazi vykreslovat. Problematickym se snadno mtize stat i
termin American. Obé€ pojmenovani maji svij plvod v pocatcich
kolonialismu a jsou spjaty sosobami Krystofa Kolumba a Ameriga
Vespucciho, jejichz zdmotské objevy spoluodstartovaly staleti utrpeni mezi
obyvateli Nového svéta. Nehledé na fakt, Ze ne vSichni nativni Ameri¢ané
jsou indidni. (Marek, 2015, s. 10) Jsou zde taktéZ nativni obyvatelé Aleutskych
ostrovii. Byt jsou pfevazné zndmi pod svym exoetnonymem Aleuti, jejich
endoetnonymum vsak zni Unangané. Krom nich na americkém severu Zziji
prislusnici inuitskych etnik, jejichz korektni ndzvy jsou odvislé podle statu,

ve kterém Ziji. A vneposledni fadé v USA 7ziji i ptvodni obyvatelé

T anglicky — Indians, American Indians, Amerindians, Native Americans, First Nation people,
indigenous Americans
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pacifickych ostrov(i, jmenovité Havaje. Esencialisticky pfistup se stava

naprosto nepfijatelnym, pokud neni reflektovan.

Nazev Indian & American Indian se pouziva od dob Kolumbovych.
Tato etnonyma zacala byt ve 20. stoleti kritizovana a byly postupné
navrhovany r@izné varianty. I pfes to se najdou ohlasy, které tvrdi, ze
pouzivani staré kolonidlni terminologie je legitimni, jelikoZ ma svoji historii,
ktera jasné asociuje historické kfivdy. Protiargumentem hleddni nové
korektni terminologie je to, Ze se nova terminologie zbavuje historie a
historickych konotaci, které budou na této trovni vymazany z kolektivni
paméti. Termin je navic vzity a na neformalni roviné casto pouzivany.

(Blackhorse, 2015)

Nicméné ani dalsi zkratkovité terminy nejsou bezproblémové. Krom
mozné namitky ztraty historické paméti, coz se diky vSudypfitomnosti
dalSich faktorti upominajicich na minulost nativni populace zda vysoce
nepravdépodobné, pomaha vytvareni kolektivni nalepky starijch a privodnich
obyvatel Ameriky v ,procesu sebevyjadfeni nové ,Americké’ ndarodni
identity. ,Novi Americané’ se definuji castecné na =zakladé ,Starych
Americani’ — ptivodnich obyvatel [Native peoples].” (Castile, 1996, s. 743)
Identita amerického naroda je tudiz negativnhé vymezovana ve vztahu

k nativnimu obyvatelstvu a to je timto procesem dale ostrakizovano.

Druhym je pfistup dtsledného dodrzovani etnické a kulturni
heterogenity a pouzivani konkrétnich etnonym. To je vSak v mnoha
kontextech zcela nepraktické. Pokud zde pi$i o nekonkrétnich zastupcich
nativniho obyvatelstva, je prakticky nemozné se nevyhnout néjakému z vyse

jmenovanych vSeobjimajicich terminfi.

V této praci se hodldm primarné drZet terminu nativni obyvatelstvo.

PovaZzuji ho za nejméné kontroverzni a nejvice respektujici dané oznacované.
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Naproti tomu termin indidn (uvadény v italikdch) budu pouzivat
v patficném kontextu — to je vtakovém kontextu, ve kterém se mysli
stereotypni obraz westernového indidna se vSemi jeho pozitivnimi i
negativnimi konotacemi. Tim mam na mysli, Ze termin indidn budu uZivat na
téch mistech diplomové prace, které se budou tykat mainstreamové
mediované imaginace nativniho obyvatelstva. V opozici k této personé bude

termin nativni oznacovat realné lidi.

V této praci se budu zabyvat pouze produkci USA a Kanady. Pfestoze
jddrem této prace je tvorba americké provenience, jsem z mnoha davodi
zahrnout i produkci kanadskou. Dtvodem je historickd a kulturni
propojenost nativnich skupin obyvatel na tomto tizemi. To pochopitelné
plati i pro Mexiko, ale vztah prevazné anglofonnich USA a Kanady v tomto
kontextu povazuji za relevantnéjsi. Cilova skupina mnohych medialnich
obsahu cili na skupiny lidi, ktefi Ziji na obou stranach americko-kanadské
hranice. Pfikladem miuzZe byt nize zminovana televizni série Raven Tales,? jez
pochazi ze regionu na hranicich Washingtonu a XXX. Jinym pfikladem budiz
dokumentarni snimek Our lives in Our Hands (1986),° ktery popisuje zivot
mikmakské komunity ktera taktéz zije v pfihrani¢cnim prostoru, tentokrat na
vychodnim pobfezi. Spoluprace mezi americkymi a kanadskymi tvirci je
Casta. Asi nejznaméjsi americky nativni reZisér Chris Eyre (Sajeni/Arapahové)

vvvvv

kanadské koprodukce.

2 Raven Tales, 2004 [TV serial] Rezie Caleb HYSTAD & kol. Kanada.
3 Qur Lives in Our Hands, 1986 [dokumentarni film]. Rezie Karen CARTER. USA
* Koutové signdly, 1998 [Smoke Signals] [film]. Rezie Chris EYRE. Kanada, USA.
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1.2 Postkolonialismus

Dtivodem, pro¢ volim postkolonialisticky pristup ke zvolenému tématu, je
ten, Ze , postkolonialismus osvétluje historii utlaku, stejné jako boj proti
nému a poskytuje nastroje jednak k rozpoznani utrpeni a druhak ke kritice
materidlnich a diskurzivnich praktik, které jsou za to zodpovédné.” (Ranta-
Tyrkko, 2011, s. 32) Postkolonialismus se zabyva problematikou vlivu
kolonialismu na spolecnosti a jejich kultury. Sviij ptivod tento koncept cerpa
z obdobi po druhé svétové valce a predevsim od 70. let jsou jeho hlavnimi
proponenty akademici jako Edward Said, Homi Bhabha nebo Gayatri
Chakravorty Spivakovd, byt sami zpocdtku termin postkolonialismus
nepouzivali. Ten zacal byt uzivan ve spojitosti s politickymi, lingvistickymi a
kulturnimi zkuSenostmi byvalych evropskych kolonii. Postkolonialismus
vychdzi z pfedpokladu, Ze kolonizatorova perspektiva na problematiku
kolonizovanych je zavadéjici, kolonizator je chapan jako nespolehlivy narator.
Svou pozornost postkolonialisticti autofi staéi ke kolonizovanym castem
spole¢nosti. Postkolonialismus se svou cinnosti snazi destabilizovat
lingvistické, socidlni i ekonomické teorie, jimiz kolonialisté vnimali
kolonizovanou, subalterni populaci. Takto vytvafi pro subalterni prostor,

v némz dostavaji subalterni skupiny moznost projevit svou agendu.

Inspiraénimi zdroji autorti spojovanych s postkolonidlnimi studii byli
clenové poststrukturalistické skoly Michel Foucault, Jacques Lacan anebo
Jacques Derrida a Louis Althuser, ktefi sami pochazeli z kolonidlniho
Alzirska. UZ na tak malé vyseci autorti je patrné, Ze postkolonidlni studia si
zakladaji na interdisciplindrnim pfistupu. Z toho také vyveéra jistd neurdcitost,
nebot terminologie postkolonialismu ma tendence byt transhistorickd a
nespecifickd. Pomoci této terminologie jsou popisovany a vysvétlovany rizné

druhy utlaka a ekonomické kontroly. (Slemon, 1990, s. 31) Jedny z hlavnich
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témat postkolonidlnich studii jsou evropské teritoridlni vyboje, kolonidlni
instituce a, pro nas nejdualezitéjsi, konstrukce subjektu v kolonidlnim
diskursu a jeho vzdor. (Ashcroft & Griffiths & Tiffin, 2013, s. 205-206)
Konstrukei subjektu v kolonidlnim diskursu, tedy representaci nativniho
obyvatelstva USA a Kanady v kinematografii jsme se zabyvali v bakalarské
praci Percepce amerického domorodého obyvatelstva v kinematografii (Marek, 2015),
na kterou tato diplomova préace navazuje a rozviji ji. V této diplomové praci

prenasime pozornost z kolonidlniho diskursu na vzdor subalternich subjekt.

Mohli bychom namitnout, Ze neni mozné aplikovat postkolonidlni
diskurz na nativni obyvatelstvo USA a Kanady, jelikoZ tyto staty nejsou
koloniemi a nedotkly se jich tudiz ani dekolonizaéni procesy minulého stoleti.
Toto tvrzeni vSak povaZzuji se silné ahistorické. Jednak by to byl omezujici
vyklad opfeny o rigidni, intenzivni chapani lexikdlnitho vyznamu
kolonidlnich praktik, to je, aby se mohlo jednat o kolonidlni praxi, musi se
nutné jednat o kolonii. A druhak jsou oba staty zalozeny na evropském
imperidlnim a kolonidlnim dédictvi. To, Ze béhem americké valky za
nezavislost doSlo k translatio regni zLondyna do Filadelfie a posléze
Washingtonu, D. C., moc neméni na samotném porobeni nativni populace.
Fakt, Ze nové vzniklé Spojené staty americké ztratily status kolonie, v nasem
kontextu moc neméni. Za obdobné irelevantni povaZuji postupné nabyvani

nezavislosti Kanady na Spojeném kralovstvi béhem minulého stoleti.

1.3 Subalterni

Mezi lety 1929-1935 prichéazi italsky myslitel a marxista Antonio Gramsci
(1891 - 1937) se sérii studii s ndzvem Dopisy z vézeni. V té rozvrhuje koncept

subalternich skupin obyvatelstva — jakychsi druhotadych, ostrakizovanych,
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exkludovanych ¢lenti spolecnosti. Gramsci vychazi z marxistickych tradic,
coz miva za nasledek to, Ze jeho koncept subalternich lidi byva
zjednodusSovan a ddvan na roven konceptu proletariatu. Divodem proc byva
termin subalternich takto interpretovan je to, ze Gramsci své zapisky psal ve
vézeni a nemohl si dovolit tento termin pouZit. Takova interpretace je vsak
mylna. (Green, 2011, s. 388) Gramsci subalterni chdpal v mnohem $irsi roviné.
Za subalterni Gramsci rozumi ,otroky, ndbozenské skupiny, zZeny, rizné
rasy, popolani (prosty lid) a popolo (lid) stfedovékych obci, proletaridt a
burzoazii zdob pred risorgimentem.” (Green, 2011, s. 388) Subalterni
skupiny jsou tedy takové skupiny lidi, které jsou v ramci celku systémové
znevyhodnéné. Aktivni role subalternich skupin je omezena a jejich pristup
k sebepresentaci a seberealizaci je tudiZ ztiZen. Koncept subalternich skupin
ale neni jen jakysi termin popisujici prostou podfizenost. ,Gramsci nikdy
neredukuje subordinaci na jeden jediny vztah. SpiSe zamysli subalternitu
jako intersekcionalitu variaci rasy, tfidy, genderu, kultury, viry,
nacionalismu a kolonialismu, kterd funguje v ramci souboru sociopolitickych
a ekonomickych vztaht. Gramsciho analyza zvazuje rozloZeni dominantni
politické moci v rdmci statu, obcanské spolecnosti a hegemonii. Stejné tak
bere v tivahu podminky, ve kterych subalterni skupiny organizuji instituce,
jez je maji representovat. Gramsciho pojeti ,subalternity’ naznacuje, Ze
subalterni skupiny jsou podfizeny moci, vuali, vlivu, vedeni a sméru
dominantni skupiny ¢i ,spole¢né kombinaci’ dominantnich skupin. Z toho
nicméné nutné nevyplivd, Ze by subalterni skupiny nemohly mit vlastni
politickou moc. V Gramsciho pojeti je subalternita konstituovana spise skrze
exkluzi, dominanci a marginalitu vjejich rtznych podobach. Mira
subordinace subalternich skupin je zavisld na turovni jejich politické
organizace, autonomii a vlivu na dominantni skupiny a dominantni instituce.
Rasové, spacidlni, tfidni, ndbozenské a genderové rozdily mezi subalternimi

skupinami vyZzaduji samostatné analyzy modalit subordinace a konstrukce
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moci v raznych kontextech. CoZz znamend, Ze specifi¢nost subalternity je
odvisla od socidlnich, politickych, ekonomickych a kulturnich podminek
subordinace, jimZ socidlni skupiny celi ve specifickych spolecenskych
formacich.” (Green, 2011, s. 400) Subalterni jsou definovani svym vztahem
k majoritni spolecnosti. Ta je vi¢i nim dominantni a subalterni skupiny
obyvatelstva vytéstiuje ze svého stfedu. Tato exkluze je pluralitniho
charakteru. Subalterni jsou marginalizovani v jejich politickém sebeurceni,
v socioekonomickych vztazich, ba i v prostorovém uspotadani, coz znamena,
Ze se Clenové subalternich skupin casto vyskytuji ve specifickych socidlné,
ekonomicky a politicky postizenych prostorech, dochdzi naptiklad ke
ghettoizaci anebo vytvareni wvyloucenych lokalit. V piipadé nativniho
obyvatelstva USA a Kanady mutZeme v této souvislosti zminit indidnské

rezeroace.

Dtlezitym aspektem Greenovy interpretace Gramsciho je didraz na
stupenn organizace subalternich skupin. Podle néj se mira subalternity
subalternich skupin odviji od miry jejich obcanské a politické organizace.
Z toho vyplyva, Ze subalterni skupiny nejsou nutné fixné uvéznéné ve své
pozici ostrakizovanych, ale jejich socidlni pozice je dynamicka a historickym
plynutim mohou do urcité miry, pomoci organizace sama sebe, ze své
subalternity vystoupit. Tento bod povazuji ve své praci za krucidlni, nebot
pomahd pochopit zmény v pozici nativniho obyvatelstva ve filmovém

primyslu béhem poslednich sta let.

Naopak Spivakova ve své praci Can the Subaltern Speak? dochazi
k zavéru, ze subalterni skupiny nemohou promlouvat, to je, nemohou dosici
své angazované svébytné pozice v ramci majority. Pro Spivakovou je pravym
subalternim ten, koho nelze representovat. Doslova piSe, ze ,pro
,skute¢nou’ subalterni skupinu, jejiz identitou je vlastni odlisnost, subalterni

subjekt, ktery neni moZzno representovat a zaroven by byl schopen védéni a

16



promluvy, neexistuje.” (Spivak, 1988, s. 80) Stimto vSak nesouhlasim.
Nativni obyvatelstvo USA a Kanady jak z diachronni tak i ze synchronni
perspektivy napliuje Gramsciho porozuméni subalternich. Dle Spivakové
ale neni mozné, aby subalterni lidé dosahli své agendy a mohli promlouvat.
AvsSak samotnd existence nativni kinematografie doklada, Ze svou agendu
maji. Zda se tak, Ze podle pfistupu Spivakové jsou subalterni subalternimi
z definice. To znamend, Ze pokud jsou subalterni schopni pfekrocit svou
subalternitu, automaticky ztraceji svij status subalternich. Terminologie pak

de facto nereflektuje skutecny stav véci, ale staci se v tautologickou spiralu.

Subalterni skupiny maji velké potiZe vyvolat akci. Tato neschopnost
ale neni jejich vnitfni vlastnosti, nicméné vyvéra z jejich pozice ve spole¢nosti.
Centralni ilohu v tomto konceptu hraje vztah dominujicich a dominovanych.
(Prakash, 1994, s. 1477) Tento pohled vSak mtze vytvaret faleSnou binaritu,
polarizovanou spolec¢nost, kde existuji pouze lidé, ktefi dominuji lidem, ktefi
se nechaji dominovat. Takova jasné vymezend hranice ale neexistuje. Jsou
situace v prostorocase, které vytvareji urcité podminky, kde se takto jasné
vymezené pozice prolinaji a stavaji se ambivalentnimi. (Coronil, 1994, s. 646)
Coronil proto navrhuje pojimat subalterni skupiny ne jako ,suverénni
subjekty, které aktivné okupuji jakési vymezené misto, ani jako vazalské
subjekty, které jsou vysledkem mnoha neurcitych externich tlakti, ale jako
zprostiedkovatele tvorby identity, ktefi v poli mocenskych vztahd, za
rtiznych okolnosti, participuji na organizaci své mnohonasobné pozicionality
a porobenosti.” Coronil dodava, ,subalternost je vztahovy a relativni
koncept. Jsou chvile a mista, ve kterych subjekty na spolecenském jevisti
hraji subalterni role. Stejné tak jako jsou chvile a mista, kde mohou hrat
dominantni role. A navic v jakykoli okamzik a v jakékoli pozici mtze byt
jedinec v subalternim vztahu k jedném, ale zaroven v dominantnim vztahu

k druhym. A pochopitelné existuji situace, za kterych tyto kategorie prosté
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nedavaji zadny smysl. Dominance a subalternost nejsou intrinzitni ale relacni
vlastnosti. Subalternost nedefinuje subjekt, ale stav byti.” (Coronil, 1994, s.
648-649) Subalternost tedy neni vysledkem aktivniho snaZeni subalternich o
tento stav. Zaroven tento stav ani neni vysledkem urcitého zacileného
snazeni konkrétnich externich elementt. SpiSe se jednd o vyslednici
participace vSech zucastnénych stran na tvorbé identity, ktera je podminéna
situaci, jez je relativni a ktera je mnohovrstevna. Relativnost subalternity
spociva v kontextu. Zastupce subalterni skupiny bude subalternim ve vztahu
k majoritni spolecnosti. Zaroven vsak muZe v ramci subalterni skupiny
vykondvat symbolicky a socidlné vyznamnou a dominantni pozici.
Prikladem mtze byt politicky lidr nativniho kmene, ktery se v ramci své
komunity t&si dobré spolecenské pozici, ale v celonarodnim kontextu jeho

kmenova role ztraci na svém vyznamu.

Skutecnost, Ze ¢lenové subalternich skupin zastupuji Sirokou skalu lidi
sriznym pozadim, usti vto, Ze subalterni skupiny jsou nevyhnutelné
heterogenni. (Spivak, 1988, s. 79) V ramci této diplomové prace, kde chapeme
za subalterni skupiny nativni obyvatelstvo USA a Kanady, si musime
uvédomit, Ze pojem nativni zastfeSuje obrovské mnozstvi skupin lidi, ktefi
mnohdy nemaji, krom toho Ze jsou indidny, nic spole¢ného. Samotna
terminologie a nalepkovani je diikazem oZehavosti a bezradnosti této situace.
Mohavska filmarka Shelley Nirova situaci esencializujicich exoetnonym
komentuje nasledovné: ,Je to o jakémsi uzivani moci nad néjakou skupinou
lidi (...) V podstaté fikaji, my vas miZeme nazyvat, jak se nam zachce. My tu
moc mame. Vy ji nemate.” (Mithlo, 2004, s. 24) Problémem je, Ze na takovéto
urovni heterogenity neni mozné nedopustit se esencializace. Spivakova ale
spravné podotyka, Ze v kontextu osvojeni si takovéto terminologie
samotnymi subalternimi aktéry, se nelze divat na esencialismus jako na

deskriptivni pfistup vici doty¢né populaci. Esencialismus tu nefunguje jako
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popis danosti, ale jako strategickd nutnost, ktera je potfebna pro produkci

kritiky. (Spivak, 1990, s. 51) Esencialismu se ale budeme vénovat pozdéji.

Ohledné subalternity ndm jde predevSim o mocensky vztah
v kontextu zobrazovani, representace a interpretace subalternich kultur.
Jelikoz nativni obyvatelstvo Severni Ameriky nemélo po dlouha desetileti
moznost produkce vlastnich materidli na celospole¢ensky nezanedbatelné
uarovni, viz nize, byl jejich obraz v rukou majoritni spolecnosti, ktera jejich
kultury komodifikovala a nepokryté desinterpretovala. (Marek, 2015, s. 34)
,Indidni maji dlouhou historii jakoZto subjekt americké malby a skulptury,
stejné jako beletrie, poezie a dramatu.” (Hallowell, 1957, s. 208) V mnoha
pfipadech kulturni apropriace dospéla do takového stadia, kdy byli herci,
jakym byl Iron Eyes Cody, syn italskych imigrant(i, povazovani za idedl
indidna, piestoZze nebyli nativniho ptivodu. (Reel Injun, 2009) A pravé vici

této historii se soucasnd nativni filmova produkce vymezuje.

Prvnim krokem ku zmocriovani subalternich skupin je ,rozvoj
kritického védomi, diky kterému subalterni skupiny kriticky rozumi
podstaté svého postaveni. To teprve umozni vedeni, sméfovani a organizaci
v ramci boje za transformovani vztaht subordinace.” (Green, 2011, s. 400-401)
Dilezitou érou severoamerickych déjin, a pfedevsim déjin USA, byla 60. a 70.
1éta, ktera zcela radikdlné promeénila celospolecensky diskurs ve vztahu mezi
majoritou a subalternimi skupinami. V naSem pfipadé je ndstrojem
kritického uvédomovani si vlastniho postaveni vytvareni filmd, které
reflektuji dosavadni mainstreamovou representaci nativnich kultur. Pomoci
vlastni produkce zpochybnuji nativni tviirci zavedené stereotypy a aktivné
vytvareji vlastni identitu. AvSak takové snahy nejsou bez odezvy a nativni
filmova tvorba se ne vzdy setkala s pochopenim. Zpochybnéni stereotypti

zpochybniuje zaklady spolecnosti jako takové, jeji hodnotovy systém.
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(Vrasidas, 1997, s. 63) To sehrava nezanedbatelnou roli v potiZich nativnich

filmait protlacit svou tvorbu k mainstreamovym distributortim.

O ¢em Green piSe na teoretické roviné, o tom Srinivasan piSe
v kontextu filmové produkce. Film jako médium hraje dileZitou roli
v procesu zmocnovani subalternich nativnich skupin. ,Film a
videotechnologie umozZnily c¢lenim komunit vytvaret a rozsSifovat jejich
vlastni reflexi soucasné reality a vizi budoucna. (...) Obsah a uziti
technologie jsou svéfeny do rukou komunity.” (Srinivasan, 2006, s. 499-500)
Nativni medidlni produkce je praxi, ktera pozménuje vizudlni krajinu
mainstreamovych médii tim, Ze reprezentuje nativni reputaci, historii a
zkuSenosti a zaroven sehrava duleZitou socidlni roli mimo platno/obrazovku.
Tam pomahd vytvaret nové formy nativni solidarity, identity a komunity.
(Dowell, 2006, s. 376) Nativni film je d{ileZitym nastrojem tvorby skupinové

identity.

1.4 Strategicky esencialismus

Nativni populace severoamerického kontinentu je vysoce diversifikovana a
heterogenni. Pfestoze jsou tyto populace vétSinou znamé pod zastfesujicimi
terminy,® nic to neméni na faktu, Ze kultury napfi¢ kontinentem nemaiji
mnohdy spolecného nic vic nez svétadil, na kterém ziji, a to, Ze sdileji
podobnou historickou zkuSenost sevropskym kolonialismem. Nékteré
nativni populace jsou logicky mensi neZ jiné. To z ¢isté pragmatického
hlediska vede ktomu, Ze vramci politického dialogu jsou diky svému
kvantitativnimu hendikepu znevyhodnéné. Stejné jako komunita LGBTQ+,

tak nativni populace v nékterych situacich prijiméa taktiku strategického

5 viz kapitola Terminologie
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esencialismu, prvné konceptualizovaného Gayatri Chakravorty Spivakovou.
Strategickym esencialismem se rozumi takova socidlni praktika, béhem niz
se jinak vnitfné rtiznoroda skupina navenek prezentuje jako homogenni
celek sdilejici spole¢nou esenci a tuto praktiku uplatiiuje s cilem nabyti vétsi
politické a socidlni agendy. Spivakova piSe, Ze ,pro prohloubeni a rozsifeni
sebeureni a nezcizitelného sebeuvédoméni subalternich skupin je
strategicky nutné vramci jejich vlastniho zajmu pfijmout sebeodcizujici
predstavu kolektivniho védomi.” (Spivak, 1996, s. 215) Strategicky

esencialismus tedy de facto neesencializuje, ale pouze se tak tvari.

Kontext, pro ktery byl tento koncept utvofen, je situace
mezikulturniho vyjednavani. (Abraham, 2009, s. 157) Spivakova ohledné
takového esencialismu piSe: ,Myslim si, Ze bychom toho méli strategicky
vyuzit, takZe by ve skutecnosti konstrukci nového narativu o nécem, co je
vnimano jako pravdivé — jinymi slovy historie — mohlo pomoci néco, co je
chdpano jako nic neZ pole narace. Vytvareni fikce se miize stat pomocnikem
historie, pokud ovSem chapeme samu historii jako velmi presvédéivou fikci,
kde, abychom citovali Derridu, moznost fikce neni odvozena od predem
predpoklddanych pravd.” (Spivak, 1996, s. 28) Historie nativniho
obyvatelstva mediovana posledni stoleti skrze filmové platno ¢i televizni
obrazovku je chdpana jako skutecnd, byt se jedna o prostou fikci. V boji
s touto fikci Spivakova navrhuje subalternim skupindm pouZziti jiné fikce —
nového narativu, ktery je ze strategickych dvoda esencialisticky.
Esencialismus je sice stale jenom fikce, ale zaroven diky své vSeobjimajici Sifi
zaangazuje vétsi pocet jinak fragmentovanych nativnich populaci a doda své
nové naraci vétsi vahu. Zvoleni strategického esencialismu ma tudiz
politicky podtext. (Spivak, 1996, s. 214) Pfi jeho pouziti totiZz nativni tvtrci

védomé zjednodusuji, a tedy i desinterpretuji, své kultury, pficemz néprava
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desinterpretace byla prvotnim hybatelem k jejich aktivité. Jedna se tak o

zdanlivé nesmyslny a odporujici si pristup.

Prikladem prijeti esencialistické strategie je osvojeni narodnostni
rétoriky na mezindrodni festivalové scéné. Na té se nativnim tviircim
osvédcilo presentovat svou tvorbu jako tvorbu plivodniho amerického
naroda, ktery ale de facto neexistuje. Lze jenom stézi predpokladat
obeznamenost svétového publika s podrobnostmi a detaily etnického slozeni
nativni populace Severni Ameriky s jejich partikularnimi spolecenskymi a
politickymi problémy. Prevzeti esencializujici ndrodnostni panindidnské linie
umoznuje vtomto kontextu nejidedlnéji kontrolovat zplisob manipulace
snativni tvorbou. (Mithlo, 2004, s. 31) SpiSe nez mnozstvi titulll
z konkrétnich etnickych produkci, které by nemusely mit nutné tak velké
cilové skupiny divaki, se nativnim americkym tviirciim vyplaci redukovat
svou kulturni specifi¢nost pod souhrnnou nalepku indidnského ndroda. Sama
Spivakova hovoii o uZitecnosti strategického esencialismu v boji za
osvobozeni se od vlivii kolonialistického a neokolonialistického utlaku.
(Ashcroft & Griffiths & Tiffin, 2013, s. 97) Vétsi mnozstvi lidi ma vétsi dopad
na verejné minéni. Aby si kazdé severoamerické nativni etnikum nemuselo
vydobyvat sviij partikularni prostor, je pro né vyhodnéjsi vnéjskové pfijmout

védomé zjednodusujici identitu celistvé nativni populace.

Byt se jednd o esencialismus, neznamena to, Ze by ,znemoZziioval
spoluprdci mezi riznorodymi socidlnimi skupinami, ani nepfedpokladsd, Ze
by dané komunity museli byt nutné jasné ohranicené, fixni, ani ze jednotlivi
clenové dané skupiny museji sdilet stejnou ,rasu’.” (Azoulay, 1997, s. 102) Ba
naopak, strategicky esencialismus pomaha rtiznorodosti skrze homogenizaci.
Jeho primarnim cilem neni representovat kulturu jako takovou, ale umoznit
jl presentovat se. Vytvofit prostor, emancipovat subalterni skupiny, které

v dtisledku mohou dosahnout potfebného zmocnéni, diky némuz bude Ize
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presentovat ony konkrétni kultury. Stuart Hall, teoretik kulturalnich studii,
komentuje: , Politicka identita ¢asto vyZaduje nutnost uvédomelého zavazku.
TudiZ mtZe byt nezbytné momentalné vymeénit rtiznorodost kulturnich
identit za jednu jednoduchou, kolem které je mozné vytycit politickou
hranici. Je potfeba jednota vSech lidi pod jednou stfechou, ktefi spolu
ponesou prapor, ktefi budou fikat, my stojime za timto a kvuli tomuto cili
jsme vSichni stejni...” (Grossberg, 1993, s. 101) Fakt, Ze se tviirci bojujici proti
desinterpretaci vlastnich kultur uchyluji kjiné, ale stile desinterpretujici
naraci, se zda na prvni pohled jako protimluv. Tento oxymdron ma ale svou
logiku. Otazkou ztstava, do jaké miry lze jednou desinterpretaci

legitimizovat druhou.

Jednou znejéastéjsich vytek vGc¢i mainstreamovému zachdzeni
s indidnem je fakt, Ze téméf nikdy nebere v potaz rozdilnost a distinktivnost
jednotlivych nativnich kultur, ale naopak je zaménuje, smichava a vytvari
jakysi etnopatchwork. (Vrasidas, 1997, s. 64) A pravé vuci této vnéjskové,
nevybiravé a prehlizivé esencializaci se nativni tvirci vymezuji. V USA
existuje federdlni vladou 558 formdlné uznanych nativnich skupin — 223
,nativnich vesnic” na Aljasce, 335 , kmen(1” ve zbytku kontinentalnich USA a
stovky dalSich bez oficidlniho statusu — stim, Ze se v USA nachdazi 278
,Indidnskych rezervaci” (Prins, 2002, s. 59). Je tak pochopitelné, Ze k jistému
pojmovému pragmatismu nutné dochdzi, tato prace budiz dokladem,
nicméné reflexe vyznamu a pouziti esencializujicich termintt nam dava

urcity manipulacni prostor a validizuje jejich pouziti.

Na druhou stranu, nejzainéjsim prikladem arogantniho pfistupu vtci
vlastnim nativnim minoritdm je typ hollywoodského indiina, ktery je
normalizovanym typem nomadského lovce bizond kdesi na americkém
sttedozapadé. Zobrazeni existence usazenych zemédélskych kultur

jihozdpadu, by mytus prdzdné a divoké zemé, na kterém je vystavén mytus
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westernové estetiky, ponékud komplikoval. (Kilpatrick, 1999, s. 42)
Esencialismus slouZi obéma stranam, kazdé z jinych dvod, nicméné se
jedna o, jak je vidno, dvojsecnou zbran a tato nedofesenost jeho strategického
vyuziti, respektive nutnost ustupkit a kompromisti subalternich skupin

k prosazovani vlastni agendy, ¢ini strategicky esencialismus kontroverznim.

V dalsich kapitolach této prace se nejprve seznamime s roli nativnich
obyvatel v kinematografii a na vyvoj nativni kinematografie jako takové.
Pokusime se zjistit, jakou roli ve zmocriovani subalternich skupin nativni

populace USA a Kanady hraje filmova tvorba.
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2 Kontext severoamerické kinematografie

2.1 Indidn jako pasivni objekt kinoaparatu

Indidni, mysleny amalgam nativnich spolecenstvi severni Ameriky, byli
objektem zdjmu a soucasti kinematografie od samych pocatka tohoto
uméleckého a medidlniho primyslu. Ve chvili, kdy si filmovi tvtrci
uvédomili, Ze pomoci kinoaparatu mohou divdktim zprostfedkovat mista a
udalosti takovym zptisobem, o kterém si do tohoto momentu mohly dobové
literarni, vytvarné a fotografické prostiedky nechat jenom zdat, pustili se do
nataceni , etnografickych” filma. Ty byly casto etnocentrické a exotizujici, ale
jejich existence je zaroven déivodem toho, pro¢ jsou nativni Americané
soucasti americké kinematografie od samého pocatku. Pravé zde se nachazi
pomyslny bod na ¢asové ose, od néjz se zacind odvijet indidnskd cesta svétem
kinematografie a je to bod, ktery z perspektivy nativnich obyvatel nastal
zvnéjSku a nebyl jimi iniciovan. Filmovy obraz indidnskosti je vytvorem

nenativnich tvarct. (Coleman, 2005, s. 283)

Tento rany ,etnograficky” film se velice brzy prerodil do
westernového zanru, jenz byl na dalsi desetileti mezi navstévniky kin velmi
popularnim. Oblibenost a navstévnost je v kontextu nasi prace dulezita,
nebot ,film nabyva roli ucinného ideologického nastroje sebepotvrzeni a
reprodukce etnocentrickych mytti, ospravedlnujicich socidlni konstrukt
spolecnosti, kterd vznik filmu umoZznila a podpofila, justifikuje domnélou
nezpochybnitelnou ,pfirozenost’ vlastni spolecnosti odkazem na zobrazenou
jinakost. Skute¢nou podstatou zobrazeni potom neni ona viditelné zobrazena
jinakost, ale pravé , neviditelny’ (zamlceny) obraz vlastni spolecnosti,

vytvateny v myslich divdkd (...) skrze neslucitelnou binarni opozici,
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vnimanou mezi domnélym védomim kolektivntho My a zjevnym
zobrazenim nepochopitelného (exotického) svéta, v némz ziji Oni.” (Petran,
2011, s. 77) Oblibenost westernu indikuje na jednu stranu souhlas, byt
nevédomy, s takovym zobrazovanim, poukazuje na internalizaci pfedstavy
indidnského rudocha. A na druhou stranu znamena, Ze se jedna o obraz, ktery
ma plosny dopad. Spojené staty americké byly v dobé vzniku kinematografie
stale mladym, a i diky vysoké imigraci, identitarné nevyjasnénym narodem,
jehoz sebeporozumeéni zazivalo velmi dramatické a dynamické obdobi.
Americky ndrod, ktery v roce 1837 prostfednictvim prednasky Ralpha Walda
Emersona manifestoval intelektudlni deklaraci nezivislosti, a tim odluku od
evropské tradice, takové sebepotvrzeni, skrze vymezovani se viici vlastnim

druhym, potifeboval. (Richardson, 1995, s. 263)

Vtomto budovani amerického ndroda representovalo nativni
obyvatelstvo ,pouhy idealizovany unik od civilizace, ne jeji
alternativu.” (Buscombe, 2009, s. 39) Indidn v americké imaginaci zakofenil.
A jeho role mu v mainstreamové kinematografii ztstala v podstaté dodnes.
V mocenské hierarchii filmového primyslu se subalterni pozice nevztahuje
pouze na nativni obyvatelstvo, ale tyka se i ostatnich subalternich skupin,
jakymi jsou napfiklad Afroamericané ¢i Hispanci. Spivakova piSe, zZe
»zpusob, jakym je historie narativizovand, vzdy podporuje urcité ukotveni
subjektu, které je zalozeno na marginalizaci urcitych ¢asti.” (Spivak, 1990, s.
51) Nativni obyvatelstvo bylo a stale je marginalizované a narativizace této
exkluze je filmovym indidnem ospravedlnovana. At uz proto, ze divoky rudoch
si nic jiného nez exkluzi nezaslouzi, anebo proto, ze se u uslechtilého indidna

slusi, aby ztistal mimo civilizaci. At tak ¢i onak, prostor pro inkluzi je

minimalni.

Pozice, kterou v tvliréim procesu nativni obyvatelstvo zastavalo, byla

téméf vyhradné pasivni. V mnohém se jednalo o kulturni vykofistovani.
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Pouhy rok po masakru u Wounded Knee (1890) Edisonovo filmové studium
natocilo siouxsky posvatny Tanec duchii pro svou Penny arcade peep show, kam
se lidé chodili za drobnou minci divat na kratké snimky. (Prins, 1989, s. 80)
Filmafi, a nejen oni, témito praktikami vytvorili obchod s kulturnimi
identitami, jenz pretrvava dodnes. (Castile, 1996, s. 743) Diky své jinakosti se
nativni kultury staly idedlnim cilem obchodu s kulturnimi identitami.
Komercionalizace navysost posvatnych a religiéznich ritualt byva nékterymi
autory dokonce oznacovana jako ,filmova kulturni genocida.” (Friar, 1972, s.

69-70)

Pritomnost nativnich obyvatel ve filmovém primyslu se zpocatku
omezovala pouze na komparz stim, Ze se pred kameru v priabéhu casu
dostavali indidnsti herci i v rolich vedlejSich. Mnohem casté€jsi byl ptistup
kulturni apropriace, kde euroamericti herci napodobovali myslenou,
esencializovanou, indidnskou kulturu. Maskéfi jim ztmavovali pokozku a
repliky, které v pozdéjsim zvukovém filmu promlouvali, byly ve skutecnosti
smyslenymi zvuky ¢i dialogy, které byly pfehravané pozpatku. (Reel Injun,
2009) Prvni skute¢né zaméstnavani nativnich obyvatel se datuje do druhé
dekady 20. stoleti. (Dench, 1919, s. 92) Jejich situace nebyla ani zdaleka
privétivd a jiz vroce 1911 skupina cejenskych nacelniki podala stiZnost
k americkému kongresu, nebot nesouhlasili s tim, ze filmafi presentuji jejich
kulturu 1zivé. Rok nato zacal Hollywood najimat ,skutecné Indidny”.
Produkéni spolecnost Pathé najala dva nativni tviirce Jamese Younga Deera
(Nanticokeové) a Darka Clouda (Abenakiové), aby pro ni natodili nékolik
filmt. (Prins, 1989, s. 83) Tato udalost je pfikladem zmoctiovani se skrze
organizaci. Jak jsme jiz uvedli, mira subordinace je od organizace odvisla

skupinova zaloba cejenskych nacelnikti dosahla, byt omezeného, tspéchu.

Prestoze byli v pocatcich kinematografie nativni Americané

zobrazovani jako uslechtili divosi, pfipadné jako pfiopili pobudové, nebyli
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nijak zvlast antagonizovani. Az s pfichodem westernu se na platné objevuje
krveziznivy rudoch. (Marek, 2015, s. 32) Film tak hral dualezitou roli v posunu
sice naivniho ale rdmcové pozitivniho zobrazovani nativni populace smérem
k ryze negativni filmové personé agresivniho necivilizovaného rudocha.
(Coleman, 2005, s. 281) Ve 40. letech se zobrazovani diversity nativnich
kultur omezilo na pouhé ¢tyfi kmeny — Apace, Cejeny, Komanée a Siouxe.
(Grant, 2007, s. 212) Diverzita nativnich kultur se unifikovala a rozdily a

nuance zmizely. Obraz indidna byl sjednocen do postavy prérijniho vale¢nika.

V pribéhu minulého stoleti se rozvijela vizudlni antropologie, kter3,
ac se snazila byt objektivni, také nebyla zdaleka bezproblémova. Rony ve
svém eseji upomind na ndzor Margaret Meadové, Ze ,filmova kamera
,pohanéna vlastni silou’ bez lidského zasahu je tim nejlepsim zptisobem, jak
zaznamenat probihajici uddlosti: historie byla linearnim, tempordlnim
procesem, ktery mohl byt zachycen na film.” (Rony, 1994-1995, s. 22) S timto
naivnim ndzorem se da polemizovat. Pfeci jenom autor urcuje misto a cas
nataceni. Je aktivni a zasahuje do vybéru, co bude a co nebude nasnimano.
Nehledé na naslednou postprodukci, ve které se nasnimané interpretuje, a
tudiz se do filmového materidlu projektuji vize a ndzory autora. A pramalo
zaleZi na tom, jestli se jedna o fik¢ni ¢i dokumentdrni tvorbu. Sekula hovofti o
nazoru objektivniho vyznamu nasledovné (Sekula sice piSe o fotografickém
vyznamu, ale vtomto kontextu povazuji zaménu fotografie a filmu za
adekvatni): ,fotografie je univerzalni a nezavisly jazyk ¢i znakovy systém.
Vtomto tvrzeni je obsazen kvaziformalisticky koncept, podle néhoz
fotografie odvozuje své sémantické vlastnosti od podminek, jez tkvi v obrazu
samotném. Pokud vSak pfijmeme zdkladni premisu, zZe informace je
vysledkem kulturné determinovaného vztahu, pak uz fotografickému
obrazu nemizeme pfipisovat niterny ¢i univerzalni vyznam.” (Sekula, 2004,

s. 68) Pro nas je dtlezité si uvédomit, ze film nemad néjaky intrinzitni vyznam,
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ale vyznam je do néj vkladan z vnéjsi, autorovym pri¢inénim. Respektive,
chceme-li tuto tematiku dale problematizovat, zpozic ovlivnénych
Rolandem Bathesem a jeho konceptem smrti autora, muliZeme
vyznamotvornou aktivitu pfesunout aZz na koncového konzumenta — divaka.
A film jakozto text potfebuje divaka, divdka, jenz je a priory zaujaty a ktery je
soucasti aktu signifikace. Lidé ve svém divackém, interpretativnim a
hermeneutickém rozpolozeni konstruuji vyznam sledovaného filmu. Délaji
tak na zakladé pfedem nabytych védomosti, které nastfadali béhem Zivota.
(Prins, 1989, s. 82) Podstata vSak ztistava stejnd, kamera neni jakysi bozsky

aparat, ktery by zprostfedkovaval objektivni realitu.

Zlomovou dobou byla 1éta Sedesata a sedmdesatd, kdy v USA dochdzi
k emancipaci minoritnich skupin obyvatelstva. Tato emancipace se
projevovala i skrze kinematografii. Pfevratnou se stava studie Sola Worthe a
Johna Adaira Through Navajo Eyes, ve které si autofi pokladaji otazku: ,Co by
se stalo, kdyby nékdo zkultury, kterd pouziva filmovy zdznam, naucil
natacet filmy lidi, ktefi s nim sezndmeni nejsou?” (Worth & Sol, 1972, s. 3)
Worth a Adair pfisli s myslenkou angazovat cleny spolecnosti, ktefi jinak
nemaji pristup k sebepresentaci. Diky designu svého vyzkumu se v podstaté
rozhodli oslovit nékterou ze subalternich skupin. K této praci se ale vratime
pozdéji. Dodejme vsak, Ze v rdmci vyzkumu Worth s Adairem naucili sedm
¢lent kmene Navaho pouzivat kinoaparat a ti posléze natocili sérii kratkych

dokumentarnich film.

V této dobé také zacind upadat westernovy zanr jako takovy. Diive
velmi populdrni klasicky western se stal prezitkem, byt byl do jisté miry
nahrazen westernem revizionistickym. Ten se snazil prehodnotit zachazeni
zanru s obrazem nativni populace. V revizionistickém westernovém filmu
sehravaji nativni Americané casto roli utlacovanych a vykofistovanych, na

rozdil od necivilizovaného, agresivniho rudocha klasického westernu. Nadale ale
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v této westernové mizanscéné hraji vedlejsi, a mnohdy pasivni roli, nebot
hrdiny filmt stale zlistdvaji zastupci majoritni euroamerické spolecnosti.
(Marek, 2015, s. 36) Prikladem necht jsou Posledni Mohykdin,® Tanec s vlky’
nebo Maly velky muz.® Svoji tematikou a estetikou se revizionisticky western i
naddle odkazuje na western klasicky. V mnoha ohledech je tedy snaha o
revizi neuplna. Ambivalence nového pristupu k westernovému Zanru
spociva na jedné strané ve snaze rehabilitovat obraz a roli indidna v americké
historii a na strané druhé pfesto pokracuje v tradici konzervovani nativniho
obyvatelstva v 19. stoleti. Touto historizaci nativni populace nadale
potvrzuje vizi upadajici indidnské kultury, kterd uz propadla déjindm a nema
v moderni spolecnosti misto. Nehledé na ignorovani nativni perspektivy.
(Hever, 2016, s. 29) Ta zlistava nereflektovana jak ve faktu, ze indidnské
postavy nadale zastavaji vedlejsi role, ale i v tom, Ze se pordd operuje s

unifikovanou predstavou indidnskosti — jednoho lidu s jednou historii.

Béhem 60. a 70. let zacinaji byt aktivni mnohd nativni obcanska hnuti a
spolky. Pfikladem mtze byt dodnes fungujici American Indian Movement
(AIM), které bylo zalozeno vroce 1968 a jehoz c¢innost byva nejcastéji
spojovana s bojem za prava nativnich obyvatel USA. Zakladajicimi cleny byli
Dennis Banks, Clyde Bellecourt, Vernon Bellecourt (vSichni Odzibvejové) a
Russell Means (Oglalsky Lakota). V této dobé se poradaly protesty a
bojkotovala se kina, kde se promitaly filmy oslavujici nespravedlnost
pachanou na nativni populaci Severni Ameriky. (Lusted, 2003, s. 235) Jednim
z dtisledkt socidlnich zmén dosazenych ve vztahu k etnickym mensindm byl
nartist obcant hlasicich se k nativnimu obyvatelstvu. Mezi lety 1960 a 1970
doslo k nartistu o 51% a mezi lety 1970 az 1980 dokonce o 72% obcanti

hlasicich se k nativnhimu ptivodu. (Hearne, 2004, s. 229) Od 70. let rostl taktéz

¢ Posledni Mohykadn, 1992 [The Last of the Mohicans] [film]. Rezie Michael MANN. USA.
7 Tanec s vlky, 1990 [Dances with Wolves] [film]. Rezie Kevin COSTNER. USA.
8 Maly velky muz, 1970 [Little Big Man] [film]. Rezie Arthur PENN. USA.
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podil nativnich Americant ve filmovém a televiznim pramyslu. S poctem
obyvatel a zaangaZovanych jedincti vzristala u nativnich skupin politicka,

socialni i ekonomicka role ve spolecnosti.

Medialni zobrazovani nativnich skupin obyvatelstva v téchto letech
postupovalo vnitfni prerod. Van Dijk se ve vztahu k nastolovani agendy
vyjadfuje v tom smyslu, ze ,pokud média odmitaji pripustit, Ze tu existuje
skutecny problém, pak tu nebude Zadna vefejna debata, Zddnd zména ve
vefejném minéni, a tudiZz ani Zaddnd zména v systému mocenskych
vztahd.” (Van Dijk, 1992, s. 96) Tim, ze se filmovy pramysl podilel a stale
podili na medidlnim obrazu nativnich obyvatel, méla jeho reakce na
spolecenské déni 60. a 70. let relevanci a dopad. Zmény se zacaly projevovat i
v pfistupu mainstreamového Hollywoodu ztélesiovaného jeho hereckymi
hvézdami. Myslenkovy posun v této dobé je mozné anekdoticky ilustrovat
na piistupu Johna Wayna a Marlona Branda. John Wayne, nejvétsi hvézda
klasického westernu, se pro casopis Playboy vyjadiil o otdzce nativni
populace nasledovné. ,Nevidim nic Spatného na tom, Ze jsme jim tuhle zemi
zabrali (...) To Ze jsme si tuhle zemi takzvané ukradli, byla jen otdzka pfeziti.
Bylo zde velké mnozstvi lidi, ktefi ptidu pottebovali, ale indiani si ji sobecky
chtéli nechat jenom pro sebe.” (Murray, 1971, s. 83) Klasicky western byva
casto spojovan s rasismem, a pokud budeme rasismus chapat jako systém
rasové, respektive etnické dominance, ,pak je zfejmé, Ze popirdni rasismu
bude hrat prominentni roli v samotné reprodukci rasismu.” (Van Dijk, 1992,

s. 96) Vyrok Johna Wayna tuto domnénku rozhodné nevyvraci.

Naopak Marlon Brando, ¢len nastupujici generace hercli
Stanislavského metody, kterd dortistala do 60. let, bojkotoval v roce 1973
predavani cen Akademie. V tomto roce propukl medialné sledovany konflikt
mezi ozbrojenou skupinou ¢lentt AIM a federdlni vlddou u Wounded Knee

v Jizni Dakot€, jenz vyustil v 15 zranénych a 2 mrtvé. Marlon Brando nejen

31



proto za sebe na jevisté poslal Sacheen Littlefeather, prislusnici kmene Apacti
a prezidentku National Native American Affirmative Image Committee. Ta cenu
odmitla a na nasledné tiskové konferenci novinadfim predstavila dokument

komentujici tehdejsi déni. (Marek, 2015, s. 28)

Posuneme-li se v case, zjistime, ze v pozdnich 90. letech existovalo v
USA pres 11 tisic radiovych stanic, jeden a ptl tisice televiznich kandld a na
11 tisic kabelovych stanic. Z toho bylo nativnimi Americany vlastnéno 25
radiovych stanic a pultucet lokalnich televiznich kanald. (King, 2006, s. 72-73)
Sice se v ramci USA jedna o nepatrné cislo, ale v historii nativni medialni
sebepresentace se jedna o tusvit. Vedle filmu, ktery ma koreny diky své
produkéni jednorazovosti jiz o par desetileti dfive, se do popredi této
medidlni obrody dostdvaji i televizni obsahy. Toto poskrovnu nabyvané

medidlni zmocriovani se ma sviij pocatek pravé v dobé vzniku AIM.

Ziskavani prostoru v ramci majority se pochopitelné odehrava na
pozadi mnohem vétsich geopolitickych udalosti. King to shrnuje nasledovné:
»Nativni americky film byl zrozen zéasti na zdkladé vSeobecnéjsi renesance
kultur ndarokujicich si politickou suverenitu. Sled socidlnich hnuti a
politickych iniciativ 60. let poskytl zdklad pro zhmotnéni nativni
kinematografie, ale zadroven také poskytl zadklad pro hnuti za ob¢anska prava,
dekolonizaéni snahy tfettho svéta, protest proti valce ve Vietnamu,
konsolidaci kultury mladych, vzestup hnuti Red Power a valku proti
chudobé.” (King, 2006, s. 80) Ac¢ nelze upirat nativnim tvircim agendu,
etablovani subalternich skupin v této dobé ve svété probihalo v Sirsim

globalnim a historickém kontextu.

Bézné se divaci s nativni produkci dostavaji do styku na filmovém
platné anebo na televizni obrazovce. Specifickou oblasti, ktera se diky

zvySené produkci nativnich filmt stava v 90. letech stale relevantnéjsi a kde
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dostavaji prostor i nizkorozpoctové filmy, které by jinak mély velké potize
s odbytistém, jsou ale festivaly. Festivaly a jim podobné udalosti ,nejenze
davaji takovymto filmiim zaslouZenou pozornost a publicitu, ale také
podtrhuji unikdtnost nativnich médii, obzvlasté jejich oddanosti vzdélani,
zmocnovani, dédictvi a identité.” (King, 2006, s. 82) Festivalové prostredi
vytvari ojedinélé prostiedi, kde se tviirci setkavaji s divaky a mohou s nimi
bezprostfedné komunikovat. Pfimd odezva a interakce s publikem je u
nativnich filmta, které se snazi edukativni formou naruSovat zabeéhlou
predstavu indidnskosti a zaroven pfedstavuji nativni pohled na svét, velmi
zddana. ,V roce 1991 jeden nativni producent fekl posluchac¢iim
minneapoliského filmového festivalu, Ze nativni obyvatelé sleduji ,bilou
televizi’ a dozvidaji se tak o ,bilé kultufe’, ale nikdy nemaji moZnost oto¢it
perspektivu a sdilet jejich vlastni kultury. Nativni lidé potfebuji najit zptisob
jak na obrazovce predstavit svoje zkuSenosti s realitou, byt by takovy proces
byl provizorni a neohrabany.” (Lewis, 2006, s. 123) Jistd produkéni
neohrabanost je paradoxné castou vytkou viéi nativni kinematografii.
Nicméné pointou vlastni filmové tvorby je nabyti kontroly nad tokem
informaci ohledné vlastni identity, pfi¢emz hlavnim cilem nemusi nutné byt

naplnit néci estetické predstavy. (Prins, 1989, s. 87)

Problematice festival se v praci budeme obSirngji vénovat

v samostatné kapitole.

2.2 Nativni kinematografie

Na tvod bych si vyptjcil slova Haralda E. L. Prinse, jenz fika: ,Studuji roli
filmu v kulturach americkych indidnti. Ale muj zdjem netkvi v sémiotice. (...)

Spise mé zajima jeho role jakozto mozny kandl v hleddni kulturniho
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preziti.” (Prins, 1989, s. 81) Film, jako jakykoliv umélecky a medidlni
prostiedek, muze byt bud afirmativni, nebo subversivni vici
celospoleCenskému narativu. Média hraji dtleZitou roli v konstituovani
svétondzoru, v sebepotvrzovaci smycce. Edmund Carpenter dokonce tvrdi,
ze: ,média jsou natolik mocnd, ze pohlcuji kultury.” (Carpenter, 1972, s. 191)
A viibec nezaleZi na tom, o ktery partikularni prostfedek medialniho svéta se
jedna. Proto vtéto praci nebudu pokladat deélici ¢aru mezi fikéni a
dokumentarni tvorbu. Zajima mne sjakym ucelem a jak nativni tvirci
vyuzivaji audiovizudlni format k dosazeni svych cili a jaké tyto cile jsou.
Nehledé na to, Ze ,sama otdzka, ¢im je anebo neni fikce, jiz implikuje
problém ontologického zdkladu,” (Iser, 2017, s. 39) coz neni obsahem této
prace. Zajima mne to, jak sami autori, jako zastupci etnickych minorit, které
jsou navic vnitfné vysoce heterogenni a fragmentované, vnimaji okolni svét,
jak ho interpretuji a jak se ho snazi zménit. Jak pise klasik: , Etnografiv cil,
ktery by nikdy nemél ztratit z dohledu (...) je, alesponi na okamzik, zachytit
perspektivu nativni osoby, jeji vztah k Zivotu, pochopit jeji chapani jejiho
svéta.” (Malinowski, 1932, s. 24) V této praci se pokusim onu perspektivu

nativni osoby — native’s point of view — sledovat v jeji audiovizualni podobé.

Za kvintesenci celé této diplomové prace by bylo moZzné povazovat
prohldSeni nacelnika indidnského ndroda Oneidti Arthura Raymonda
Halbrittera pro casopis Respekt: ,Filmy jsme zacali délat proto, abychom
predstavili presnéjsi a pravdivéjsi obraz toho, kdo jsou ve skutecnosti
domorodi Americané.” (Tfesndk, 2017, s. 46) Vychazime tedy z predpokladu,
ze soucasny stav representace a jeji historie, je pro nativni Americany
pfinejmensim neuspokojivy. Problém s pfevladajicim zobrazovanim
nativniho severoamerického obyvatelstva spociva predevsim v exotizaci a

orientalizaci, ke které v mainstreamové produkci dochazi. (Marek, 2015, s. 29)
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V odborné literatufe je mozné se setkat s terminem Hollywood Indian,
kteryzto l1ze chapat jako ... fiktivni, stereotypni a vyhodné vykreslovani
[nativniho obyvatelstva], které daleko vice vypovidd o predpojatosti a
predsudcich Euroameri¢ant neZ o domorodych obyvatelich.” (King, 2006, s.
11) To jak je chdpand domoroda populace USA a Kanady je do znacné miry
utvafeno obrazem filmového indidna. Tento filmovy indidn, & onen
hollywoodsky indidn, je vSak audiovizualni zkratka, typ, ktery neni vazan a
ukotven v realité. Indidn na obrazovce nekoresponduje s indidnem skute¢ného
svéta, respektive snativnimi Ameri¢any. V divdkové imaginaci ale mtize
velice snadno dojit k zdméné fikce srealitou. MoZnost desinterpretace
medidlniho sdéleni je intrinzitntho rdzu. Némecky literdrni teoretik
Wolfgang Iser k tématu prolinani fiktivna a reality pise: ,‘Fikce se tedy bez
ohledu na to, do jaké miry jsou nepravdivé ¢i pravdé vzdalené, vzdy, tykaji-li
se viibec néceho, tykaji néceho faktického.” Pravé proto vSak fikci nelze ani
oddélit od konkrétnich aktudlnich verzi; ve své podvojnosti je oddélovani a
spojovani jejich integralni soucasti...” (Iser, 2017, s. 191) At je tedy filmovy
indidn sebevyfabulovanéjsi postavou, odkazuje se neustdle k nativnim
obyvatelim amerického kontinentu a spoluvytvafi pfedstavu jejich
domnélych kvalit. Toho si ale bézny divak nemusi byt pfi sledovani
pfislusného filmu védom. Iser dodava: ,,... ,symbolické formy’ maji tendenci
splynout s véci, kterou zastupuji, tfebaze jako jeji reprezentace jsou od ni
neprekrocitelnym zptisobem oddélené. Proto neni divu, Ze nejzdafilejsi
symbolizace se povazuji za napodoby — nebof takto chapany vztah garantuje,
Ze to, co je zpiitomnéno v symbolu, tfebaZe je pro symbol sdm nécim
nedosazitelnym, muzeme chdpat jako realitu.” (Iser, 2017, s. 305) A na
zdkladé této zadmény vznikd celd problematika representace. Snaha nativnich
tvarci o sebepresentaci je taktéZ snaha o naruSeni mainstreamového

medialniho monopolu nad jejich subalterni identitou.
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Bylo by vSak blahové si myslet, Ze obraz indidnii v dilech nativnich
tvlirct bude realité a priory vérnéjsi. Pfisné vzato se vyse uvedené vztahuje
k jakékoliv tvorbé nehledé na vztah autora ke svému dilu, nebot , veskera
komunikace je ve vétsi ¢i mensi mife tendencni; veskerda sdéleni jsou
manifestaci zdjmu.” (Sekula, 2004, s. 67) Pokud bychom zjednodusovali,
mohli bychom si polozit otazku, sjakymi intencemi toci filmy o nativnich
Americanech tvirce hollywoodského indidna a s jakymi intencemi nativni autor.
Rozdil v mnoha pifipadech tkvi ve snaze nativnich filmaiti zcela ucelové
zobrazit indidny, v tomto pfipadé spiSe nativni obyvatele, v takovém svétle,
ktery povazuji za nejautentictéjsi. V mnoha piipadech se ale snazi o
vyobrazeni, které by bylo nejvhodnéjsi pro jejich edukacni a aktivistické
zaméry. I u nich proto dochazi k esencializacim. Mnoha dila vznikaji s cilem
zachovat partikuldrni kulturu, vzdélavat mladsi generace o vlastnich
tradicich a sezndmit Sirokou vefejnost s autochtonnimi kulturami Ameriky
bez orientalizujici perspektivy. Jde o snahy dekolonizovat obrazovku. (Dowell,

2006, s. 376-377)

U nativni produkce dochdzi, na rozdil od té mainstreamové,
k akcentovani edukativni ¢i informativni slozky filmu. S trochou Skodolibosti
by se mohlo fici, Ze mezi mainstreamem a nativni tvorbou je patrny posun
od distého entertainmentu k infotainmentu. Médium filmu je nativnimi tvirci
nezfidkakdy uchopovano instrumentdlné. Tvlrcéi proces dava vzniknout
filmovému dilu, jehoZ zdmérem je sdilet hodnoty a myslenky, které jsou
autory povazované za dulezité a nezbytné pro zachovani a emancipaci
zobrazované kultury. ,Role tohoto média je v upeviiovani komunitnich
vazeb, poskytovani prostiedku pro komunikovani tradi¢nich védomosti a
vposledku k vyjednavani prostoru pro sebeprezentaci v ramci S$irSiho
medidlnitho svéta, ktery umlcuje nebo desinterpretuje ptvodni

obyvatele.” (Kisin, 2011, s. 131) Ze strany nativnich tvirc jde v nataceni
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film o emancipaéni snahy. V tomto kontextu jde vlastné o kulturni
reprodukci. Tohoto tématu se dotyka i tvrzeni Josepha Campbella: ,Mytus
musi byt udrZovan pfi zivoté. Lidé, ktefi se o to dnes mezi nami staraji, jsou
umélci nejraznéjsiho druhu. Funkci uméni je mytologizace prostredi a
svéta.” (Campbell & B. Moyers, 2016, s. 120) Pro nds to jsou filmafi. Neni
proto nahodou, Ze mnoha dila nativniho ptivodu — a predevsim dila cilici na
détské publikum — zpracovavaji indianskou mytologii. Pfikladem miuzZe byt
kanadska televizni animovana série Raven Tales, jejimz namétem jsou myty

severozapadniho amerického pobfteZi ptiblizné v oblasti Vancouveru.

Pfinosem nativni perspektivy je zpfistupnéni jinak odstinéného a
mediovaného obrazu indidnskosti, respektive nativnich kultur novym
generacim. Snad bychom mohli hovofit o foucaultovském konceptu védéni
jako moc. K vlastnimu zmocnéni je nejprve tfeba nabyt pfislusného povédomi
0 sobé samém. Filmafovym ukolem je dosahnout sebeuvédoméni u nativni
mladeZe. Ze strany tviirct by se viici hollywoodskému indidnovi dalo hovofit o
subverzni ¢innosti. V jadru jde vSak o vyjednavani ways of knowing — zptisobt
védeéni, o zmocnovani skrze audiovizualno. (Kisin, 2011, s. 132) U nativni
mladeze jde filmafim o povzbuzeni nativni identity, ale ambice produkénich
tymt mifi i mimo plhvodni americké obyvatele. V tomto ohledu jde
predevSim o osvétu a zménu perspektivy. Bonmot Gustava Le Bona o
perspektivé fika: ,Perspektiva muize pfemeénit krychli v pyramidu nebo
¢tverec, kruh v elipsu nebo rovnou caru, a tyto fiktivni formy jsou pro
co vidime a co muze [film] reprodukovat. Neredlné je v urcitém piipadé
pravdivéjsi nez realné.” (Le Bon, 2013, s. 7) Stejné tak jde i v nativni tvorbé o
predstaveni autochtonniho obyvatelstva jako soucasti moderni, soucasné
americké spole¢nosti. Nativni tvirci si sice zakladaji na jedinec¢nosti vlastnich

kultur, ale jejich hrdinové sdili a prozivaji stejné osudy jako zbytek populace
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USA a Kanady. To je divodem, proc je tradicni obraz prérijniho indidna
predminulého stoleti nahrazovan deexotizovanymi ordinérnimi postavami
20. a 21. stoleti. Nativni tvirci se svym akcentovanim dnesniho nativniho
svéta snazi aktualizovat obraz svych kultur. Hollywoodsky indidn jako typ

nema v nativni tvorbé misto. Perspektiva se zménila.

2.3 Cesta od pasivity k aktivité — kompendium nativniho

tvurce

Tato cast predstavuje letmy pohled do historie nativnich tvirci USA a
Kanady. Diachronni exkurs je dilezity, nebot ndam pomtize pochopit, proc se
nativni kinematografie zacina rozvijet az od 60. let a jeji skutecnd emancipace
prichazi az v letech 90. (Marek, 2015, s. 31) Historicky exkurz povazuji za
nezbytny. Oporou budiz tvrzeni Antonia Gramsciho, ze historie subalternich
skupin je provazana s historii obcanské spolec¢nosti daného statu. (Hoare &
Smith, 1999, s. 202) K samotné problematice subalternich skupin viz vyse. Jak
bylo jiz zminéno, prostor pro vaznéjsi sebeurceni se objevuje az s ptfichodem
hnuti bojujicich za obcanska prava 60. let, jez méla Sirsi spole¢ensky dopad.
Bez znalosti této historické okolnosti, by se ndstup nativni kinematografie
béhem téchto let jevil ad hoc a neddval by vétsi smysl. Vysvétlovat vyznam
60. let by byla az truistickd c¢innost, ale v kontextu americké nativni

kinematografie jsou tato léta skutecné klicova.

Problém pfevladajici imaginace indidnskosti, nehledé ted na
esencializmus takové ndlepky, spoc¢ivd v uvéznéni této predstavy mezi
estetizujictho hollywoodského indidna a muzejifikujici antropologicky objekt.
V obou téchto narativech dochazi k vizualni dehistorizaci. (Hearne, 2004, s. 13)

Prevladajici stereotypni obraz indidna, otiskly z téchto narativii, obsahuje
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prérijni misanscénu - stdda bizont, pérovou celenku, mokasiny, typi,
tomahavk a dymku miru. Nativni obyvatelstvo Severni Ameriky je tak
uvéznéno ve westernovém 19. stoleti. Jejich soucasna socidlni situace v ramci
USA a Kanady je mainstreamovou produkci tuze nereflektovand. Neblahym
dtisledkem je utkvéla predstava o indidnskiych spolecenstvich jako o mizejici
rase. Takto jsou vykreslovani nativni Ameri¢ané v nespoctu dél, mezi néz
patfi i fada popularnich adaptaci® knihy Posledni Mohykin od spisovatele
Jamese F. Coopera.l’ (Rony, 1994-1995, s. 20) Pravé z tohoto faktu vyvéra
potfeba nativnich tviirci natacet snimky s osvétovym podtextem. Potfeba
vytrhnout westernového indidna ze svych kofent a zasadit obraz soucasnych
nativnich Americani je nesporné pfitomna v leckterém nativnim filmu
poslednich desetileti. Natoceny film materializuje a etabluje jejich pohled na
véc. Umélecké zobrazovani je ,druh cinnosti, jejimz prostfednictvim lidé
v urcité spolecnosti stabilizuji nékteré stranky své zkuSenosti, ale také
anticipuji své bezprostfedni moznosti zménit materidlni i mentdlni formy
svéta.” (Francastel, 1984, s. 293) A pravé moznost zménit materidlni i mentdlni

formy svéta je leitmotivem nativni tvorby.

Indidn jako typ zaloZeny na literdrni a filmové imaginaci je vystavén
na rasistickych zdkladech. V prvopocatcich amerického filmového priimyslu
hrali nativni Americané podiadnou a vykofistovanou roli exotizovaného
komparzu. Ve filmové priruéce amerického tviirce Ernesta A. Denche Making
the movies z roku 1919 mtizeme naleznout samostatnou kapitolu vénujici se
najimani indidnii pro potieby filmu s vypovidajicim ndzvem The Dangers of
Employing Redskin as Movie Actor. V té se miizeme docist o tom ze: ,Rudi

indiani, kterym se postéstilo natolik, Ze si na zdpadnim pobfezi zajistili u

9 The Last of the Mohicans, 1920 [film]. ReZie Clarence BROWN & M. TOURNEUR. USA.

The Last of the Mohicans, 1932 [film]. ReZie B. Reeves EASTON & F. BEEBE. USA.

The Last of the Mohicans, 1936 [film]. ReZie George B. SEITZ. USA.

10 COOPER, James F. The Last of the Mohicans: A Narrative of 1757. Filadelfie: H. C. Carey & L.
Lea, 1826
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nékterych filmovych spolecnosti trvaly tvazek, jsou placeni tak, aby to
pokrylo jejich spotfebu tabaku a tolik oblibené ,ohnivé vody’* Dale Dench
poznamenava, Ze ,hrat indidna je ta nejsnazsi véc viibec, nebot rudoch je v
podstaté strnuly [motionless],” (Dench, 1919, s. 92-94) v ¢emzZ se jasné zrcadli
upirani a uzurpace aktivni role nativnich zaméstnanct a jejich agendy. Tento
postoj vrcholi v obdobi klasického westernu, ktery je datovan do rozmezi
treti az paté dekady 20. stoleti. V této dobé byli nativni herci hromadné
zneuzivani. Filmafi je svaZeli z rezervaci, protoZe je potfebovali pfi nataceni
masovych scén. Za to byli placeni naturdliemi, respektive obligatnim
tabdkem a alkoholem. (Grant, 2007, s. 212) Pfed pfichodem revizionistického
westernu je pozice indidna definovand znacné negativné. Indidn je ten, ktery
brani v rozpuku americké spolecnosti, je pfekazkou v osidlovani amerického
vnitrozemi, sabotuje snahy propojit vychodni a zdpadni pobreZi Zeleznici a
veskrze je asociovan s ¢imkoli, co odporuje Manifestu Destiny — osudovému

predurceni amerického ndroda k osidleni Nového svéta. (Marek, 2015, s. 25)

Dench prfisoudil nativnim Ameri¢anim pasivni roli zaloZenou na
objektivizaci, desinterpretaci a exploataci jejich kultur. Nicméné by nebylo
pravdivé tvrdit, Ze z domnéle ml¢ici a pasivni strany nativnich zaméstnancti
ve filmovém pramyslu nezaznival odpor. Naopak kreativné sabotovali
nejednu produkci. , Vzdor nativnich Americant vii¢i exploataci svych kultur
ze strany béloSskych médii byl pfitomen od samotnych pocatka filmu:
napfiklad vroce 1914 natacel fotograf Edward Sheriff Curtis film o
Navazském obfadu Nightway (Yeibichai). Jeho tcastnici ale zamérné obtad
provedli pozpatku.” (Rony, 1994-1995, s. 27) Stejné tak pfi mnohych jinych
prileZitostech indidni podryvali natdceni a pofizovani snimka skdkanim do
zabéru, hazenim kamenti ¢i samotnym nicenim aparat(i. (Rony, 1994-1995, s.

27)
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Vroce 1936 byla Lutherem Standingem Bearem zaloZena Indidnska
herecka asociace (Indian Actors Association - IAA), jejimZ cilem bylo ,zvysit
povédomi o vlastni ,indidnskosti’ a zachovat své ,skutecné indidnské
dédictvi’.” (Prins, 1989, s. 84) Popudem k zaloZeni této asociace byla obava,
Ze az se pristi generace budou divat na hollywoodské westerny, jednoho dne
budou nativni Americané znat své dédictvi pouze z téchto filmi, jejichz
obsah clenové IAA nepovazovali za odpovidajici. IAA se zasazovala za
obsazovani nativnich hercti a jejich rovnost s ostatnimi herci v rdmci filmové
ekonomiky. Mezi jeji uspéchy se fadi prosazeni nivelizace plati pro komparz
a celkové se IAA angazovala pfi zaklddani a financovani dalSich spolkd,
jakymi naptiklad byly National League for Justice to American Indians nebo The

Indian Actors Workshop, ktery pomahal zac¢inajicim nativnim herctim.

Zda se, ze pro divaky je mnohdy snazsi upfednostnit schematickou
autoritu textu pred nevyzpytatelnosti a zmatec¢nosti primé zkuSenosti
s clovékem. Pfijmout predpfipraveny soud je snadné a jednoduchost svadi k
prijeti. (Said, 2008, s. 110) Stereotypizace nativnich Ameri¢ant v indidna neni
samoucelnd, byt nemusi byt nutné védomad. Stereotypy jsou dulezitym
nastrojem v ustavovani vlastni identity a vytycovanti jejich hranic. (Eriksen,
1993, s. 24) To plati jak pro ¢leny majority, tak pro minoritu. Jestlize ale
stereotypy hypertrofuji, stavaji se privodnim jevem rasismu. A rasismus je
v pfedstavé indidna skutecné latentné pfitomen. A nékdy i explicitné. , Pokud
je dominantnim konsenzem to, Ze rasismus neni pfitomny, minority a jejich
protest ¢i jiné formy resistence maji tézkosti stim, aby byly brany
vazné.” (Van Dijk, 1992, s. 96) Nativni narativ se casto setkava
s nepochopenim a paternalizujici pfistup ze stran velkych distribu¢nich
spolecnosti neni neobvykly. BéZné se stdva, zZe odmitnuti nativniho filmu je

odtivodnéno jeho tidajnou neprofesionalitou a amatérskosti. (Rony, 1994-
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1995, s. 28) Neprofesionalnim se dilo stane ve chvili kdy nenasleduje

mainstreamové estetické normy.

PrestoZe se béhem let, i diky snaham organizaci a spolkt, jakymi byly
pravé IAA, podafilo cdstecné prekonat nerovnosti mezi nativhimi a
nenativnimi herci, neznamena to, zZe by se latentni, a nezfidkakdy i pfimo
otevieny rasismus podafilo vymytit. Jesté v 50. letech minulého stoleti se
muzeme v knize kansaského akademika Roberta Tafta dodist, ze indidni jsou:
»sebranka nejbidnéjsich, nejSpinavéjsich, nejmizernéjsich, nejpokrcenéjsich,
nejzlodéjstéjsich,  nejulhanéjSich, nejpotmésilejsich, nejvrazednéjsich,
nejnefestnéjsich, nejbezboznéjsich, vnitfnosti poZirajicich skunkt, kterym
kdy nas Pan dovolil zamofit zemi...” (Taft, 1953, s. 66) AZ boje za prava
mensin, které v USA propukly v 60. a 70. letech, vyustily v revizionisticky
western, ktery pfehodnocoval roli nativnich Ameri¢anti v déjinach USA.
Zaroven se v této dobé objevuji nova nativni hnuti, kterd byla inspirovana
hnutim za obcanskd prava cernochti. Vroce 1962 byl zalozen Institute of
American Indian Arts (IAIA), jehoz cilem bylo obohatit tradicni umélecka
vyjadfeni o nové techniky, které by napliovaly tehdejsi potfeby. (Singer,
2001, s. 23-24)

Vtéto dobé se zacinaji objevovat prvni vazné snahy o nativni
produkci. Clenové nativnich komunit byli ¢im dal ¢astéji zaméstnavani jako
kulturni poradci, jak tomu bylo pozdé&ji naptfiklad u televizniho filmu
Pretrzené vetézy.! (Savelkova, 2010, s. 179) Znamym je i vyzkum, ktery méli
na starosti Sol Worth a John Adair, vjehoz priibéhu seznamili vybranou
skupinu jedinci navazského ptivodu s filmovou technikou a filmafskymi
postupy. Sami inicidtofi vysvétluji: ,, pfedpokladali jsme, Ze pokud tyto lidi
nau¢ime pouzivat filmovy material, budou jej pouzivat spise strukturované

neZz chaoticky. A pravé jimi pouzity vzor by reflektoval jejich kulturu a jejich

11 Petrzené fetézy, 1993 [The Broken Chain] [film]. Rezie Lamont JOHNSON. USA
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kognitivni schopnosti.” (Worth & Adair, 1970, s. 9) Vysledkem byla série
sedmi kratkych dokumentéarnich filmi s ndzvem Navahové toci sami sebe,
nékdy téz Skrze navazské oc¢i.'’> 3 Vyzkumu se tcastnilo 7 Navahti — 6 z nich ve
véku mezi 17 a 25 let a jedna monolingvni Zena ve véku 55 let. Worth se
Solem nejprve zasli za nejstarsim medicinmanem komunity pro poZehnani a
svoleni k nataceni. V tomto gestu lze spatfovat posun 60. a 70. let ve vnimani
druhého a respektu k nému. Jednim z hlavnich diavodt, pro¢ Worth a Sol cely
vyzkum podnikali, byl zdjem o to, co maji indidni jako pfislusnici muted

group na srdci, co chtéji svétu sdélit. (Worth & Adair, 1970, s. 12)

PrestoZe hlavnim cilem projektu Navahové toci sami sebe byla snaha
zjistit, jestli existuje specificky navazsky filmovy jazyk a zdjem byl tedy
kladen na sémiotiku, z vyzkumu vyplynulo mnohem vic. Navazsti tvirci se
chopili pfilezitosti a natodili sérii dokumentti, které popisuji jejich kulturu,
spolecensky Zivot a problémy, které jako pfislusnici ptivodniho obyvatelstva
Severni Ameriky maji. Naskytla se jim mozZnost prostoru k vyjadieni svych
nazoru a pohledii na svét. Mohli o sobé aktivné a nezavisle natocit film, aniz
by o nich dany film byl natoden nékym jinym. Tak jako gramotnost
umoznuje lidem vytvaret o sobé autorizované historie, tak ve svém dusledku
znamenalo naucit tuto skupinu jedinci zkmene Navaho pouzivat
kinoaparat krok smérem kjejich zmocnéni, protoze diky osvojeni si této
dovednosti jim byl zpfistupnén prostor pro manipulaci, selekci a
reinterpretaci, jezto jsou dutlezitymi fenomény pro aktivni prosazovani

vlastni politické agendy. Stakovym ndstrojem je mozno definovat a

12 orig. Navajo Film Themselves a Through Navajo Eyes

13 Intrepid Shadows, 1966 [dokumentarni film]. Rezie Al CLAH. USA.

The Navajo Silversmith, 1966 [dokumentarni film]. Rezie Johnny NELSON. USA.

A Navajo Weaver, 1966 [dokumentarni film]. Rezie Susie BENALLY. USA.

Old Antelope Lake, 1966 [dokumentarni film]. Rezie Mike ANDERSON. USA.

Second Weaver, 1966 [dokumentarni film]. ReZie Susie BENALLY. USA.

The Shallow Well Project, 1966 [dokumentarni film]. ReZie Johnny NELSON. USA.

The Spirit of the Navajos, 1966 [dokumentarni film]. Rezie Mary J. TSOSIE & M. TSOSIE. USA.
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znovudefinovat vlastni etnickou pfislusnost. (Eriksen, 1993, s. 91) V tomto
pripadé se diky kroku Wortha a Adaira tcastnici vyzkumu pokusili seznamit
verejnost sjejich bojem za zachranu vlastniho kulturniho dédictvi. (Prins,

1989, s. 85)

Experiment, ktery Worth s Adairem v Sedesatych letech podnikli, nelze
vnimat nekriticky, s riZzovymi brylemi na nose. Vyzkum Wortha a Adaira se
da povaZovat za neokolonidlni praxi, kdy oba vyzkumnici blahosklonné
rozddavaji nativnim participantim filmovy aparat, a jejichz dilo vnimaji jako
okno do primitivni duse. Vystup ztohoto vyzkumu je slovy Margaret
Meadové piimé vyjidieni animistické senzibility. (Rony, 1994-1995, s. 28)
V takovychto vyjadfenich spatfuji skryty, latentni, orientalizujici gaze —
upfeny pohled, ve kterém se skryva objektivizace predmétu zajmu.
Nepfedpokladdm u Worhta, Adaira ani Meadové zadné postranni nezadouci

intence, nicméné po témér ptilstoleti je reflexe potieba.

Béhem nataceni snimku The Spirit of the Navajos, natacela jeho autorka
Tsosieova rozhovor se svym dédou a z respektu k nému nezabirala jeho tvar.
To Wortha rozzlobilo natolik, ponévadZz to povaZoval za absolutni
filmafskou neznalost, az se neudrzel, vytrhl ji kameru z rukou a namifil s ni
na tvar zpovidaného dédy. (Rony, 1994-1995, s. 29) Miizeme si klast otazku,
do jaké miry byli nativni filmafi pouhym instrumentem akademické ambice
a do jaké miry se jednalo o jejich autentické sebevyjadfeni. To Ze by se
participanti béhem vyzkumu chopili Sance a vyuzili kinoaparatu, jako
nastroje zmocnéni, nebylo naplni experimentu a v podstaté se jedna o
nezamysleny vedlejsi produkt, zanéjz Worth s Adairem obdrzeli kredit.
Vysledné filmy nebyly ptivodné zamyslené k zvefejnéni a po ukonceni

vyzkumu se tento projekt nijak dal nerozvijel. (Singer, 2001, s. 34)
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Diky zkuSenostem s dekolonizaci tfetiho svéta se pozornost filmari
zacala stacet i smérem kboji nativniho obyvatelstva Severni Ameriky.
Mnoho nativnich Americant se béhem tzv. Red Power Movement, hnuti za
nativni prava, zacalo zaobirat medidlni produkci. (Prins, 2002, s. 62) A to jak
pfed kamerou, tak i za ni. Audiovisudlni médium bylo rozpoznano jako
potencidlné pfinosny zptsob, jak zachytit kulturu. Od sedmdesatych let byl
natocen nespocet filmii, které svou tematikou adresovaly touhu po
spravedlnosti a svobodé. Naméty snimkii byly ndrok na ptidu, na lovecka a
rybarskd prava, na svobodu vyznani - jak tomu bylo kupfikladu u
peyotismu, na zachranu jazyka a dalsi. (Prins, 2002, s. 62-63) Jednalo se o
paletu témat, jez hrala dileZitou roli pro sebeurceni vlastni identity,

zmocnéni se své pritomnosti i minulosti.

Ambice nativnich tvlirci rychle rostly a jiz v roce 1976 byla zaloZena
spolecnost Native American Public Telecommunications (NAPT), ptvodné
zndmd pod jménem Native American Public Broadcasting Consortium. Postupné
si dokazala vybudovat stabilni postaveni na trhu a stala se tak dutlezitym
hra¢em ovliviujicim obraz a reprezentaci nativnich Americanti. Vétsina
vedeni spolecnosti je i nadale nativniho ptivodu a smysl NAPT spattuji
v produkci ,autentickych, vzdélavacich a zdbavnich programt od a pro
nativni Americ¢any.” (Prins, 2002, s. 63) V roce 1992 NAPT ve spolupraci
s Nebraska Educational Television a American Indian Higher Educational
Television pomahaly skrze videotelekomunikacni satelitni sit v osvété na
nebraské nativni komunitni Skole Nebraska Indian Community College. Krom
této aktivity NAPT zalozila medialni spole¢nost Vision Maker Video, ktera o
sobé tvrdi, Ze disponuje nejvétsi kolekci autentickych nativnich videi
zaobirajicich se nativnimi kulturami. Vision Maker Video se prezentuje jako
spolecnost opirajici se o tradi¢ni nativni hodnoty, kterymi jsou, dle vlastnich

slov, odvaha, respekt, vytrvalost, Stédrost, integrita a spoluprace. Cilem
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projektu je inspirovat mladou generaci vypraveéct, oslavovat nativni kultury,

dédictvi, moudrost a posvatné pribéhy. (Vision Maker Media, 2018)

Prins podotyka na dutleZity historicky fakt, diky némuz bychom dnes
mohli o nativni tvorbé mluvit jen stéZi. Ty subalterni skupiny, které byly
schopny osvojit si moderni medidlni technologie a zacaly produkovat vlastni
obsahy, mély jen vyjimecné, pokud vtibec, kontrolu nad samotnou distribuci
svych produktti za hranice vlastnich subalternich komunit. (Prins, 2002, s. 70)
To se ale s rozsifenim optickych kabelti, radiokomunikaci a sateliti méni a
dnes se i ty nejodlehlejsi komunity stavaji propojenymi s okolnim svétem.
S pfichodem internetu poskytujictho sluzbu webovych stranek nabyly

subalterni skupiny mocného nastroje pro boj za vlastni zmocnéni.

Béhem 80. let spolupracoval nizozemsky antropolog a filmar Harald E.
L. Prins s Mikmaky na vytvoreni etnohistorické dokumentace jejich kultury.
Kromé podpory pfi spoluutvareni komunity Mikmakt pracoval na jejich PR.
Mikmakové rozpoznali, Ze pokud bude vefejnost, vladni agentury a politici
spravné informovani o situaci jejich spolecenstvi, bude pro né piipadné
vyjednadvani o situaci komunity mnohem snazsi. Z této spoluprace vzesSel
znamy dokumentdrni snimek Our Lives in Our Hands (1986). Smyslem
projektu bylo zpochybnit zazité negativni stereotypy o mnativnich
Americanech. Snimek se zcela zdmérné vyhyba romantickému exoticismu.
Film se snazil nastinit mikmakskou kulturu v pozitivnim svétle a ukazat, jak
ve skute¢nosti nativni komunitni Zivot vypada. V dokumentu je predstavena
rukodélnd dovednost pleteni kosikti, které byly dfive hojné pouzivané
v zemédélstvi a jejichZ vyroba byla tradiénim patefnim odvétvim mikmakské
ekonomiky. Kvili mechanizaci zemédélské prace, ale vyroba kosikli
postupné upadala. Zaroven se nedafilo zaméstnat dostatecny pocet
Mikmakt mimo komunitu, coz jeji ¢lenové pripisovali faktu, Ze negativni

predsudky vii¢i nativnim Ameri¢antim jsou u majority nadale bézné. (Our
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Lives in Our Hands, 1986) Mikmakové se nanastalou situaci pokusili
adaptovat tim, Ze nadale vyrabéné kosiky zacali prodavat i
mimo zemédélsky kontext. K propagaci svého produktu, a tim ekonomické
vzpruze, bylo rozhodnuto natocit tento dokumentdrni snimek a na pozici

producenta byl pfizvan pravé Harald Prins.

Kmenovy nacelnik Donald Sanipass vysvétloval vznik filmu takto:
,Chtéli jsme film, ve kterém by zaznély nasSe hlasy a ve kterém bychom
ukdzali, jak Zijeme naSe Zivoty, jak pracujeme a to, Ze jsme si zvolili
pokracovat takovym zptisobem zivota, ktery vedli nasi predci.” (Prins, 2002,
s. 65) Smyslem tohoto a jemu podobnych snimkii je podniceni empatie u
zastupcli majoritni spolecnosti. Presto se u Our Lives in Our Hands neda
mluvit jako o skute¢ném nativnim filmu. PfestoZe byl iniciovany Mikmaky, o

jeho produkci se starali nenativni lidé mimo komunitu.

V 80. letech se také objevuji prvni ojedin€lé snimky natocené
nativnimi reZiséry. Bob Hicks (Krikové) se stal vlibec prvnim nativnim
Americ¢anem, ktery dokondil reZisérsky program na Americkém filmovém
institutu v Los Angeles. (Singer, 2001, s. 44) V roce 1983 natocil Hicks jako
svij diplomovy projekt snimek The Return of the Country (1982).1* Hicks ve
filmu obraci historické role nativni populace a majority. Amerika je nejprve
objevena indidny, ktefi posléze zalozi Bureau of Caucasian Affairs — coz je
piimym odkazem na skute¢ny americky federdlni ufad Bureau of Indian
Affairs. Déle Hicks obraci dynamiku vztahti tim, Ze euroamerické déti jsou
nuceni upustit od uzivani angli¢tiny, nesmi nosit evropskeé obleceni a jsou
odvraceni od kfestanstvi. Dal$imi snimky tohoto desetileti byly Harold of

Orange (1984)" scénaristy Geralda Vizenora (Odzibvejové), In the Heart of Big

14 The Return of the Country, 1982 [film]. Rezie Bob HICKS. USA.
15 Harold of Orange, 1984 [film]. Rezie Richard WIESE. USA.
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Mountain (1988)'¢ Sandry Osawy (Makahové) a The Honor of All (1989)"
reZiséra Phila Lucase (Coktéové). Ten si sviij snimek i produkoval v ramci
sve produkéni spolecnosti Phil Lucas Productions, kterou zalozil v roce 1980.
Mezi vyznamné zacinajici reZiséry patfili mimo jiné Chris Spotted Eagle —
clen AIM, George Horse Capture (Atsinové), Larry Littlebird (Keresové),
Larry Cesspooch (Jutové), Milo Yellow Hair (Oglalsti Lakotové), Randy

Redroad (Cerokiové), Derron Twohatchet (Kajovové) a Chris Eyre.

Obrat v nativni tvorbé prichdzi s generaci filmait 90. let. Nativni
tvorba v této dobé reflektuje ¢im dal tim vic globalni kontext a opousti
predeslou provincialitu. Misto filmti, které zobrazovaly lokalni partikularni
nativni témata v juxtapozici ke globalizovanému svétu, mladi tvurci
prepracovavaji obraz svého svéta, jako nedilnou soucast transnacionalniho
spolecenstvi. (Anthes, 2009, s. 111) Zaroven se objevuje nova generace
nativnich hercli, ktefi se objevuji nejenom v nativni produkci. Mezi
Adams (Pobtezni Selisové), Irene Bedard
(Ifupiati/Yupikové/Inuiti/Krikové/Métisové), ktefi si zahrali ve filmu Chrise
Eyre Koutové signdly (1998), Tantoo Cardinal (Métisové), Gary Farmer
(Kajugové), Graham Green (Oneidové), jenz byl nominovan na Oscara za roli
v Tanci s vlky (1990), Steve Reevis (Cernonozci) hrajici ve snimku Fargo
(1996),8 Wes Studi (Cerokiové) zndmy z filma Geronimo (1993)™° a Posledni
Mohykdn (1992) nebo Sheila Tousey (Menominioveé/Stockbridge-Munsiové),
ktera hrala ve filmu Grand Avenue (1996)* od produkéni spolecnosti HBO.

V 90. letech byl Danielem Hartem =zaloZzen Native Voices Public

Television Workshop, z kterého vzeSla fada uspésnych projekti. Dean Curtis

16 In the Heart of Big Mountain, 1988 [dokumentérni film]. Rezie Sandra OSAWA. USA.
17 The Honor of All, 1989 [film]. Rezie Phil LUCAS. USA.

18 Fargo, 1996 [film]. Rezie Joel COEN & Ethan Coel. USA, Velka Britanie.

YGeronimo, 1993 [film]. Rezie Walter HILL. USA.

20 Grand Avenue, 1996 [TV film]. ReZie Daniel SACKHEIM. USA.

48



Bear Claw (Vrany) reziroval snimek Warrior Chiefs in a New Age (1991),%! Roy
Bigcrane The Place of the Falling Waters (1991).22 Snimek Transitions: The Death
of the Mother Tongue (1991)% vzniknul pod vedenim reZisért Darrella Robese
Kippa (CernonoZci) a Joea Fishera. Nékterym nativnim projekttim se dostalo
financéni podpory ze stran Rockefeller Humanities Fellowhsips, United Nations
Environmental Programme Media Fellowship a jinych nadac¢nich fondt. V roce
1999 byla v Kanadé zaloZena spolecnost Aboriginal Peoples Television Network
(APTN), jejiz vznik byl zlomovym bodem taméjsi nativni scény. Obsahem
APTN jsou dokumenty, noviny, zdbavni specialy, détské potfady, pofady o
vafeni a jiné nativni produkty. VétSina ztéchto programti je vysildna

v anglic¢tiné, francouzstiné a nativnich jazycich. (Singer, 2001, s. 93)

Jak bylo zminéno, audiovizudlni emancipace je strategie, kterou si
nativni Severoameric¢ané zacali osvojovat jiz v 60. letech. Tehdy zacali nativni
filmafi tvofit televizni a filmové obsahy a jejich prace pokracuje dodnes.
Snimky, jejichz pocet neustdle nartista, zahrnuji Sirokou skalu format od
kratkych experimentdlnich videi, aktivistickych dokumentii az po
celovecerni filmy. (Raheja, 2010, s. 194) Nicméné ani dnes, pres prvni
komercni ispéchy, neni pro nemainstreamové tviirce snadné ufinancovat své
projekty. Slovy nacelnika Arthura R. Halbrittera (Oneidové): ,V Hollywoodu
se dnes podobné projekty prosazuji tézko, protoze studia sazeji na
predvidatelné ziskové filmy.” (Tfesndk, 2017, s. 46) Problémy s financovanim
nativnich projektti nejsou neobvyklé. Castym argumentem pro odmitnuti
spoluprace ze stran dotac¢nich organizaci je pfesvédceni o tom, Ze nativni

filmafi nejsou dostate¢né zkuSeni. Tviircim jsou vytykdny nekonvenéni

postupy a pfiliSna zaangazovanost do problematiky. (Singer, 2001, s. 9)

2 Warrior Chiefs in a New Age, 1992 [dokument]. ReZie Dean Curtis BEAR CLAW. USA.

22 The Place of the Falling Waters, 1991 [dokument]. Rezie Roy BIG CRANE. USA.

2 Transitions: The Death of the Mother Tongue, 1991 [dokument]. Rezie Darrell Robes KIPP &
Joe Fisher. USA.
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Retrospektivni pohled na evoluci nativnich organizaci a spolkd, které
se néjakym zpuisobem zaobiraly emancipaci v ramci filmového medialniho
prostoru, ndam odkryje posun, ktery nativni spolecnost zazila. V prvnich
desetileti minulého stoleti se organizace jako IAA zabyvaly predevsim
rovnym postavenim nativnich Ameri¢anti v ramci filmového pramyslu. Uz
vté dobé se také objevuji prvni nesouhlasné protesty vici zptsobu
zobrazovani indidnskosti. V rdmci 60. a 70. let se spolecenska situace vyostiuje
a dava vzniknout organizacim jako IAIA, jejichZz cilem je emancipace
nativniho obyvatelstva jako takové. Za timto cilem je vyuzito filmového
média a jsou natadceny prvni angazované snimky, byt se v této dobé jesté
neda mluvit o zcela nezavislé nativni tvorbé. Béhem let 90. se d4 mluvit o
zrozeni pravé nativni kinematografie. ReZiséfi jako jiz zmifiovany Chris Eyre
zacinaji natacet své snimky a zaklddaji se nativni filmové produkéni a
televizni spolecnosti, napt. Vision Maker Video. Evidentné tak postupem
desetileti dochdzi kzmocriovani nativni sebepresentace a nativni
obyvatelstvo ziskava svlij medidlni hlas. Film hraje dtileZitou roli v dynamice
revitalizace role nativnich spolecenstvi. Je prostfedkem sebeuvédoméni,
kulturni zachrany a politické mobilizace. Diky filmu jsou nativni kultury

USA a Kanady integrovany do moderni spolecnosti. (Ginsburg, 2002, s. 41-42)

Posun ve vlastnim vnimdni nativnich kultur lze sledovat i na
samotnych ndzvech nativnich organizaci, které se snazi prosazovat zajmy
svych filmafd. Spolecnosti zaloZené do sedmdesatych let maji casto ve svych
nazvech slovo indian, naptiklad Indian Actors Association nebo Institute of
American Indian Arts. Naproti tomu spole¢nosti zaklddané v dobé rozkvétu
nativni kinematografie tento posun reflektuji i v terminologii a ¢asto jejich
nazvy obsahuji slovo native — ptikladem Native American Producers Alliance

nebo Native American Public Telecommunications.
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2.3.1 Festivaly

Specifickou platformu, na které je mozné prezentovat svou tvorbu, tvofi
festivaly. Ty nabizeji prostor pro predstaveni filmoveé a dokumentarni tvorby,
kterd mtZe cilit na uzsi spektrum divakd. V ramci festivall se odehravaji
dalsi aktivity, jako jsou diskuse s publikem a doprovodny umélecky program.
Oboje nabizi moznosti, jak sdilet a osvétlovat tvirci zaméry. Festivaly tak
mohou byt chapany jako ,, mista mediace sebepresentace a zmocnovani,” tak
jak na nich svou ucast komentuji tvtirci Raven Tales. (Kisin, 2011, s. 136) Diky
nativni sekci na festivalu v Sundance dostal pfed mezindrodnim publikem
prostor film Koutové signily, ktery je povazovan za prvni skutecné nativni

celovecerni snimek.

Prvnim nativnim festivalem byl American Indian Film Festival v Seattlu
zalozeny v roce 1975. Pfestoze byl posléze pfesunut do San Francisca, nadale

se kazdorocné porada. (Singer, 2001, s. 94)

Na filmovych festivalech se kromé tviirci a divak setkavaji i
distributofi a producenti. Jednémi z nejvétsich problémt emancipace nativni
kinematografie jsou nedostatek financi a pravé potize s distribuci. (Kisin,
2011, s. 136) V obou pripadech tak festivaly nabizeji nativnim filmafam
moznost presentovat vlastni tvorbu nejenom samotnym divakiim a diky
naslednym diskusim prohlubovat informacni a edukaéni hodnotu svych dél,
ale i navazat kontakty s produkénimi a distribu¢nimi spole¢nostmi, jejichz
participace umoznuje vyssi dopad v ramci trhu tim, Ze spolufinancuji nativni
tvorbu. Ptikladem je festival First Nations/First Features, na kterém se vétsina
diskusi tocila okolo potizi s financovanim, nebot velka c¢ast filmaiti cili svoje
filmy na lokdlni nativni publikum, a tak nejsou pro velké produkéni

spolec¢nosti natolik lukrativni. (Dowell, 2006, s. 381)
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V neposledni fadé se na festivalech navzajem setkdvaji samotni tviirci.
V tomto amalgamujicim prostfedi vyrastad podhoubi, z néjZz prameni napady
a inovace, které z dlouhodobého hlediska ovliviiuji nativni tvorbu jako
takovou. ,Autorita nativni estetiky 80. a 90. let vyvérala z autorova umisténi
(doslova: uzeméni) v dané lokdlni a domorodé krajiné. Nativni tvirci ale
postupné, ¢im dal tim vice v soucasném transnaciondlnim prostiedi,
prepracovavaji svlj pfistup, zatimco si nadale zachovavaji domorodou
suverenitu. (...) Nova tvorba se zaméfuje na pfibéhy o cestovani, setkdvani
se, premistovani a exil — témata, kterd jsou v popredi soucasné umélecké

praxe a teorie.” (Anthes, 2009, s. 111)

Mohavska filmarka Shelley Nirova na konto 50. Benatského biendle
konstatuje, Ze tucast na takovéto mezindrodni udalosti ,je pfileZitosti
k smysluplnému kulturné uméleckému vyjadreni, které ma dosah mimo
regionalni hranice.” (Mithlo, 2004, s. 23) Shelley Nirova se specializuje na
vizudlni média s dlirazem na film. Svymi dily se snazi narusovat stereotypy,
které mda majoritni spolecnost o nativnich Ameri¢ankdch. Nirova
presentovala na Bendtském biendle své dilo Pellerossasogna (Red Skin Dream)
pod zastitou Indigenous Arts Action Allienace (IA3). Cilem IA3 bylo podpofit
,schopnost pfekonat slepou ulicku soucasné reprezentace skrze

sebezmocnovani.” (Mithlo, 2004, s. 23)

Na mezindrodnim poli nativni tvirci ¢asto pfijimaji narodnostni
rétoriku. Dobrovolné tak pouzivaji esencialismu, jelikoz jim umoznuje
jednoduseji komunikovat sva sdéleni. Sva dila presentuji jako projev
spolecného severoamerického nativniho ndroda. Strategicky vyuzivaji
narodnostni narativ, nebot se jednd o uziteny nastroj v boji za suverenitu,
obzvlasté na mezinarodni scéné, ktera je postavend pfevazné na principu

mezinarodnich vztahti. Diky tomu nabyvaji nativni snahy legitimity a tvtrci
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ziskavaji lepsi kontrolu nad tim, jak jsou jejich kultury representovany.

(Mithlo, 2004, s. 33-34)

Projekt Nirové snazvem The Shirt spocival na postupném
vyménovani trik, na kterych byly nasledujici napisy: Moji predci byli
vyhlazovdni, vyvrazdovini, zabijeni a masakrovdni // Bylo jim lhdno, byli podvddéni,
obelsténi a napdleni // Byli zde snahy je asimilovat, kolonizovat, zotrocit a odsunout
/I A jediné co z toho mdm je tohle tricko. Behem zavérecného zabéru uz na sobé
Nirova nemd zadné triko. V této své vypovédi Nirova kritizuje a upozornuje
na ,genocidni odkaz kolonialismu.” (Mithlo, 2004, s. 32) Nirova vyuziva
hybridniho mixu americké krajiny a amerického symbolismu v podobé Satku
s motivem americké vlajky a narusuje tak jasnou hranici mezi
nativni/nenativni interpretaci. Jedno se stava druhym. Pouziti svého téla jako
mista ndpisti navic zdtraznuje svou zranitelnost i vzdor. (Mithlo, 2004, s. 32)
Vtomto bodé neni od véci prfipomenout roli uméni. Pfi interpretaci
uméleckého dila bychom neméli zapominat, Ze dilo jako takové neni
deskriptivniho charakteru. Neni tu od toho, aby zobrazovalo ,neménny
vyfez univerza”. Obzvlast u naSeho tématu mnohdy aktivistickych C¢i
alesponi angazovanych filmovych dél jde primarné o spojeni s lidskym
duchem. (Francastel, 1984, s. 299) U dila Shelley Nirové nejde primarné o to,
co na platné miizeme pozorovat, co vidime jako prosty fakt pozorovani.

Smyslem je sdé€leni, které je touto kompozici vytvareno.

Krom zahranicni scény se pofadaji i domadci festivaly, pfi¢emz nékteré
znich jsou pfimo zaméfené na nativni kinematografii. Pfikladem jsou
testivaly Imagining Indians: A Native American Film and Video Festival, Margaret
Mead Film Festival, Society for Visual Anthropology Film Festival & Native
American Film + Video Festival. Na oficidlnich internetovych strankach
Margaret Mead Film Festival, ktery pofada Americké pfirodovédné muzeum,

se miizeme dodist, Ze béhem festivalu se promitaji filmy, které prohlubuji
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nase porozuméni komplexnosti a rtiznorodosti lidi a kultur, které obyvaji
nasi planetu. (Margaret Mead Film Festival, 2018) Na tomto festivalu byl
v roce 2004 predstaven i jeden dil animované série Raven Tales, o které jsme
se zminovali vySe. Fakt, Ze prostfedi, ve kterém se tento festival odehrava, je
Americké prirodovédné muzeum, symbolicky propojuje soucasnou nativni
tvorbu s kolonidlnim prostorem muzea a narusuje dekontextualizované a
historizujici expozice a slavna diordma. (Kisin, 2011, s. 136) Otdzkou ztstava,
do jaké miry pfitomnost nativni kinematografie reflektujici kolonialni
minulost kriticky narusuje prostfedi pfirodovédného muzea a do jaké miry
prostor muzea deklasuje nativni snahy vystoupit ze subordinované pozice
subalternich. Pfitomnost tohoto festivalu v rdmci muzea z tvlircd a jejich
snimkiti symbolicky ¢inni jen dalsi ¢ast expozic, coZz silné hranici

s neokolonialni praxi.

Dal$im dulezitym hracem na poli festivalové kultury je The Native
American Film and Video Festival, jenz je nejvétSim biendlem svého druhu
v USA. Vétsina z nékolika set jiz promitanych snimkti pochédzela ze Severni,
Stiedni a Jizni Ameriky. (Singer, 2001, s. 44) Mimo promitdni filmt jsou
nedilnou soucasti festivalu panelové diskuze nativnich komunit. Pravidelné
zde maji své prispévky Inuit Broadcasting Corporation in Nunavit nebo Ute
Indian Tribe in the United States. Z Sife geografického prostoru, ktery festival
objima, je patrnd esencializujici tendence promitat veSkerou americkou
nativni tvorbu pospolu. Pravé diky tomuto zabéru se ale biendle mtiZe pysnit
titulem nejvétsi udalosti svého druhu. Poradatelé strategicky slucuji
americké nativni tviirce v jeden celek, jenz diky tomu ziskdva na velikosti,

¢imz laka vétsi pocet divaka.

V roce 2005 usporadalo Smithsonovské narodni muzeum americkych
indianti spolecné s Muzeem modernitho uméni v New Yorku filmovou

prehlidku sndzvem First Nations/First Features: A Showcase of World
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Indigenous Film and Media. Cilem této prohlidky bylo upoutat pozornost na
nativni, nejen americkou, filmovou tvorbu a na to, jak nativni filmafi
zpracovavaji své domorodé kultury a oslovuji svymi snimky jak mistni tak
svétové publikum. (Dowell, 2006, s. 376) Poradatelé na svych webovych
strankdch komentuji své rozhodnuti pro usporadani této akce nasledovné:
,,/First Nations/First Features’ odkazuje k neddvnému rozvoji fik¢ni i nefikéni
celovecerni filmové a medidlni tvorby domorodych reZisérti. Tato dila
dohromady umozZnila vznik svétové kinematografie. Jejich pfibéhy
reflektujici domorodé kultury, historii, estetiku a politické obavy jsou
zaloZeny na tradici domorodé medidlni produkce — videi, satelitnich televizi

a radii.” (First Nation/First Features, 2016)

Festivaly nabizeji unikatni pfileZitost k navazani kontakt(i a tvorbé
socidlnich siti mezi filmafi, producenty, distributory a publikem. Existence
festivalli zaméfenych na nativni tvorbu ilustruje vSeobecny trend nartstu
nativnich produkci a zdroven svou existenci nativni tvorbu napomahaji

rozmnozit.

2.3.2 Pfipad The Peyote Road

Konkrétnim piipadem piimé snahy pouzit film s cilem sezndmit a vzdélat
majoritni spolecnost s nativnim kulturnim specifikem, které je nepochopené
a desinterpretované, je dokumentarni snimek The Peyote Road reziséra Phila

Cousineaua z roku 1994.2

V druhé poloviné minulého stoleti se americkda federdlni vlada zacala
vice angazovat v boji proti drogdm. To mimo jiné ohrozilo existenci Native
American Church (NAC), Nativni americké cirkve, ktera béhem liturgie

podava svym clentim peyotl, jenz byva oznacovan za pfirodni drogu. Diky

24 The Peyote Road, 1994 [dokumentarni film]. Rezie Phil COUSINEAU. USA.
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této droze je nékdy NAC prezdivano peyotismus. Po zakazani této substance
se Clenové cirkve obratili na filmafe. Ti uz dfive chtéli zdokumentovat
obfady NAC, nicméné byli opakované odmitdni. Po zméné statusu quo byli
filmafi pfizvani ke spolupraci se zamérem vytvofit film, ktery by mél
edukativni charakter a seznamil nenativni obyvatelstvo s problematikou
peyotlu a celkové s posvatnymi tradicemi NAC. (Powers, 1995, s. 769) Ackoli
méli filmafi za ukol natocit liturgii, po poradé se zastupci NAC nebyly
zaznamendny zadné z posvatnych a tajnych ceremonii. Tento maly detail
ilustruje posun, ktery filmovy priimysl zaznamenal ohledné respektovani
filmovaného subjektu — viz vySe zminka o filmech Edisonovy spolec¢nosti,
ktera bez skrupuli nasnimala tajné ritudly Tance ducht. Pochopitelné se
jednd o dil¢i partikuldrni posun, ktery nelze generalizovat na celé odvétvi,
ale samotny fakt existence této dovolovaci procedury indikuje jisty

spolecensky posun.

NAC argumentovala tim, Ze zdkaz peyotlovych ritualti napada prava
nativniho obyvatelstva a omezuje jejich svobody. V této tezi lze spatfovat
snahu o pouziti, ¢i vyuziti, strategického esencialismu. Je sice pravou, ze
k NAC se v Mexiku, USA a Kanadé hlasi zhruba 250 tisic stoupencd,
nicméné faktem je, Ze se ani z daleka nejednd o celou nativni populaci.
(Powers, 1995, s. 772) Zakaz peyotismu se dotykd pouze vybrané skupiny
obyvatelstva. Aby mél hlas NAC vétsi vahu, redukuji ¢lenové NAC parcidlni
problematiku liturgického uzivdni drog na konflikt majoritni spolecnosti,
ktera se snazi omezit prava svych mensin, splvodnimi etnickymi
minoritami a zastituje se celou nativni populaci. Otazkou zfistavd, do jaké

miry se jedna o legitimni krok a do jaké miry se jednd o manipulaci s fakty.

V rdmci rozsifovani povédomi o peyotismu se snimek The Peyotl Road
promital na Skoldch. Tuto béZnou a zavedenou praktiku, ale William K.

Powers podrobuje kritice a zpochybriuje jeji skutecny dopad. Powers sam je
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pedagogem a tento film casto béhem vyuky pousti svym studentim na
Rutgersové université. Powers poznamenava, ze ,ucitelé a jejich studenti,
stejné tak i ti moji, budou na film pravdépodobné reagovat pozitivné, ale
nicméné zlistanou naprosto lhostejni k NAC.” (Powers, 1995, s. 773) To Ze se
film natoceny s cilem popularizovat a osvétlovat urcitou problematiku pousti
publiku, pro ktery byl pofizen, je$té neznamenad, Ze bude mit kyZeny ucinek.
Naivni predstava, Ze film jako takovy je dostacujicim prostfedkem osvéty, se
v konfrontaci s realitou rychle rozplyva. Tim Ze umoznime nezasvécenému
divakovi vstoupit do neznamého svéta, déla film ze svého pfedmétu vétsi ne
mensi zdhadu, byt je jeho tikolem tematiku objasnit. Diky tomu ma film spise
minimalni dopad. Vyjimkou jsou vsak divaci, ktefi jsou s problematikou
predem obezndmeni. ,Film muze ale i tak sehrat velice dtilezitou osvétovou
roli,” ¥ikd Powers, , do té doby, dokud k nému mohu poskytnout komentar a
zodpovidat dotazy, které v samotném snimku nebyly adresovany.” (Powers,
1995, s. 773) K dovrSeni smysluplnosti a zdméru obdobného filmu, je nutna

reflexe a komentar.

Z tohoto prikladu vyvéraji dva zdsadni body. Zaprvé, tim, Ze filmovi
producenti v rdmci vefejné osvéty rozhodnou natocit film a taky tak udélaji,
jejich prace neni ani zdaleka u konce. Ba naopak pravé na zacatku. Jelikoz jde
v tomto procesu o dopad na publikum, daleko vic nds zajima percepce
snimku, ne jeho tvorba. Je stejné tak dulezité se starat o to kde a pfi jaké
prilezitosti jsou filmy promitané a zda je jejich sdéleni reflektované. To je
dilezité pfedevSim u dokumentarni tvorby, kterd je a priory obecné
zaméfend na osvétu. A zadruhé si musime polozit otdzku ve stylu Spivakové
— mohou vubec subalterni promlouvat? Komunikace je oboustranny,
komplementarni proces. Zdroj informace podminuje existenci piijemce
informace a naopak. Subalterni jsou na jednom konci této bipolarity a tim, ze

vyprodukuji jakysi materidl, skrze néjz se snazi mainstreamovému divakovi
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néco sdélit, jeSté neznamend, ze bude poslouchat. A i ve chvili, kdy

poslouchd, neni ti¢inek zarucen.

2.3.3 Spivakova vs. nativni tvorba

Vratme se nyni jesté jednou ke Spivakové, ktera si ve své praci Can the
Subaltern Speak? zroku 1988, jak nazev napovida, pokldda otdzku, zda
mohou subalterni skutecné promlouvat, a dochazi k zavéru ze ne. (Spivak,
1988, s. 104) V tomto svém eseji Spivakova fesi, jakym zptsobem zdpad
produkuje védéni o jinych kulturdch. Spivakova tvrdi, Ze zapadni
akademické mysleni podporuje zdpadni ekonomické zajmy, a tudiz védéni
samo o sobé neni nikdy nevinné. Naopak je vyrazem zajmu lidi, ktefi védéni
produkuji. Jinymi slovy védéni je pouze dalsi z fady komodit, které jsou ze
zdpadu exportovany do tfetitho svéta, kvili finanénim a jinym benefitim.
Produkce védéni, v naSem pifipadé ne akademického razu, ale rdzu filmové
narace, kterd je diky svému napodobovani mylné zaménovana s realitou,
(Eagleton, 2010, s. 203) je (post)kolonidlni praxi, jez ma za tukol
ospravedliiovat podmanovani si jinych kultur. Podle Spivakové je s védénim
o druhém zachdzeno stejné jako s jakoukoli jinou komoditou — je sklizeno ve
tretim svété a zuzitkovdno na zdpadé, kde z néj tézi taméjsi obyvatelstvo.
Dokud jsou subalterni skupiny lidi uvéznény v dominantnim diskurzivnim
poli, které je konstituuje, definuje moznosti jejich vyjadfovani a vymezuje
prostor, ve kterém mohou promlouvat a byt slySeny, pak nemaji vlastni
agendu. (Coronil, 1994, s. 645) Spivakova sice navrhuje jiz zminovany
strategicky esencialismus, ktery je v boji za vlastni agendu téméf nezbytny,
ale jednim dechem dodavé, Ze se jedna o pochybné a parcidlni feSeni. Pro

Spivakovou nejsou subalterni pouze jednotnym subjektem zbavenym
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moznosti promlouvat, ale pfimo umléenym objektemn umisténym mimo

agendu. (Coronil, 1994, s. 648)

Spivakova ma pro své tvrzeni silné argumenty, nicméné bych jeji
pesimismus nepovazoval za absolutni a finalni vyvod problematiky agendy
u subalternich skupin. Klicovym bodem jeji argumentace je tvrzeni, Ze
subalterni skupiny nemohou promlouvat, dokud zdpad neni schopen navazat
vztah s druhymi jinak neZ skrze své vlastni paradigma. Avsak néktefi nativni
filmovi a televizni producenti cili svou osvétovou a edukacni tvorbu na ¢leny
vlastniho etnika. Pfikladem mtize byt jiz zmiftiovand kanadska animovana
TV série Raven Tales, jejiz agendou je zachrana autochtonni mytologie a
kultury skrze détsky porad. Cilovym publikem jsou déti ptvodniho
obyvatelstva, pficemzZ se tvtrci snazi konstituovat pannativni publikum.
(Kisin, 2011, s. 135) Pfijmeme-li tvrzeni, Ze subalterni skupiny nemohou
promlouvat v rdmci dominantniho diskurzu, znamena to téz, Ze nemohou
promlouvat viibec? Ci je snad promluva mimo dominantni diskurz
irelevantni? Uspéch Raven Tales doklad4, Ze minimalné v ramci subalterniho
diskurzu mohou subalterni promlouvat. Ona totiZ nejenze , popularni
kultura poskytuje prostfedky, kterymi masy v ramci daného moderniho
spolecenského utvaru participuji na dominanci nad druhymi,” nybrz také
poskytuje prostiedky, diky nimZ , mohou byt rasistické formulace a zptisoby
nazirani problematizovany.” (Solomos & Back, 1996, s. 199) Fakt, ze nativni
filmova produkce sili a nartistd na objemu, vypovidd o tom, Ze cesta
sebepresentace nebude slepou ulickou. Pravda, tuspéch je to relativni a
problematicky, ale povazuji to za alespon ¢astecné zpochybnéni Spivakové,
pro niz je subalterni promluva v rdmci dominantniho diskurzu z definice
nemozna. Raheja upomina na to, Ze nativni filmafi nepfejimaji pasivné tvtrci
postupy mainstreamového filmu, ale vnaseji do néj vlastni kvality. ,Inuitsti

filmafi nejenze za tucelem tvorby aktivistickych text(i, které pro novou
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generaci znovu pilevypravuji lidovou slovesnost v mistnich jazycich,
prejimaji to, co je vnimano jako technologie zdpadni visualni kultury. Ale
spiSe se angazuji v dialogu s medidlnimi komunitami mimo daleky sever a
prehodnocuji a transformuji filmové Zanry a ocekavani publika.” (Raheja,

2010, s. 203)

V nasledujici ¢asti se podivame na konkrétni pfiklady toho, jak se

nativni tvirci vyporadavaji se subalterni roli.
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3 Analyza filmu

3.1 Vybér filmi

PrestoZe skutecny vznik nativni severoamerické kinematografie v této praci
datuji az do 90. let minulého stoleti, a jednad se tedy v ramci filmového
prumyslu o mladou kinematografii, neznamena to, Ze béhem poslednich tfi
desetileti nevznikl vysoky pocet relevantnich snimkt. Z tohoto déivod jsem
ve své praci nucen omezit svilj vzorek jen na nékolik jednotlivych snimk.
Rozsah této prace mi zkratka nedovoluje zaobirat se vysSim poctem film.
Aby mnou vybrané snimky representovaly filmafskou Skalu nativni

kinematografie, uplatnuji v této praci nékolik niZze uvedenych kritérii.

Jelikoz se v praci zabyvam nativni kinematografii USA a Kanady, je
pochopitelné, Ze hlavnim kritériem je, zdali byl snimek produkovan nebo
koprodukovan v téchto dvou statech. Klicovym bodem je ale etnicita, ke
které se hlasi reziséfi snimkii. I kdyby byl film produkovan v USA/Kanadé,
neni toto kritérium samo o sobé dostacujici. Nejenze reziséfi musi pochazet
z jedné z téchto zemi, ale etnicita, ke které se vefejné hldsi, musi byt nativni
pro severoamericky kontinent. Tento bod je problematicky, nebot film
jakozto dilo, je produktem vysokého poctu lidi. Pfesto se vétSinou u filmové
produkce v kontextu autorstvi hovoii o rezisérovi. Problematictéjsi je to u
televizni produkce, kde se za hlavni autory kolokvidlné povazuji producenti
pofadu anebo scénaristé. (Korda, 2014, s. 35) V této praci se budu fidit
predevsim reZisérskou pozici, nehledé na to, Ze televizni tvorba neni hlavnim

predmétem.

Tuto mezeru dopliuji nasledujicim kritériem. Snimek se musi
obsahové tykat tematiky této diplomové prace, to je, nAmét musi mit zfejmou

spojitost s problematikou representace nativniho obyvatelstva, a zdroven
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musi byt nativni produkce. Toto kritérium uplatiiuji ze dvou souvztaznych
davodd. Jednak existuji snimky reZirované nativnimi tvtrci, které se ale
svym obsahem nijak netykaji presentace nativniho obyvatelstva USA ani
Kanady. Prikladem snimek Chrise Eyrea Hide Away® z roku 2011. A druhak,
existuji filmy, které se zabyvaji presentaci nativniho obyvatelstva, ale jejich

tvilirci nejsou nativni Americané.

Ponévadz se zabyvame snimky reprezentujicimi nativni obyvatelstvo,
povazuji za nutné, aby postavy snimkid znazorniovaly osoby nativniho
ptvodu. Z toho vyplyva, Ze za relevantni snimek povaZzuji takovy film, ktery
je rezirovan nativnim tviircem, vystupuji v ném primarné osoby nativniho
puvodu a tématika se toc¢i kolem presentace nativnich kultur. Tuto zminku
povazuji za nezbytnou, jelikoz, jak bylo feceno vySe, na produkci filmu
participuje velky pocet lidi a neni v autorovych sildach dohledédvat, zda jsou
vsichni lidé ucastnici se produkce nativniho ptivodu. Nehledé na to, Ze
zdaleka ne u vSech by bylo takové patrani relevantni. Pfikladem, nepovazuji
za diskvalifikujici, pokud by u snimku nativni produkce byl osvétlovac ¢i

zvukaf nenativniho ptivodu.

Za nativni snimek povazuji film a) rezirovany nativnim tvtrcem, b)
jehoz namétem je nativni problematika, c) ve kterém vystupuji prevazné lidé

nativniho ptivodu.

Casové méfitko, ve kterém se vramci této Casti budu zajimat je
kinematografie pocinajici 90. 1éty. Ta jsou povazovana za pocatek skutecné
nativni tvorby. (Dowell, 2009, s. 208) Koufové signily, jezZ jsou prvnim
vyhradné nativné produkovanym snimkem, byly natoceny v roce 1998.
Z tohoto dtivodu se nebudu zabyvat snimky starSiho data, respektive

snimky predchdzejici 90. léta minulého stoleti.

% Hide Away, 2011 [A Year in Mooring] [film]. ReZie Chris EYRE. USA.
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Jak jiz bylo dfive uvedeno, v této praci nedélam délici ¢aru mezi fikéni
a dokumentarni tvorbu, a proto budou v této casti prace zastoupeny oba

filmové druhy.

Volim pocet ¢tyf film1, jelikoZ jsem tak cinil jiz pfi bakalarské praci a
povaZzuji to za adekvatni vzorek pro praci tohoto rozsahu. Prvnim snimkem,
o kterém pisSi je dokumentdrni snimek Imagining Indians (1992) reZiséra
Victora Masayesvi, Jr. (Hopiové) narozeného v roce 1951. Masayesva je
uznavanym nativnim rezisérem, ktery svou kariéru zacal v samotném
pocatku emancipace nativni tvorby. Je ¢asto zmiflovan v odborné literature a
sam se zabyva audiovizualni representaci nativniho obyvatelstva. Déle volim
snimek Barking Water (2008) Sterlina Harjoa (Seminolové/Krikové), ktery se
narodil v roce 1979. V roce 2007 byl Harjo na American Indian Film Festival
zvolen nejlepSim nativnim rezisérem a zdroven patti do mladé perspektivni
generace nativnich tvircli. (Native American Film + Video Festival, 2011)
Sviij vybér zakoncuji dvojici snimktt A Thousand Roads (2005) a Rudé kiize
(2002) reziséra Chrise Eyrea, narozen 1968. Chris Eyre je nejzndméjsim a
nejpopuldrnéjsim nativnim rezisérem, o ¢emz vypovida i existence ¢eskych
nazvu nékterych jeho titul pro ceskou distribuci. Volim dva snimky jedno
autora, jelikoz chci vyuzit tohoto prostoru pro poukdzani na vnitini nuance
ve vykreslovani nativniho svéta v ramci tvorby jedné osoby. Chtél bych tak
poukdzat na pfipadné syntagmatické rozdily vramci jednoho
paradigmatického komplexu. Prestoze se Eyre obéma snimky snazi
dosahnout obdobnych vysledkd, voli dvé rtizné cesty. Jak tyto cesty ale
vypadaji? V bakalafské praci jsme méli moZznost sezndmit se s jeho prvotinou
Koutové signdly (1998), a proto je v této praci nebudu podrobovat analyze, byt

se jednd o dilo stézejni.

63



3.2 Imagining Indians

V roce 1992 natocil a produkoval Victor Masayesva, Jr. dokumentarni snimek
Imagining Indians, ve kterém se pokousi vypofadat s historii americké
kinematografie a jejim representovanim nativnich kultur. Filmova stopaZz ¢ini
56 minut a byl natdéen na nékolika lokalitach, jmenovité v Arizoné, Montane,
Novém Mexiku, Jizni Dakoté a Washingtonu. Ve svém snimku Masayesva
skrze rozhovory snativnimi Americany, ktefi jsou riznymi zptsoby
zaangazovani ve filmovém primyslu, tematizuje problematiku zobrazovani
posvatnych predmét(i a ceremoniald, roli nativniho komparzu, komodifikaci
kulturnich artefakti a prezirdni pfipominek ze strany nativnich aktivistti.
Z téchto dtivodli Masayesva o dva roky dfive zalozil Native American
Producers Alliance (NAPA), jejiz snahou je bojovat proti exkluzi
kvalifikovanych nativnich filmovych tviircd z dominantnich médii. (Rony,

1994-1995, s. 32)

Film byl natocen jiZ na samém pocatku 90. let a jedna se tak o jeden
z prvnich pokusi nativni kinematografie zuctovat s historii filmového
indidna. Ze stran kritiky byl Masayesva napadan za svou pifiliSnou tvirc
jednoduchost. Jeho dilo mélo postradat hlubsich uméleckych kvalit a mélo se
mijet se zavedenymi filmarskymi konvencemi. Podle néj zas kritici k jeho
snimku pfistupuji sndzorem ,copak tam u té kamery ti divosi
de€laji?” Rozpacité reakce vefejnosti, ktera na hlas z druhé strany nebyla
zvykld, komentoval nasledovné: , Vzdycky jsme byli ti pfed kamerou, je tedy
neobvyklé vidét nas za ni. Casto se stava, Ze i presto, Ze jsme na nataceni
davno pfipraveni, cekdme, az se objevi néjaci bélosi.” (Rony, 1994-1995, s. 28)
Masayesva svym dilem vystupuje z marginalizované pozice, ktera je
nativnim skupindm jakoZzto zdstupciim subalterni c¢asti obyvatelstva dana.

Timto tkrokem z fady spousti Masayesva relativné prudkou reakci ze stran

64



kritikti, jez prehlizeji obsah jeho filmu, ale zaméfuji svou pozornost na formu
a etnicitu tviirce, které jsou z pohledu sdéleni dokumentu de facto

irelevantni.

Jadrem Masayesvova dokumentu je pojmenovani nejpalcivéjsich
problémti nativni spolecnosti v ramci mediadlni representace. Tematizuje
komodifikaci nativnich kultur na pfikladu stanku s indidnskymi talismany,
prehliZeni nevyhovujictho zdzemi pro nativni komparz béhem nataceni
Tance s vlky, nerespektovani posvatnosti nativnich ritudld, absenci nativniho
hlasu a bagatelizaci nativnich stiznosti béhem setkani clenti nativni

komunity s filmovymi tvirci.

Masayesva v juxtapozici stavi starstho muze, ktery vypravi nativni
mytické pribéhy o Skinwalkerovi a ptirodé a snaZzi se divakovi pfibliZit ordlni
tradici nativnich kultur, a blesi trh postaveny pobliz hlavni komunikace, kde
prodejci nabizeji rukod€lné vyrobky s nativni symbolikou, jejichz primarnim
cilem je jejich samotny prodej. Masayesva nepifimo spojuje zdjem o tyto
vyrobky s dobovou oblibou hollywoodskych filmt s indidnskou tematikou,

které indidnské artefakty ¢ini trendy.

Masayesva reflektuje svou praci, ktera je soucasti komplexu filmového
primyslu, jenz spoluvytvaii obraz indidnskosti. Masayesva nezastira, Ze je
soucasti tvorby zkratkovitého obrazu, byt jeho cil je na rozdil od
mainstreamové produkce jinde. Sdm o Imagining Indians tika: ,bylo to o
indidnech a ji jsem soucasti tvorby této nalepky.” (Rony, 1994-1995, s. 31)
Reflexivita je nezbytnou soucasti zodpovédného tvtirctho procesu. Dilezity
argument, ktery ve filmu zazni, je nutnost uvédoméni si, ze pokud chce
nékdo z vnéjsi alesponl ramcove pochopit nativni kultury, musi si byt védom,
Ze se jednd o pluralitu kultur, ne o kulturu jedinou. Masayesva se vzpira

esencializujicimu pfistupu a ve svych vyjadrenich klade dtiraz na pluralitu
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nativnich kultur. Jeho pfistup je bytostné antiesencializujici. Filmovy
primysl ale vytvaii pfesné opacny obraz jakési panindianské kulturni
identity. Do doby, kdy nativni herci pfedstavuji pouze komparz, ktery ma za
ukol podporovat zazity stereotyp indidnskosti, je zfejmé, Ze se v této roviné
nic nezméni. Z ust protagonistli snimku tak zaznivaji hlasy po nativni
perspektivé, po nativnich snimcich, které by byly o vSednich vécech a
vytrhly by indidna z westernového 19. stoleti. Masayesva svym snimkem vola

po kritickém védomi (viz strana 19).

V tomto pfipadé neshleddvam, Ze by Masayesva jakkoliv vyuzival
strategického esencialismu, az na samotny fakt vyporddavani se
s problematikou indidna jako vsSenativniho problému. Je pravdou, ze
v dokumentu vystupuji lidé patfici do réiznych nativnich kultur, ale
Masayesva se je nesnazi interpretovat jako zastupce homogenni entity.
Nicméné pravdou zlistavd, ze véci neznaly divak, by takového dojmu nabyt
mohl ¢i tento diileZity detail nemusel zaregistrovat. Opét se tak dostavame
k otazce role publika a skutecnosti, ze samotny snimek jako takovy mneni
definitivnim ndstrojem boje za vlastni identitu, a védomi, Ze reflexe je
nedilnou soucasti hermeneutického kruhu. Pfesné, jak o tom hovoii William

K. Powers ve vztahu k peyotismu.

Snimek jako takovy je volnou kolazi rozhovorti, které na sebe nutné
nenavazujl. Je provazan inscenovanou linkou nenativniho zubafe operujiciho
nativni Americanku. Do jejich dynamiky je komprimovéna historie vztahu
majoritni spolecnosti ke svym nativnim minoritdm. Zubat paternalistickymi
poznamkami komentuje etnicitu své pacientky, zatimco ji otupuje narkotiky
a pfipravuje zubni vrtacku na operativni tikon. Zubar své pacientce sdéluje,
jak je inspirovany Tancem s vlky a obdivuje nativni mentalitu. Celé nemotorné
intermezzo je ukonceno vzepfenim pacientky, jejiz role symbolicky navazuje

na a vzpira se westernovému archetypu squaw — indidnské divky, kterd se
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zamiluje do protagonisty pribéhu, amerického kolonizatora, bilého
Americana, a jejimz osudem je na konci pfibéhu zemfit. (Marubbio, 2006, s.
57) Pacientka se zde vSak zmocni zubni vrtacky — symbolem nasilného
zasahu a bolesti — a zacne sni vrtat do optiky kamery, tj. prorazi ¢tvrtou
sténu a aktivné tak narusuje divakav upfeny pohled — gaze (viz Obrazovd
p#iloha). Tento ¢in je tresti nativniho odporu viici zobrazovani. Nejenze tento
moment symbolizuje zmocnéni a odpor vici hollywoodskému indidnu, ale
stejné tak Masayesva zahrnuje sdm sebe do tradice vizudlniho a
symbolického zmocrniovani se a subjektivace nativnich obyvatel USA/Kanady.
Anobrz ve svém dusledku diky poniceni optiky tomuto zobrazovani fyzicky

brani.

Tato inscenovana pasadz jinak dokumentdrni film dostdva do svéta
narativni fikce. V oc¢ich Schweningera je tato obojakost dvounasobné
zmocnujici, nebot tim Masayesva piebira od Hollywoodu kontrolu po vsech
smérech; squaw nejenze film preZije, ona dokonce triumfuje. (Schweninger,

2013, s. 35)

V dokumentu se nékolikrat tematizuje produkce snimku Kevina
Costnera Tanec svlky. Nativni tesaf pracujici na jeho produkci velmi
negativné komentuje rozhodnuti natocit scénu, ve které se tanci tanec duchti.
V jeho ocich je irelevantni, Ze se tviirci zobrazeni této ceremonie snazili podat
co nejvérohodnéji a v jejich ocich s respektem. , Nesejde na tom, jak to udélaj,
stejné to neni spravné. (...) I kdyby méli tu sprdvnou pisen, i kdyby spravné
tancili, pofad to neni spravné.” (Imagining Indians, 1992) Posvatnost tance a
jeho historicka spojitost s masakrem u Wounded Knee jsou dostatecnym
diivodem k jeho nezobrazovani a to Ze ma soucasny film az fetiSistické
tendence zobrazovat za kazdou cenu, neni ani zdaleka dostatecnym dtivodem

k porusovani posvatnych zakazi.
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Masayesva se také rozhodl zafadit do snimku netitulkovany rozhovor
s postarSim nativnim muZem vjeho matefském jazyce. Béhem svych
mladych let hraval v klasickych westernech jako komparzista. Fakt, ze
Masayesva tuto pasaz netitulkuje, naznacuje, Ze snimek neni minén pouze
pro anglofonni publikum a Ze tu existuje cilova skupina, které je absence
anglického jazyka komfortni. Podle néj je pro nativniho filmafe k vytvoreni
vztahu s vlastni komunitou nezbytné, aby ovladal jazyk vlastni komunity.
(Rony, 1994-1995, s. 31) Masayesva tak dava najevo, Ze jeho film je o

nativnich obyvatelich, od nativniho tvtirce a hlavné pro nativni publikum.

Imagining Indians dekonstruuji euroamerickou snahu za kazdou cenu
interpretovat nativni produkty jako produkty animistické senzibility. (Rony,
1994-1995, s. 29) Masayesva nardzi na slova Margaret Meadové a reflektuje
tradici gaze — upfeného objektivizujictho pohledu, ktery ma své koteny
institucionalizované v akademickém svété antropologie. Hlavnim smyslem
dokumentu je dat prostor hlastim lidi, ktefi vétsSinou prostor nedostavaji. Jde
o zmocnéni skrze audiovizudlni médium, zpochybnéni mainstreamového
diskurzu. Imagining Indians jsou filmem o, slovy Stuarta Halla, boji za
vyznam - ,stuggle over meaning”. (Tudor, 1999, s. 123) Masayesva vybérem
predstavenych lidi problematizuje soudobou situaci nativni representace.
Tanec s vlky, film kritiky pfijimany jako snimek, ktery svou tctou k nativnim
kulturdm dava vzor dal$im filmim s obdobnou tematikou, je na samém
zacatku Masayesvova dokumentu kritizovan nativnim komparzistou, ktery
se ucastnil na produkci. Jeho kritiku Spatného zachdzeni s nativnim
komparzem béhem natdceni Masayesva prokladd novinovymi titulky. Ty
komentovaly jeho predeslou vefejnou kritiku a jeho vyjadfeni bagatelizovaly
a nazyvaly ho véénym kverulantem. Tim, Ze zahrnuje odezvu vefejnosti
mimo kontext vychvalovani Tance s vlky, Masayesva odkryva pokrytectvi,

které je obsazeno ve chvale snimku, ktery se presentuje jako dilo respektujici
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nativni obyvatele, a zdroven nerespektovani skutec¢nych nativnich obyvatel.
Hollywoodsky indidn se stal soucasti hyperreality a redlni nativni obyvatelé

jsou jim biti, protoZe nenaplnuji nase neredlna ocekavani.
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3.3 A Thousand Roads

Podivame-li se o dekadu dal, pfesnéji do roku 2005, setkdme se mimo jiné se
sttedometraznim, film ma 40 minut, snimkem Chrise Eyra A Thousand Roads.
Jak jiz bylo zminéno vySe, Chris Eyre odstartoval svoji kariéru kritiky i
verfejnosti pozitivné prijimanym snimkem Kourové signdly z roku 1998 (Marek,
2015, s. 48). A Thousand Roads jsou Eyreovym Sestym filmovym reZijnim
pocinem. Snimek se natdcel na nékolika mistech celého severojizniho
amerického soukontinenti, konkrétné v peruanskych Andach, kanadské
Britské Kolumbii a v americkém Novém Mexiku a New Yorku. UZ na prvni
pohled se da odhadnout, Ze Eyre se bude snazit vykreslit jisté americké

nativni universalie. A skutecné tomu tak je.

Fabule A Thousand Roads spociva na vykresleni medailonka ctyf
fiktivnich postav: mladé mohavské burzovni maklérky Amandy Cook, ktera
zije v New Yorku, inupiatské divky Dawn Nageak stéhujici se za poldrni
kruh, navazského mladika Johnnyho Cheea z Albuquerque a Dona Santose
Condora pochdzejiciho zblize nespecifikované andské zemé. Pfestoze se
jedna o hrany film, Eyre prezentuje své postavy v dokumentarnim duchu,
jako skutecné lidi. Svym zptsobem se zanrové jedna o stylizované
dokudrama, byt postavy nehraji redlné historické osoby. Eyre zvolenou
formou legitimizuje sdé€leni svého jinak fiktivniho snimku, coz povazuji za
ponékud problematické. Eyre romantizuje své postavy, které metonymicky
predstavuji esencializovanou nativni, a slovy extradiegetického vypravéce

dokonce , indianskou”, kulturu (viz komentar Stuarta Halla na str. 23).

V nasledujici ¢asti bych se blize podival na to, jaké postavy se Eyre
snazi predstavit. Z podstaty véci se ve filmu objevuji pouze v jadru pozitivni
postavy, jen Johnny Chee je na zacatku svého pribéhu na rozcesti, ¢imz Eyre

vytvari dalsi iluzi, a to, Ze sprdvny indidn je dobry indidn, respektive, Ze indidni
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jsou pouze dobii a uSlechtili. Eyre tak variuje stary zndmy stereotyp

uslechtilého divocha, pouze se zbavuje divocha a ponechava si uslechtilost.

331 DEj

V prvnim prfibéhu jsme seznameni smohavskou obchodni maklérkou
Amandou Cook, jeZ postihla krize v zaméstndni. Ve stresu opusti kancelar a
jde si na ulici koupit obcerstveni, pficemZz v davu zahlédne usmévavého
mohavského tuldka, jak zada kolemjdouci o spropitné. Za zvuku panovy
flétny a ve zpomaleném zabéru dojde mezi Amandou a muzem k oénimu
kontaktu, pfiéemZz muz na Amandu empaticky kyvne. Tento impulz
Amandu utvrdi v pokusu zvladnout nastalou obchodni situaci s pomoci
tradi¢nich kamennych talismanti. Vypravé¢ Amandu chlacholi: ,Miize se
stat, ze se nam bude zdat, Ze jsme ztratili kontakt s nasim lidem a nasi
historii. Ale neztratili jsme.” Amanda vybéhne ze své kancelafe a vyhleda
onoho zdhadného muze. Ve chvili, kdy zjisti, Ze jsou ze stejného kmene,
zacnou spolu rozmlouvat svym nativnim jazykem. Tato pasaz je ve filmu
ponechdna neotitulkovand. Jako voiceover zde opét zazniva vypravec: ,Svou
silu ziskdvame od nasi rodiny, naseho kmene. Neseme si ji s sebou nehledé
na to, kde jsme, vjakém case a na jakém misté Zijeme.” Eyre za sebe stavi
kategorii rodiny a kmene, ¢imz tyto kategorie stavi do obdobné roviny,
roviny dtilezitosti a blizkosti. Tim rozsifuje pojimani vlastni identity na Sirsi
skupinu lidi, ¢imZ se snazi vzbuzovat pocit soundleZzitosti a empatie. Timto

prvni ¢ast A Thousand Roads kondi.

Nasleduje segment inupiatské divky Dawn Nageak, ktera cestuje za
svou rodinou na sever na Aljasku. Matka Dawn, pfisluSnice americké
armady, odjizdi na zahrani¢ni misi, a tak se Dawn poprvé vydava ze svéta
meéstského prostredi Seattlu ke své rodiné do Point Barrow na hranicich

arktického kruhu. Dawn maé zpocatku problémy se zaclenit do kolektivu
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svych bratrancti. Pfestoze je zamlkld, jeji stryc a teta ji postupné seznamuji
s inupiatskymi zvyky. Dulezitou epizodou v poznavani vlastnich tradic je jeji
cesta k ulovené velrybé, jejiz maso a tuk jsou dileZitou soucasti inupiatské
tradi¢ni kuchyné. Dawn a jejim bratranctim stryc nabidne kus velrybiho tuku.
Dawn tato pochutina nezachutna a ostatni se ji proto posmivaji. Vypravec
vysvétluje, ze ,velrybi maso Zivi télo i dusi celé komunity, Zivi kulturu a
identitu.” Symbolicky tato scéna vyjadfuje Dawniny potiZe s akceptaci nové
reality a wvnitfni identitarni konflikt. Zlomovym se stdva rozhovor
s Dawninou tetou, ktera ji vysvétluje, Zze i Aljaska je jejim domovem. Tato
pasaz je opét doprovozena replikami v nativnim jazyce. Dawn se sprateli se
svymi bratranci, porazi je v pocitacové hie Star Wars, a vypravé¢ posouva

déj k dalsi ¢asti pribéhu A Thousand Roads.

V novomexickém Albuquerque se setkdvdme smladikem, jenz si
pohrava smyslenkou ¢lenstvi v mistnim gangu. Johnny Chee je
sedmndctiletym navazsky mladik, jenZ se stylizuje do gangstera a snazi se
dokazat, Ze je dospélym. Namisto toho je svou rodinou posldn do divociny,
na takzvany navazsky bootcamp — po psychické a fyzické strance ndrocny
pobyt v pfirodé. Vypravéc opét pomysIné promlouva k postavé, kdyz rika:
,Johnny, vSechno, co potfebujes, je zde v zemi tvého lidu,” a dodava ,to, po
¢em netouzi$, ti moznd poskytne to, co potrebujes.” Na této zkousce
dospélosti se Johnny musi rozhodnout mezi nevdzanou zabavou se svymi
prateli a zodpovédnosti, kterd v jeho pfipadé spociva v odchyceni jehnéte,
které kvtili nému uteklo z ohrady. Johnny se rozhodne pro druhé a dosahne
vnitfntho smiru, ktery dfive postradal. Na této cesté ho sleduje krkavec,
kterého nejdiiv Johnny odhani a v zdvéru svého pribéhu si Johnny vyrobi
talisman s jeho tvarem. Krkavec tu zndzornuje nativni identitu, vacéi které se
Johnny zpocatku vymezuje a potlacuje ji. Na konci své katarzni cesty

divodinou Johnny kofeny své rodiny pfijima a smiflivé si osvojuje
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,krkav¢éi” identitu. V Eyreho ocich se tak kruh uzavfel a hrdina dosel svého

cile, jimZ je rozpoznani svého nativniho ja.

Posledni ¢ast A Thousand Roads nas zavede do jihoamerickych And
k venkovskému léciteli. Ten sbird bylinky, aby byl posléze pfivolan k tézce
nemocnému chlapci. Don Santos Condora provede , tisice let” starou ritudlni
proceduru, mluvi k duchtim pfirody, ale chlapec i pfesto zemre. Vypravéc
udalost smiflivé komentuje tim, Ze nds lid ma pisné pro vSechny pfipady, pro
radosti i pro strasti, a kdyZz duSe opusti télo, obratime se k zemi — k pfirodé,
ktera ,nds vyslySi a pfijme nasi bolest.” Specifikum této casti je absence
dialogti, nebot jazykem prostfedi Dona Santose Condory neni anglictina,
iniciativu pfebira vypraveéc. Don Santos Condora je uvrZen do absurdniho
vyrazového bezcéasi a paradoxné je ve svém piibéhu bez vlastniho hlasu.
PrestoZe je ve své podstaté Eyreovo dilo dilem emancipac¢nich snah, v této

¢asti A Thousand Roads selhava.

Tyto pfibéhy vytvari ,kruh, bez zacatku a bez konce. At uz jsme kymkoliv,
nachdzime se kdekoliv, jsme spirdlou vzpominek. Podstupujeme tuto cestu
zivota.” Narator pout po americkych kontinentech uzavira slovy ,at uz nas
zivot zkousi ¢imkoliv, nikdy nejsme sami. Silu potfebnou pro pokracovani

cerpame navzajem mezi sebou, ale i od nasich predk.”

Film jasné spadd do konceptu strategického esencialismu.
Esencializace Eyre dosahuje konvergenci kulturnich pluralit. Nepredstavuje
americké nativni kultury jako sobé nezbytné podobné, ale naopak vypichuje
jejich rozdilnost. Vlastné se tak jednd o paradox. A Thousand Roads
predstavuje synekdochickou paletu pars pro toto, vnitiné rozliSnou a
reprezentujici pluralitu genderu, véku a spacidlniho umisténi. Autofi kladou

diiraz na tradice a jazyk a zasazuji jednotlivé pfibéhy do rozdilnych
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distinktivnich kulturnich kontextti. Jakym zptisobem tedy u divaki navozuji
esencializujici porozuméni? Jednak samotnym faktem, Ze jednotlivé pfibéhy
jsou pritomné pospolu v jediném filmu, a druhak produkci specifického
diskurzu, v némz vypravec skrze své repliky konstruuje spole¢nou identitu.
Konkrétnimi priklady budiz néasledujici tryvky z pocatku snimku, kde mimo
jiné zazni ,my indidni” a, protentokrat v origindle, ,we are thousands of

nations strong.”

Dtlezitou soucasti A Thousand Roads je vypraved, ktery promlouva
jednak k postavam snimku, ale i k divdkiim. Tim, Ze protagonisty oslovuje
familidrnim sestry a bratii, vytvaii dojem rodinné spfiznénosti. Jako
Ariadnina nit se celym filmem line téma rodiny a smyslu pro to nékam patfit.
I diky castému pouzivani nativnich jazyki se zdd, ze Eyre mifi svym
snimkem primarné na nativni publikum. Neustdle tematizuje vztah
tradi¢nich hodnot a moderni spolecnosti. V nejvétsim kontrastu se to
projevuje hned v prvnim pfibéhu Amandy Cook. Eyre propojuje zdanlivé si
odporujici svét nativnich zvyklosti se svétem soucasnym a klade naopak
dtiraz na jejich propojovani. Vidime tak snahu distancovat se od do 19. stoleti
uvrzeného indidna a naopak dat jasné najevo, ze nativni obyvatelstvo je
nedilnou soucasti dnesnich spolecenstvi. Neni proto viibec ndhodou, kdyz ve
druhém pfibéhu je protagonistéina matka v americké armadé, vezmeme-li

v potaz, jakou symbolickou roli hraje v USA vojenska sluzba.

Jistou rozpacitost spatfuji v zadvérecné pasazi. Zatazeni jihoamerické
déjové linky je na jednu stranu pozitivnim krokem k panamerické inkluzi a
rozsifeni strategického esencialismu za tcelem zapojeni SirSiho nativniho
aredlu do procesu zmocniovani a representace, na druhou stranu je tento
pokus dosti polovicaty. Eyre specifikuje kultury i prostfedi, ve kterém se
odehravaji pfedchozi pfibéhy, ale jihoamerickou anabazi vykresluje velmi

mlhavé. Béhem expozice ¢tvrté kapitoly vypravéc doslova fika: ,jedna zemé
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v Andach”. Divodem pro pritomnost tohoto oddilu spatfuji v samotném

faktu, aby byl.

Zaroven si Eyre pohrava i se stereotypem uslechtilého divocha
souzniciho s pfirodou a to pfedevsim v druhé ptlilce A Thousand Roads.
Jednak béhem interakce mezi Johnnym a krkavce a predevsSim v celé
jihoamerické odbocce. Eyreho pozice vici hollywoodskému indidnu je ponekud
selektivniho charakteru. Takovy pristup neni ale ojedin€ly. ,Paradoxné jde
v majorité ukotveny romanticky exoticismus krasné vmisit do domorodych
koncepci chapani sebe sama.” (Prins, 2002, s. 72) Eyre zcela samoziejmé
opomiji stranu rudého divocha, ale neostychd se tézit z postavy divocha
uslechtilého. Agenda A Thousand Roads je dozajista v tvorbé a posileni vlastni
nativni kulturni identity a v této tvorbé je pozitivni nazirdni sebe sama
zadouci, byt je a priory zkreslujici. Sentimentalni ton a meditativni vyznéni
snimku sméfuje k hrdosti na nativni ptivod. Eyre tak déla pro posileni

nativniho sebeuvédomeéni vse, co je v jeho silach.
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3.4 Barking Water

Dal$im filmem, ke kterému stocime nasi pozornost, je snimek Barking Water
reziséra Sterlina Harjoa z roku 2008. Harjoa pochdazi z Oklahomy, kde taktéz
na taméjsi univerzité vystudoval uméni a film. Jeho kratkometrdzni film
Goodnigh, Irene (2005) mél premiéru na filmovém festivalu v Sundance a
podafilo se mu vyhrat specidlni cenu poroty na festivalu Aspen Shortfest.
V priibéhu let se Harjo stal ¢lenem Sundance Institute (2004) a United States
Artists (2006). V roce 2007 byl Harjo na sanfranciském festivalu American
Indian Film Festival jmenovan nejlepSim rezisérem. Ocenén byl i pti nékolika
dalSich prilezitostech. Mimo filmovy svét tvofi i pro televizni trh a

spoluzalozil komedidlni skupinu The 1491s.

Barking Water je po Four Sheets to the Wind (2007)%* Harjotv druhy
celovecerni snimek. Stopaz filmu je 85 minut a dvojici protagonistt ztvarnili
Richard Ray Whitman (Krikové/Juc¢iové) a Casey Camp-Horinek (Ponkové).

.7

Harjo, kromé rezirovani, stoji také za scénafem. Film byl natocen

v Oklahomé.

Barking Water je komorni road-trip drama; pfibéh o zklamané lasce,
rodinnych vztazich, smifeni se se smrti a o hledani mista nativnich obyvatel
v dneSnim svété. Sttedobodem vypraveéni je cesta postarsi dvojice postav do
meésta Wewoka. OvSem spiSe nez cil cesty stoji v centru postupné se odvijejici
zivotni pfibéh Frankieho (Richard Ray Whitman) a Iren (Casey Camp-
Horinek). Frankie je hospitalizovany s nemoci terminalniho charakteru. Jeho
byvala pfitelkyné Irene se ho proto rozhodné z nemocnice odvézt a vydavaji
se spolu na cestu zpét domd, pfi které se naposledy setkdvaji se svymi prateli

a rodinou

2 Four Sheets to the Wind, 2007 [film]. RezZie Sterlin HARJO. USA.

76



Jelikoz Harjo zacind svij film stylem in medias res, pouziva pro

vvvvvv

Harjo ve svém fikénim filmu inkorporuje nativni populaci USA do
soucasného svéta. Jiz dfive jsme zminovali, Ze jednim z nejviditelnéjSich
prvkia  hollywoodského indidna je jeho casoprostorova ohranicenost na
westernovy stredozapad. Film Barking Water ale vykresluje své protagonisty
jako ve své podstaté obycejné lidi, ktefi celi universalnim problémtim. Misto
koni a dostavniki je hlavnim dopravnim prostfedkem automobil, a kdyby se
z filmu odstranili prvky, které akcentuji jeho nativni rovinu, snimek by

jednoduse zapadl mezi mainstreamovou produkci.

Jaké jsou vSak tyto nativni proky? Jeden z méné napadnych elementti je
volba kostym, respektive tricek, které Irene a Frankie nosi. Irene ma po cely
snimek triko s napisem ,INDIGENOUS ENVIRONMENTAL NETWORK -
RESEARCHING THE SACREDNESS OF THE EARTH MOTHER”. Ten
odkazuje ke spolec¢nosti Indigenous Environmental Network (IEN), ktera byla
zalozena vroce 1990 a jejimZz cilem je ochrana posvatnosti ,Matky
Zemé” pfed jeji kontaminaci a vykofistovanim. Toho se mda dosici diky
respektovani a lpéni na nativnich védomostech a pfirodnim zdkonu. Mezi
zaméry IEN ndlezi 1) vychova a zmocniovani nativnich obyvatel, jez ma
sméfovat k vytvofeni strategie pro ochranu zivotniho prostfedi, 2)
znovuujiSténi se v tradi¢nich znalostech a respektu k pfirodnim zakontim, 3)
podporit a rozvijet Zivotni styl a hospoddrnost, které podporuji Zivotni
prostiedi a udrZitelnost nativnich komunit, 4) snahu ptisobit na politickou
representaci ve vztahu k nativnim obyvateliim, 5) inkluze mladeZe a starSich
obani a vneposledni fadé 6) lidskopravni cinnost. (Indigenous

Environmental Network, 2018) Naopak Frankie se vjednom z flashbackt
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objevi v triku slogem ,INTERNATIONAL INDIAN TREATY COUNCIL".
Vypovidajicim mottem International Indian Treaty Council (IITC) ¥ je
,Pracujeme za prava a uznani domorodych obyvatel”. Tato organizace si
klade za cil zasazovat se o suverenitu, pravo na sebeurceni a ochranu prav a
kultur nativnich skupin Severni, Stfedni a Jizni Ameriky, stejné tak jako
Karibiku a Pacifiku. IITC byla zaloZena v roce 1974 v Jizni Dakoté za tcasti
témeér sta nativnich skupin. (International Indian Treaty Council, 2018) Harjo
vyuziva této nepatrné platformy k propagaci nativnich spolkii, coz dale

modeluje Barking Water jako film s emancipacnim potencidlem.?

Harjo do Barking Water vklada pasaze mluvené v nativnim jazyce, ale
od predeslych dvou rezisért tyto sekvence opatfuje anglickymi titulky. Na
rozdil od Masayesvy a Eyrea pocitd s divaky, kterym nativni jazyk nebude
vlastni, a vychazi jim vstfic. Stejné tak se tématu jazyka vénuje scéna mezi
Frankiem a malou divkou ze zavéru filmu, kde se Frankie vyptdva na
divéinu znalost nativniho jazyka, pricemz jeji znalost je omezena na nékolik
zdkladnich frazi. Nendsilné tak poukazuje na fakt pomalého upousténi od
znalosti nativnich jazyka. Pouziti nativnich jazyka v tvorbé nativnich tviircti
je problematickym fenoménem. Na jedné stran€ je jazyk jednim z primarnich
pilifa identity a svym zptsobem se jednd o naprosto bazdlni soucast
sebepresentace, na strané druhé v jinak anglofonni/frankofonni/hispanofonni
spolecnosti USA a Kanady je pouziti minoritniho jazyka v komunikaci
bariérou. Tvirci tak radéji voli za primdarni jazyk anglic¢tinu, ale presto do
svych filmu casto vkladaji scény v nativnim jazyce. A Harjo je toho jenom
diikazem. Pokud maji byt emancipacni snahy nativnich tviirci otevieny do
svéta, musi byt jejich sdéleni srozumitelné. Otazkou zlistavd, proc tvirci

castéji nevoli cestu titulkovanych snimki? Anekdotické pouzivani nativnich

27 Organizace ma i svoji Spanélskojazyc¢nou variaci Consejo Internacional de Tratados Indios.
28 K diilezitosti vnitini organizace nativnich skupin viz str. 16.
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jazykt v nativnich filmech tak hraje spiSe jen symbolickou roli — davaji o

sobé védét, Ze jesté existuji.

Zajimavym momentem Barking Water je pocateéni expozi¢ni cast
s tinikem z nemocnice. Frankie ptivodné lezi pfipoutdn na ltzku, kde ¢eka na
svou smrt. Z této pozice ho pfijde vysvobodit pravé Irene a spolecné proti
vSem pravidlim uteou. Tato scéna se da Ccist jako vzepreni se vuci
foucaultovské biomoci. Skrze tuto optiku jde o odpor vici
institucionalizovanému umirani a utéku zpét k tradi¢néjSimu zpusobu
odchodu ze svéta. Harjo klade diraz na sounaleZitost a tradice, které jsou

vuci prostfedi nemocnice v ostrém kontrastu.

I pfesto Harjo nekonstruuje nativni identitu v tak pfikrém predélu
viiéi majoritni spolecnosti, jak tak bylo ¢inéno v predeslych dvou filmech. Ba
naopak, osudy svych hrdinti organicky propléta epizodickymi vstupy do
svéta majoritnich USA. Pfikladem budiZ scéna, pfi niZ Irene nad Frankiem
vykondva ocistny ritudl leZe na cizim pozemku. V priibéhu jsou ale vyrusSeni
majitelem euroamerického ptivodu, ktery je nafkne z praktikovani vadu. Po
kratké rozmluvé a osvétleni situace nakonec majitel pozemku Frankieho a
Irene pozve ksobé domu a Frankiemu proti jeho bolestem nabidne
marihuanu. Tato momentka na jednu stranu symbolizuje neporozuméni ze
strany majority a jeji desinterpretaci nativnich zvykd, ale na druhou stranu
Harjo dava nadé&ji tim, Ze toto nepochopeni rozkryva jako povrchni a
s trochou snahy relativné lehce pfekrocitelné. Respektive, negativita prvniho
kontaktu vzeSla zneznalosti, kterda pokud byla konfrontovand, se rychle
rozplynula. Na konci této epizody se obé strany loudi s pratelskym gestem a
hlubsi empatii pro druhého. Metaforicky zde Harjo ukryva soucasny vztah
majority vii¢i nativni populaci a nastifiuje moznou cestu z jeho zadpornych

aspektti.
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Pfistup majoritni spolecnosti k sakralnim mistim nativnich kultur a
obtiZze v dialogu jsou ilustrovany na Frankieho postesknuti si, Ze v blizkosti
farmy, na které se pfi svém putovani zastavi, se nachazel byvaly nativni
hibitov, na jehoZ misté bylo postaveno parkovisté spolecné s nocnim
podnikem a obchodnim centrem, coz je jeho troji absolutni popreni. Harjo
demaskuje submisivni pozici nativniho obyvatelstva, které ma vdi
dominantni kultufe potiZe vynutit si byt jen tstupky respektujici posvatna

mista.

Poslednim vyraznym bodem, ke kterému Harjo pouta divdkovu
pozornost, je vztah nativnich obyvatel k pfirodé. Vétsina pfibéhu je zasazena
v rurdlnim prostfedi a mnozstvi klicovych momentt Barking Water se
odehrava na venkové. Harjo inklinaci nativnich obyvatel k pfirodé navozuje
velice jemné a nendsilné. Kdyz z kontextu setkani Frankieho, Irene a Rogera,
jejich spolecného pfitele, vyvie potieba zjisténi casu, Roger nejprve groteskné
pohlédne na své zapésti bez hodinek, poté vyhlédne zpod stfechy a
zkontroluje pozici slunce, aby nasledné zhodnotil kolik je hodin. To vSe je

podano s nonsalantnim humorem.

Na rozdil od predeslého filmu Chrise Eyrea, ktery ve svém dile rad
protéZuje nativnost svych protagonisti, klade duraz na pospolitost a
pannativitu a v této snaze vydéluje své postavy z celospolecenské struktury,
Sterlin Harjo pfibéhy svym postav vpléta do svéta majority a byt neubird nic
zjejich nativni identity, vykresluje jejich Zivotni piibéhy, jako nedilnou
soucast americké spolecnosti. Kde Eyre svym dtrazem na jedinecnost
nativnich kultur tyto kultury odlucuje od majority, kterou casto ve svych
filmech ani nereflektuje, tam Harjo nativni kultury do majority vmichava.
Avsak nevmichava je jako rozpustné barvivo, ale jako pigment, ktery se v

komplexu celospolecenského pojiva nerozpousti. Harjo své postavy ukazuje
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jako nedilnou soucast dnesni spolecnosti, ale zaroven skrze své filmy

poukazuje na to, Ze i tak si mohou ponechat svoji unikatni identitu.
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3.5 Rudé kuze

Poslednim filmem, jehoZ analyze se budeme vénovat, je dalsi snimek Chrise
Eyrea Rudé kiize (2002). Na rozdil od A Thousand Roads se jednd o tradicni
celovecerni fikéni drama, jehoz minutdZ cini 87 minut. Film byl
koprodukovan jiz vyse zmifiovanou kanadskou spolecnosti Aboriginal Peoples
Television Network (APTN). Ve filmu vystupuje fada kanadskych hercd,
mimo jiné na Oscara nominovany Graham Green (Oneidové) jako Mogie
Yellow Lodge nebo Eric Schweig (Inuité/Odzibvejové) jako Rudy Yellow
Lodge a Gary Farmer (Kajugové) jako Verdell Weasel Tail. Film byl natocen
podle stejnojmenné romanové prvotiny Adriana C. Louise (Pajutové) z roku

1995.

Snimek je zasazen do fikéni rezervace Beaver Creek Indian Reservation
v Jizni Dakoté, ktera ndpadné prfipomina redlnou rezervaci Pine Ridge Indian
Reservation, na jejimz izemi se konalo posledni vyznamné setkani stoupencti
tance duchti a kde v roce 1890 probéhl nechvalné zndmy masakr u Wounded
Knee. Umisténi filmu poskytuje idealni pozadi, na némz se v Rudych kiiZich
fe$i udalosti nativnich déjin. Rudy svému synovci vysvétluje, kdo byl
American Horse (1840-1908) (Oglalové) a jakou roli hrdl po masakru u
Wounded Knee nebo jaky vyznam ma pro nativni Americany pamatnik

Mount Rushmore, ktery se v Jizni Dakoté nachazi.

Samotny déj vypravi ptfibéh dvou bratii, Rudyho a Mogieho, a jejich
zivot na pozadi spolecenskych problému v rezervaci Beaver Creek Indian
Reservation. Rudy je mistnim strdznikem, ktery po nocich v pfevleceni
s nalicenym obli¢ejem bojuje proti zloéinu. Ten je podle Rudyho chapani
svéta zhoubou nativni populace, a tak tam, kde neni schopen problémy fesit

v uniformé, bere po nocich zodpovédnost do svych rukou. Naopak Mogie je
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v Rudyho oéich zosobnénim nativniho prokleti, je opilcem, ktery se o sebe
neni schopen postarat a pro kapku alkoholu je schopen obétovat posledni
zbytky hrdosti. Problém nastava ve chvili, kdy samozvany ochrance poradku
Rudy, jde, znechucen po shlédnuti televizni reportdZe o mistni prodejné
alkoholu, v noci podpadlit mistni obchodni sklad s alkoholickymi napoji.
V plamenech ale malem uhoti Mogie, ktery se do néj pokousel vloupat a par
lahvi ukrast. Po jeho hospitalizaci se zjisti, Ze Mogie umira na selhavajici jatra.
Mogieho poslednim pfanim je, aby se Rudy postaral o jeho syna a od¢inil
svou vinu na jeho zranéni tim, Ze vychrstne barel cervené barvy na
Washingtonovu hlavu na Mount Rushmore. Po Mogieho smrti se Rudy
dozvi, Ze mistni prodejce alkoholu bude otvirat obchod dvojnasobné
velikosti, neZ byl ten minuly. Rudy se tak rozhodne uposlechnout svého

bratra, koupi barel cervené a vyrazi na Mount Rushmore.

Eyre vyuzivd Rudé kiize jako edukacni nastroj. Mogie svému synovi,
neznalému nativnich déjin, vysvétluje udalosti u Wounded Knee a roli
American Horse a nezapomind upozornit na to, Ze skdly, ve kterych je
vytesin monument c¢tyfem americkym presidentiim, jsou pro nativni
obyvatele posvatné. Touto relativné nendsilnou cestou Eyre vpasovava do
filmu kus historie, kterd je diileZitou ¢asti nativni identity a sebeporozuméni.
Tvorba ,etnohistorie” byla pro akademiky a umélce vzdy dtlezitou
technikou pro vytvareni abstraktniho skupinového sebeuvédomeéni, toho, co
jinak nazyvame etnickou identitou. (Eriksen, 1993, s. 94) Pfesné na tomto
skupinovém sebeuvédomeéni Eyre pomoci zafazeni tohoto, jinak pro pfibéh
postradatelného, segmentu pracuje. Mogieho syn predstavuje soucasnou
nativni mladez, ke které Eyre pomoci postav Mogieho a Rudyho promlouva

a vzdélava je.

V podobném stylu odvolavajicimu se k minulosti Eyre pouziva i

zablesky, které se odehravaji pfed Rudyho oé¢ima, kdyz se pfi honbé za

83



domnélym vrahem udefi do hlavy. Vten moment se mu nejdfiv zjevi
prislovecné hvézdy pred ocima, ty jsou vSak nasledované cernobilymi
fotografiemi, na kterych jsou vyznamné osobnosti z nativni historie, mezi
nimiz mitZeme zahlédnout momentky ze zatykani clent AIM béhem
incidentu u Wounded Knee ze 70. let. Rudy své cerné svédomi, pramenici
z ptrekracovani zdkona, kterého se dopousti, kdyz se msti na lidech
prekracujicich zdkony, fesi pomoci ocistného ritudlu potni chyse (sweat lodge).
Témito stfipky Eyre spojuje nativni soucasnost s historii a tradicemi. Stejné
tak ¢ini i pfi pohfbu Mogieho, ktery je doprovazen tradiénim pohfebnim
tancem mistni nativni skupiny. Eyre se zaroven vyvarovava historizujiciho
pristupu, kterym by zobrazované skupiny konzervoval ve svété minulosti.
Neposouva soucasnost do minulosti, ale snazi se kus minulosti pfiblizit

soucasnosti.

Celym filmem se line téma chudoby a fenoménti, které jsou sni
spojeny. Prolog Rudych kiizi je sestfihem skuteénych televiznich reportdzi
tykajicich se nativni chudoby a politickych projevti slibujicich zménu.
Vavodu taktéZ zazni hlas vypravéce, jenz ftika, ze ,néjakych 60 mil
jihovychodné od Mount Rushmore mtizeme nalézt nejchudsich americky
okres — Pine Ridge Indian Reservation.” Eyre divdka v této expozicni casti
zaplavuje daty a statistikami. Dozvime se tak, ze 40% obyvatel zde Zije na
vUSA, 75% obyvatel je nezaméstnanych, pfi¢éiny umrti spojené
s alkoholismem jsou pfitomny devitindsobné oproti ndrodnimu primeéru a
ocekdvany vék doziti je viici celostatnimu primeéru o 15 let kratsi. A pravé

toto je pozadim, na kterém se odehravaji Rudé kiize.

Eyre pfedklada celou paletu socidlné patologickych jevti. Hlavni
postava Rudyho jakozto policisty je idealnim hromosvodem, skrze néjz jsme

s témito jevy seznamovani. Setkdvame se nejen s alkoholismem a chudobou,
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ale i s nezameéstnanosti, domdacim nasilim, zabitim a vrazdou. Eyre portrétuje
tyto jevy ve svétle chudoby, ktera je v rezervaci pfitomna jiz od dob masakru
u Wounded Knee. Jedna se tak o stdle pretrvavajici dédictvi ¢astt minulych,
memento vztahu minority s majoritou. Eyre se snazi pripoutat divakovou
pozornost k faktu, Ze i prestoZze od masakru ubéhlo vice neZ sto let, problémy
nativnich obyvatel pfetrvavaji. Jestlize se nativni komunity nemuseji obavat
najezdi kavalérie, neznamena to, Ze problémy jejich existence zmizely spolu
s masakry. Eyre nevytrhava pouze obraz indidna zjeho westernové casové
schranky a presentuje ho jako soucasnika americké spolecnosti, ale taktéz
transformuje podobu jeho problémi, které uz davno netkvi v potyckach
s osadniky a mizejicimi stady bizonti, ale v sisyfovském boji s chudobou a
marginalizaci. Eyre hollywoodského indidna aktualizuje a zlidstuje, nebot boj
s chudobnou a vnitfnimi démony je vSelidského raZeni a pro divaka je
mnohem snazs$i dosahnout empatie s témito postavami, nez kdyZ nativni

herci hraji westernové karikatury sama sebe.

Hlavnim nesvarem, ktery je opakované pfipomindn, je pravé
alkoholismus. Pfestoze je v rezervaci prodej alkoholu zakazan, jen par mil od
hranic sNebraskou se nachdzi obchod s alkoholem, ktery mistnim
obyvateliim slouzi jako ndhrada. Postavy alkoholikti postradaji hrdost a
zadjem o sebe a okoli a jsou ochotné pro lahev alkoholického napoje témér
¢ehokoliv. To vede k vnitinimu pnuti v ramci komunity. Rudy pozve svého
bratra na fotbalovy zdpas mistnich policistt, ale Mogieho laka predstava
piva zadarmo. Béhem komunitniho pikniku se Mogie opije a naprosto se
zesmésni. Svému bratru pak Mogie odsekne: S indidnama
nemluvim.”  Stereotyp opilého indidna je ve svété kinematografie
evergreenem a alkohol ma v tomto prostfedi i vlastni indidnské jméno —
ohniva voda. Vzpomenime jen na Denchovu filmafskou ptirucku z roku 1919

a jeho preziravé shazovani nativniho komparzu tim, Ze byl vyplacen v
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alkoholu. Eyre ma proto dtivod se vii¢i nému vymezit, byt nezastird, ze
problematika rozsifeni konzumace alkoholu mezi urcitymi ¢astmi nativnich
komunit existuje. Alkoholismus nepresentuje jenom jako selhani jedinct, ale
zasazuje jeho rozsifeni do celospolecenského kontextu, pficemz vytvari
zkratku mezi historii vztahti nativnich spolecenstev a majoritnimi USA. Vina
alkoholismu tak v Eyreovych odcich lezi zvelké ¢asti mimo rezervace.
Mogieho alkoholismus je spojovan s posttraumatickym stresem vyvolanym

jeho sluzbou ve Vietnamu.

Stejné jako u svého dalsiho filmu A Thousand Roads Eyre nezapomind
své postavy spojovat s americkou vojenskou tradici. V obou pfipadech tak
¢ini nendsilnou cestou, jedna se o pouhé mimodécné poznamky, ale jejich
pfitomnost je dtilezitd. Spojovani kreditu, jaky sluzba v americké armadé ma,
s hrdiny marginalizovanych skupin obyvatelstva prinasi jejich existenci vys$si

legitimitu.

V ¢em se tedy lisi nami dva analyzované Eyreovi filmy? Rudé kiize se
nesnazi zastirat sviij fikéni charakter a zaroven neprotéZuji pannativni
chdpani nativni identity. VA Thousand Roads Eyre explicitné vytvari
vSenativni americky svét, kde nativni obyvatelé od arktického severu
kanadské tundry po vrcholy jihoamerickych velehor tvofi jednu rozvétvenou
rodinu. Prestoze se v Rudych kiiZich Eyre vypotradava s fenoménem chudoby
a nativnimi déjinami, v této své pripadové studii zistava jeho tvirdi
pozornost koncentrovédna na jeden konkrétni pribéh. Rudé kiize jsou filmem
suzkou perspektivou, ktery se svym narativem zaviji sam do sebe. A
Thousand Roads se naopak rozviji do Sife a jeho fabule nabyva extenzivniho,
ne intenzivniho charakteru. Tim, Ze je snimek A Thousand Roads o vSech a o
nikom, je snazsi jeho poselstvi pievést na celé nativni populace. Rudé kiize
svym komornim zdzemim se takovéto generalizace brani, byt se v obou

filmech Eyre snazi o nativni emancipaci. Eyre nabizi dva pfistupy, jeden
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explicitni a extenzivni a druhy implicitni ale zaroven intenzivni. Ziistdva na

divakovi, kterému da pfednost.
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Tato prace dosla svého konce, a je proto na misté zrekapitulovat jeji zjisténi a

zuctovat s cili, které si na svém pocatku vytycila.

Kladli jsme si otazku, pro¢ nativni tviirci nataci takové filmy, jaké
nataci a jakym zptisobem konstruuji nativni identitu. Dozvédéli jsme se, Ze
hnacim motorem nativni tvorby je potfeba se vymezit v{iéi v majoritni
spolecnosti  rozsifenym stereotyptim, jez jsou spoluvytvafeny a
reprodukovany mainstreamovou kinematografii. Nativni tvirci vnimaji
filmové médium jako ndstroj boje za vlastni emancipaci a zmocnéni.
Kinematografie slouzi jako aparat, skrz néjz dostavaji ¢lenové nativnich
subalternich komunit prostor vyjadfit se a konstruovat vlastni pojeti svych
identit. Filmova tvorba slouzi jako mnastroj kulturni sebezachovy,

aktivistického vyjednavani a jako edukacni kanal.

Filmafi svymi dily cili jednak na majoritni publikum, kterému se snazi
predstavit obraz moderniho nativniho obyvatele, jenz sdili stejny prostorocas
jako zbytek populace, Celi stejnym problémim a je od majority de facto
indiferentni. Tvtrci se silné vymezuji proti hollywoodskému indidnu. Snazi se
podryvat predstavu rudého divocha, ale i ideu divocha uslechtilého, byt od néj si
nékteré pozitivné vnimané charakteristiky ¢as od ¢asu vypujcuji. A druhak
mifi na publikum nativni. Tomu se snazi vstipit pocit nativni sounaleZitosti,
hrdosti na svou historii a tradice a mlad$im generacim predstavuji
polopozapomenuté obyceje a mytologii. Existuji i takové nativni snimky,
které maji aktivistické ambice a snaZzi se protézovat vlastni nativni politické
agendy. Tyto aktivisticky zaméfené snimky ve skutecnosti klasickou fikéni

tvorbu historicky pfedchazi a nativni kinematografii anticipovaly.
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Tim se dostavame k diachronni analyze inspiracnich zdroji nativni
tvorby. Tato pasaz do jisté miry zrcadli vyvody bakalarské prace. Nativni
tvorba se do znacné miry definuje negativné, vici mainstreamovému
hollywoodskému filmu. Ten pfejal mnohé své stereotypy z literatury 19.
stoleti a pfedevsim diky westernovému Zanru je v minulém stoleti Sifil dal.
Western dal vzniknout pfedstavé indidina, postavé divoké, necivilizované a
prostorem i ¢asem omezené na americké prérie 19. stoleti. Pfedstava indidina
naprosto nerespektovala vnitfni kulturni a etnickou pluralitu ptvodnich
americkych obyvatel. Tato fakta inversnim zptisobem inspirovala nativni
tvuarce, ktefi nativni obyvatele zacali presentovat jako pluralitni skupinu lidi,

ktefi jsou soucasti dnesnich USA a Kanady.

PfestoZe se nativni obyvatelstvo podilelo na tvorbé filmt jiz od
pocatku kinematografického primyslu, az do pocatku 90. let minulého
stoleti se neda hovofit o nativni kinematografii. Nativni tvorba ma své
prvopocatky v 60. a 70. letech, kdy na pozadi udalosti boji za obcanska
prava minorit pfebiraji nativni tvtrci iniciativu a zacinaji prosazovat vlastni
agendu. Tyto snahy mély stdle partikuldrni charakter a celostni nativni
tvorba spattila svétlo svéta pravé az v 90. letech. Tuto skutecnost jsem se
pokusil ilustrovat na pfikladu analyzy ¢tyf vybranych nativnich snimk:

Imagining Indians, A Thousand Roads, Barking Water a Rudyjch kiiZich.

Nativni obyvatelstvo Severni Ameriky coby zastupci subalternich
skupin, jez bojuji proti svému submisivnimu postaveni ve spolecnosti,
vyuzivd kinematografii ke zviditelnéni, zmocnéni a emancipaci. Kvuli
vysoké vnitini pluralité nativni tviirci casto sahaji k pouziti strategického
esencialismu, jenz zastfeSuje partikuldrni nativni snahy a dodava jim vétsi
politickou vahu. Pfestoze nemtizeme mluvit o tom, Ze by strategicky
realismus byl konstantou nativni tvorby, je pravdou, Ze jeho vyuZiti riznou

mérou je pritomno vnemalém poctu nativnich snimké. V ndmi
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analyzovanych snimcich byl strategicky esencialismus viditelnéji pfitomen
ve tfech snimcich, pficemz jeden snimek byl na strategickém esencialismu

vlastné vystavén.

Zjistili jsme tak, Ze nativni tviirci byli motivovani natacet své filmy na
zdkladé, dle jejich ndzoru, nesouhlasu s presentaci vlastnich kultur
mainstreamovou tvorbou. Kvtli spolecenskému postaveni nativnich skupin,
jejichz pozici 1ze vnimat optikou subalternich, nebyli ale schopni dosdhnout
prostfedkii potfebnych na vlastni nezavislou nativni tvorbu. AZ diky snaham
americkych hnuti bojujicich za obcanskd prava, nativnich organizaci a
medialnim spolec¢nostem se podaftilo v 90. letech minulého stoleti ustanovit
nativni kinematografii. Ta produkuje filmy, které jsou do znacné miry
zastfeSené strategickym esencialismem, ktery jim dovoluje usnadnit pfistup
k Sirsi paleté divakt a legitimizuje nativni agendu, jejimiZ cili jsou osvéta,

edukace a nativni sebeuvédoméni.

V ¢em tato prace pokulhdvd, jsou momenty, u kterych se pfi reSersich
zjistilo, Ze jsou mnohem Sir§tho a hlubsiho charakteru a zasluhovaly by
mnohem obsdhlejsi analyzu vyZadujici prostor pfesahujici moZnosti
diplomové prace. Déjiny kinematografie a kontext, z kterého nativni filmova
tvorba vyvéra, je natolik komplexni tematika, Ze by snesla samostatné
zpracovani. Bohuzel tato prace neni schopna takovy prostor nabidnout.
Stejné tak by bylo zdhodno vykreslit Sir$i spektrum nativnich tvircd, ale i

v tomto bodé neni prostor diplomové prace adekvatni.

Presto si myslim a doufam, ze se této diplomové praci podafilo
naplnit vytycenych cilti. Stejné jako jsem psal ve své bakalaiské praci, toto
téma je obsahlé a ani zdaleka jsem nevycerpal jeho potencidl. Na predeslych
stranach jsem do hloubky rozpracoval dil¢i aspekt mé bakaldiské prace

Percepce amerického domorodého obyvatelstva v kinematografii a mohu jen doufat,
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Ze na stranach budouci prace zpracuji nékteré z témat, na které jsem narazil

pri psani této prace.
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