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Anotace:

Diplomova prace se zabyva charakterizaci dvou zakladnich filmovych kategorii,
které souhrnn€ oznacuji jednotlivé zanry, fikénim a nefikénim filmem. Soufasné naléza
argumenty nezbytné pro teoretické ukotveni dokumentarniho filmu jakozto samostatného
zanru a pfichazi s jeho obecnou definici. Dotyka se také otazek filmového stylu a ¢aste¢né
i problematiky souvisejici srozdilnym typem recepce stylistickych prostfedki
pfisuzovanych konkrétnim modim filmového zobrazeni. Hlavnim cilem prace je
zpracovani otazky reprezentace reality a priblizeni zpusobu, jakym reZiséfi
tzv. “obojzivelnici“ — Agnes Varda a Werner Herzog — pohybujici se jak na poli
dokumentarniho, tak na poli fikéniho filmu, pracuji se zobrazenim aktualniho svéta
a jakym zpusobem se jeho podoba promita do svéta fikcniho. Interpretace vybranych
filmovych dél umoziuje poukazat na specifickou roli autorstvi a tematizovat tak atypicky
pfistup, jakym oba reziséfi pracuji s filmovym meédiem. Na zakladé€ interpretovanych
filmu rezisérky Agnes Vardy a reziséra Wernera Herzoga analyzuje prace tematické
podobnosti a stylotvorné prvky charakteristické pro fikéni a dokumentarni tvorbu a jejich
rozdilné vyuziti napfi¢ filmovymi zanry. Zaroven je tematizovan zpusob, jakym je
systematicky bofena tradi¢ni hranice rozdé€lujici filmy na fikéni a nefikéni, jejiz pevné
ohraniCeni je v praxi témef nemozné vymezit, protoze je stejné jako filmovy styl,
ktery nelze striktn€ rozdelit na fikéni a dokumentarni, soucasti jednoho

kinematograficko-historického celku.

Klicova slova: reprezentace, realita, aktualni svét, fik¢ni svét, filmovy styl



Annotation:

The diploma thesis deals with the characterization of two basic film categories which
collectively identify individual genres, fictional and non-fictional film. At the same time,
it finds the arguments necessary for the theoretical anchoring of documentary film
as a separate genre and comes up with its general definion. It also touches on issues
of film style and, in part, issues related to the different types of reception of stylistic
means attributed to specific modes of film depiction. The main aim of this work is
to process the question of representation of reality and approach the way the directors
of the so-called “amphibians™ — Agnés Varda and Werner Herzog — moving in the field
of documentary and fiction, work with depiction of the actual world and how does it
project itself into the fictional world. The interpretation of selected film works makes it
possible to point out the specific role of authorship and thus thematize the atypical
approach in which both directors are working with the film medium. Based
on the interpreted films by director Agneés Varda and director Werner Herzog, the work
analyze the thematic similarities and stylistic elements characteristic of fiction
and documentary works and their different uses across film genres. At the same time,
the way in which the traditional boundary dividing films into fictional and non-fictional
ones is systematically demolished, the fixed boundary which is almost impossible to
define in practice, is like the film style that cannot be strictly divided into fictional

and documentary because it is part of one cinematographic-historical unity.
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1 Uvod

Film, jakozto specifické médium, v sobé zahrnuje fadu rozdilnych tvarcich pfistupt
vychazejicich z velkého mnozstvi specifickych zanrovych skupin, piipadné podskupin.
Kazdy zanr komunikuje s divaky svym vlastnim filmovym jazykem a vytvaii tak
originalni interpretacni kli¢, na jehoz zakladé mize byt Cten. Tématem prace je vztah
fikéniho a nefik¢éniho filmu s pfihlédnutim ke stale zivému teoretickému sporu, zda je
dokumentarni film samostatnou zanrovou kategorii ¢i nikoliv. Diplomova prace se pokusi
nalézt argumentacni zakladnu, ktera by pomohla jeho status coby zanrové kategorie
obhgjit a nasledné jej také definovat. V ramci vzajemného vztahu mezi fikei
a dokumentem bude kladen duiraz na stylistické prostiedky, které jsou v téchto
kategoriich vyuzivany, dale na teoretické popsani jejich rozdilnosti nebo podobnosti,

principu fungovani a naslednych moznych zptisobt recepce.

Cilem diplomové prace je pokusit se na konkrétnich piikladech filmovych dél
prozkoumat hranice (pokud existuji) mezi dokumentarnim a fikénim filmem. Ustfedni
Cast bude vénovana dilim rezisérky Agnés Vardy a reziséra Wernera Herzoga,
tzv. rezisértim  obojzivelnikim  —  rezisérim, jejichz  polem  pusobnosti
je jak dokumentarni, tak fikéni filmovy svét. Filmova paleta takovych reziséra totiz
nabizi Siroké spektrum fik¢nich i dokumentarnich snimkd, ve kterych bude na zaklade
teoretické Casti mozné zkoumat jednotlivé tvurci postupy a zpusoby, jakymi se jednotliva
dila ¢i stylistické prostiedky v nich pouzité vztahuji k zobrazeni realného svéta,

respektive jakym zptisobem realny svét reprezentuji.

Prvni Cast bude prevazné vénovana fikénimu a nefikénimu filmu, jejich vzédjemnému
vztahu a snaze tyto dvé filmové kategorie obecné uchopit a popsat. Druha podkapitola uz
bude konkrétné¢ zaméfena na dokumentéarni film, obhéjeni jeho statusu coby zanrové
kategorie a pokusu o jeho naslednou definici v kontextu nefik¢niho filmu. Dalsi ¢ast prace
se zamé&fi na filmovy styl, ktery je obvykle tematizovan pouze v ramci fik¢niho filmu.
Zde se pokusim poukazat na skuteCnost, Ze neni mozné zduraziovat filmovy styl jen
v ramci fikéniho filmu a aplikovat jej pouze na jednu ze dvou zékladnich filmovych
kategorii, aniz by byl zminén vliv té druhé, jelikoz vychazi ze stejného kinematograficko-

historického zakladu.



Posledni dvé kapitoly budou snahou o prevedeni teoretickych zavért do interpretacni
praxe. V prvni ze dvou kapitol podrobim analyze konkrétni dila rezisérky Agnes Vardy,
kterd budou interpretovana na zakladé vztahu fikéniho a aktualniho svéta. Hlavnim
pfedmétem zkoumani bude rozplyvani hranic mezi dokumentarni a fikéni tvorbou
a zpusob, jakym se autorCina intence odrazi v samotnych filmech. Soucasné budou
analyzovany tvur¢i postupy a stylistické prostiedky, jejichz prostiednictvim
je reprezentovana realita. Nemaly prostor bude také vénovan feminismu, jehoz vliv
zasadn€ ovliviiuje tvaréi proces Agnés Vardy a zaroven slouzi jako tematicky prvek

propojujici rizné filmové zanry.

V zavéretné Casti se pokusim podobnym zptisobem interpretovat dila Wernera Herzoga.
Hlavnim pilifem kapitoly bude podobné jako u Agnes Vardy sledovani vztahu mezi
fikénimi a dokumentarnimi filmy a rozvolnéni jejich vzajemnych hranic. Jeho dila budou
interpretovana s durazem na specifické pojeti autorstvi a myty, které kolem vlastni osoby
Werner Herzog systematicky rozsifuje. Zaroven bude na zakladé stylistickych prostiedkt
a tvurciho rukopisu pfiblizena atypicka prace s filmovymi postavami a krajinou, jejiz

vyznam bude komparovan v kontextu fikéniho a aktualniho svéta.



2 Dokumentarni film

2.1 Fik¢ni a nefikéni film

Kinematografie ma v moderni spoleCnosti zcela opravnéne€ velmi vlivné postaveni.
Ma zasadni vliv na formovani spole¢nosti, pfedevsim z divodu, ze dokaze divaka nejen
pobavit nebo vydé&sit, ale i poudit, ba dokonce vzdélat. Siroké spektrum
kinematografického zabéru poskytuje divakim moznost vybirat z pestré skaly filmovych
zanru, které se mohou i vzajemné prolinat, a nepieberného mnozstvi riznych témat.
V zavislosti na rozkvétu technologickych prostiedkti a s tim souvisejicim pranikem
novych médii do oblasti vizualniho umeéni je v dneSni dobé mozné na prvky
kinematografie narazit takika vSude. Stale castéji jsou filmové projekce k vidéni
ve vystavnich prostorech galerii a do zna¢né miry zaujaly své misto 1 na poli moderniho
dramatického uméni. Tato, lehce s nadsazkou feCeno, vSudypfitomnost filmovych
prostfedkil ma za nasledek, ze at' chceme Ci ne, musime tento spolecensky jev n€jakym
zpusobem reflektovat. Musime si napfiklad uvédomit, ze rizné filmové zanry si zadaji

odlisné zpusoby recepce.

V soucasnosti ma vétSina filmovych zobrazeni, at’ se jedna o celovecerni film, reklamu,
politickou agitaci a dalsi, narativni obsah. Ptib&h je s nejvétsi pravdépodobnosti to prvni,
co st vétsina lidi predstavi, kdyz se fekne film. S vyuzivanim pfibéhu vsak témet okamzité
vyvstava otazka, zda jsou zobrazované piibéhy “skute¢né ¢i nikoliv, respektive zda jsou
fikéni ¢i nefik¢éni? Od samého pocatku déjin filmu se totiz setkavame jak s fikénimi,
tak s nefikénimi  filmy. Existuji filmové Zzanry, které svij obsah zaméfuji
na skutecnosti/udalosti pfimo souvisejici s realn€ existujicim svétem. Zcela opravnéné
se tak spolu se vznikem prvnich filmi objevuje i otazka autenti¢nosti ¢i pravdivosti
zobrazovanych udalosti. Mizou v dnesni dobé dfive natoCené zabéry pomoci
s rekonstrukci zpisobu Zivota v dobé jejich vzniku? Jakou vypovédni hodnotou jsou
vybaveny a jaky je vztah filmu k realit€? Chceme-li byt schopni na tyto otazky nalézt
odpovédi, povazuji za nezbytné alespoi obecné charakterizovat filmové kategorie,

pod které 1ze nasledné fadit konkrétni zanry.

Filmové kategorie, mezi kterymi muzeme na zakladé jejich vztahu k autenticité

rozliSovat, jsou fik¢ni a nefikéni film. Kde vsak lezi ona pomyslna hranice, na které konci



fik¢ni a zacina nefikcni film nebo naopak? Odpovéd’ je komplikovanéjsi, nez by se mohlo
zdat. Guy Gauthier napt. podotyka, ze néktefti teoretici jsou toho nazoru, ze veskerou
filmovou tvorbu 1ze oznacit za fikci. To je dle jeho minéni z ¢asti samoziejme relevantni,
protoze zadné zobrazeni skuteCnosti nemuze soupefit se skuteCnosti samotnou.
Obsahneme-li ale vSe pojmem fikce, nelze tento pojem uz dale pouzit, chceme-li od sebe
néco rozlisit, ¢imz odepirame fikci jeji operativni hodnotu.! S podobnou myslenkou
jako G. Gauthier pfichazi 1 Carl R. Plantinga. Oznacime-li podle Plantingy vse,
co néjakym zpisobem manipuluje se svym materialem za fikei, stanou se ze vSech filma
filmy fikéni a je-li zakladnim pozadavkem pro vznik nefikéniho filmu autentické
a transparentni zobrazeni reality, jsou tim padem vSechny pokusy filmu dosahnout této

autenticity odsouzeny k selhani.?

Zvolim metodu, ktera bude vychazet z existence obou zminénych kategorii. Podle Davida
Bordwella a Kristin Thompson bychom za hlavni rys fikéniho filmu mohli povazovat,
Ze to, co nam film prezentuje, jsou ,.imaginarni bytosti, mista a udalosti.“* To by jinymi
slovy znamenalo, Ze hlavni postava pohybujici se na misté, které neexistuje
ani neexistovalo, sama také neexistuje ani neexistovala a veskeré situace, jichz byla
svédkem nebo né&jakym zpisobem ovlivnily jeji “zivot”, se nikdy neudaly (mysleno
v aktudlnim svété*). Zminéni autofi ale uvadi véci na pravou miru, kdyz dale poukazuji
na to, ze oznaCeni fik¢ni film nemusi nutné znamenat, ze vSe, co ve filmu vidime,
je smyslené. Fikéni film v nékterych pfipadech miZe mit vazby na aktualni svét’
Jako nézorny piiklad lze pouzit film Quentina Tarantina Hanebny pancharti (Inglourious
Basterds, 2009). D¢gj filmu je situovan do nacisty okupované Francie — realné existujici
misto, které ve druhé svétové valce skute¢né bylo okupovano nacisty. Film dale pracuje
s kombinaci Cisté fiktivnich postav, jejichz osudy propléta s postavami, které realné
existovaly. Ackoli Tarantino pracuje s redlnymi postavami (alespori Castecné), ani jedna

z postav ve filmu nereprezentuje autentickou historickou osobnost. Jednim ze zakladnich

! GAUTHIER, Guy. Dokumentarni film, jina kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni,
2004. ISBN 80-7331-023-0, str. 10

2 PLANTINGA, Carl R. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge, U.K.: Cambridge
University Press, 1997. ISBN 0-521-57326-2, str. 11

3 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: itvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 452

4+ Aktualni (skuteny) svét — actual world: aktualizovany mozny svét, ktery vnimame smysly a ktery je
2003. ISBN 80-246-0735-2, str. 256-257)

3> BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: itvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 452
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ryst fikéniho filmu je, Zze postavy, které zobrazuje, ztvariiuji profesionalni herci.
Zden¢k Holy piSe: ,,Hrané filmy se Casto odehravaji na skuteCnych mistech a v ur€ité
historické dobé&. Ale fiktivni zistavaji postavy a jejich ¢iny.“® Prestoze se u Tarantina
vyskytuji 1realné historické postavy (ve zminéném filmu napt. Hitler, Goebbels),
jejich Ciny jsou smysSlené a nekoresponduji se zndmymi historickymi udalostmi. Holym
zminéna fiktivnost postav by se jinak dala nazvat smysSlenymi charakterovymi rysy,
kterymi jsou postavy vybaveny, a které pfimo ovliviiuji jejich s historii nekorespondujici
jednani. Fikeni film tedy mize mit podobné jako v Hanebnych panchartech (Inglourious
Basterds, 2009) prokazatelné vazby na aktualni svét, at’ uz je tomu tak v podobé€ postav,

lokalit ¢i udalosti, ovSem piibéh, ktery zobrazuje, je vzdy smySlenou invenci autora.

Hovotime-li o fikénim filmu, je dilezité mit na paméti, ze prestoze muze mit prokazatelné
vazby na aktualni svét, zistava zaroven svétem sam o sob& — fikcnim svétem. Vratim se
zpét k pribéhu, o kterém padla kratka zminka v ivodu této kapitoly, a ktery je hnacim
motorem fikéniho filmu. Prestoze narativni forma nenalezi pouze fikénimu filmu,
ocCemzse jeSté presvédCime, je jeho primarnim prostfedkem. Souhlasim
s D. Bordwellem a K. Thompson, ktefi fikaji, ze: ,,Vypravéni zavisi do zna¢né miry
na pficiné a nasledku.“” Aby mohl film vypravét ptib&h, musi tedy existovat nékdo/néco,
kdo/co je nositelem pficiny a nasledku. Podle D. Bordwella a K. Thompson jsou jejich
nositeli obvykle postavy (lidé, ptipadné jiné personifikované bytosti/véci), které svym
jednanim zapficinuji udalosti a uvédomuji si jejich nasledky. V ostatnich ptipadech
mohou byt pficiny ¢i nasledky vyvolany napt. ptirodni silou, ktera néjakym zplisobem
ovlivni d&j, coZ je Casto vyuzivany motiv u tzv. katastrofickych filmt.® I v druhém piipadé
se vSak v ramci sledovani déjové linky koncentrujeme na jednani postav, které v riznych

filmech riznymi zpusoby reflektuji nastalou situaci.

Mohlo by se zdat, ze jedinou roli divaka je pozorné sledovat postavy, které zapfiicinuji
udalosti a uvédomuji si jejich nasledky, na které patficnym zptsobem reaguji. Pozice,
kterou v celém procesu zaujima divak, je ale mnohem komplexnéjsi. Narativni film nam
zprosttedkovava informace, které jsou nezbytné pro pochopeni a orientaci v dgji,

ne vSechny informace jsou vSak explicitné ukazany a je tedy ukolem divaka pracovat

S HOLY. Zdenek a Jakub KORDA. Uvod do filmu. Olomouc: Univerzita Palackého, 2005. ISBN 80-244-
1138-5, str. 16

"BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: itvod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 116

8 Tamtéz, str. 116-117
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1 s informacemi, které film obsahuje pouze implicitng. Nekteré filmy zdméme voli takovy
zpusob prace s informacemi (explicitnimi i implicitnimi), ze vysledna dedukce jejich
vyznamu nemusi vést pouze k jednomu jasnému rozuzleni. Jako nazorny ptiklad mize
poslouzit film Martina Scorseseho Proklety ostrov (Shutter Island, 2010). Kdo je
ve skuteCnosti muz, kterého si zahral Leonardo DiCaprio? Jedna se o detektiva Teddyho
Danielse, nebo pacienta Andrewa Laeddise? To je otazka, kterd se stala pficinou
nejednoho divackého sporu a zaplnila internet riznymi nazory lidi, jejichz uhel pohledu

podporuje bud’ jedno nebo druhé stanovisko.

Kazdy fikéni film vice ¢i méné pracuje s aktivnim védomim divaka. V pfedchozim
odstavci jsme poukazali na skuteCnost, ze narativni film v sobé zahrnuje 1 nékteré
skuteCnosti, které nejsou explicitné zobrazeny v pribéhu. Abychom spravné rozlisovali
mezi tim, co je ve filmu jasné dano a co vznika az se zapojenim divaka, musime stru¢né
charakterizovat rozdil mezi syzetem a fabuli. Prestoze spolu tyto dva terminy uzce
souvisi, daji se od sebe relativné snadno rozlisit. Vypuj¢im si zde jednoduchou
a srozumitelnou definici Radomira D. KokeSe, podle n¢j miuzeme syzetem nazvat
,,v8e, co ve filmu vidime a slySime, a to v pofadi a podobg, v jaké to vidime a sly$ime.’
Duraz na poradi, v jakém jsou nam scény prezentovany, od té uvodni az po tu zavérecnou,
je klicem pro uchopeni tenké hranice, na které konci syzet a zacina fabule. D. Bordwell
a K. Thompson charakterizuji fabuli jako ,,soubor vSech udalosti ve vypravéni — at’ uz

explicitné uvedenych, nebo vyvozenych divakem “1°

Fabule je pifimo zavisla
na udalostech, které jsou nam prezentovany ve filmu (syzetem), vznika
ale v aktivizovaném veédomi divaka. Mozna srozumitelné€ji nez D. Bordwell
a K. Thompson charakterizuje fabuli R. D. Kokes, ktery popisuje fabuli jako vysledek
divakova snazeni uchopit dé& filmu (to, co se ve filmu stalo, déje nebo teprve stane),
ktery ptfi sledovani filmu odvozuje zudalosti zobrazenych syzetem v kombinaci
s udalostmi, které si na zakladé syzetu sam domysli. Divak se snazi o piic¢inné
a chronologické uspotradani udalosti, z nichz vyvozuje co nejpravdépodobnéjsi prubéh

piibéhu tak, jak se na zakladé kauzalnich vztahti mohl odehrat ve fikénim svété !

9 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Bro: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015. ISBN 978-
80-210-7756-0, str. 17

19 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tivod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie mtizickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 113

" KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015. ISBN 978-
80-210-7756-0, str. 18
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Predtim, nez bude mozné shrnout informace nashromazdéné kolem fikéniho filmu
a seskupit je do vysledné charakteristiky, je potieba kratce pojednat o technické strance,
ktera predchazi vzniku vysledného produktu — filmu. Filmovy tvirce/tvirkyné —
rezisér/rezisérka  (pfipadné skupina reziséri/rezisérek) — byva oznacovan
za autora/autorku, ackoli se na filmu vétSinou podili vétsi skupina lidi. Rezisér/rezisérka
muize byt také autorem/autorkou, piipadné spoluautorem/spoluautorkou scénafe
(spoluautorem v ptipadé€, ze se na filmu podili 1 dal§i scénarista/scénaristka). Scénar
je kostrou celého filmu, na jehoz zakladé jsou do roli obsazovani herci a sestavovany
jednotlivé scény. ReZisér/rezisérka ma z pozice tvirce zodpovédnost za mizanscénu
(termin oznacujici vSe, co se objevuje v zabéru kamery) a na jeho/jeji pokyn muaze byt
scéna snimana ruznym poctem kamer, zrtiznych Uhla pohledu a riznou délkou
jednotlivych zabéra, ¢imz obvykle filmy ziskavaji na ptisobivosti. Z pofizenych zabéru
a zvukovych stop pak za pomoci stfihu vznika film. Po shlédnuti filmu si jako divaci
vSimame podobnosti ¢i odli§nosti, kterymi film v porovnani s ostatnimi filmy disponuje.
Dosahovani téchto podobnosti a odliSnosti pfimo souvisi s védomym vybérem
technickych postupt, které autorovi/autorce umoziuje technologicky vyvoj filmového
média. Teoreticky to lze uchopit terminem, ktery zavadi D. Bordwell — filmovy styl.
Filmovy styl je podle D. Bordwella a K. Thompson ,,vysledkem kombinace historickych
omezeni a zamérnych voleb.“1? Jinymi slovy rtzni filmovi tvarci/tviarkyné ¢i umélecké
skupiny pfi své praci systematicky vyuZzivaji rizné technické postupy, které jim filmové
médium nabizi, a jejich prolinanim a vzdjemnymi vztahy vznikaji charakteristické znaky,
na jejichz zakladu od sebe rozliSujeme rizné filmy, pfipadn€ autory/autorky nebo filmova
hnuti. Pfiklanim se k Bordwellovu stanovisku, ze at’ jsme si toho z divacké pozice védomi
nebo ne, je to prave styl, ktery je hlavni slozkou filmu, a ktery utvati kazdou chvili naseho
filmového prozitku, ¢ehoz jsou si védomi 1 reziséfi/rezisérky a scéndristé/scénaristky,

ktefi ve své praci Gasto védomé odkazuji ke stylistickym tradicim.!?

Kdybych mél shrnout zékladni rysy fikéniho filmu, za nejzasadnéjsi z nich povazuji
vymezeni fikéniho svéta vuc¢i aktualnimu svétu. Prestoze fikéni film muze mit
prokazatelné vazby na aktualni svét, zlistava svétem sam o sob€ — svétem fikénim.

Veskeré postavy, které se ve filmu objevuji, jsou ztvarnény profesionalnimi herci

12 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Uméni filmu: tivod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 397

13 BORDWELL, David. On the History of Film Style. United States of America: Harvard University
Press, 1997. ISBN 0-674-63428-4, str. 7-8
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nebo hereckami a udalosti, které film zobrazuje, jsou inscenovany na zaklade
vytvofeného scénafe. Jednotlivé scény jsou zabirany minimalné jednou kamerou
a obvykle jsou pak ve stfizné¢ kompletovany (spolu se zvukem a dalS§imi pfipadnymi
efekty). Technické prostfedky, které umoziuje doba a filmové médium,
a které autofti/autorky pro své filmy systematicky vybiraji, oznacujeme jako styl (filmu,
autora/autorky, filmového hnuti). Kompletni dilo — fikéni film — je prezentovano

divakim. Aktivizace divaka nastava ve chvili, kdy divak na zakladé syzetu vytvari fabule.

Muze se zdat, ze nefik¢ni film je opakem toho, co jsem zde popsal jako film fikeni.
Za nefikéni bychom oznacili ten film, s jehoz materidlem nebude nijak manipulovano
a jehoz obsah bude vérnym zobrazenim reality. Jak by takovy snimek vypadal? Museli
bychom si predstavit film, ktery bude slozen jen z jediného dlouhého zabéru, nebudou
v ném piitomni zadni herci a jeho obsah nebude obohacen o zadné zvukové ¢i obrazové
efekty. Mohlo by se zdat, ze se v tomto pfipade bude jednat o vérné zobrazeni skuteCnosti,
a ze by takovy filmovy material nepodléhal zadné vné&jsi manipulaci. Mozna bychom
dokonce mohli oznacit takovy film za objektivni zobrazeni skute¢ného, aktualniho svéta.
Zastavam ale nézor, ze bychom se dopustili omylu, kdybychom o nefikénim filmu
premysleli jako o zdroji objektivnich informaci. Podle Noéla Carrolla vyluc¢uje moznost
objektivity uz samotna volba filmového média, jelikoz rdmovani, zaostreni 1 nasledna
editace implikuji nevyhnutelnost volby.!* Zda se, Ze esenci nefikéniho filmu je téeba
hledat jinde. N. Carroll hovoti o urcitych standardech objektivity, ke kterym se nefikéni
film svym vznikem zavazuje, pficemz klade diraz na to, ze objektivita nemize byt
vyznamové vnimana jako ekvivalent pravdy.!> Objektivita by pro tvirce/tvirkyné
nefik¢nich filmt znamenala urcitou zodpovédnost ve vztahu zobrazovaného materialu
k realité. Nebudeme-li vSak po vzoru Carrolla vnimat objektivitu jako ekvivalent pravdy,
dovede nas to k otazce, co tedy lze za objektivni povazovat? Muze byt film objektivni?
Abychom mohli néjaky pohled na véc nebo urcitou zpravu oznacit za objektivni, je nutné,
aby osoba, jejimz hlasem nam jsou informace zprostfedkovavany, byla co nejvice
upozadéna a obsah zpravy tak nepodléhal jeho/jejim subjektivnim preferencim.
To je vSak z logiky véci néco, co je v pfimém rozporu s filmovym médiem. Samotna
podstata objektivity je tak sice v medialnim svété teoreticky myslitelnd, v praxi je vSak

spiSe utopickou predstavou nez platnym principem. Muzeme fict, Ze kazdy filmovy

4 CARROLL, Noél. From Real to Reel: Entangled in Nonfiction Film. Philosophic Exchange: Vol. 14:
No. 1, Article 1, str. 2. Dostupné z: https://digitalcommons.brockport.edu/phil ex/voll4/iss1/1
15 Tamtéz, str. 12-13
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material podléha manipulaci. Mluvime-li totiz o filmovém materidlu, musime
si uvédomit, ze ma n&jaky zacatek a konec, jeho zabér/zabéry maji urCité ramovani,
jeho/jejich vybér neni ndhodny — stoji za nim minimalné jedna odpovédna osoba — a vzdy
sleduje néjaky cil. Volba materialu pro nefikéni film je zalozena na subjektivnich
preferencich jeho autora, autorky ¢i skupiny autort, stejné jako tomu bylo u filmu
fikéniho, budu ale i pfesto nadale trvat na tom, ze ma smysl mezi nimi rozliSovat,
a ze zakladni rozdil mezi nimi muiZeme nalézt v jejich vztahu k aktualnimu svétu.
Zatimco u fikéniho filmu je wvztah kaktudlnimu svétu jednou z moznosti,
na jejimz zakladé jej lze interpretovat, u nefikéniho filmu je tento vztah podminkou

jeho vzniku, existence 1 nasledné recepce.

Kategorie, kterou jsme charakterizovali jako nefikéni film, je souhrnnym oznacenim
pro vétsi skupinu raznych filmovych zanrd, mezi které bychom mohli zatadit
napiiklad: dokumentarni film, filmovy zaznam (udalosti), cestopisny snimek, védecky
film, instruktazni/vycvikovy film nebo dfive velmi popularni filmové tydeniky.
Vychozim bodem pro vSechny zminéné filmové zanry je tedy aktualni svét,
ale tim urcujicim, co déla z filmu film nefik¢ni, je zpasob, jakym nas o aktualnim svété
informuje, jak nam jej prezentuje. C. R. Plantinga napftiklad oznacuje za nefik¢ni ty filmy,
které nas utvrzuji v presvédCeni, ze zobrazené objekty, entity, stavy véci, udalosti
a situace realné existuji v aktualnim svét€ nebo v ném v minulosti existovaly. Zaroven
vSak podotyka, ze takové pojeti nefikcniho filmu nemusi nutné implikovat realistické
zobrazeni nebo podobnost mezi nefikénim dilem a skuteCnosti, jelikoz pohybliva
fotografie a zvukovy zdznam, se kterymi film pracuje, vykazuji za zvlastnich okolnosti
atypicky vztah k zobrazovanym udalostem, ktery se muze lisit od verbalniho popisu.!®
Plantinga teoreticky ukotvuje to, co jsme jiz naznacili vySe, ze ackoli nefikéni film
vychazi ze vztahu k aktuadlnimu svétu a material, se kterym pracuje, v aktualnim svété
bud’ realné existuje nebo existoval, bylo by mylné o ném premyslet jako o zdroji
objektivnich informaci. Nefikcni film sice specifickym zplisobem pracuje s reprezentaci
skuteCnych udalosti, ale neusiluje o to byt jejich zrcadlovym obrazem ¢i doslovnym
popisem. To pochopitelné plati i pro dokumentarni film, ktery se snazi nejen

o autenti¢nost, ale usiluje také o uméleckou hodnotu.

16 PLANTINGA, Carl R. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge, U X.: Cambridge
University Press, 1997. ISBN 0-521-57326-2, str. 18
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Postaveni dokumentarniho filmu do opozice vuci filmu fikénimu se muze jevit
jako nejsnazsi zpasob jeho teoretického uchopeni. Jak podotyka Rudolf Adler, odlisnosti
mezi dokumentarnim a fikénim filmem nejsou tak ziejmé, jak by se na prvni pohled
mohlo zdat. Dokumentarni a fik¢ni film od sebe nemuzeme oddélit tlustou c¢arou,
jelikoz jsou oba soucasti kinematografického celku a jejich vyrazové moznosti
a charakteristické postupy mohou byt vzajemné piejimany, protoze vychazi ze stejnych
zékladu kinematografie.!” Z toho vyplyva, ze dokumentarni film od fik&niho nelze oddélit
pouze na zakladé technickych parametrd. Mohli bychom napftiklad tvrdit, ze pracuje-li
film se scénafem, narativnim piibeéhem, stfihem a s herci, musi se nutné jednat o fikcni
film. U dokumentu se naopak pfedpoklada, ze pracuje se skute¢nymi lidmi (socialnimi
herci — neherci) bez ptitomnosti scénare a nelze jej tudiz predem ovlivnit. Podivame-li se
dikladné na filmy, které bézné oznacujeme jako dokumentarni, je ziejmé, Ze i u nich
muzeme nalézt vySe zminéné prvky. Napiiklad Helena Ttestikova o svém filmu René
(2008) pise nasledujici: ,,Dokument o Reném jsme uz dodé€lavali, mél koncit tim,
Ze je koneéné na svobodg, ale ... “!8 Z toho je zfejmé, ze TieStikova pracuje s urcitym
typem scénare a ma urcitou predstavu o tom, jakym smérem by se jeji filmy mély ubirat.
Zaroven ve svych Casosbérnych dokumentech sleduje pfibéhy vybranych lidi (ve filmu
René jde o Reného Plasila) a jeji filmy tak maji svij specificky narativni format. Podobné
jako ve filmu René (2008) 1 ve filmu Katka (2009) a dalSich postupuje Tiestikova téméer
totoznym zpusobem. Nejprve uvede dobu, kdy dokument zacina vznikat, posléze necha
vybranou osobu, zkoumany subjekt, vlastnimi slovy popsat situaci, ve které se nachazi
a duvody, které tomu predchazely. S filmovanym subjektem navazuje az pratelsky vztah
a po dobu nékolika let mapuje jeho zivotni etapy. Ty jsou v posledni fadé sestiihany
a chronologicky usporadany do konzistentniho celku. V dile Heleny Trestikové si lze
vS§imnou toho, Ze do zna¢né miry podfizuje svlj material vybranému tématu zkoumani.
Nelze ale fict, ze by tvurci proces n€jakym zpusobem ohrozil dokumentarni status dila,
pouze ukazuje, ze v mnoha ohledech je proces vzniku nefikéniho filmu podobny tomu

fikénimu. Kde hledat podstatu?

John Grierson, skotsky dokumentarista, ktery se ale proslavil predevsim

jako dokumentarni teoretik, pfichazi s tvrzenim, ze podobné jako ateliérové filmy (fik¢ni

17 ADLER, Rudolf. Cesta k filmovému dokumentu. 3., r0z§. vyd. Praha: Filmova a televizni fakulta AMU,
2001. ISBN 80-85883-72-4, str. 16

18 TRESTIKOVA, Helena a René PLASIL, HOMOLOVA, Marie, ed. René: pribéh filmu: dopisy z
veézeni. Praha: NLN, Nakladatelstvi Lidové noviny, 2009. ISBN 978-80-7106-966-9, str. 11
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filmy) kladou daraz na tvar¢i slozku pii produkci uméleckych dél, i volba
dokumentarniho média poskytuje autorovi prostor pro tvar¢i ¢innost, ta se ovSem vyrazné
lisi od ateliérovych filma, protoze odliSnost zobrazovanych materialt implikuje rozdilné
estetické otazky.! Rudolf Adler tuto Griersonovu tezi v podstaté rozviji, kdyz fika,
ze opravdovy rozdil mezi fikénim a dokumentarnim filmem lze nejlépe vidét v osobé
autora, respektive ve zpusobu, jakym autor pracuje se svou tvur¢i imaginaci. Zdroj
inspirace je podle Adlera u tvirce fikéniho i dokumentarniho filmu stejny, jejich tvarci
impulz vychazi zreality aktualniho svéta a zivotnich zkuSenosti, ale zatimco autor
fikéniho filmu vytvori na zakladé své tvar¢i imaginace obraz dosud neexistujiciho
fikéniho svéta, autor dokumentarniho filmu na zakladé stejnych zkuSenosti formuje
kamerou obraz aktualniho svéta a teprve vybérem, tifidénim a kompozici svych zabért
nechava promluvit svoji tvaréi ideu?® Shrnu-li zminéné teze, vyplyne nam,
ze dokumentarni film je umélecké dilo, které je vyslednym produktem tvirciho procesu
autorské imaginace a jehoz tviréim materialem jsou kamerou zachycené zabéry

aktualniho svéta.

Muzeme se zastavit napiiklad u sovétského umélce Dzigy Vertova. Ten se ve svych
manifestech vymezoval vi¢i narativnim pfistupim a syntéze ve filmovém uméni,
tedy kombinaci filmu s dal§Simi druhy uméni — hudbou, divadlem nebo literaturou.
Jen ve filmu ocisténém od ostatniho uméni muzeme podle né& objevit vlastni vyraz
filmového média. Kinooci, jak se oznaCovala skupina filmait kolem Vertova, zamérovali
svou pozornost na studium pohybu, jehoz nevycCerpatelnym zdrojem byl vztah cloveka
a stroje.2! Vertov své teze pievadél i do praxe. Film Muz s kinoapardtem
(HYenosex ¢ kunoannapamom, 1929), ktery by nam mohl poslouzit jako prakticka ukazka
jeho manifestovanych tezi, nepracuje s narativem a snazi se nalézt autenticky jazyk
filmového uméni. Vertovuv film se sklada ze zdanlivé nesouvisejicich zabérd na razné
aspekty kazdodenniho méstského zivota. Mizeme tak vidét napriklad lidi pohybujici se
v ulicich, spici novorozence, provoz tovarnich stroju apod. Dulezitou roli ve filmu

zaujima postava filmového kameramana zachycovaného ptimo v situacich pracovniho

19 GRIERSON, John. First Principles of Documentary. In MACKENZIE, Scott. Film Manifestos and
Global Cinema Cultures: A Critical Anthology. Berkeley and Los Angeles, California: University of
California Press, 2014. ISBN 978-0-520-27674-1, str. 455

20 ADLER, Rudolf. Cesta k filmovému dokumentu. 3., r0z$. vyd. Praha: Filmova a televizni fakulta AMU,
2001. ISBN 80-85883-72-4, str. 17

2 VERTOV, Dziga. We: Variant of a Manifesto. In MACKENZIE, Scott. Film Manifestos and Global
Cinema Cultures: A Critical Anthology. Berkeley and Los Angeles, California: University of California
Press, 2014. ISBN 978-0-520-27674-1, str. 23
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aktu, coz je vyrazny sebereflexivni prvek, ktery nés provadi celym filmem a demonstruje
tak to, jakym zpusobem by mél podle Vertova v idealnim piipadé filmaf postupovat.
Uvétime-li Vertovovu tvrzeni, ze ve svych filmech nepracuje s inscenovanymi scénami
a ve filmu Muz s kinoaparatem (Yenoeex ¢ xunoannapamom, 1929) se mu podafilo
zachytit realitu s takovou mirou autenticity, s jakou ji 1ze zachytit pouze okem filmové
kamery, tedy neziCastnénym pozorovanim, vyvstava otazka, jak k jeho filmu ptistupovat
z pozice divaka. Je to, co ve filmu vidime, pravda? Oznacit néco za pravdu je samo o sob&
vzdy problematické, protoze jak vime z historie, obecny konsenzus sdileny v urcité dobé
nemusi jesté nutné znamenat, ze jeho pravdivostni hodnota nemtze byt zpochybnéna,
ba dokonce uplné zmeénéna, viz naptiklad dnes uz potvrzeny fakt, ze Zemé je kulata
a otaci se kolem Slunce. Vertovovym zabérum rozhodné nelze upfit pravdivost situaci,
mySsleno ve smyslu, ze se jim zobrazené situace skute¢né odehraly v aktualnim svéte.
Pii jejich sledovani je vSak ziejmé, ze i pies svou pusobivost a autortiv inovativni styl,
jsou zfilmované zabéry do zna¢né miry zatézkany komunistickou ideologii.
Sam D. Vertov si byl komunistické ideologie dobfe védom, protoze s ni ve svych filmech
pracoval zamérne. Z dnesniho uhlu pohledu je ale tfeba konstatovat, nejenze to ponékud
problematizuje vypovedni pravdivostni hodnotu jeho zabért, problematizuje to dokonce
i kategorické zarazeni filmu mezi dokumenty. I kdyby Vertovovy filmy ztratily svij
dokumentarni status, nelze mu upfit, ze jeho avantgardni styl a zpusob,
jakym k filmovému médiu a k jeho subjektim pristupoval, ovlivnil mnoho dalSich tvtrct
dokumentéarniho filmu. Jedni se snazili co nejméné vstupovat do konfrontace se svymi
subjekty a stylizovali se do role némych pozorovatelt, jini se naopak snazili
sofistikovanym kladenim otazek ve filmovanych subjektech vyvolat co nejspontannéjsi
reakce. Smyslem bylo jediné, co nejucinnéji se dobrat k pravdé. Tomu napovidaji
1 samotné nazvy nékterych filmovych hnuti — francouzské cinema vérité i jeho americka
obdoba direct cinema - vychazejici z pavodniho kino-pravda, coz je termin,
kterym Vertov oznacoval své filmové tydeniky. Zminény Vertoviv avantgardni styl,
respektive spis obecné umélecka avantgarda 20. stoleti pracujici s filmovym médiem,
hledanim specifické feci filmu pfispél k formovani toho, co dnes nazyvame dokumentarni

film.

Odlisny piipad mizeme vidét ve filmu Mitchella Blocka Nic nez pravda (...No Lies,
1973). Po formalni strance od zacatku nepochybujeme, ze se jedna o dokumentarni film.

Hned v uvodni scéné vidime v zrcadlovém odrazu muze s kamerou (dokumentaristu)
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a zenu, ktera se pred zrcadlem li&i a piipravuje na odchod. Zena je muZem pii svych
ptipravach nataCena, ale to, co z poCatku pusobi jako nevinny rozhovor béhem pfiprav,
posléze graduje. Neempaticka a neeticka volba otazek zpovidajiciho kameramana muze
v divakovi vzbuzovat velmi rozporuplné pocity, dokud se ze zavérecnych titulki nedozvi,
ze se jedna o zinscenovany film, a Ze charaktery postav jsou smyslené. Je vyuziti
dokumentarniho stylu nataceni dikazem toho, Ze se od fik¢énich postav dokazeme vice
distancovat? M. Block nejenze svym filmovym pocinem ukazuje, jak snadno muze byt
divak filmafem/filmafkou oklaman, je-li to v jeho/jejim zajmu, ale urCitym zpusobem

také problematizuje snahu o dosazeni autenticity v dokumentarnim zptisobu tvorby.

Rovnéz bych rad upozormnil, Ze i oznaceni filmu za dokument a to, jakym zpiisobem na n¢j
nahlizime, se muize s odstupem Casu meénit. Propagandisticky snimek 7riumf viile
(Triumph des Willens, 1935) rezisérky Leni Riefenstahlové nepochybné plisobil na svoje
publikum ve tficatych letech odlisn€, nez plisobi na dnesni divaky, ktefi maji povédomi
o historickych udalostech druhé svétové valky. Domnivam se, ze Triumf viile (Triumph
des Willens, 1935) je dokumentarnim filmem. V roce 1935 byl snimek vniméan
jako dokument zobrazujici udalosti fiSského sjezdu NSDAP v Norimberku,
ale po skonceni druhé svétové valky byl oznacCen za propagandu. To mu z logiky véci
odebralo jeho status dokumentarniho filmu. Proc je potom za dokument stale oznaCovan?
Muze obhajit sviyj status jinym zpusobem? Byt dokumentem néceho jiného? Z dnesniho
uhlu pohledu mizeme 7riumf viile (1riumph des Willens, 1935) vnimat jako autentickou
dokumentaci toho, jaké prostfedky propaganda vyuzivala v dobé&, kdy se Adolf Hitler
postupné dostaval k moci a jakou funkci v celém procesu propaganda sehrala. Z hlediska
minulého, ackoli tak ve své dobé vniman nebyl, zistava Triumf viile (Triumph
des Willens, 1935) pouhym nastrojem nacistické propagandy. Jak ale poznat, kdy se jedna

o dokument a kdy o propagandu nebo fik¢ni film?

Ur¢ité vychodisko nam nabizi B. Nichols, z jehoz nazoru lze odvodit, ze mame-li film
oznaCit za dokumentarni, musi spliiovat urcita kritéria. Podle Nicholse musime
pii rozliSovani mezi fikénim a dokumentarnim filmem vychéazet z toho, ,,nakolik piibéh
svou podstatou odpovida skuteCnym situacim, udalostem, lidem, a nakolik je naopak
predev§im dilem filmarovy invence. Vzdy vSak obsahuje alespori trochu od obou. Piibéh

vypravény dokumentem sice pochazi z zitého svéta, filmovy tvirce jej vsak
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zprostfedkovava svym hlasem a ze svého uhlu pohledu.“?? U dokumentarniho filmu je
tvarci imaginace autora/autorky zcela zasadni a film tak maze mit potencialné i hodnotu
uméleckou. Autofi/autorky dokumentarnich filma nam ukazuji aktualni svét z odlisnych
uhlt pohledu, nez z jakych svét obvykle vnimame. Dokumentarni tvirce/tvirkyné nas
o aktualnim svété informuje prostiednictvim vlastniho hlasu. Jeho/jeji tvarci prace
spoCiva ve zpusobu, jakym vybira jednotlivé scény, které nemaji byt reprodukci,
nybrz reprezentaci aktualniho svéta, a které nuti divdka nahlizet na zobrazené téma

z ruznych jinych Uhla pohledu, nez jak mize byt konvencné pfijimano.

Takovy pristup muzeme dobfe vidét vinscenovaném dokumentarnim filmu Erola
Morrise Tenka modra cdra (The Thin Blue Line, 1988). Morris vyuziva rekonstrukci
k tomu, aby ilustroval vypovédi svédku tykajici se vrazdy policisty a nabidl tak divakim
nekolik verzi jednoho Cinu, ¢imz se divak stava soucasti procesu hledani ,,pravdy* o tom,
kdo je skutecnym pachatelem — vrahem. Rekonstrukce je vyuzita jako zamérna stylisticka
volba, ktera umoznuje divakim nahlédnout konkrétni problematiku z nékolika
rozdilnych uhla pohledu. Odlisnou stylistickou volbu ucinil rezisér Ari Folman ve svém
animovaném snimku Valcik s BaSirem (Vals Im Bashir, 2008). Animace je vyuzita
jako prostfedek reprezentace umoziujici zobrazit traumatické vzpominky, sny,
ale také nepfijemné rozhovory sblizkymi, ktefi by nechtéli vypovidat na kameru
v klasickém dokumentarnim modu snimani. Animace tak umoziuje Folmanovi
reprezentovat skuteCnosti z aktualniho svéta, které by prostfednictvim odliSnych

prostfedkil nebylo mozné zobrazit.

Musime zarovenl brat na védomi, ze pojeti dokumentu jako zanrové kategorie neni
jedinym obecné proklamovanym stanoviskem. Nejjednodussi zptisob, jakym muzeme
kategorizovat dokumentarni film, je institucionalni ramec. Jak upozoriiuje B. Nichols,
dokumenty lze definovat 1 na zakladé€ tvrzeni, ze dokumentem se stava v§e, co pochazi
od organizaci a instituci produkujicich dokumentarni filmy. Své tvrzeni Nichols dale
rozvadi, kdyz fika, ze nazve-li napt. Grierson nebo televizni kanal Discovery n&jaky film
¢i porad jako dokument, kategorizuje se tim dany snimek jesté predtim, nez si muze divak,
ptipadné filmovy kritik, vytvofit vlastni nazor. Prestoze podle Nicholse timto oznacenim

vznika tzv. kruhovy argument, je takové oznaceni zarovet prvotnim podnétem k tomu,

22 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2010.
ISBN 978-80-7331-181-0, str. 31
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aby dané dilo ziskalo status dokumentarniho filmu.?* Aniz bychom chtéli vyjadfit
nesouhlas s Nicholsovym tvrzenim, je zjevné, ze i pres velky vliv filmovych instituci
na formovani normativnich pravidel dokumentarniho filmu, pouhé oznaceni (autorské
¢i institucni) filmu jako dokumentu neni pro ukotveni dokumentarniho zanru dostate¢né.
Rick Altman vSak podotykd, ze bychom nemohli mluvit o filmovém zanru, pokud by
neslo o néco, co je definovano filmovym pramyslem a spolu s tim rozpoznano a masove
sdileno mezi divaky. Podle Altmana nejsou filmové zanry pouhou védeckou odvozeninou
¢i teoreticky vykonstruovanou kategorii, ale jsou vefejné sdilenym a prumyslem
(filmovym) garantovanym oznalenim.?* Dalo by se fict, ze pouhé oznaCeni filmu
za dokument neni z hlediska zanru dostateCné, zarovei je ale takové oznaceni nutnym
predpokladem pro existenci dokumentarniho filmu, které garantuje urcity filmovy obsah.
Zda se, ze uvazujeme-li o zanru, nelze se instituciondlnimu ramci zcela vyhnout. Nutno
vSak znovu podotknout, ze oznaceni filmu za dokument neni nikdy nahodné a je tudiz
ziejmé, ze je-li film kategorizovan jako dokument, pfedpoklada se, ze spliiuje urcité
podminky a sdili urcité spolecné znaky s ostatnimi dokumenty. Na zaklad¢ splnéni téchto
podminek je mozné bud’ jeho status dokumentarniho filmu potvrdit nebo jej na zaklade

jejich nesplnéni naopak odebrat.

2.2 Dokument jako filmovy zanr

Doposud jsem pracoval s rozliSenim fik¢éniho a nefikéniho filmu s ohledem na dokument.
Pokusim se ted’ 1 o jinou perspektivu, kde je dokumentarni film zanrem. Indexikalni
oznaceni ,,dokumentarni film* je na pestré skale filmovych webl zcela béznou praxi.
Mezi kategoricky roz€lenénymi zanry mizeme dokumenty obvykle najit v seznamech
po boku komedii, hororti, westernt a dalSich. Moderni doba tak na jedné stran€ poskytuje
potencialnim divakiim moznost vybrat si film na zakladé jejich preferenci i aktualniho
psychického rozpolozeni, na druhé strané vSak do jisté miry formuje jejich védomi.
Jak upozoriiuje N. Caroll, indexikdlnim oznaCenim filmu jakozto fik¢niho
nebo nefik¢niho, prozrazujeme nejen to, k cemu dany film odkazuje (fikéni svét/aktualni
svét), ale zaroven jaky postoj a o¢ekavani je z divackého hlediska pfi sledovani filmu

relevantni.?> Piitkneme-li totiz n&jaké véci konkrétni status, musime nutné pfedpokladat,

2 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2010.
ISBN 978-80-7331-181-0, str. 35-36

24 ALTMAN, Rick. Film/Genre. London: British Film Institute, 1999. ISBN 0-85170-718-, str. 16

25 CARROLL, Noé&l. From Real to Reel: Entangled in Nonfiction Film. Philosophic Exchange: Vol. 14:
No. 1, Article 1 Dostupné z: https://digitalcommons.brockport.edu/phil _ex/voll4/iss1/1
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ze na danou véc bude nasledn€ nahlizeno na zaklad€ predporozumeéni, které vychazi
zjejiho statuarniho oznaeni a snim spojenou piedchozi zkuSenosti. V souvislosti
s dokumentéarnim zanrem lze obecné fict, ze oznacime-li n&jaky film jako dokumentarni,
predpoklada se, ze je nositelem urcitych hodnot a spoleénych znakd, které jsou sdileny
mezi vSemi dokumentdrnimi filmy. Naduzivani pojmu dokumentarni film v jeho
indexikalnim vyznamu cCasto vede k tomu, ze je dokument zaméfiovan s ostatnimi
nefikénimi filmy. Tato skuteCnost zpusobuje nejen pojmovy zmatek, ale i zmatek
pro filmového divaka pramenici z ocekavani jiného filmového prozitku. Ve vysledku

to muze vést k negativnimu hodnoceni filmu.

D. Bordwell a K. Thompson si v§imaji, ze nékteré zanry lze definovat na zakladé namétu
¢i témat, ktera se v riznych obménach opakuji (sci-fi, western a dalsi.), jiné zanry
rozpoznavame napiiklad na zakladé jejich prezentace (muzikal) nebo syzetového
usporadani (detektivka).?® Altman piichazi s tvrzenim, Ze chce-li byt film rozpoznan
jako zastupce urcitého zanru, musi mit s ostatnimi filmy spadajicimi do stejné zanrové
kategorie spolecné nejen téma, ale také strukturu, tedy urcity zpasob jakym uspotradava
své téma?’ Vzdy jde vSak o opakovani konkrétnich prvkd (tematickych
nebo strukturalnich), které jsou z hlediska urcitého zanru pojiméany jako esencialni.
Uz v predchozi podkapitole jsme poukazali na skuteCnost, ze sdileni statusu
dokumentarniho filmu neni mezi jednotlivymi filmy podminéno sdilenim stejnych
technickych postupt. Je také ziejmé, ze rizné dokumentarni filmy reprezentuji
a reflektuji odli§né situace nebo udalosti. Mohlo by se zdat, ze pravé ona tematicka
raznorodost zapfiCiniuje problémy spojené s pojetim dokumentu jakozto Zanrové
kategorie, protoze spole¢né téma je jednou z podminek, kterou by mély filmy stejného
zanru sdilet. Uz jsme ale také pojednali o tom, Ze podstatou dokumentarniho filmu je
urcita reprezentace aktualniho svéta a musi jim byt, jelikoz vztah k aktualnimu svétu jsme
definovali jako nutnou podminku vzniku a existence nefikéniho filmu. Obecné tedy lze
fict, ze spoleCnym tématem dokumentarnich filmi je reprezentace aktualniho svéta,
a prestoze se reflektované situace a udalosti v riznych dokumentech odlisuji, vzdy maji

svij puvod v aktualnim svéte€ a pouze na jeho zaklade je 1ze interpretovat.

26 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: 1vod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie mizickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 424
27 ALTMAN, Rick. Film/Genre. London: British Film Institute, 1999. ISBN 0-85170-718-1, str. 23
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Urcujici podminkou tak zistava pojem struktury. Podobné jako v pfipadé tématu by se
na prvni pohled mohlo zdat, ze kazdy dokumentarni film (nepocitdme-li dokumentéarni
hnuti) strukturuje svlj material jinym zptusobem. Na zakladé tivah Jill Godmilow muzeme
rict, ze za dokument lze povazovat film, ktery nedochazi k zadnému konkrétnimu zavéru,
tedy nepfichdzi skonkrétnim feSenim situace — uzavienim problematiky.
Podle Godmilow by dokument zarovern mél byt komplexnéjsi, co se tyCe zameéru a nemgl
by u divaka pouze evokovat pocit identifikace s hrdinou/hrdinkou (vyskytuji-li se
v zobrazovaném materialu) nebo sympatie k obéti ¢ obétem (vyskytuji-li se
v zobrazovaném materialu).?® Struktura dokumentarniho filmu se vzdy snazi odkryt
n¢jaké prib&hy, situace ¢i udalosti z aktualniho svéta, nesnazi se vSak vynaset konkrétni
finalni stanovisko, nybrz svym vlastnim zptsobem poukazuje na urcitou problematiku
(zpisoby se mohou lisit). Situace muze v né€kterych piipadech vyustit v konkrétni
rozuzleni, viz film Errola Morrise Tenka modrd cdra (The Thin Blue Line, 1988), nemélo
by ale byt prvotnim filmarfovym zamérem poskytnout uceleny piibéh, ktery ma “Stastny
konec”. Film spadajici do dokumentarniho zanru by mél byt schopen zprostiedkovat
divakovi urcity specificky thel pohledu (odlisny od jeho bézné praxe), jakym je mozné
nahliZet na situace bézné se vyskytujici v aktualnim svété, zpuisobem, jaky ma potencial
v divakovi rezonovat a vzbudit tak jeho zajem o dané téma. Adler dokonce v piipadé
dokumentarniho  filmu nepfimo vyuziva pojem ozvlaStnéni, kdyz tika,
ze ,,dokumentarista nesmi ukazat realitu tak, jak ji mtze vidét kazdy, nikoho by nezaujal.
Musi ovS§em umét ukazat i takovou skute¢nost, jiz maze spatiit kazdy denné, ale vidénou

pfitom jinak, nezvykle.«?’

O dokumentarnim zanru pak lze hovofit v ptipadé, ze filmovy material poskytuje urcitou
reprezentaci aktualniho svéta, kterou mizeme povazovat za jednu ze dvou esencialnich
slozek dokumentarniho filmu (spole¢né téma). Za druhou esencialni slozku muzeme
povazovat sdileni urcitého strukturalniho koédu, kdy dokumentarni film sice n&akym
zpusobem vychazi z aktualniho svéta, poukazuje na konkrétni problematiku, ale nevynasi
nad ni finalni rozsudek. Mluvim zde o prostoru pro divaka, ktery by mél mit moznost sam
zpracovat ziskané informace. To vSak plati pouze v idedlnim pfipadé. Filmy nékterych

dokumentaristl jsou totiz do zna¢né miry ovlivnény narativni strukturou fikénich filmu,

28 GODMILOW, Jill a Ann-Louise SHAPIRO. How Real is the Reality in Documentary Film? History
and Theory Vol. 36, No. 4. Dostupné z: https://www jstor.org/stable/2505576, str. 85-86

29 ADLER, Rudolf. Cesta k filmovému dokumentu. 3., roz§. vyd. Praha: Filmova a televizni fakulta AMU,
2001. ISBN 80-85883-72-4, str. 45
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proto tvurci jako Vit Klusak nebo Michael Moore obvykle kritérium ,,nevynaset finalni
rozsudek® nespliiuji. Divak sice neoc¢ekava, ze by film na zavér pfisel s feSenim nastinéné
problematiky, ale dokumentarista/dokumentaristka ma pravo na vyjadreni svého postoje.
Divak se s takovym postojem muze, ale nemusi ztotoznit. Ma-li si film udrzet status
dokumentéarniho filmu 1 v pfipad€, Ze neni prostor pro finalni rozsudek ponechan
na divakovi, povazuji za rozhodujici, ze si pro svij vyrok nebude narokovat absolutni
platnost. Dokumentarni film je vzdy jednou moznou interpretaci urcitého fenoménu
a muze svymi zabéry naznacovat néktera mozna feSeni, jeho primarnim cilem by mélo
byt poskytnout svym divakim urcity specificky thel pohledu, ktery se vymyka
kazdodenni zkuSenosti a jakym je mozné aktualni svét reflektovat. Zavér by si mél mit

moznost udélat kazdy divak sam.

Bill Nichols pfichazi ve své knize Uvod do dokumentdrniho filmu s pomémé
jednoduchou, avSak dle mého nazoru vystiznou definici dokumentarniho filmu.
,2Dokumentarni film vypravi o situacich a udalostech tykajicich se skutecnych lidi
(socialnich herct), ktefi nam predstavuji sami sebe v piibézich, jez nam pfiblizuji
vérohodnou predstavu o zobrazovanych zivotech, situacich a udalostech ¢i pohled na né.
Specifické hledisko filmového tviirce nevytvari fikéni alegorii, ale spise zprostfedkovava

piimy vhled do Zitého svéta.«3°

Jakkoliv pfesvédcive a vystizn€ Nicholsova definice zni, Castecné evokuje to, co jsem jiz
dfive zavrhl jako nesplnitelné — objektivitu. Klicové je v tomto piipadé klast diraz
na , specifické hledisko filmového tviirce”. Za fikénim i za dokumentarnim filmem stoji
tvarce/tvirkyné — rezisér/rezisérka. Pomizu si zde parafrazi myslenek R. Adlera,
kdyz feknu, ze zdroj inspirace je pro reziséra fiktivnich filma stejny jako u reziséra filmu
dokumentéarnich. Oba vychazi ze své zkuSenosti se svétem, ale zatimco jeden na zakladé
zkuSenosti s realitou vytvari svét, ktery neexistuje, druhy nam odkryva jiz existujici svét,
ale odkryva ho z uhlu, ktery nam byl dosud neznamy.?! Zminéné , specifické hledisko*
tak pfedstavuje imaginaci filmového tvurce, ktery nam umoznuje nahlizet na skutecny
svét z jiného uhlu, nez jak tomu bézné byva. Nejedna se o zobrazeni aktudlniho svéta,

ale o jednu z moznych interpretaci aktualniho svéta.

30 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2010.
ISBN 978-80-7331-181-0, str. 34

31 ADLER, Rudolf. Cesta k filmovému dokumentu. 3., roz8. vyd. Praha: Filmova a televizni fakulta AMU,
2001. ISBN 80-85883-72-4, str. 17
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Obecné muzeme tedy dokumentarni film definovat jako umélecké dilo, které nam
prostifednictvim tvurci idey autora/autorky poskytuje urCitou reprezentaci aktualniho
svéta, je obecné pfijimano mezi divaky a producenty dokumentarnich filma. Filmova
reprezentace aktualniho svéta poskytuje divakovi urcity hlubsi vhled do konkrétni
problematiky, nad kterou vSak nevynasi finalni rozsudek, ale formou ozvlastnéni
umoziuje divakovi nazirat skute¢nost z jinych thla pohledu, ¢imz nejen aktivuje divacké
védomi, ale zarovern ponechava prostor pro diskuzi (nejen diskuzi spoleCenskou,

ale 1 diskuzi v kontextu divakovych vlastnich myslenek).
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3 Styl jako sjednocujici prvek

3.1 Filmovy styl

Potom, co jsme se v piedchozi kapitole pokusili od sebe odlisit a zaroveri alespon obecné
predstavit dvé zékladni filmové kategorie — fikéni a nefikéni film, je v nasem zajmu
zamgéfit nasi pozornost na zpusob, jakym fik¢éni a dokumentarni filmy pracuji se svym
obsahem. Uz dfive jsme stru¢né predstavili termin, jenz zavadi D. Bordwell — filmovy styl
— ktery podle n& utvari kazdou chvili naseho filmového prozitku. S tim by souhlasil
i Adrian Martin, ktery fika, ze ,, ... na stylu zalezi. Styl utvafi nasi zkuSenost coby divaku
a posluchac¢t naprosto zasadnim zptisobem. Nejvétsi sou¢asnou vyzvou tedy je nenechat
se lapit do starych pasti a predsudk a naopak rozsifit nase chapani filmového stylu

a formy, v&etné& jeho vlivu na publikum 32

Co si ale konkrétné predstavit pod onim , kombinace historickych omezeni a zdmérnych
voleb“ filmovych reziséri a rezisérek? Jako urcita historickda omezeni lze podle
D. Bordwella a K. Thompson chapat napfiklad to, ze jesté pred rokem 1928 neméli
filmafi/filmarky moznost vyuzit ve svych filmech synchronizovany zvuk. Urcita omezeni
ale existuji 1 v dnesni dobg, jelikoz soucasni filmari/filmarky nemohou naptiklad vyuzit
dnes uz zastaraly ortochromaticky filmovy material, ktery byl pouzivan v dobach némého
filmu. Nemohou ani natocit film ve 3D, zptusobem, ktery by nevyzadoval, aby divaci
museli mit na ocCich specialni bryle, protoze takovy zpusob jednoduse zatim nebyl
vynalezen.*®> U zamérnych voleb uz otazka stylu mnohem vic zavisi na imaginaci
a kreativité konkrétnich reziséri a rezisérek. Obecné, fika Noél Carroll, je styl chapan
jako zpusob, jakym je néco udé&lano.’* Mohli bychom tedy zjednoduSené fict, ze se film
sklada z urcitého poctu prvki, které dohromady tvoii jeden celek. Tim celkem je vysledné
dilo, ale jsou to pravé jeho prvky, které zasadnim zptsobem formuji nas filmovy prozitek.

Jako styl pak podle N. Carrolla miizeme oznacovat soucet formalnich vztaht, tedy soucet

32 MARTIN, Adrian. Mizanscéna a filmovy styl. Praha: NAMU, 2019. ISBN 978-80-7331-510-8, str. 31
33 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: 1vod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 397

34 CARROLL, Noél. Style. In LIVINGSTON, Paisley a Carl R. PLANTINGA. The Routledge Companion
to Philosophy and Film. London and New York: Routledge, 2009. ISBN 978-0-415-77166-5, str. 271
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vSech zplsobu, jakymi spolu jednotlivé Casti (prvky) filmu vzajemné souvisi a jakymi se

na zakladé jejich vzajemného propojovani shromazd'uji do sité dalsich vztah(.?

Otazkou vSak zGstava, jaky je realny vliv stylu na publikum, respektive jakym zptsobem
styl utvari nas filmovy prozitek? Implicitni odpovéd’ na nasi otazku lze najit u Radomira
D. Kokese, kterého si zde dovolim parafrazovat. R. D. Kokes na ptikladu prace s kamerou
demonstruje, jakym zptsobem rezisér nebo rezisérka védomé zapojuji divaka do déje
pomoci stylu. Je to pravé urcity styl (Koke§ popisuje dimyslnou praci s kamerou —
ramovani, detail, dlouhy zabér atd. — ojedinélost jejich pouziti v praxi),
jehoz prostfednictvim nas rezisér/rezisérka seznamuje s jednotlivymi udalostmi filmu
a na jehoz zakladé mizeme jakozto divaci sami hledat interpretacni klice, které nejsou

explicitné vyjadieny ve filmovych dialozich.?¢

Problém se stylem, kterému bych se chtél dale vénovat, nastava ve chvili,
kdy D. Bordwell pfichazi s tim, ze filmovym stylem se bude zabyvat pouze u fikénich
filmi. Argumentuje tim, ze moznosti psani historie stylu dokumentarniho filmu byly
v tradici, kterou zvazuje, prozkoumany jen velmi malo. Zaroveni se podle néj historie
stylu dokumentarniho filmu mize znacné odlisovat od historie stylu fikéniho filmu
a jak sam skromné pfiznavé, jemu samotnému chybi odborné znalosti, aby ji mohl

sledovat.’’

Co to ale znamend pro dokumentarni film, ktery byl nepravem odvrzen
na “vedlej§i kolej?* D. Bordwell se vnaznaku zminuje o stylistické tradici
dokumentarniho filmu tak, ze ji vymezi vici fikénimu filmu, aniz by ji jakkoliv pfiblizil
nebo popsal. Dokumentarni film podle Bordwella tedy sice disponuje urcitym stylem,

jeho stylisticka tradice je v§ak prozkoumana méné nez ta fik¢ni.

Za prinejmensim problematické mizeme povazovat Bordwellovo striktni rozdéleni mezi
fikénim a dokumentarnim filmem, respektive mezi stylistickymi prostiedky,
které povazuje za soucast jedné ¢i druhé filmové kategorie. Pravdépodobné kazdy
filmovy divak, ma-li alespori n€jakou zkuSenost s dokumentarnimi a fikénimi filmy,
je schopen dat dohromady urcité stylistické prostiedky, se kterymi obvykle pracuji fikéni

filmy (napft. kostymy, inscenace) nebo filmy dokumentarni (napt. voice-over, interview).

35 CARROLL, Noél. Style. In LIVINGSTON, Paisley a Carl R. PLANTINGA. The Routledge Companion
to Philosophy and Film. London and New York: Routledge, 2009. ISBN 978-0-415-77166-5, str. 273

36 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015. ISBN 978-
80-210-7756-0, str. 29-31

37 BORDWELL, David. On the History of Film Style. United States of America: Harvard University
Press, 1997. ISBN 0-674-63428-4, str. 11
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Tyto prostiedky vSak nelze redukovat pouze na soucést jedné ¢i druhé zminéné kategorie.
Stejné jako nemuzeme tlustou délici ¢arou oddélit fikéni a nefikéni film, neni mozné
nahlizet na v nich pouzité stylistické prostfedky jako na néco, co je nebo by mélo byt
diametralné odlisné. V tomto piipadé je dulezité mit na paméti, ze obé filmové kategorie
vychazi ze stejného kinematografického zakladu. Jiz od samého pocatku experimentuji
tvarci/tvirkyné€ s moznostmi filmového média a rizné€ pfitom propojuji moznosti obou
filmovych typua. Proto, jak se alespori zda, je mozné takhle radikalni rozliSeni aplikovat

pouze na jednotlivé ptiklady, nikoli vSak na filmové kategorie nebo zanry.

Dalsim dikazem splyvani hranic mezi fikénim a nefikénim filmem muze byt existence
tzv. mockumenti (mock-documentary). Craig Hight pfichazi s charakteristikou
mockumentu, ze které bych rad zdaraznil, ze mockument je filmové dilo produkované
producenty fikénich filmd ovlivnénych parodickou a satirickou tradici (mockumenty vSak
nelze redukovat pouze na parodie ¢i satiry). Styl, ktery si mockumenty piivlastiu;i,
vychazi predevsim z tradice dokumentarnich filmd, nemensi roli vSak hraji i ostatni
fakticka (nefik&ni) média. Castednd vychazi i ze skutednosti (nefikce) samotné a zarove
i z fakticko-fiktivnich hybridnich forem.’® Pfestoze se mockument formalné tvafi
jako dokumentarni film, obvykle divakim v prabéhu filmu poskytuje rizné indicie,
na jejichz zakladé je mozné deSifrovat, ze se ve skuteCnosti jednad o fik¢éni film.
Nezpochybnitelné zafazeni mockumentu do kategorie fikce mu vSak nutné neubirad
spolecensko-kritickych kvalit, kterymi se dokumentarnimu filmu pfiblizuje. Aplikovani
humoru a ironie na situace realné existujici v aktualnim svét€ nemusi budit dojem pouhé
parodie, ale mize odkryt celou fadu otazek a problematizovat tak nejen sociopolitické
déni, ale i samotnou podstatu dokumentarniho filmu. Jako piiklad mize poslouzit film
Simona Amstella Carnage: Swallowing the Past (2017), ktery nas od zac¢atku nenechava
na pochybéch, ze se pohybujeme ve vykonstruovaném fikénim svété (Gvodni scéna se
odehrava v roce 2067 — interpretacni kli¢). Zaroveni ale Simon Amstell vyvazenym
propojenim sarkasticko-ironickych komentait a drsnych archivnich zabér dokazuje
filmovym divakim, ze ackoli je jednim z primarnich cili mockumentu divaka pobavit,
nemusi nutné zastavat jen status komedie. Muze vyvolat i fadu nepiijemnych otazek a

zaujmout socialné-kriticky postoj.

38 HIGHT, Craig. Experiments in Parody and Satire: Short-Form Mockumentary Series. In MILLER,
Cynthia J. Too Bold for the Box Office: The Mockumentary from Big Screen to Small. United Kingdom:
The Scarecrow Press, INC., 2012. ISBN 978-0-8108-8518-9, str. 73-74
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Budu-li i nadéle tematizovat filmovy styl, méli bychom o ném uvazovat jako o nécem,
co nalezi filmu obecné. Je totiz ziejmé, ze se uz od samého pocatku tvurci a tvurkyné
fikénich a nefikénich filma navzajem ovliviyji. Mazeme si napiiklad jen domyslet,
jak by vypadal film ve 21. stoleti, kdyby kdysi sovétskd montdzni Skola nezacala
experimentovat se stiihem. Bill Nichols mimo jiné upozorfiuje na to, ze az do druhé
poloviny dvacatych let 20. stoleti nebyl a ani nemohl byt dokument povazovan
za odlis$nou filmovou tvorbu. Ackoli nektefi filmovi historikové pfifazuji pavod vzniku
dokumentéarniho filmu dfivéj§im dobam — napfiklad udéalostem zachycovanym bratry
Lumiérovymi, slovo dokument nebylo do druhé poloviny dvacatych let 20. stoleti

oznaéenim zadného konkrétniho typu filmu.>

Tim, ze budu mluvit o filmovém stylu jak ve fikénim, tak v dokumentarnim filmu,
se otevira moznost komparace. Mizeme sledovat, jak jsou stejné prostiedky pouzity
odlisSnym zptusobem, nebo ukazat, jaky dopad muze mit stejné stylistické rozhodnuti,
udélané v kontextu fikénim a v kontextu dokumentarnim. Takovy pfistup nam rovnéz
dovoluje sledovat, jak se tyto dva odlisné filmové druhy navzajem historicky ovliviiovaly.
Stylistické prostfedky fikéniho filmu by jednoduse nevypadaly tak, jak dnes vypadaji,
kdyby vramci dé&in nebyly konfrontovany se stylistickymi prostiedky filmu

dokumentarniho, coz samoziejmé plati 1 obracené.

3.2 Dokumentarni styl

Zpusob, jakym dokumentarni filmy reprezentuji aktualni svét, je specificky v mnoha
ohledech. Tim nejzasadnéjsim z nich je, ze jej zprosttedkovavaji z urcitého thlu pohledu.
Patricia Aufderheide poukazuje na to, ze v dokumentarnim zanru vzdy existovala urcita
tenze mezi jeho dvéma zakladnimi prvky — reprezentaci a realitou. Aufderheide pfisuzuje
vznik tohoto napéti tomu, ze dokumentarni tvirci/tvirkyné prohlasuji sva dila
za pravdivou reprezentaci skutecnosti, ackoli stejné jako vSichni ostatni filmari/filmarky
razné prekrucuji skuteGnosti a manipuluji s realitou*® Tenzi, o které mluvi
P. Aufderheide, mtiizeme dobfe vidét naptiklad v oceiovaném snimku Michaela Moora

Roger a ja (Roger and Me, 1989). M. Moore ve svém snimku zamérné méni ¢asovou

3% NICHOLS, Bill. Speaking Truths with Film: Evidence, Ethics, Politics in Documentary. USA:
University of California Press, 2016. ISBN 9780520290402, str. 9-10

4 AUFDERHEIDE, Patricia. Documentary Film: A Very Short Introduction. New York: Oxford
University Press, 2007. ISBN 978-0-19-518270-5, str. 9-10
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posloupnost udalosti tak, ze divak nabyva dojmu, ze se situace udaly v takovém poradi,

v jakém jsou mu postupné predstavovany, piestoze tomu ve skutecnosti tak nebylo.

M. Moore je dobrym piikladem, na kterém lze tenzi ilustrovat. Abychom vsak pochopili,
pro¢ zminéna tenze vznika, musime se zaméfit na zpusoby, jakymi dokumentarni film
realitu reprezentuje. Bill Nichols ve své knize Representing Reality: Issues and Concepts
in Documentary hovoti o ¢tyfech zakladnich reprezentacnich modech plnicich urcitou
formu dominantnich organizacnich vzorcti dokumentarniho filmu — vykladovy modus,
observacni modus, interaktivni modus a reflexivni modus *! O necelych dvacet let pozdéji
Nichols v knize Uvod do dokumentdrniho filmu vymezuje hlavnich dokumentarnich
modu Sest — poeticky modus, vykladovy modus, observacni modus, participacni modus,
reflexivni modus a performativni modus.** Piestoze se pofet modu rozsifil, princip
zustava stejny. Dalo by se fict, ze objeveni novych modu je v podstaté potvrzenim
principu, na jakém tyto mody funguji. B. Nichols totiz charakterizuje mody jako néco,
co je podobné filmovym zanrim, ale misto toho, aby koexistovaly jako typy imaginarnich
sveétu (fikéni film), napriklad science fiction, western atd., reprezentuji mody rozdilné
pojeti historické reprezentace. Ackoli mohou mody koexistovat synchronné (mohou se
vzajemné€ 1 prolinat), vznik nového modu je vzdy vysledkem vyzvy nebo zpochybnéni
modu predchoziho. Novy modus mize svou formou poukazovat na limity predchozi
formy nebo muZe slouZit zcela k novému ucelu.** Mohlo by se zdat, ze reprezentacni
mody jsou pouze urCitym zpusobem, jak rozliSovat mezi jednotlivymi dokumentarnimi
filmy a nijak nesouvisi s dokumentarnim stylem. Pokusim se zde ale ukazat, ze zminka
o reprezentacnich modech dokumentarniho filmu byla nezbytnym kontextem

k pochopeni dokumentarniho stylu.

Vratime-li se k tomu, ze styl je vysledkem historickych omezeni a zdmérnych voleb
tvirce/tvirkyné, zjistime, ze na podobném zakladu funguje i princip reprezentacnich
modu u dokumentarniho filmu. Ukazu to na konkrétnim ptikladu od slavného filmového
tvirce Roberta J. Flahertyho, Nanuk, clovek primitivni (Nanook of the North, 1922).

R.J. Flaherty vroce 1922 nemél pii své tvorbé k dispozici synchronizovany zvuk,

H NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. USA: Indiana University
Press, 1991. ISBN 0-253-34060-8, str. 32

“2NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2010.
ISBN 978-80-7331-181-0, str. 50-51

3 NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. USA: Indiana University
Press, 1991. ISBN 0-253-34060-8, str. 23
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filmové médium neumoznovalo toCit na barevny film atd. Zminéné faktory muzeme
bezpochyby oznacit za historickd omezeni. Naopak za zamérnou volbu tvirce lze
povazovat nataceni piimo v terénu nebo titulky prechazejici a vysvétlujici jednotlivé ¢asti
déje. Jelikoz titulky Flahertyho filmu pfimo oslovuji divaka a tvori tak argumentacni
zakladnu historického svéta, ktery je nam predstavovan, 1ze podle Nicholsovych kritérii
zafadit film do vykladového modu.** Relativné kratce potom, co byl Nanuk, clovék
primitivni (Nanook of the North, 1922) dokoncen, byly moznosti filmového média
obohaceny o moznost synchronizovaného zvuku. Muzeme si tak povSimnou urcité
stylistické transformace v ramci jednoho modu, protoze od této chvile bylo mozné ptimo
oslovit divaka, aniz by jednotlivym vyjevim musely predchazet titulky. Takové titulky
do zna¢né miry nahradil jiny stylisticky prvek —  hlas shiry“ (voice-over), ktery se stal
neodmyslitelnou soucasti dokumentarni praxe. SlySet ho muzeme napiiklad ve filmu
Wernera Herzoga Maly Dieter chce létat (Little Dieter Needs to Fly, 1997), kdy k nam
mluvi sam rezisér Werner Herzog. , Hlas shiry* je v nékterych ptipadech nahrazovan
hlasem konkrétni autority mluvici pfimo do kamery, jako v pfipadé filmu Jona Claye
Prolomit hranice: NaSe planeta je véda (Breaking Boundaries: The Science of Our
Planet, 2021), kdy film komunikuje s divaky skrze vypravéce Davida Attenborougha a
Johana Rockstroma. V obou pfipadech jde o typ komentare, ktery vzdy piimo oslovuje

divaka a upeviiuje tak argumentacni strukturu vysledného sdéleni.

Pro doplnéni predstavy o tom, jakym zpisobem se v ramci modi méni stylistické prvky
dokumentarnich filmt, musime jesté uvést nékolik prikladd zmodt nastupujicich
po vykladovém modu. Pfimou naslednost 1ze podle Nicholse spatfovat u observacniho
modu, ktery by se dal chapat jako urCity zpusob reakce na modus vykladovy.
Zatimco u vykladového modu méla hlavni slovo urcita autorita, at’ uz byla schovana
za titulky, voice-over nebo byla pfimo pfitomna na filmovém platn€. Zakladni premisou
observacniho modu je co nejvice eliminovat zasahy filmare a klast diraz na zitou
zkusSenost.*> Kofeny observaéniho modu muzeme nalézt u diive zmifiovaného Dzigy
Vertova a z n€j vychazejicich tvurcich tendenci jakymi jsou francouzské cinema verité
nebo americké direct cinema. Piestoze obé uskupeni vychazi z pivodniho Vertovova
kino-pravda a jsou mnohdy az synonymné zaménovana, muzeme mezi tvirci/tvirkynémi

z tad filmart/filmarek zastavajicich hodnoty cinema verité a direct cinema najit urcité

# NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. USA: Indiana University
Press, 1991. ISBN 0-253-34060-8, str. 34
4 Tamtéz, str. 38
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rozdily. Spole¢na je samoziejmé snaha zachytit co nejautenti¢téj§i zabéry aktualniho
svéta, coz dokonale koresponduje s vyuzitim socialnich herci (neprofesionalni herci).
Praveé u prace se socialnimi herci se dostavame do situace, ve které musime rozlisovat
mezi rozliSnymi pfistupy. Podle Nicholsovych slov se observa¢ni modus ve své nejCistéjsi
formé uplné vyhybal voice-overu (komentari), mezititulkim, hudbé€ mimo pozorovanou

scénu, rekonstrukcim i rozhovorim.*

Mame-li alespori néjakou zkusenost s filmy tvarct/tvarkyn aplikujicich ve své tvorbé
pristup cinema verité nebo direct cinema, vime, ze v nékterych piipadech sice opravdu
pracuji s dlouhymi kontinudlnimi zabéry a do zadné interakce s nataCenymi subjekty
nevstupuji, v jinych piipadech ale naopak tvirce/tvirkyné do interakce vstupuje,
at uz formou komentare nebo piimou interakci se subjektem, napiiklad formou
interview. Jednu Cast tedy tvoii skupina filmu, kterou bychom na zakladé stylistickych
prvka mohli fadit do observa¢niho modu, druhou ¢ast uz bychom z divodu volby jinych
stylistickych prostfedkii museli zaradit do modu interaktivniho. Na zminénych pfistupech
muzeme vidét, jak se stylistické prostfedky jednoho modu urcitym zpisobem tiibi,
obmenuji, pfipadné etabluji v modu nadchéazejicim, ktery nejenze Castecné splyva
s modem predchozim, oba spolecné koexistuji coby stylistické vzory pro budouci filmare

a filmarky.

Patricie Aufderheide fika, ze ackoli cinema verité uz nelze vnimat jako revolucni,
protoze tento pfistup uz ztratil svoji novost a dnes v podstaté plni jen funkci vychoziho
jazyka pro dokumenty ze zakulisi (behind-the-scenes, the-making-of) a hudebni zdznamy
koncertt, neztratil svoji schopnost presvéd¢it divaky, Ze sleduji néco nezpochybnitelné
ptfitomného — skutecnost. Proto byva také ¢asto vyuzivan pii politickych kampanich,
kterym dodava na piesvédCivosti.’ Vyrok, se kterym pfisla P. Aufdferheide,
je jen demonstraci toho, jak silnou stopu za sebou muze zanechat dokumentarni princip
vychazejici z urCitého historického omezeni a zamérnych voleb svych tvarca a tvarkyn.
Cinema verité se stalo nejen stylisticky neodmyslitelnou soucasti dokumentarni tradice,

ale zaroven za sebou zanechalo spoustu otazek v ramci etiky, daveéryhodnosti

4 NICHOLS, Bill. Representing Reality: Issues and Concepts in Documentary. USA: Indiana University
Press, 1991. ISBN 0-253-34060-8, str. 38

+7 AUFDERHEIDE, Patricia. Documentary Film: A Very Short Introduction. New York: Oxford
University Press, 2007. ISBN 978-0-19-518270-5, str. 55
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a autenticity, které se staly hnacim motorem pro vznik novych moda vyuzivajicich nové

stylistické prvky.

Aby nemohlo dojit k zamén€, povazuji za relevantni v neposledni fadé kratce predstavit
pojem , hlas* dokumentarniho filmu, se kterym pfichazi Bill Nichols, a ktery nelze chapat
jako dokumentarni synonymum filmového stylu. Nichols chape styl jako néco,
co zprostiedkovava vyznam ze socidlniho hlediska — jak film organizuje material,
ktery predklada a jak pisobi na své divaky. ,, Hlas* oproti tomu chape jako néco, co neni
omezeno na zadny kod nebo funkci, jako je tomu v pripadé dialogu nebo komentare
a prirovnava ho k nehmotnému moarovému vzoru, ktery je formovan jedinecnou
interakci vSech filmovych koda, a ktery se vztahuje na vSechny mody dokumentarniho
filmu.*® Odbockou od stylu k hlasu se vracime zpét na zacatek k jiz nastinéné myslence
o tenzi mezi reprezentaci a realitou v dokumentarnich filmech. Reprezentacni mody
muzeme zjednodusené charakterizovat jako organiza¢ni systém sjednocujici urcita
vyvojova stadia dokumentarniho filmu na zakladé stylistickych  prvka,
které jsou v danych filmovych dilech dominantni. Pravé hlas“ je ale to, ¢im se podle
Nicholse dokumentarni filmy odliSuji. ,,Dokumenty svét reprezentuji a jejich hlas nas
uvédomuje o tom, ze knam nékdo ze svého vlastniho pohledu hovoii o svété,
ktery spolecné sdilime. Hlas dokumentu mize S§ifit tvrzeni, predkladat perspektivy
a vyvolavat pocity.“*’ Spi§ nez o tenzi by tak bylo vhodn&jsi o vztahu reprezentace
areality premySlet jako o ur€itém charakteristickém rysu, ktery déla dokument
dokumentem. Zatimco styl je néco, co maji dokumentarni filmy s fikénimi filmy

spole¢né, je to pravé jejich , hlas®, kterym se od nich odlisuji.

3.3 Fikeni styl

Na rozdil od stylu dokumentadrniho filmu, kde stylistické prvky plni spi§ funkci
prostiedku, jejichz vyuzitim se tvirci/tvarkyné snazi co mozna nejlépe (s nejvétsi mirou
autenticity) zprostiedkovat urcity uhel pohledu, kterym je mozné nahlizet aktualni svét,
styl ve fikénim filmu plni odli§nou roli. I nadale budeme vychazet z Bordwelova tvrzent,
ze filmovy styl je hlavni zprostfedkovatel filmového prozitku vznikajici kombinaci

historickych omezeni a zamérnych voleb filmovych tvirct/tvirkyn. Radomir D. Kokes,

48 NICHOLS, Bill. The Voice of Documentary. Film Quarterly Vol. 36, No. 3 [online]. 1983 [cit. 2021-
06-25]. Dostupné z: https://www jstor.org/stable/3697347, str. 18

4 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2010.
ISBN 978-80-7331-181-0, str. 85

33


https://www.jstor.org/stable/3697347

ktery mySlenkove vychazi z Davida Bordwella a Kristin Thompson, poukazuje na totéz,
kdyz tika, ze styl (fikéniho filmu) je vzdy otazkou umélecké volby. Zaroven ale dodava,
ze cilem stylu nemusi byt vzdy dosahnuti vérohodnosti, realisti¢nosti nebo autenti¢nosti,

naopak muze svoji nerealnost nebo neautenti¢nost vyuzit jako jistou formu provokace.>

Pro komplexnéjsi uchopeni stylu u fikéniho filmu povazuji za nezbytné si nejprve
predstavit jeho zakladni slozky. Stejné jako R. D. Koke§ budu vychéazet z Bordwella
a Thompson, z jejich jiz ustileného rozClenéni stylu na Ctyfi zékladni slozky —
mizanscénu, praci s kamerou, stfih a zvuk.>' Z hlediska funk¢nosti se budu tohoto
ustaleného modelu drzet.>? Kazda z téchto zakladnich slozek disponuje fadou rtznych
stylistickych prostredkt, které maji filmafi/filmarky potencialné k dispozici. Zabyvat se
vyctem vSech stylistickych moznosti filmového média neni v kontextu prace zadouct,
ale chceme-li pochopit, jak styl fikéniho filmu funguje, bude nutné si zakladni slozky

alespon obecné predstavit a ptipadné demonstrovat jejich fungovani.

Mizanscéna je termin, ktery zastituje nejen vSe, co se objevuje v zabéru kamery —
prostredi, figury (herci), kostymy a masky nebo osvétlovani, ale také inscenaci — vykony
a pohyb herct nebo jejich motivaci. Zameérnych voleb, které muze filmai/filmarka uCinit,
je nepieberné mnozstvi. Mize napftiklad zvolit prostiedi, které realné existuje nebo muze
naopak zvolit takové, které je kompletné smyslené a stejné tak herci mizou reprezentovat
historické osobnosti nebo mizou byt postavami zcela fik¢nimi atd. Prace s kamerou je
pfimo propojena s mizanscénou. Nejde totiz pouze o to, co je pied kamerou,
jde pfedev§im o zpusob, jakym je to zaznamenano. Jak fika D. Bordwell
a K. Thompson: ,,V otazkach onoho ,,jak” se pak muaze filmar rozhodovat pro konkrétni
volby ve tfech oblastech: 1. fotografické aspekty zabéru, 2. ramovani zabéru a 3. délka
zab&ru.“>? Stiih je ve své podstaté spojovacim mostem mezi jednotlivymi natoCenymi

zabéry. Prestoze k souCasné filmové praxi stiih neodmyslitelné patii, muze byt

50 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015. ISBN 978-
80-210-7756-0, str. 26

SUTamtéz, str. 28

52 Nejedna se viak o konsenzualng sdilené tvrzeni. Napfiklad Adrian Martin roz¢lenéni stylu na Styfi
zakladni slozky problematizuje, protoze Bordwell a Thompson podle n€j uméle odd€luji mizanscénu od
prace s kamerou, respektive piichdzi s tim, Ze mizanscéna je inscenovadna pro kameru, ale nezahrnuje
praci s kamerou (vyjma statického pojeti obrazové kompozice). Podle A. Martina je uz v§e navrzeno,
inscenovano, osvetleno a kostymovano s myslenkou urcité konkrétni perspektivy, takze samotna piiprava
scény dopiedu pocita s praci kamery, kterou tim padem z pojeti mizanscény neni mozné vynechat.
(MARTIN, Adrian. Mizanscéna a filmovy styl. V Praze: NAMU, 2019. ISBN 978-80-7331-510-8, str. 46)
33 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: 1vod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie mizickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 223
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filmarem/filmarkou uplné ignorovan, podobné jako tomu bylo zejména v ranych fazich
filmu. PredevSim experimentalni tvurci/tvarkyné vyuzivaji jeden dlouhy kontinualni
zabé&r 1 pii souCasném filmovani. Posledni ze zakladnich slozek je zvuk. D. Bordwell
a K. Thompson poukazuji na to, ze jelikoz zvukova stopa vznikéa oddélené od té obrazové,
muize s ni byt v ramci filmu manipulovano nezavisle na obrazech, coz déla ze zvuku
flexibilni a rozmanity filmovy postup stejné hodnotny jako ostatni filmové postupy.
Na narust vlivu, jaky lze zvuku pfisuzovat, poukazuje fakt, ze dnes stale vice zvukovych

stop filmu za¢ina dialogem nebo jinymi zvuky jesté pfedtim, neZ se objevi prvni obrazy.>*

Mame tedy uz néjaké zakladni povédomi o zakladnich slozkach stylu a vime,
ze Je zprostiedkovatelem naSeho filmového prozitku. Ale na jakém principu styl
v ptipadé fik¢éniho filmu funguje? Kazda ze zminénych slozek ma urcity rozsah
technickych moznosti, kterymi disponuje, a ze kterych muze filmai/filmarka volit.
Filmai/filmarka vzdy vybira jen nékteré ztechnickych moznosti, coz je castecné
ovlivnéno jiz dfive nastinénymi historickymi moznostmi, ale zaroveti i snahou vytvofit
konzistentni dilo. Cisté z teoretického hlediska by nejspi§ bylo mozné vytvofit film,
ktery by po vylouCeni antagonistickych prvka obsahoval vSechny dobové dostupné
technické moznosti, ale z praktického hlediska by nejspi§ vzniklo dilo uplné
nesledovatelné. Proto filmafi/filmaiky obvykle voli jen nékteré z dostupnych postupi,
kterych se v pribéhu filmu drzi. Podle N. Carrolla zahrnuje styl zptisoby, pomoci kterych
film realizuje svij ucel — filmova struktura nasleduje funkci.>> Vysledny ucel dila je
samoziejmé v rezii filmového tvurce/tvirkyné, ktery/ktera vybira takové technické
postupy, jez nejlépe poslouzi vyslednému splnéni daného cile. Stylistické volby
reziséra/rezisérky hororovych snimk(i se budou nepochybné ve vétsiné ohledech
diametraln¢ odliSovat od voleb tvurca/tviirkyni snimkd komedialnich. Chce-li naptiklad
filmat/filmarka docilit co nejpresvédCivejsi hororové atmosféry, bude tomu muset
pfizpasobit nejen vykony herct, kostymy, volbu prostiedi, osvétleni a vibec vSechny
prostfedky, kterymi disponuje mizanscéna, ale také praci s kamerou, stfih a v neposledni
fadé také praci se zvukem, ktera mé zdsadni vliv na formovani atmosféry. O tom,
jak zasadni jsou stylistické volby filmara/filmafek k dosazeni kyzeného vysledku,

se muzeme presvedcit ve filmech, které k tomu, aby dosahly presné opacného vysledku

3 BORDWELL, David a Kristin THOMPSON. Umeéni filmu: 1vod do studia formy a stylu. Praha:
Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni, 2011. ISBN 978-80-7331-217-6, str. 347

35 CARROLL, Noél. Style. In LIVINGSTON, Paisley a Carl R. PLANTINGA. The Routledge Companion
to Philosophy and Film. London and New York: Routledge, 2009. ISBN 978-0-415-77166-5, str. 275
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nez jejich pavodni predloha, zamémé voli bud uplné jiné stylistické prostiedky,
nebo ty pavodni posouvaji do extrému. Filmové parodie podobného typu jako Scary
Movie: Désnej bijdk (Scary Movie, 2000) reziséra Keenena Ivory Wayanse svym
parazitovanim na pivodnich (nejen) hororovych predlohach nezamérné poukazuji na to,
jak je pro vysledny filmovy prozitek rozhodujici volba vhodnych stylistickych

prostiedki.

Doposud jsme predstavovali styl jako néco, co filmai/filmarka vyuziva k dosazeni
kyzeného ucelu, za ktery l1ze oznacit vysledny filmovy prozitek divaka. Filmafti/filmatky
ale také prostiednictvim stylistickych prostfedkl, respektive propojenim stylistickych
prvka a syzetu, predstavuji urCitou fiktivni realitu — fik¢ni svét. R. D. Kokes definuje
fik¢éni svét jako ,, ... Casoprostor utvareny dilem, a sice Casoprostor zahrnujici v sobé
razné soubory podminek: podminky mozného, hodnotného, povoleného ¢i védéného,
a zaroven piedstavuje tematickou troveinl dila.“>® Na rozdil od dokumentarniho stylu,
kterému slouzi stylistické prostiedky predevs§im jako zpusob, jakym Ize s co nejveétsi
mirou autenticity zprostfedkovat urcity uhel pohledu na aktudlni svét, spociva volba
urCitych stylistickych prostfedkt u fikéniho stylu obvykle v tom, ze dokresluji atmosféru
fikéniho svéta, ktery zaroven se syzetem spoluutvafi. Co mozna neni na prvni pohled
ziejmé, je urcita dominance stylistickych prvkd nad narativni slozkou filmu. Hodné
zjednodus$ene¢ feceno, nevhodna volba stylistickych prostfedki mize i z dobfe napsaného
scénare jeho zfilmovanim udélat nesledovatelny brak. Naopak jsme ale schopni z pozice
divaku filmu odpustit i nicnetikajici déjovou linku s nulovou zapletkou a nechat se pouze

unaset tim, jak je film zpracovan, aniz by jakkoliv utrpél nas vysledny esteticky prozitek.

3.4 Spole¢na tradice

Zaveérem této kapitoly bych se rad jen kratce vratil k tomu, co jsme nastinili v jeji prvni
casti. Ackoli jsme si ted ukazali, ze lze o pojeti stylu pfemyslet odlisné v piipadé
dokumentarniho a fik¢niho filmu, oba vychazi z jedné stylistické tradice a ani jednu
z kategorii z ni nelze vyloucit, aniz by to poznamenalo tu druhou. Jak fikéni,
tak dokumentarni film se stylem sice pracuji kazdy trochu jinym zplsobem,
nicméné ty samé stylistické prostfedky lze vyuzit jak pro ucely fikeni, tak pro ucely

dokumentéarni tvorby. Je tudiz ziejmé, ze se li§i pouze motiv pouziti stylistickych

56 KOKES, Radomir D. Rozbor filmu. Brno: Filozoficka fakulta Masarykovy univerzity, 2015. ISBN 978-
80-210-7756-0, str. 41
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prostfedkil, nikoliv samotné prostfedky. Nelze tak mluvit o historii fikéniho nebo
dokumentarniho stylu jako o dvou odlisnych tradicich, protoze historie stylu je tradici

spole¢nou pro oba filmové druhy.

Bill Nichols dokonce fika, ze az prekvapivé mnozstvi dokumentarnich filmt vypravi
piibéhy minimalné podobnym zptsobem jako fikéni filmy.>” B. Nichols také upozoriiuje
na to, ze vice méne¢ autentické filmové rekonstrukce, tedy hrané scény, byly pro dokument
bézné a do pfichodu cinema verité nebyly v dokumentarni praxi vibec
problematizovany.’® Jednim z ptikladi je jiz zminény Nanuk, clovek primitivni (Nanook
of the North, 1922). Film se sice snazi reprezentovat skutecny zivot Inuitd, ovSem ne
ten soucCasny. Rezisér R. J. Flaherty ve skutecnosti vyzval vybrané mistni socialni herce,
aby mu pomohli rekonstruovat zpiisob Zivota svych piedkd. Casté je zaroveti vyuziti
technickych prostfedka, které obvykle prisuzujeme dokumentarnimu filmu, ve fikénim
filmu. Znamym prikladem je film rezisért Daniela Myricka a Eduarda Sancheze Zdhada
Blair Witch (The Blair Witch Project, 1999), kdy samotna volba filmového média — ru¢ni
kamera —, pfima interakce hercii na kameru nebo dialogy vedené mimo obraz, dodavaji
filmu na autenti¢nosti. Mozna mén¢ znamym nebo minimalné méné zfejmym prikladem
muze byt postup slavného reziséra Alfreda Hitchcocka, ktery pii nataceni ocefiovaného
snimku Ptdci (The Birds, 1963) nechal na herecku Tippi Hedren misto puvodnich
mechanickych rekvizit GtoCit skuteéné ptaky, ¢imz sice hereCce zpusobil mnohacetna
zranéni, ale nepochybné tim dostdhl kyzené realisti¢nosti. Tim samoziejmé nechci
naznaCovat, ze by dokumentarni tvirci/tvirkyné subjekty svého pozorovani mucili,
chtél jsem pouze poukézat na vybér stylistické praktiky, ktera se velmi blizi nezaujatému

oku filmové kamery, tolik vyzdvihovanému ve filmovém pfistupu hnuti cinema verité.

Z ukazek je vice nez zfejmé, ze filmovy styl nelze striktné rozd¢lit na styl dokumentarni
a styl fik¢ni. Historie stylu je spole¢na pro oba filmové druhy. Pfesto maze byt uziteCné
zkoumat, k jakym ucelim jsou stylistické prostfedky v rozdilnych filmovych druzich
vyuzivany, protoze stejny prvek muze vést v jednom nebo druhém piipadé k uplné
odliSenému zavéru. Prave to bude Ustrednim tématem dalsi Casti prace, kde bude mozné

na konkrétnich ukazkach filmovych dél rezisérky Agnés Vardy a reziséra Wernera

57 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Akademie muzickych uméni v Praze, 2010.
ISBN 978-80-7331-181-0, str. 32

38 NICHOLS, Bill. Speaking Truths with Film: Evidence, Ethics, Politics in Documentary. USA:
University of California Press, 2016. ISBN 9780520290402, str. 34
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Herzoga analyzovat, komparovat a ptipadné vyzdvihnout urcité charakteristické znaky

propojujici jejich fikéni a dokumentarni filmovou tvorbu.
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4 Agnés Varda

4.1 Aplikované autorstvi

Agnes Varda (* 30. 5. 1928 — 1 29. 3. 2019), filmova rezisérka a dokumentaristka,
nekdy prezdivana jako ,matka francouzské Nové viny®, byla pfedni a zaroven jedinou
zenskou predstavitelkou tohoto hnuti. Byla velkou osobnosti nejen francouzského filmu
a je drzitelkou fady prestiznich filmovych ocenéni. Skrze své filmy, ale i mimo né¢,
se zasazovala o rovnopravnost Zen a obohacovala tak filmové prostfedi nejen
o feministicka témata, ale nebala se ani otevirat nékteré ze zasadnich socialnich otazek.
Svym autorskym rukopisem se nezaménitelné zapsala do d€jin filmu. Jeji ptusobnost
jak na poli dokumentarniho, tak na poli fikéniho filmu, spolu s pfirozenym sklonem
k bofeni zazitych tradic, ji ¢ini idealni adeptkou na zkoumani pojmu autorstvi. Chceme-
li se vSak vénovat pojmu autorstvi v jejim dile, respektive jak se autorstvi projevuje
a jak rezonuje v jeji filmové tvorbé, bude nejdiive nutné fict si néco k autorstvi obecné.
S pojmem autorstvi je to totiz ve filmové praxi o néco komplikovanéjsi nez naptiklad
v literatufe, protoze vysledné filmové dilo miva ve valné vétsiné piipadii vice nez jednoho
tvarce/tvarkyni, tedy cCloveéka, ktery néjakym zpasobem piispiva ke vzniku dila.
Presto, uvazujeme-li o filmu, at uz fikénim nebo dokumentarnim, obvykle o ném
hovofime jako o dile konkrétniho reziséra ¢i rezisérky, ktery/kterd je pod dilem
podepsan/podepsana. Na zaklade divacké zkuSenosti jsme v jednotlivych dilech schopni
rozkliCovat urcCité spolecné stylistické prvky, diky nimz pak muzeme hovorit
o charakteristickém stylu filmového tvirce/tvirkyné — autorském stylu, a rozpoznat tak

autortiv/autor¢in tvarci rukopis.

Styl jako sjednocujici prvek neni z hlediska teoretické praxe zddnou novinkou. Michel
Foucalt poukazuje na to, ze pojeti autora jako jednoty stylu je jednim z kritérii, kterymi
uz kiestansti myslitelé potvrzovali nebo naopak vyvraceli autenticitu textd.>® I kdyby
nam ale jednota stylu, podobné jako kdysi kiestanskym teoretikim, pomohla spolehlivée
urcit autora/autorku, nefesi to nas problém. Jelikoz se na filmu podili vétsi mnozstvi lidi,
byli bychom tak schopni na zakladné stylistickych prvkd urcit maximalné

charakteristické znaky rezie, kamery, scénare, stiihu atd. To by nam sice mohlo pomoci

3 FOUCAULT, Michel. Diskurs,; Autor; Genealogie: ti studie. Praha: Svoboda, 1994. ISBN 80-205-
0406-0, str. 53
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urCit jednotlivé ucastniky tvurCiho procesu, nikoliv vSak nalézt skutecného
autora/autorku. Dochazime k tomu, ze film je specifické umélecké médium a nelze na né¢j
tudiz aplikovat stejna kritéria jako na jiné umélecké druhy. S podobnym tvrzenim
pfichazi 1 Paisley Livingston, kdyz fik4, Zze soucasni teoretici maji tendenci
upfednostiiovat mySlenku, ze tradi¢ni pojeti pojmu autorstvi neni na film aplikovatelné,
bud’ z divodu, Ze je jednoduse chybné nebo pravé proto, ze autorstvi ve filmu se zasadné
lisi od autorstvi jinych uméleckych druhti. Podle Livingstona panuje obecna shoda
na tom, ze praci jednotlivého filmare 1ze nejlépe chapat jako soucast vétsiho socialniho
procesu, systému nebo struktury, at uz diskurzivni, institucionalni, narodni
nebo mezinarodni.®® Jak ale pracovat s takovym zjisténim? Znamena to, Ze neexistuje
osoba, jiz by bylo mozné pfipsat autorstvi? Je tedy film dilem kolektivnim? Pokud ano,

1ze zasluhy jednotlivych tvirct/tvirkyn pojimat jako rovnocenné?

Film je obvykle opravdu dilem kolektivnim, kdybychom se vSak spokojili s tim, Ze neni
mozné pripsat autorstvi pouze jedné osobé a zasluhy za vznik filmu nalezi stejnou mérou
vSem zucastnénym, uvazovali bychom o filmu jako o femeslné vyrobé. Film by tak byl
nejen zbaven statusu umeni, protoze umélecké dilo musi nutné vznikat na zakladé intence
svého autora/autorky, byla by mu do urCité miry také odebrana jeho vyjadfovaci
schopnost — tvlrci zpusob, jakym predstavuje aktualni nebo fikcni svét. V dé€jinach filmu
muzeme nalézt celou fadu prikladi, kdy se filmové zpracovani snazi co mozna
nejpresnéji drzet své literarni predlohy. V nékterych pripadech se autor/autorka literarni
predlohy dokonce pfimo ucastni vzniku filmového dila, a pfestoze se jedna o zménu
sdélovaciho média, nema filmovy rezisér/rezisérka piilis prostoru pro uplatnéni vlastniho
tvarciho potencialu. Na druhou stranu nemuzeme opominout filmova dila, ktera jsou
z tvarciho hlediska inovativni, at’ uz ve zptusobech svého zpracovani, vybéru témat nebo
v proklamovanych postojich. Dila, za kterymi Ize vidét tviiréi osobnost autora/autorky —

umélce/umélkyné. P. Livingston mluvi o tom, ze identifikovat n¢koho

jako autora/autorku urcité vypoveédi mizeme i presto, ze neni nutné autorem/autorkou
vSech vyznamu, které jsou v jeho/jeji vypovédi manifestovany.®! Zaroven je podle
Livingstona nezbytné, aby autor/autorka, ma-li byt =za autora/autorku

povazovan/povazovana, mel/méla minimaln€ schematickou pifedstavu o postojich,

60 L IVINGSTON, Paisley. Cinematic Autorship. In ALLEN Richard a Murray SMITH. Film Theory and
Philosophy. New York: Oxford University Press, 1997. ISBN 0-19-815921-8, str. 132
61 TamtéZ, str. 137
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které chce vyjadfit a o procesech, pomoci nichz maji byt vyjadfeny.®?> Vztahneme-li jeho
slova na filmovou tvorbu dostaneme se do bodu, kdy je mozné za autora/autorku filmu
oznalit osobu, jeZ neni nutné tvurcem/tvarkyni vSech filmovych slozek, jsou-li tyto
slozky prostfedkem k dosazeni pivodné zamysleného zaméru. Z filmového hlediska tak
muzeme autorstvi pfisoudit rezisérovi/rezisérce, ktery/ktera ma alesponi schematickou
predstavu o tom (pfedstava se muze do jisté miry ménit nebo pfizptsobovat okolnostem),

¢eho ma film dosahnout a jaké technické prosttedky jsou k tomu zapotiebi.

Jen velmi kratce predtim, nez Agnes Varda debutovala se svym filmem La Pointe Courte
(1955), ptisel ve svém clanku La Politique des auteurs (Politika autorit) francouzsky
rezisér a kritik Frangois Truffaut s pojmem auteur. Teoretické kofeny auteurské teorie 1ze
nalézt u Alexandrea Astruca, ktery do filmové praxe zavadi termin caméra-stylo (kamera-
pero). Timto metaforickym terminem Astruc zastituje nejen novy ve€k filmové éry,
¢imz jako by predjimal pfichod francouzské Nové viny, ale také novy zplsob filmové
fe¢i. Filmovy jazyk, o kterém Astruc mluvi, je ur€itou formou umoziujici
umélcim/umélkynim vyjadrit i sebeabstraktnéj§i myslenky nebo pojednat o tématech
stylem podobnym eseji ¢i romanu.®? Podle Astruca je tkolem filmového tviirce/tvirkyné
pouzivat kameru stejnym zpusobem jako spisovatel/spisovatelka pouziva své pero —
jako by rezirovani uz nebylo jen uréitym prostfedkem prezentace scény pro filmové
platno, ale skute¢nym aktem tvarciho psani.®* Auteur je typ filmafe/filmaiky,
ktery/ktera na rozdil od komer¢nich reziséri/rezisérek dominuje tvarci strance filmového
procesu.® Pravé tvirci prevaha filmare/filmaiky (vychazejici z Astrucova caméra-stylo)
nad ostatnimi slozkami tvur¢iho procesu je pro auteura signifikantni.
Ackoli Donald E. Staples podotyka, ze puvodné byl Truffautiv text cilen proti
scénaristické tradici francouzského komer¢niho filmu a nebylo jeho primarnim zamérem
vytvofit urity ramec kritiky nebo pfimét reziséry/rezisérky, aby se staly auteury,®® dalo
by se fict, ze byl-li Truffautiv text skutecné€ pivodné zamyslen jako “pouha“ kritika

scénaristické tradice, jeho budouci vyznam do znacné miry pred¢il svij pivodni zamér.

62 LIVINGSTON, Paisley. Cinematic Autorship. In ALLEN Richard a Murray SMITH. Film Theory and
Philosophy. New York: Oxford University Press, 1997. ISBN 0-19-815921-8, str. 141

63 ASTRUC, Alexandre. The Birth of a New Avant Garde: La Caméra-Stylo. In MACKENZIE,

Scott. Film Manifestos and Global Cinema Cultures: A Critical Anthology. Berkeley and Los Angeles,
California: University of California Press, 2014. ISBN 978-0-520-27674-1, str. 604

4 TamtéZ, str. 606

65 STAPLES, Donald E. The Auteur Theory Reexamined. Cinema Journal, 19661967, vol. 6. Dostupné
Z: Www jstor.org/stable/1225411, str. 2

6 Tamtéz, str. 1-2
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Stal se totiz zakladnim kamenem tzv. auteurské teorie, coz je pojem, ktery siln€ rezonoval
mezi filmovymi kritiky a teoretiky druhé poloviny 20. stoleti a do jisté miry ve filmovych
teoriich rezonuje dodnes. Jakkoliv paradoxni se nam takové pojeti filmového
tvarce/tvarkyné muze jevit, at’ uz na zakladé procesu, ktery pfisuzuje rezisérovi/rezisérce
(auteurovi) stejnou roli jako spisovateli/spisovatelce nebo na zakladé toho,
ze jako kritérium pro urCeni filmového autorstvi pouziva stejna kritéria jako u jinych
uméleckych druht, je to pravé auteurska teorie, ktera se etabluje presné ve chvili,

kdy Agnés Varda vstupuje na filmovou scénu.

Richard Neupert vyzdvihuje Agnés Vardu piedevsim proto, ze ukazala svétu, ze navzdory
prekazkam filmového pramyslu muze i “outsider obejit bé€zné vyrobni nebo distribu¢ni
procesy a natocit film. Tim filmem byl celoveCerni snimek La Pointe Courte (1955),
ktery se stal pfikladnou ukazkou Astrucova konceptu caméra-stylo v praxi. Neupert dale
poukazuje na to, ze Varda, jako nov€ se etablujici aufeur, pfistupovala k filmu
jako ke specializovanému procesu psani. Syntézou literarnich a filmovych kodu
a strategii st Varda vytvofila vlastni charakteristicky styl, ktery sama oznaCovala
jako cinécriture (psani filmu).®’ Jeji feministicky postoj umocnény faktem, ze Zeny byly,
a do urcité miry stale jsou, ve filmovém prumyslu spi§ minoritou, se silné odrazi
ve vybéru filmovych témat a zplGsobu, jakym postavy k divakim promlouvaji.
Prakticka i teoretickd multioborova zakladna vychazejici ze studia malifstvi a fotografie

jen umociuje vliv a jedinecnost jejiho filmového odkazu.

Zacnu tematicky debutovym filmem La Pointe Courte (1955). Ptestoze se jedna o film,
kterym Agnes Varda vstupuje do filmového svéta, zpracovani rozhodné nelze oznacit
za zaCateCnické, naopak, je to dilo svym zpusobem revolu¢ni. Varda hned od pocatku
své kariéry experimentuje s filmovym médiem, zkouma a bofi hranice mezi
dokumentarnim a fikénim filmem. Pribéh se odehrava v obci Séte, ve Ctvrti sousedici
s rybnikem Etang de Thau, znamé jako La Pointe Courte. Hlavni ¢ast déjové linky se
prochazi krizi a pokousi se najit vychodisko. Zni to sice jako pfib&éh americké romantické
komedie, ovSem zpusob, jakym jej Varda piSe, by se od n€ nemohl lisit vic.
Zarozsahlymi a propracovanymi dialogy zminéného paru se odehrava piibéh ryze

dokumentarniho charakteru. Varda totiz jako by wvpisovala fiktivni pfibéh paru

87 NEUPERT, Richard. A History of the French New Wave Cinema. USA: The University of Wisconsin
Press, 2007. ISBN 0-299-21704-3, str. 56
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do skute¢ného pozadi aktualniho svéta. Pii sledovani filmu se mizeme zaméfit na dvé
konkrétni roviny. Za prvé, piibéh paru prochazejiciho krizi ztvarnéného profesionalnimi
herci a za druhé, kazdodenni zivot, ritualy a trable lidi zijicich v La Pointe Courte
ztvarnény jeho skuteCnymi obyvateli, socialnimi herci. Cely film doprovazi zvidava
kamera, ktera v nékterych chvilich jako by zamrzla a transformovala se ve fotografii.
Stylizace postav je do znacné miry ovlivnéna Vardinou fotografickou praxi. Fotografie
obecné hraje v jejim dile dilezitou roli pfedevsim proto, Ze do znacné miry ovliviluje styl,
jakym Varda pracuje s kamerou. Zaroven jsou fotografie Casto vyuzivany k ilustraci
nastinéného tématu. Ve filmu Jane Birkinova ocima Agnés Vardové (Jane B. par Agnés

V., 1988) napfiklad herecka Jane Birkin mluvi o urcitych etapach svého zivota,

zatimco jsou za ni na zed promitany ilustracni fotografie. Fotografické snimky sleduje
také v dokumentu Ydessa, les ours et etc. (2004) o Kanad’ance Ydesse, ktera shromazdila
stovky starych fotografii riznych lidi (rodin, pratel, sportovcd, déti atd.)
vyfotografovanych s plySovym medvidkem a nasledné znich uspotédala vystavu.
Vlastni interpretaci a popisem jednotlivych fotografii z vystavy se Varda dotyka
i citlivych témat kolem zivota a smrti. Autorskou praxi a vyznamnou pozici fotografie
vjejim dile podtrhuje snimek Kuba ocima Francouzsky (Salut les Cubains,1963),

ktery je vyjma svého zacatku tvofen vyhradné z fotografickych snimkd obohacenych

o autorCin komentar a hudebni doprovod.

Agnés Varda jakozto vynikajici pozorovatelka, ktera je fascinovana rozlicnymi zptsoby
zivota ostatnich lidi, vyuziva nastinéného dialogu mezi dokumentarnim a fikénim filmem,
aby dokreslila atmosféru svych pribéht. Takovy pfistup je patrny napiiklad ve filmu
Documenteur (1981), jehoz déj se odehrava v okrajové ctvrti Los Angeles. Hlavni déjova
linka, kterou tvoii Emilie, matka samozivitelka po Eerstvém rozchodu, a jeji osmilety syn
Martin, se soustiedi na jejich snahu nalézt vhodné misto k zivotu a zabydlet se na okraji
meésta Los Angeles. Podobné jako v La Pointe Courte (1955)1 zde Varda zasazuje fiktivni
ptibéh do realného prostfedi. Na rozdil od otevieni dvou déjovych linek (autentické
a fikéni) jak tomu bylo pfedtim, vtomto pifipadé plni kamerové zabéry na ulice
a obyvatele Los Angeles roli prostfedku, jehoz prostfednictvim Varda dokresluje vnitini
rozpolozeni hlavni hrdinky. Mistrné totiz vyuziva prostfedi, ve kterém nataci.
V dokumentu Agnesiny pldze (Les plages d’Agnes, 2008) se sama vraci k nekterym
momentim z natadeni filmu Documenteur (1981). Napiiklad ke scéng, kdy Emilie

nejprve telefonuje v telefonni budce a nasledné cestou k autu miji pred dvefmi bytu se
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hadajiciho muze a zenu. Hadka muze a Zeny je autentickou udalosti. Varda nechava svoji
fiktivni postavu zamérné na skutecnou udalost reagovat a ta se tak stava soucasti fikéniho

sveta.

Vliv dokumentarniho filmu, respektive zamérné rozplyvani hranic mezi dokumentem
a fikci, je patrny nejen ve zplUsobu prace s prostfedim, ale také ve volbé technickych
prostiedkt. Jednim z takovych prostiedkl je voice-over, ktery Varda vyuziva nejen
v dokumentarnich, ale také ve fikénich filmech. V pfipad€ filmu Documenteur (1981)
k nam prostrednictvim voice-overu nejprve promlouva hlas samotné Agnés Vardy,
ktera poetickym komentafem uvadi zacatek filmu. V tivodnich minutach film vzbuzuje
dojem dokumentéarniho zpracovani, nasleduje vsak scéna pfimé interakce hlavnich postav
(syna s matkou) a v piistim voice-overu uz k divakim promlouva hlas Emilie. Voice-over
reflektovanim myslenkovych pochoda hlavni postavy umoznuje divakovi proniknout

do jejiho zptisobu uvazovani a vcitit se do prozivanych pocitt.

Vizualni stranka je neméné dulezita. Z dila Agnes Vardy je citit obrovska provazanost
filmu nejen s fotografickou praxi, ale také se znalosti vytvarného umeéni. Vytvarna dila
Varda obvykle vyuziva pro dokresleni urcité situace, jako napfiiklad kdyz stylizuje
Jane Birkin pfesné podle obrazové piedlohy ve filmu Jane Birikonovd ocima Agnés
Vardové (Jane B. par Agnés V., 1988). V nékterych dalSich ptfipadech je obraz pfimo
zdrojem inspirace, at’ uz tim, jaké pocity vyvolava nebo tim, co predstavuje. Jak sama
Agnes Varda poznamenava ve svém vlastnim filmovém autoportrétu Agnes Vardova —
autoportrét (Varda par Agnés, 2019), pfi praci s hlavni postavou filmu Cléo od péti
do sedmi (Cléo de 5 a 7, 1962) méla stale na paméti obrazy tematizujici smrt od malife
Hanse Baldunga Griena. Nezpochybnitelnou inspiraci pro film Vsichni mozni sbéraci a ja
(Les Glauneurs et la glauneuse, 2000) byl pak obraz Jean-Francoise Milleta Shéracky
klasii. V tomtéz filmu Varda sama sebe prohlasuje sbérackou a stylizuje se do obrazu se

stejnou tematikou od Julese Bretona.

Prostiedi ve filmu Stésti (Le Bonheur, 1965) je pro zménu do jisté miry vytvarnym
uménim vizudlné¢ inspirovano a v nékterych momentech pfipomina platna
impresionistickych malifG plna nadhernych kvétin a pestrobarevnych tonu svétla.
Z vizualniho hlediska vsak ve filmu pfevazuje jiny stylisticky prvek. Misto bézné
pouzivaného ztmaveni obrazu pii vyméné jednotlivych scén, Varda vyuziva barevné

plochy, které se vzdy barevné odrazi v nasledujici scéné. Kdyz naptiklad pozadi v zavéru
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scény zcervena, v nasledujicim zabéru je obleCeni postav slazeno do Cervenych barev.
Néznak podobné prace s barevnymi vizualnimi efekty je pfitomen i1 v dokumentarnim
filmu Uncle Yanko (1967), ve chvili, kdy se Agnes Varda objima se svym piibuznym.
Dveé pritomné déti drzi v zabéru kamery barevné srdce z pruhledného materialu,
skrze které mizeme vidét Agnes Vardu objimajici svého stryce v jiné barvé, nez jakou
ma zbytek zabiranych udalosti. Tyto dva filmy vSak maji vyraznéjsi spole¢ny prvek.
V obou filmech se objevuje opakujici se motiv, respektive scéna, ktera je piehravana
nékolikrat po sob&. U filmu Stésti (Le Bonheur, 1965) se bdhem opakujici se scény,
kdy hlavni hrdina pfibiha ke své zesnulé zen€, postupné vytraci ostatni piihlizejici a motiv
opakovani vtomto pfipadé umociuje individualni prozitek hlavniho hrdiny.
Zatimco ve filmu Uncle Yanko (1967) je funkce opakovani dvoji. Na jednu stranu
opakovanim konkrétni rekonstruované scény umociiuje pocit nadSeni ze vzajemného
shledani, na druhou stranu je zfejmé, ze Varda znovu napadd hranice mezi
dokumentarnim a fikénim filmem. Jedna se o pfiznanou rekonstrukci, u niz mize
opakujici se motiv budit dojem fiktivnosti, ale zaroven muze slouzit jako sebereflexivni
prvek, kterym Varda zamérné€ poukazuje na zpusob, jakym funguje filmovy proces.
Podobny repetitivni prvek mizeme vidét také v kratkém dokumentarnim snimku Elsa
larose (1965), kdyz Elsa Trioletova prochazi litacimi dvefmi a poprvé se setkava
s Louisem Aragonem. Vyuziti opakovaného zabéru je zde podobné jako v pripadé filmu
Uncle Yanko (1967) mozné interpretovat dvojim zpusobem. Za prvé jako prostiedek
k umocnéni vyznamu zobrazovaného shledani, za druhé jako zpusob, jakym Varda

do jisté miry zpochybiiuje autenticitu dokumentéarnich rekonstrukei.

Sebereflexe je tviréim prostfedkem vyuzivanym Agneés Vardou zejména v jejich
dokumentarnich filmech. Jednim zopakujicich se motivi je pouziti zrcadel.
Varda, pravdépodobné vychazejici z teoretickych znalosti vytvarného uméni, pouziva
zrcadlo podobnym zpisobem, jako malifi/malitky pii tvorbé svych autoportréti.
Zrcadleni je zpuasob, jakym Varda naptiklad ve filmu Jane Birikonova ocima Agnes
Vardové (Jane B. par Agnés V., 1988) prolamuje bariéru mezi filmafem/filmatkou
a nataCenym subjektem. Vyuzitim zrcadla a postupného piesunu kamery odhaluje Varda
Cast tvarciho procesu, ktery byva obvykle zamémé skryvan. Vstup filmového tvirce
¢i tvarkyné do pfimé interakce s dokumentovanym subjektem, zejména prostiednictvim
interview, neni v dokumentarni praxi nijak ojedin€ly. Otevienim dalSiho prostoru,

prostoru za filmovou kamerou, rozehrava ale Varda diametraln€ odliSny zpusob
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interakce, kdy se jeji tvarci intence stava primou soucasti dokumentarni praxe. Zrcadlo
jako urCity prvek prolomeni klamu, prvek poznani. S dimyslnym vyuzivanim zrcadel
Varda pokracuje i v dokumentu Agnesiny pldze (Les plages d’Agneés, 2008), kdy nejenze
z riznych zrcadel vytvaii pomémeé slozitou kompozici zrcadlici jednotlivé skuteCnosti,
ale zaroven skrze zrcadla predstavuje jednotlivé Cleny svého tvirciho tymu, ¢imz jako by
CasteCné borila mytus kolem autorstvi, respektive auteurstvi. Autorsky prinik
do filmového snimku neni u Vardy pouze vysadou dokumentarniho filmu. Samotnou
autorku muzeme vidét také ve fikcnim filmu Lions Love (... and Lies) (1969), kdy jedna
z postav, rezisérka Shirley Clarke hrajici sama sebe, vstupuje do pfimé interakce s Agnes
Vardou. Po kratké vymeéné nazord, kdy Shirley Clarke odmitne scénu zahrat, se v zabéru
objevuje samotna Varda rozhodnuta scénu sama dohrat. Svym vstupem jako by Varda
znovu obohacovala svij film o dalSi prostor, prostor reziséra, ktery byva divakim

ve filmech obvykle skryt.

Predevsim s ptichodem mensich digitalnich videokamer se do jisté miry promeénil zptisob,
jakym Agneés Varda do svych filma vstupuje. Mozna nejlépe to 1ze vidét ve filmu Vsichni
mozni sbéraci a ja (Les Glauneurs et la glauneuse, 2000), ve kterém dokonce pronasi
cosi jako oslavnou fe¢ na novy typ filmovych kamer a zpisoby zobrazeni, k jakym je
mozné je vyuzit. V tomtéz filmu si jako divaci mizeme v§imat i nasledné demonstrace
proklamovanych praktik. Agneés Varda vyuzivda ruéni kameru predevsim
k autoportrétnimu zobrazeni sebe sama, které prostupuje celym filmem. Detailni zabéry
na vlastni télo, jenz se tak stava pfedmétem zkoumani, jsou obohaceny o motivy
pomijivosti, Casu, Zivota a smrti. Motivy, které jsou tematicky propojeny se zpusobem
zivota sbéraCli moderni doby. Varda tak propojuje svoji osobnost se svym filmovym
dilem a z pozice autorky do né vpisuje ¢ast sebe sama. Znovu se tedy potvrzuje pozice
Vardy coby filmové experimentatorky, ktera se timto novym zpusobem,

ktery je v dokonalé symbiodze s psanim filmu, vymezuje vuci zabéhnuté filmové tradici.

Rad bych se ale jesté na chvili zastavil u pojmu auteurstvi. Agnes Varda totiz ¢astecné
pozméfiuje jeho obecné vnimani. Aufeur je vniman jako termin, ktery je uzce svazany
s francouzskou Novou vlnou a je mu obvykle pfisuzovan maskulinni charakter.
Varda tak ¢aste€né narusuje toto konvencni pojeti uz jen tim, ze je zena. Delphine
Bénézet také poukazuje na to, ze Varda vyuziva znalosti vytvarného umeéni, a prave z nich
prejima ustalené modely jako ,.tviirce obrazi nebo ,,femeslnik“, kterymi si pfizpiisobuje

obecnou definici auteurstvi tak, aby co nejlépe charakterizovala zplsob jeji prace,
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¢imz ji zarovei i rozsifuje.® Agnes Varda pracuje s pojmem auteur ponékud svéraznym
zpusobem, protoze na jednu stranu jej piekraCuje a do jisté miry redefinuje podle svych
potieb, ale na druhou stranu kolem vlastni osoby sama v prub&hu své kariéry vytvari
urcité myty, které jsou s pojmem auteur v dokonalé symbidze. Podle D. Bénézet si Varda
od pocatku uvédomovala, ze ve svété filmu bude dvojim outsiderem. Zaprvé proto,
ze byla ve filmovém odvétvi novackem a za druhé proto, ze je zenou ve svéte (filmu),
kterému dominuji muzi.®® Ze skuteCnosti, ze na filmové scéné pusobila aktivné vic
nez Sedesat let, 1ze usuzovat, ze si dokazala z této zdanlivé bezvychodné situace cestu
pfece jen najit. Proto, kdyz na zacatku filmu Agnesiny pldze (Les plages d’Agnés, 2008)
ik, ze , hraje roli malé staré prijemné baculaté a upovidané damy“, jako by explicitné
upozoriiovala na to, Ze je to ve skuteCnosti jenom hra. Je zfejmé, ze své misto mezi
ostatnimi reziséry a rezisérkami si nemohla vydobyt tim, ze je pfijemné baculata
a upovidana stara dama. Pfistup, s jakym Varda buduje a zaroven boii mytus kolem
auteurstvi, jako by korespondoval sjejim zivotnim dilem. Agnés Varda, umélkyné,
vzdy plujici mezi dvéma svéty. Jeji fikéni filmy do jisté miry vychazi z dokumentu.
Predevsim prostiedi, do kterého jsou zasazeny, ma povétSinou dokumentarni charakter.
Ve svych dokumentech vyuziva praktiky znamé obvykle z fik¢nich filmu, jako napriklad
naznak narativni provazanosti ve filmu Daguerreotypes (1978), kdy ptibehy jednotlivych
Jeji filmové vystupovani je také vzdy dvoji. Zjedné pozice vystupuje rezisérka
zkoumajici svij subjekt, z druhé se sama stava svym vlastnim subjektem zkoumani,

v jednu chvili se zosobiujici ve vzniklé situaci, v druhou naopak odosobiujici.

Nicméné urcity duraz na vlastni osobu je v jejim dile vice nez zfejmy. Samotné nazvy
filmu Casto evokuji subjektivné zabarvené zpracovani tématu. At jsou to nazvy jako Kuba
oc¢ima Francouzsky (Salut les Cubains,1963), Jane Birikonova ocima Agnes Vardové
(Jane B. par Agnes V., 1988), VSichni mozni sbéraci a ja (Les Glauneurs et la glauneuse,
2000) nebo autoportrétné lazené dokumentarni filmy jako Agnesiny pldaze (Les plages
d’Agnes, 2008) a Agnes Vardovd — autoportrét (Varda par Agnes, 2019). Osobni
provazanost se zobrazovanymi tématy nikdy nebyla ni¢im, ¢im by se Agnes Varda né&jak

tajila. Literarné-vytvarny styl, ktery si Varda pfisvojuje, tvar¢i expresivnost,

68 BENEZET, Delphine. The Cinema of Agnés Varda: Resistance and Eclecticism. New York: Columbia
University Press, 2014. ISBN 978-0-231-85061-2, str. 199
69 BENEZET, Delphine. The Cinema of Agnés Varda: Resistance and Eclecticism. New York: Columbia
University Press, 2014. ISBN 978-0-231-85061-2, str. 198
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dalo by sefict, to pfimo vyzaduje. Asi nejvétsi osobni provazanost se zobrazovanym
tématem, miizeme podle mého nazoru nalézt ve dvou filmech mapujicich zivot filmového
reziséra Jacquese Demyho. Osobni vztah je umocnén tim, ze Jacques Demy byl
manzelem Agnes Vardy a v dobe€, kdy vznikal prvni z filmu, fikéni film Jacquot
de Nantes (1991) inspirovany jeho vlastnimi zivotnimi vzpominkami na dospivani,
byl Demy vazné nemocny. Premiéry se nedozil. Varda, podobné jako ve vétsiné svych
filmech, znovu castecné prolamuje hranice mezi dokumentarnim a fikénim filmem.
Do pfibéhu vychazejiciho z Demyho vzpominek jsou zakomponovany archivni zabéry,
které jsou dvoji povahy. Za prvé, je film protkan zabéry z Demyho vlastnich filmovych
snimkl a vzdy, kdyz se v ptibéhu vyskytne udalost, ktera mu byla pro n€jaky jeho vlastni
filmovy namét inspiraci, Cernobilé zabéry vystfida barevny uryvek z Demyho filmu.
Za druhé, v ivodni scéné a v zavéru filmu se vyskytuji archivni zadbéry samotného
Jacquese Demyho. Finalni zabér na Demyho je doprovazen pisni, kterou nazpivala sama
Agnes Varda. Presto, Ze 1 zde je provazanost patrna, 1épe ji 1ze rozeznat v dokumentarnim
snimku, ktery vznika o par let pozdé&ji, L 'Univers de Jacques Demy (1995). Na archivnich
zabé&rech, rozhovorech s blizkymi a dobovych fotografiich Varda rekonstruuje Demyho
zivot, ale na rozdil od predchoziho snimku, zde je duraz kladen pievazné na jeho
pozdnéjsi obdobi, vyznam a odkaz jeho filmového dila. Nataceni filmu o J. Demym
Agnes Varda detailné popisuje ve filmu Agnesiny pldze (Les plages d’Agnés, 2008),

kde jeji osobni zpoved jesté prohlubuje provazanost s tématem.

4.2 Feminismus

Svym feministickym postojem se Agnés Varda nikdy netajila, ba naopak, je patrny nejen
z dochovanych rozhovora, ale predev§im ze samotnych filmi. Feministické tendence 1ze
nalézt predevsim ve volbé témat, kterymi se jeji filmy zaobiraji. Zeny maji ve Vardinych
filmech obvykle rovnocenné postaveni s muzi, jsou zobrazovany jako nezavislé a Casto
také byvaji obsazovany do hlavnich roli (v pfipadé fikcnich filmt). Zaroven se zptsob,
jakym  jsou zobrazovany, odliSuje od konvenc¢nich praktik vyuzivanych
v hollywoodskych filmech, at uz se jedna o postavy fik¢énich filma, aktérky
dokumentarnich filmt nebo zpasob, jakym Varda zobrazuje sama sebe. Filmovy odkaz
Vardy je pifimym protikladem toho, co kritizuje Laura Mulvey, kdyz fika, ze: ,,Ve svéte
usporadaném nerovnosti pohlavi je slast z divani se roz§t€pena na aktivni (muzskou)

a pasivni (zenskou) pozici. Urcujici muzsky pohled promita svou fantazii do postavy
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seny, ktera je piisluing stylizovana. Zeny ve své tradiéni exhibicionistické roli,
jsou zaroven sledovany pohledem a ukazovany, pficemz jejich vzhled je kodovan
pro dosazeni mocného vizualniho a erotického ucinku, takze mizeme fict, Zze konotuji
byti-pro-pohled [to-be-looked-at-ness]“"® Ve stejném roce, ve kterém Laura Mulvey
publikovala svou stat’ Vizudlni slast a narativni film, ptichazi Varda s kratkym snimkem
pro francouzskou televizi, ktery se vymezuje proti patriarchdlnimu nastaveni stavajici
spole¢nosti, pfedevsim proti tomu, jak muzi smysli o zenach. Zenskd odpovéd (Réponse
de femmes: Notre corps, notre sexe, 1975) je snimek, ve kterém se zeny vyjadiuji
k tématu Zenstvi — co to znamena byt zenou? Béhem kratkého casu se dotykaji naptiklad

otazek ohledné pohlavi, erotické touhy spojené s zenskym télem nebo materstvi.

Vymezit se proti tomu, aby Zena nebyla vnimana pouze jako objekt sexualni touhy muze,
neznamena nutn¢ tabuizovat zenskou nahotu ve filmu. Zalezi predevsim na samotném
zpiisobu zobrazeni Zeny. Zenské télo je pro Vardu jednou ze slozek Zeny jako celku,
proto v jejich filmech nevnimame zenu jako sexuélni objekt ani v pifipadé, je-li naha.
Naopak je zobrazovani nahych zen ve Vardinych filmech pomérné Casté. Nekdy jsou
nahé Zeny stylizovany do pozic uméleckych aktt, jako je tomu v pfipad€ filmu Jane
Birikonova ocima Agnés Vardové (Jane B. par Agnes V., 1988), kde je Jane Birkin
stylizovana do polohy modelu vytvarného dila. Ve filmu C/éo od péti do sedmi (Cléo de 5
a 7, 1962) pak muzeme vidét kratky zabér na nahou zenu, ktera pozuje v socharském
ateliéru. Pravé stylizovani zen do pozice uméleckych aktd, spojeni zenské nahoty
a klasického umeéni, ptisobi do jisté miry jako antierotizujici prvek. Nahota muze vSak
zaroveil slouzit jako urcity symbol volnosti, jak je tomu napfiklad ve filmu Lions Love
(... and Lies) (1969) nebo Documenteur (1981). V obou ptipadech 1ze podle mého nazoru
vnimat zenskou nahotu hlavnich predstavitelek jako urCity symbol nezavislosti.
Nekonvencni zpisob zobrazeni, jaky zde Varda vyuZziva, umoznuje divakovi vnimat nahé
postavy nikoliv jako sexualni objekty, nybrz pfirozené jako zeny. V ramci prirozenosti se
Varda nevyhyba ani zobrazeni nahého téla téhotné zeny, jak je tomu napfiiklad
v avantgardné natoCeném snimku L 'Opéra-Mouffe (1958) nebo v kratkometraznim
snimku Zenskd odpovéd (Réponse de femmes: Notre corps, notre sexe, 1975),
kde je zabér na rozesmatou téhotnou zenu. Pravé zde se protagonistky zamysli nad

otazkou matetstvi. Musi zena nutné touzit byt matkou? Jak z filmu vyplyva, Zena ma

7 MULVEY, Laura. Vizualni slast a narativni film. In OATES-INDRUCHOVA, Libora. Divei vélka s
ideologii: klasické texty angloamerického feministického mysieni. Praha: Sociologické nakladatelstvi,
1998. ISBN 80-85850-67-2, str. 123
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pravo si vybrat, zda byt ¢i nebyt matkou a ani jedna z vybranych moznosti ji nemuze
ucinit méné zenou nez moznost druhd. Varda zde zaroven zobrazenim nahého téla téhotné
zeny bofi tradicni filmové pojeti Zeny coby sexualniho objektu pro muze. Rovnopravnost,
ktera vyplyva z jeji filmové tvorby, jesté podtrhuje to, Ze stejnym zpisobem zobrazuje
téla nahych Zzen i muzu, jak je mozné vidét napiiklad ve filmech L ’Opéra-Mouffe (1958),
Documenteur (1981) nebo Lions Love (... and Lies) (1969).

Sebereflexivni prvky, které prostupuji celou filmovou tvorbu Agnés Vardy,
maji jesté dalsi vyznam, o kterém jsem se doposud nezminil. Tim, jak Varda prostupuje
do svého dila, se vymezuje vuci obecné propagovanému zobrazovani Zen ve filmu.
Zena musi vypadat mladé, aby mohla byt povazovana za krasnou. To samoziejmé neni
vysadou pouze filmového odvétvi, jedna se v podstaté o celospolecensky problém. Agnées
Varda je ale zena, ktera starne a nijak to neskryva. Asi nejlépe je mozné to vidét ve filmu
VSichni mozni sbéraci a ja (Les Glauneurs et la glauneuse, 2000), kdyz zabira
své starnouci ruce a zamySli se nad stafim a smrti. Téma sbérastvi, jak jej Varda
prezentuje, muze byt nahlizeno prave jako ur€ity druh obhajoby starnuti. Svym filmovym
odkazem dava Varda najevo, ze je to pfirozeny proces véci — lidé starnou,

zeny nevyjimaje.

Za dalsi vyrazné feministické rysy jejiho filmového dila povazuji predevsim volbu
filmovych namétd. Jak v dokumentarnim, tak ve fikénim filmu lze vidét,
ze se reprezentace zenskych postav znacné odliSuje od konvencniho filmu. At uz jde
o samostatnost a sobé&stacnost matky samozivitelky ve filmu Documenteur (1981)
nebo svobodomyslnost a solitérstvi na okraji zijici stopatky ve filmu Bez strechy a bez
zakona (Sans toit ni loi, 1985). Ve filmu Cléo od péti do sedmi (Cléo de 5 a 7, 1962)
pak Varda skrze hlavni Zenskou postavu poukazuje na celospolecensky strach z rakoviny.
Dokumentarni  film Black Panthers (1968) o afroamerickych aktivistech
ze stejnojmenného hnuti je natoCen tak, aby vynikl diraz kladeny na rovnopravnou pozici
zen a muzu uvnitt hnuti. Film Jane Birikonova ocima Agnes Vardoveé (Jane B. par Agnes
V., 1988) zkouma zivot herecky a zpévacky Jane Birkin. Postavenim zen do popredi
svych filmi Agnés Varda poukazuje na celospoleCenské problémy patriarchalni

spolecnosti, ktera zenam nenabizi stejné moznosti, jaké poskytuje muzim.

Zpusob, jakym se Varda vymezuje vici patriarchaln€ nastavené spolecnosti, lze mozna

nejlépe vidét ve filmu Bez strechy a bez zdkona (Sans toit ni loi, 1985). Varda zde velmi
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kriticky zachycuje atmosféru ve spolecnosti, pro kterou je vnimani zeny jako muzského
sexualniho objektu zcela normalizovéano. Film zacina smrti hlavni hrdinky, jejiz posledni
mésice zivota jsou divakim nasledné rekonstruovany, Castecné samotnym piibéhem,
Castecné vypoveéd'mi lidi, se kterymi se b€hem téch poslednich mésicu setkala. Vardinym
vlastnim hlasem se dozvidame, ze hlavni hrdinka se jmenuje Mona Bergeron,
ale ze ani sama Varda o ni pifili§ mnoho informaci nema. Varda zaroven fika,
ze prave svédct, se kterymi se Mona setkala, ji pomohli prevypravét jeji posledni mésice,
aniz by jim fekla, ze Mona uz nezije. To je prvni a zaroven posledni voice-overovy vstup
Vardy do déni filmu. Propujcuje mu vSak urCity punc dokumentarni autenticity.
To, ze tusSime, ze neékde v pozadi svédeckych vypovédi je pfitomna Agneés Varda,
kterou sice jako divaci nevidime, ale vime o jeji pfitomnosti, dodava filmu
na divéryhodnosti. Divak tim padem automaticky interpretuje dilo na zakladé jeho

vztahu k aktualnimu svétu, ackoli se ve skute¢nosti nejedna o dokumentarni snimek.

Presto, ze film sleduje zivotni piibéh svobodomyslné stoparky Mony, skrze kamerové
zabéry a dialogy dava Varda jasné najevo, ze ustfednim tématem filmu je zkoumani
pozice zeny ve spoleCnosti. Naptiklad prostfih mezi zabéry, kdy se obraz z nahé Mony
vychazejici z mofe nahle presune k plazovym pohlednicim s nahymi zenskymi tély.
Z nesexualizovaného aktu se rdzem stava akt sexualizovany. To je vzapéti umocnéno
nejprve dialogem mezi dvéma mladymi muzi, ve kterém narazi na motiv zenské
bezbrannosti vici fyzicky dominantnéjsimu muzi a jejich naslednému pozorovani
jiz predeslané scény, jak nahd Mona vychazi z mote. V kratkém momentu se vystiida
nesexualizovany pohled zeny na Zenu — prvni zab&ér na Monu vychazejici z morte pfichazi
ve chvili, kdy je nam predstavovana Vardou — coz vzapéti stfida sexualizovany pohled
dvou mladych muzi. Obecné lze fict, ze v pribéhu celého filmu je patrny znacny rozdil
ve zpusobu, jakym se na Monu divaji muzi a jakym zeny. Ve vétsin€ pripada vidi muzi
Monu pouze jako potencialni sexualni objekt, at’ uz jde o fidice kamionu, ktery ji vysadi
z auta ve chvili, kdy s nim odmitne mit pohlavni styk, jeho kamarada, ktery ji nalezne
spici v jednom z domu urenym k demolici nebo zaméstnavatele, ktery se rozhodne
Monu zaméstnat v autodilng, ackoli je zifejmé, ze jeho motivace je sexualni povahy
a jeho postoj k Moné je povyseny a dominantni. Zensky pohled na Monu se od muzského
sexualizovaného pohledu diametralné odliSuje. U Zzenskych postav se setkdvame

minimalné s pochopenim a urcitou obhajobou Mony, né€které z Zen na ni dokonce nahlizi
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jako na urcité zhmotnéni své vlastni touhy po svobodé, po lasce, po tom, co jim samotnym

v zivoté oéividné schazi.

Téma svobody je, jak uz sam nazev naznacuje, jednim z hlavnich motivi filmu.
Za zminku rozhodné stoji zptsob, jakym nas Varda seznamuje s hlavni postavou.
Vavodu Varda sama fika, ze toho o Moné€ moc nevi a protoze je Varda
zprostredkovatelem vypovédi, ani divak se toho o hlavni hrdince béhem filmu pfili§
mnoho nedozvi. Dozvidame se sice, ze v urCité fazi svého zivota Mona vystudovala
Skolu, pracovala jako sekretaika a méla své nadfizené — Zzila konvencnim zpisobem
zivota. Odmita vSak svou predem piipravenou roli ve spole¢nosti a rozhodne se byt
zodpovédna sama za sebe. Nizkd mira informovanosti o zivoté hlavni hrdinky svym
zpusobem zabrariuje divakiim proniknout do Zivota Mony Bergeron, zarover ale plni jeste
jednu zasadni funkci — propajCuje hlavni hrdince roli reprezentantky zastupujici celou

skupinu Zen zijicich v patriarchaln€ nastavené spolecnosti.

Zivot, ktery si Mona zvolila jako unik z patriarchalni spole&nosti, ptisobi jako logické
feSeni vychozi situace. Jak z filmu ale vyplyva, uték zadnou skutec¢nou zmeénu nepfinasi
a Mona se jako zena dostava do situaci, které jsou toho dikazem. Asi nejexplicitnéji
je to vidét v moment¢, kdy je vjedné Casti filmu napadena a znasilnéna neznamym
muzem, ktery vyuzil jejiho osamoceni a své fyzické dominance. Jedna se o scénu,
ktera si z formalniho hlediska zaslouzi blizsi zkoumani. Znasilnéni totiz neni ve filmu
n¢jak dal reflektovano, jako by §lo o néco, co je pfirozenou soucasti zivota Zeny,
co nestoji za dalsi zminku a s ¢im se Zena v zivoté musi prosté sama néjak vyporadat.
Neméné dilezity je i samotny zpusob, jakym je scéna natoCena. Jako divaci vidime vSe,
co aktu znasilnéni predchazi, ale béhem samotného aktu kamera ze scény uhyba stranou.
Timto gestem Varda kriticky demonstruje to, jak se spole¢nost stavi k obétem sexualni
nasili, kterymi jsou obvykle zeny. Spole¢nost uhyba pohledem, stejné jako v danou chvili
kamera. To, coje v danou chvili zobrazeno jako by mimochodem, je ve skute¢nosti velmi
promyslena kritika upozorfiujici na celospoleCensky problém, kdy osoba zodpovédna
za znasilnéni obvykle nese bud’ minimalni nebo dokonce nenese viibec zadné nasledky.
Za zminku rozhodné stoji také to, ze Varda ve svém filmu prostfednictvim Mony
upozornuje jesté na dalsi charakteristicky problém, kterym je uplatnéni Zen na trhu prace.
V jednom moment€ je Mona svymi potencialnimi spolupracovniky odmitnuta a neni ji
umoznéno s nimi pracovat. Jak z filmu jasné vyplyva, je to pfedevsim proto, ze je Zena.

Kritické motivy vymezujici se vici patriarchalni spolecnosti, které byly explicitné
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zdlraznény ve filmu Bez strechy a bez zdkona (Sans toit ni loi, 1985) 1ze ve vétsi ¢i mensi

mife spatfovat nejen ve Varding fikéni tvorbg, ale také v jejich dokumentérnich filmech.
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S Werner Herzog

5.1 Myty kolem autora

Werner Herzog (* 5. 9. 1942), narozen jako Werner H. Stipeti¢ (jméno Herzog pozdéji
prejal po svém otci), je filmovy rezisér, dokumentarista, herec a spisovatel. Herzog je
jednou z nejvyrazngjsich tvarcich osobnosti dnesni némecké kinematografie, uznani vSak
naléza na celém svété a je zaroven drzitelem fady prestiznich filmovych ocenéni. Za svoji
rezisérskou kariéru natocCil Herzog vice nez padesat fikénich a dokumentarnich snimkd,
pficemz je nanejvic pravdépodobné, ze stale aktivni rezisér své dilo v pribéhu
nasledujicich let jesté rozsifi. Pestra skala filmovych dél nam umoziiuje nejen nalézat
vetsi mnozstvi souvislosti mezi jednotlivymi snimky, ale i vidét Herzogtv filmovy svét
z Sirsi perspektivy. Predtim, nez se vSak blize podivame na konkrétni filmova dila, rad
bych se alespori kratce vénoval Herzogoveé osob€ zpohledu autorstvi. Zpusob,
jakym vstupuje do svych filmu, je totiz do jisté miry specificky a bude hrat vyznamnou

roli pfi nasledné interpretaci a zkoumani tvir¢iho rukopisu, kterym jako autor disponuje.

Jednim ze zakladnich ryst Herzogova dila je zpusob, jakym pracuje se svymi filmovymi
postavami. Pokud Ize mluvit o néfem, ¢im Herzog upoutd divdka od prvni chvile
sledovani filmu, je to pravé urcita originalni forma stylizace zobrazovanych postav,
ktera jako by otevirala dal$i rozmér a umoznila tak divakim proniknout do nitra
jednotlivych charakter. Jeho tviréi cinnost vsak nekon¢i u filmovych postav,
at uz profesionalnich ¢i socialnich herct, ale tyka se do jisté miry i Herzoga samotného.
Béhem své jiz nékolik desitek let trvajici filmové kariéry peclivé buduje svij vlastni obraz
a dalo by se fict, ze se v podstaté stava svou vlastni filmovou postavou. Tomu nasvédcuje
1 skute€nost, na kterou upozortiuje Gideon Bachmann, ze zodpovédnost, s jakou Herzog
ptijal roli filmového tvirce, méla zasadni vliv na rozplynuti hranice mezi soukromou
a pracovni sférou jeho zivota. Herzogovo vypravéni o vlastnim zivoté se pak v nékterych
rozhovorech svou nejasnosti napadné podoba scénaristické praxi, jelikoz je téméf
nemozné rozliit mezi tim, co je skutecné a co je autorovou invenci. Pro pfedstavu uvadi

Bachman piiklad, kdy Herzog ve tfech riznych rozhovorech pfichazi se tfemi autenticky
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vyznivajicimi, avSak vzajemné se rozchazejicimi popisy téze situace, které se vSak

nakonec v3echny ukazaly byt Herzogovou invenci.”!

Zpusob vystupovani a budovani vlastniho obrazu hraje v Herzogové filmové praxi
zasadni roli. Sebereprezentace, ktera v nékterych pfipadech snad az hranici s egomanii,
je patrna predev§im ujeho dokumentd. SkuteCnost, Ze dokumentarista vystupuje
ve vlastnich dokumentarnich snimcich neni nijak ojedinélé, za ojedinély lze ale oznacit
zpusob, jakym Herzog sam sebe ve filmech prezentuje. Naptiklad pfi sledovani nékterych
scén z filmu Svét podle Gorbacova (Meeting Gorbachev, 2018) by divak velmi snadno
mohl nabyt dojmu, ze Herzog je pro namét filmu stejné dalezitou osobou jako jeho hlavni
predstavitel Gorbacov. Mozna bylo ale Herzogovym cilem poukazat na to, ze umélec
(v tomto piipadé rezisér — autor dokumentarniho snimku) neni o nic méné dulezity nez
jeho namét, a proto je také Herzog zabiran se stejnymi detaily jako Gorbacov. O nic méné
ojedinély vSak neni ani zptsob, jakym je jejich vzajemny rozhovor veden. Od prvotniho
predstaveni Herzoga, az po pasaze, kdy namisto otazek sam fika, jak udalosti probéhly
a Gorbacov pak jeho tvrzeni “pouze” rozvadi. Nejenze tim Herzog utvrzuje svoji pozici
pouceného autora, kterému mame jako divaci divéfovat, ale predev§im neponechava
zadny prostor pro spekulace. Bylo to jednoduSe tak, jak nam to prezentuje.
Jako specifictéjsi piiklad sebereprezentace se muze jevit natoCeni autoportrétniho
dokumentu Werner Herzog — rezisér (Portrait Werner Herzog, 1986), ktery lze vnimat
jako autorovu snahu vyli¢it svtj vlastni pfibéh. Kdo jiny by také zvladl 1épe zachytit obraz
reziséra Wernera Herzoga nez sam Werner Herzog? Urcita dvoji role by mohla byt
ptitknuta 1 snimku Mij milovany nepritel (Mein liebster Feind — Klaus Kinski, 1999),
ve kterém Herzog popisuje svij vztah s hercem Klausem Kinskim, predstavitelem
nékolika hlavnich roli jeho fik¢énich filma. O subjektivnim thlu pohledu divaka nenecha
na pochybach uz samotny nazev, ackoli je i v tomto pfipadé tézké ubranit se pocitu,
ze kromé prezentace problematického vztahu reziséra s hercem slouzi na pozadi tento

dokument také jako reprezentace a propagace Herzogovy vlastni osoby.

Svou pevnou autorskou pozici a originalni filmovy styl buduje Herzog od samého
pocatku své rezisérské kariéry. Patfi totiz mezi autory, tzv. samouky, ktefi nedisponuji
zadnym filmovym vzdé€lanim, respektive nepro§li zaddnym filmoveé zamétfenym

vzdélavacim systémem a svou jinakost se rozhodné nestydi dat na odiv. Implicitni kritiku

"' BACHMANN, Gideon. The Man on the Volcano: A Portrait of Werner Herzog. Film Quarterly Vol.
31, No. 1 [online]. 1977 [cit. 2021-12-14]. Dostupné z: https://doi.org/10.2307/1211821, str. 3
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autorit vzdelavaciho systému je mozné najit v jedné ze scén filmu Kazdy pro sebe a biih
proti vSiem (Jeder fiir sich und Gott gegen alle, 1974), kdy jisty profesor poklada
Kasparovi Hauserovi otazku zkoumajici logické mysleni s potencialné jedinym moznym
spravnym feSenim. Kaspar Hauser vsSak pfijde svlastnim, zjednoduSenym,
avSak prakticky aplikovatelnym feSenim, které profesor iracionalné odmita pfijmout
jako spravné, prestoze je funkéni. Explicitné si Ize podobné kritiky v§imnout naptiklad
ve filmu Ohnivé koule: Navitévnici z temnych svétii (Fireball: Visitors from Darker
Worlds, 2020), kdy v jednom momentu Herzog skrze voice-over pifimo vyzdvihuje
spontannost emocemi nabitého momentu, coz je podle n¢ pro filmové Skoly prisné
dodrzujici doktrinu absolutné nepfipustné. Herzog naopak ponouka divéka,
aby se podival do pozadi zabéru, ve kterém se objevuje postava, jejiz motivace je
neznama a nacasovani §patné. Pravé tyto zdanlivé chybné a nahodilé momenty délaji
Herzogovy dokumentarni filmy autentickymi a unikéatnimi, ¢ehoz si je jako jejich autor

nepochybné dobfe védom.

V ¢lanku od Kathryn Bromwich se dozvidame, Ze na rozdil od vétsiny filmovych tvirci,
Herzog filmy obecné piili$ nesleduje (ro¢né se podiva pfiblizné na tfi).”? Filmovy reZisér
samoziejmé nemusi byt nutné cinefil, aby mohl tvofit kvalitni filmy, ovSem tvrzeni,
ze se Herzog rocné podiva asi na tfi filmy, v tomto konkrétnim ptipadé pomaha vytvaret
mytus, kterym je opfedena jeho vlastni osoba. Takovym tvrzenim se totiz Herzog
stylizuje do pozice autora, ktery se nepotfebuje ucit z prace ostatnich a upeviiuje tak svou
pozici bohem obdafeného génia. Podle Gideona Bachmanna Herzog dokonce nikdy
nepochyboval o tom, Ze se stane filmovym tvircem a i pfesto, Ze nemél zadné penize,
kontakty ani zkuSenosti, podafilo se mu v pouhych 19 letech natoCit svij prvni
kratkometrazni snimek Herakles (1962), ktery financoval z vlastnich penéz.”® Zminka
z Clanku Xana Brookse pro britsky denik 7he Guardian je jesté dobrodruznéjsi, Brooks
totiz piSe, ze Herzog natocil svij prvni film na kameru, kterou ukradl z filmové skoly

v Mnichové.” Pro reziséra, jakym je Werner Herzog, si lze jen tézko predstavit

2 BROMWICH, Kathryn. Five of the best documentaries, as chosen by Wemer Herzog. The Guardian
[online]. 2020 [cit. 2021-12-14]. Dostupné z: https://www.theguardian.com/film/2020/nov/20/five-of-the-
best-documentaries-as-chosen-by-werner-herzog

3 BACHMANN, Gideon. The Man on the Volcano: A Portrait of Werner Herzog. Film Quarterly Vol.

31, No. 1 [online]. 1977 [cit. 2021-12-14]. Dostupné z: https://doi.org/10.2307/1211821, str. 23

7 BROOKS, Xan. Werner Herzog: ‘I'm fascinated by trash TV. The poet must not avert his eyes*. The
Guardian [online]. 2020 [cit. 2021-12-14]. Dostupné z:
https://www.theguardian.com/film/2020/jun/19/werner-herzog-im-fascinated-by-trash-tv-the-poet-must-
not-avert-his-eyes
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pfihodné&jsi situaci, kterd by stdla za vznikem jeho prvniho filmu. Smysl
pro dobrodruzstvi, které se neobejde bez notné davky rizika, je néco, co je nejen pfimo

spjato s Herzogovou osobou, ale co také mizeme spatiovat napfic jeho filmy.

Kli¢ovou roli podle Erica Amese zaujima film La Soufiiére — Cekdni na nevyhnutelnou
katastrofu (La Soufriere — Warten auf eine unausweichliche Katastrophe, 1977),
ktery svym zpusobem utvrdil postaveni Herzoga jako reZiséra, ktery se neboji riskovat.”
V dokumentarnim snimku se totiz Herzog se svym tymem dvou kameramant vydava
na ostrov Guadeloupe, kde by kazdym okamzikem méla vybouchnout sopka
(La Soufriere). Ve vysledném filmu tak mizeme vidét opusténé mésto, evakuované pred
blizici se katastrofou, ale také odvazné zabéry z blizkosti kouficiho sopecného krateru
nebo rozhovory s nékolika muzi, ktefi odmitli ostrov opustit. Neni to vSak jediny piipad,
kdy bylo nataceni Herzogova filmu pifimo spjato s urCitym rizikem. Ve filmu Miij
milovany nepritel (Mein liebster Feind — Klaus Kinski, 1999) Herzog popisuje nékteré
udalosti vzniklé pfi nataceni filmu Fitzcarraldo (1982), kde se mimo jiné kromé pietazeni
lodi ptes hieben pralesa rozhodl také natocit scénu, beéhem které lod” s posadkou na palubé
narazi do skaly. Bez rizika se nepochybné neobeslo ani nataceni filmu Balada o Vojdackovi
(Ballade vom kleinen Soldaten, 1984), jehoz nataCeni probihalo béhem valky ptfimo

v Nikaragui.

Werner Herzog je rezisér, ktery je pro svuj film schopen udélat témeft cokoliv. Malokoho
by proto asi napadlo, ze autor fady vyznamnych dokumentarnich snimks, mozna neni tak
divéryhodnym zdrojem, jak by se zjeho projevu mohlo zdat. Jako ukazku lze uvést
napfiiklad citat Blaise Pascala v uvodu filmu Lekce temnoty (Lektionen in Finsternis,
1992).76 Jak Herzog sam pfiznava, slova, ktera jsou zde pfisuzovana Pascalovi, Pascal
nikdy nefekl.”” Jakkoliv se nam muze zdat, Ze takova skuteCnost naruSuje autorovu
divéryhodnost, nepovazoval bych za spravné bez rozmyslu oznacit Herzoga
za mystifikatora a lhafe, aniz bychom se nejprve pokusili prozkoumat rezisérovu
motivaci. Domnély Pascalliv citat se objevuje v ivodu filmu Lekce temnoty (Lektionen

in Finsternis, 1992), ktery svymi zabéry pfipomina postapokalypticky obraz svéta,

5 AMES, Eric. Herzog, Landscape, and Documentary. Cinema Journal Vol. 48, No. 2 [online]. 2009 [cit.
2021-12-14] Dostupné z: https://www.jstor.org/stable/20484448, str. 53

76 The collapse of the stellar universe will occur — like creation — in grandiose splendor. (,Hvézdny
kolaps vesmiru nastane — stejné jako jeho stvofeni — ve velkolepé nadhete.*)

7THERZOG, Werner, and Moira WEIGEL. On the Absolute, the Sublime, and Ecstatic Truth. Arion: A Journal
of Humanities and the Classics Vol. 17, No. 3 [online]. 2010 [cit. 2021-12-14]. Dostupné z:

http://www jstor.org/stable/40645998, str. 1
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na zakladé ¢ehoz je také kategorizovan jako science-fiction dokument. Samotné spojent
dvou zdanlivé se neslucujicich zanrti je do jisté miry ojedin€lé, vychazi v§ak z Herzogova
ironického tvrzeni, ze na zadném zfilmovych zabéri nelze poznat naSi planetu,
tudiz by se d& klidné mohl odehravat ve vzdalené, k Zivotu nepiatelské galaxii.”®
Kdyz se tedy vratim k onomu zminénému citatu, je tfeba jej vnimat pravé v kontrastu
s obsahem filmu. Citat zde totiz neni snahou o mystifikaci divaka, nybrz prostiedkem,
ktery ma pozdvihnout divackou mysl do Grovné vzneSena. Svij koncept vznesSena stavi
Herzog z Casti na kantovském pojeti Clovéka jako bytosti, kterd dokaze sama sebe
posuzovat nadfazené a nezavisle na ptirodé€ (esteticky prozitek vznesena je sice zptisoben
ptirodnim ukazem, ten je ale “pouhym* spoustécem sil, které jsou na pfirodé nezavislé),
predev§im vSak vychazi z Pseudo-Longinova spisu O vzneSenu a jeho extatickych
konotaci.” Konkrétné z pasaze, kde Pseudo-Longinus piSe: ,Nebot vzneSeno
nepfemlouva, nepiesvédCuje, nybrz uchvacuje, a vibec obdiv, uvadéjici ve vytrzeni,
vzdy jest mocn€jsi nez divody a osobni zaliba; presvéd¢ivost divoda obycejne zalezi
na nas samych, ony dojmy v8ak neodolatelnou silou a moci posluchace si podrobuji.“8°
S odkazem na tvar¢i metody patrné jiz u Danta, Goyi nebo Hieronyma Boshe, snazi se
i Herzog povznést mysl svych divakl, protoze jediné navozenim prozitku vzneSena lze
podle n& dosahnout hlubsiho poznani — extatické pravdy.®! Aby bylo mozné pochopit,
co mysli Herzog terminem extatickd pravda, je potfeba zminit, ze Herzog jako rezisér
Casto definuje poselstvi svého filmu v pfimé opozici k Cinema Verité (Kino Pravda).
Herzog kritizuje Cinema Verité predevsim z divodu jakési zdanlivé plochosti, kdy podle
néj zaménou pojmu faktickych s pojmem pravdy dochazi k tomu, ze vysledny film
postrada pravé onu pravdivostni hodnotu. Respektive zobrazenim skutecného je podle
Herzoga mozné odkryt pouze povrchovou pravdu, ve filmu v§ak dle jeho nazoru existuji
hlubsi vrstvy pravdy, néco, co lze nazvat jako poeticka, extaticka pravda, jiz muze byt

dosazeno pouze pomoci fabulace, piedstavivosti a stylizace.? Zptsob, jakym je mozné
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dospét k extatické pravde, odkazuje k umélecké tradici. Implicitné tak Herzog utvrzuje
svou silnou autorskou pozici. Pozici autora, ktery je na rozdil od ostatnich tviirca schopen

proniknout pod povrch a jako pravy umeélec odhalit skute¢nou podstatu véci.

Takovy piistup ma vyrazné poetické kvality, které mize divak ocenit pfi sledovani filmu,
zaroven ale vyvolava fadu otazek, na které je tfeba se pokusit odpovédéet. Jak moc 1ze
ve snaze nalézt pravdu manipulovat s realitou, aby mohla takova pravda zistat soucasti
aktualniho svéta (za predpokladu, ze se pohybujeme v roviné dokumentarniho filmu)?
Na s tim uzce spojeny konkrétni problém upozoriiuje Adrian J. Ivakhiv, kdyz v podstaté
tika, ze to, jak lidé vnimaji postavu Timothyho Treadwella v Herzogoveé dokumentarnim
snimku Grizzly Man (2005), nemusi mit nic spole¢ného s tim, jaky ¢lovék Timothy
Treadwell ve skuteCnosti byl. Jinymi slovy upozorfiuje na to, ze Herzog sam vidél
z celkového mnozstvi asi sta hodin Treadwellem natoCeného materialu ptiblizné patnact
az dvacet hodin zabéra, na jejichz zaklad¢ si udélal predstavu o Treadwellove charakteru.
Skupina Ctyt Herzogem najatych lidi pak méla v ostatnich materialech hledat konkrétni

typy zabért odpovidajicich jeho ptedpokladu.®?

Do jaké miry tedy Timothy Treadwell z filmu Grizzly Man (2005) odpovida skutecnému
Timothy Treadwellovi a do jaké miry je filmovy Treadwell pouze nasledovnikem
Herzogovy predstavy? A zalezi na tom vibec? Znovu je tieba se vratit k Herzogovu
terminu extatické pravdy. Timothy Treadwell, kterého mizeme vidét ve filmu Grizzly
Man (2005), je skuteCny Timothy Treadwell, o tom nas mimo jiné presvédcuje 1 fakt,
ze Herzog pro svij film vyuzil autentické zabéry z Treadwellovy vlastni kamery.
Z pohledu Clovéka, ktery nemél tu Cest se s panem Treadwellem setkat osobn€, nejspis§
navzdy zustane zahadou, jak autentického Treadwella lze vidét ve filmu Grizzly Man
(2005). Z teoretického hlediska se da pouze konstatovat, ze Herzogovy zabéry vypovidaji
o aktualnim svété zpuisobem, jakym nas o ném chce autor, umélecky zodpoveédna osoba,
informovat. Vidél-li Herzog smysl Treadwellova Zivota jinde nez samotny Treadwell,
neznamena to nic jiného, nez Ze jeho film zlstava snahou o zprostiedkovani urcitého
fenoménu z thlu pohledu, ktery se vymyka nasi kazdodenni zkusenosti. Timto zptisobem
Herzog odkryva to, co by jinak zlstalo skryto, coz jeho filmim dodava jakysi

metafyzicky podton.

83 IVAKHIV, Adrian J. Ecologies of the Moving Image: Cinema, Affect, Nature. Waterloo: Wilfrid
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Werner Herzog, ktery nikdy nepochyboval o tom, ze bude filmovym tvircem, divakim
ve svych dokumentarnich snimcich nikdy nezapomene, 1 kdyz ¢asto rafinované a skryté,
pfipomenout, ze jeho uméleckym zdmérem a zaroven i zivotnim poslanim je odkryti
skuteCné podstaty véci — extatické pravdy. Jeho jedineCnost spociva pravé v tom,
ze k tomu byl osudem predurc¢en. Minimalné to nam o ném prozrazuji myty, které nejen
ve svych filmech, ale také v rozhovorech sofistikované §ifi kolem vlastni osoby,

a do kterych sam sebe stylizuje.

5.2 Rozplyvani hranic mezi zanry

Rozplynuti hranice mezi soukromou a pracovni sférou Herzogova zivota ma vyznam
pii Cteni jeho dila, nejedna se vSak o jediny aspekt spojeny s rezisérovou osobou,
jehoz hranice neni lehké vymezit. I pfes jasnou a racionalné odvoditelnou kategorizaci
Herzogovych filma lze najit uritou namétovou a stylotvornou podobnost mezi jeho
fikénimi a dokumentarnimi filmy. Pravdépodobné v souvislosti s hleddnim néceho,
co je ukryto za nasim kazdodennim zakouSenim svéta (extatickd pravda), nedéla Herzog
rozdily mezi natd€enim dokumentarniho nebo fikéniho, celovecerniho filmu. Naopak
pfipousti, ze v jeho piipadé jsou mnohdy dokumentarni filmy “pouze” fikénimi filmy
v piestrojeni.® Jinymi slovy maji status dokumentarniho filmu, ale ve skute¢nosti jsou
zobrazované osoby a skuteCnosti stylizované podle Herzogovy vlastni predstavy.
Brad Prager na to konto fika, ze Herzog dava jasné najevo, ze ackoli muze byt rozliseni
mezi dokumentarnim a fikénim filmem uziteCné pro divaka, on sam preferuje mezi

fikénimi a dokumentarnimi filmy nerozliovat.®

Jednim z Herzogovych filmt, ktery je pfimo postaven na propojeni fikéniho
a dokumentarniho zanru, je The Wild Blue Yonder (2005). Hlavnim pilifem filmu jsou
zab&ry zfilmového archivu NASA a pfirodovédné snimky zpodmoiské hladiny,
které jsou doplnény o védecké vypovédi a fragmenty ze starSich Cernobilych filmu
¢i tydenik. Neméne dulezity je také hudebni doprovod violoncellisty Ernsta Reijsegera,
ktery pomaha dotvaret predstavu o mimozemském prostiedi, presto ze se ve skute¢nosti

jedna o zabéry z podmotského dna. Déjem nas pak provazi postava mimozemstana,

8 SIMINGTON, Ben. A Documentary is Just a Feature Film In Disguise: An Interview with Wemer Herzog.
Notebook [online]. 2009 [cit. 2021-12-14] Dostupné z: https://mubi.com/notebook/posts/a-documentary-is-
just-a-feature-film-in-disguise-an-interview-with-wermner-herzog
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ktery pochazi z jiné galaxie nachazejici se v souhvézdi Andromeda. Jedna se o jedinou
hereckou slozku filmu, ktera zaroven slouzi jako propojujici prvek mezi jeho
jednotlivymi ¢astmi a plni tak narativni funkeci ptibéhu. Zamrznuti jeho domovskeé planety
a snaha zachranit se odivodiuji jeho pfitomnost na planeté Zemi. Samotny piichod
na Zemi je zasazen do potencialné skute¢né udalosti, protoze je vybudovan na zaklade
konspiraéni teorie o havarii UFO ve Spojenych statech americkych znamé
jako Roswellsky incident. Zptsob, jakym s nami vypravé¢ (mimozemstan) komunikuje,
tedy pifimé osloveni divaka, evokuje praktiky zname z dokumentarniho zéanru.
Naléhavost, s jakou jsou popisovany zobrazované skutecnosti, je spolu s hudebni slozkou
an¢kdy az meditativnimi obrazy tim, co i pfes svoji fiktivni podstatu nuti divaka zamyslet
se nad pravou podstatou véci a vztdhnout tak vyznam déje na aktualni svét. Ackoli je
The Wild Blue Yonder (2005) Herzogem indexikalné oznacen jako science-fiction
fantasy, bylo by mozné jej na zéklad€ vztahu mezi fikci a aktualnim svétem teoreticky
oznacit za mockument. JelikoZ vSak svym zpisobem mozna vic odkazuje ke skuteCnému
nez k fikénimu svétu, mize se takova kategorizace jevit jako problematicka i pfesto,

ze je pravdépodobné nejpresné)si.

Prolinani jednotlivych praktik a prvki z fikéniho a dokumentarniho filmu muize souviset
se snahou najit a poptipadé zobrazit pravou podstatu skute¢nosti (z Herzogova uhlu
pohledu). V momenté, kdy se Herzog zamysli nad pojmem pravdy, dotyka se totiz také
otazek zkoumajicich podstatu reality. Co utvafi realitu takovou, jakou ji vnimame dnes,
v dobé, kdy moderni technologie stale vice pronikaji do naseho kazdodenniho zakouseni
svéta? Herzog pak pfimo fika, ze budeme-li uvazovat o vSech myslitelnych formach
virtualni reality, ktera se stala soucasti naseho kazdodenniho zivota — internet, videohry,
televizni reality show a dalsi jeji mnohdy i1 podivné smiSené formy, otazka typu, jak redlna

ve skute¢nosti realita je, vyvstava stale znovu a znovu.3

Podobna otazka mize divaka napadnout i pfi sledovani filmu Family Romance,
LLC (2019). D¢gjova linka sleduje piibeéh Yuichiho Ishiiho, profesionalniho herce
najatého matkou dvanactileté Mahiro, aby hral roli jejiho zmizelého otce a dalsi situace
tykajici se fungovani spole¢nosti Family Romance. Hlavniho hrdinu ztvarnil sam Yuichi

Ishii, ktery je zaroven také skuteCnym zakladatelem spole¢nosti Family Romance

8 HERZOG, Werner, and Moira WEIGEL. On the Absolute, the Sublime, and Ecstatic Truth. Arion: A Journal
of Humanities and the Classics Vol. 17, No. 3 [online]. 2010 [cit. 2021-12-14]. Dostupné z:
http://www jstor.org/stable/40645998, str. 5-6
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poskytujici svym klientim sluzby profesionalnich hercli, jejichz ukolem je plnit
spoleCenské role zalozené na osobnich preferencich jejich zakaznikd. Namét filmu je
do velké miry inspirovan skuteCnymi udéalostmi a jeho fiktivni zapletky jsou vystavény
na realném zakladu. Neméné dulezité pii Cteni filmu je jeho zasazeni do autentického
Japonského prostiedi. Zpusob nataCeni na rucni kameru umoznil Herzogovi,
ktery v nizkorozpoctovém stylu zaujal roli reziséra, scénaristy 1 kameramana, natacet
napfiiklad na ru$né ulici nebo v parku plném nezainteresovanych lidi, ktefi se tim padem
v pfitomnosti kamery chovali zcela pfirozené. Ve filmu se nam odkryva hned nékolik
vrstev reality, aktualni svét (autentické zabéry), fik¢éni narativ postaveny na realném
zakladé a herecka slozka, ktera je z Casti slozena z profesionalnich herct ze spolecnosti
Family Romance hrajicich sami sebe v pfedurenych rolich. V podstaté se jedna o herce
najatého k tomu, aby zahral sam sebe, jak hraje roli n€koho jiného. Aby toho nebylo mélo,
odkryva Herzogtv snimek jesté dalsi rovinu realného — technologickou imitaci. Co nam
o svéte fika humanoidni robot obsluhujici recepci hotelu nebo roboticka rybka plujici
v akvariu? Zatim lze celkem bez problému poznat rozdil mezi Clovékem a strojem,
je vSak jen otazkou Casu, kdy bude takova distinkce vyzadovat mnohem vic snahy. O tom,
ze mohou roboti/stroje plnit stejnou funkci jako zivé bytosti nas presvédcuje nejen robot-
recepCni nebo robot-ryba, ale také stroj v podobé automatu vésticiho budoucnost, ktery se
ve filmu objevuje v kontrastu se skute¢nou védmou z masa a kosti. Stret technologického
a lidského svéta je nejlépe vidét v okamziku, kdy se majitel spole¢nosti Family Romance
setkdva s majitelem robotického hotelu. Zda se, ze technologie plni stejny ucel
jako najmuti herci — splnit pfani zakaznika, zvysSit jeho spokojenost. Sehrani role podle
predstavy klienta, at’ uz mu umozni znovu proziti loterijni vyhry, vziti se do zivota
celebrity obklopené bulvarnimi fotografy nebo shledani s otcem, ucini daného ¢lovéka
na urCity Cas Stastnym. Ve své podstaté i o robotech zde mazeme fict, ze hraji role,
napfiklad robot (humanoid) imitujici Clovéka. Plnit pfani je povzneseno na urovefi
Zivotniho (existenci uréujici) poslani. Jak realn4 ale takova role miize byt? Cteme-li film
tzv. mezi fadky, musime po jeho shlédnuti, podobné jako Yuichi Ishii na jeho konci,
alespon na chvili zapochybovat, zda jsou lidé kolem nas opravdu ti, za které se vydava;ji
a my nejsme ve skuteCnosti jen dalsi Truman Burbank (7ruman Show, 1998). Na rozdil
od nekterych dokumentarnich snimki, ve kterych obvykle Herzogiv autorsky voice-over
urcuje smeér, kterym by se méli jeho sledujici ve svych myslenkéach ubirat, ve filmu
Family Romance, LLC (2019) je diky jeho fiktivni podstaté ponechano pomérné dost

prostoru pro vlastni uvahy tykajici se problematiky realného a reality jako takové.
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Mozna je to prave urcité zpochybnéni pojmu reality, které se propisuje do Herzogovych
filmu napfic jejich zanry a které zaroven pusobi jako sjednocujici prvek utvarejici jeden
z moznych interpretacnich obrazli rezisérova filmového svéta. Jde o urcitou snahu
aktualizovat zpusob, jakym jako lidé zakouSime aktualni svét nebo lépe feCeno
o sebereflexi pramenici nejen ze samotné existence virtudlni reality nebo umélé
inteligence, ale obecné z dusledkt technologického pokroku na spolecnost a prostiedi,
ve kterém zijeme. Ve filmu A4 hle: Snéni o propojeném svété (Lo and Behold: Reveries
of the Connected World, 2016) tematizujicim pocatky vzniku internetu a jeho nasledny
vyvoj a vliv na moderni spolecnost, lze také najit urcité tematické podobnosti s filmem
Family Romance, LLC (2019), ptedev§im zaméfime-li se na zobrazeni umél¢ inteligence
nebo na zpusob, jakym je problematizovana podstata reality. Zasadni rozdil vSak spoc¢iva
v tom, ze jiz nejde o pouhou technologickou imitaci ¢lovéka ve formé humanoidnich
robot v roli recepCnich, ale o snahu prekonat ¢lovéka v jeho dovednostech. Mozna,
ze v roce 2050 opravdu vznikne tym robotl, ktery dokaze prekonat nejlepsi hrace UEFA,
s nejvetsi pravdépodobnosti budou jednou roboti také schopni natacet filmy, budeme
jezdit v autech, které nebudou potrebovat fidice a diky jejich zdokonalenému
a centralizovanému systému uceni ubude dopravnich nehod. Mozna dokonce lidstvo diky
technologické vyspélosti osidli Mars. I pfesto, ze nekteré Casti dokumentu budi dojem
adorace ze strany Herzoga, vznika zde urcita tenze mezi kladnymi a zdpornymi strankami
technologického pokroku. Rychlost sdileni a moznost anonymity, kterou internet svym
uzivatelim poskytuje, muze vést az ke kybernetické Sikané. Zaroven muze byt internet
také pricinou zavislosti. Podobné jako v pfipadé€ 1éCeni jinych zavislosti je narustajici
pocet lidi zavislych na internetu divodem pro vznik zobrazovaného rehabilitatniho
centra. Lécba v takovém centru se zameétuje predevsim na dopad online prostredi
pocitaCovych her umoziujicimu budovani hernich postav ve virtudlnim svéte,

ktery v krajnich ptipadech dostane ptednost pted tim realnym.

Z formalniho hlediska utvari vznikla tenze dojem nezavislého pohledu, av§ak Herzogova
angazovanost prostfednictvim pfimych vstupi ¢ voice-overového komentafe,
ktery mnohdy sarkasticky reaguje na zobrazované skuteCnosti, sméfuje divaka nepifimo
k pfijeti rezisérem zastavaného stanoviska. Na zaklad€ znalosti kontextu Herzogovych
filmu 1ze v detailech nalézt urcité prvky, které nejenze funguji jako propojujici mustek
mezi my§lenkovym obsahem snimka riznych zanrt, ale samy o sob€ vytvaii vyznamy

odkazujici k autorem proklamovanému stanovisku. V Casti nazvané Life Without the Net
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(Zivot bez sit&) ve snimku 4 hle: Snéni o propojeném svété (Lo and Behold: Reveries
of the Connected World, 2016) Herzog mimo jiné komentafem piedstavuje zenu trpici
jistou formou intolerance na bezdratovy signal, ktera ji nuti zit mimo vétsinovou civilizaci
jako moderni poustevnici. Sofistikovana volba slov dodava situaci metafyzicky podton
a zenino odlouceni tak dostava az nabozensky rozmér. Zaroven zpusob, jakym jsou
zobrazovani lidé zijici v blizkosti velkého teleskopu (misté, kde neni zadny signal),
i pres jejich nemoznost volby, ztratu plvodni identity nebo moznosti byt s rodinou,
jako by naznaCoval, Ze takovy zpusob zivota je podle reziséra piirozen€jsi. Podobné
jako ve filmu Fata Morgana (1971), kdy nazvy jednotlivych Casti zdmérné vychazi
z biblického nazvoslovi, si 1 obsahova stranka A hle: Snéni o propojeném svété (Lo
and Behold: Reveries of the Connected World, 2016) v neékterych Castech zamérné
pohrava s nabozenskym nazvoslovim a tématikou. V uvodu jsme jako divaci napiiklad
seznameni s prostorem, ktery Herzog nejprve oznacuje za néco jako svatyni nachéazejici
se v chodbach Kalifornské univerzity v Los Angeles, které, jak ironicky dodava, ptisobi
odpudivé. Dalsi pfitomny, Leonard Kleinrock z Kalifornské univerzity, nasledné stejny
prostor predstavi jako posvatné misto, protoze praveé tam, dle jeho slov, vznikl internet.
Muzou vSak Spatné stranky zastinit ty dobré? Muze byt internet skute¢né manifestaci
samotného d’abla, jak v ¢asti nazvané 7he Dark Side (Temna strana) naznacuje matka
zesnulé dcery, a zivot lidi zijicich pobliz teleskopu ni¢im mensim nez symbolem raje
na zemi? Herzoguv film na jedné strané nabada své divaky k zamysleni se nad podstatou
moderniho obrazu reality a toho, jaky vliv ma internet a technologicky vyvoj
na formovani soudobé spolecnosti. Svym typicky poetickym stylem se tak opét pokousi
odkryt hlubsi vrstvu skuteCnosti (extatickou pravdu). Na strané¢ druhé ironizuje
a sarkasticky komentuje nastalou situaci. PfedevS§im se vSak, na strané tfeti, vydava
na dobrodruzné-vyzkumnou pout, kterd na rozdil od vétSiny ostatnich nespociva
v prozkoumavani odlehlych nebo neznamych a S§patné pfistupnych kon¢in a ono
dobrodruzstvi spociva v poznavani néceho neznamého, tudiz jedinym nebezpecim mize

byt hlubs$i poznani.

Pravé ono zminéné zpochybnéni reality vychazejici ze zkoumani konkrétnich fenoménti
zaujimajicich své misto ve spoleCnosti, je tematickou slozkou, ktera muze disponovat
mnozstvim raznych podob (v ne€kterych piipadech i protichiidnych), ale dohromady tvori
strukturu fungujici na principu podobném myslenkovym mapam, ktera jako pavucina

propojuje jednotlivda zdanlivé odlisna filmova dila. Na prvni pohled dva typoveé
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nesrovnatelné snimky A hle: Snéni o propojeném svété (Lo and Behold: Reveries of the
Connected World, 2016) a Kde sni zeleni mravenci (Where the Green Ants Dream, 1984),
vzniklé s dlouhym Casovym rozestupem. Pfesto lze nalézt urcité motivové podobnosti.
U druhého zminéného reprezentuje té€zarska spolecnost Ayers Mining moderni
spoleCnost, zatimco puvodni obyvatele Australie, Aboriginci, reprezentuji nejen
odstréenou cast populace, pro kterou v postkolonializované Australii neni misto (vyjma
rezervaci), ale také jednu z kdysi zakladnich hodnot ¢loveéka — vztah k pfirod€. Film je
inspirovan skutecnou udalosti soudniho sporu o uzemni prava mezi té€zatskou spolecnosti
dfive znamou jako Nabalco Pty Ltd a domorodym obyvatelstvem. Herzog zde tradi¢né
pracuje s autentickym poustnim prostiedim a do roli domorodych obyvatel obsazuje
skutecné Aborigince. Podobnym zpisobem obsadil napfiklad indiany do filmu
Fitzcarraldo (1982) nebo domorodé obyvatelstvo do filmu Zelend kobra (Cobra Verde,
1987). Hudebnim doprovodem filmu Kde sni zeleni mravenci (Where the Green Ants
Dream, 1984) je hra na didgeridoo — tradi¢ni australsky hudebni dechovy nastroj —
coz muze mit hned nékolik divoda. Za prvé samoziejmé koresponduje s déjem, protoze
je soucasti puvodni kultury. Za druhé dodava filmu urcitou az meditativni hloubku
azatfeti vzbuzuje v divakovi empatie k mySlenkam a postojam Aboriginct.
Jelikoz pfibéh kombinuje faktické a fiktivni slozky, nelze mu pfes jeho fik¢ni podstatu
upfit pfimy vztah s aktudlnim svétem. Zajimava je vSak urcitd tenze, ne nepodobna
snimku A hle: Snéni o propojeném svété (Lo and Behold: Reveries of the Connected
World, 2016). Technologicky pokrok moderni spole¢nosti na jedné stran¢ devastuje
posvatnou krajinu ptivodnich obyvatel, jejiz zniCeni muze vést az ke ztrat€ smyslu zivota.
Na druhé strané je domoroda komunita stale soucasti moderni spole¢nosti a uziva si
mnohych jejich vymozenosti jako naptiklad obleCeni, alkoholu, cigaret atd. Podobny
paradox lze vidét pravé ve snimku A hle: Snéni o propojeném svété (Lo and Behold:
Reveries of the Connected World, 2016), kdy je urcita cast populace na zaklade rozmachu
modernich technologii, konkrétné mobilnich telefoni a internetu, nucena opustit své
dosavadni zivoty kvuli negativnim reakcim na bezdratovy signal souvisejicim s jejich
plosnou aktivaci. Jejich aktualni a potencialn€é bezbolestny zivot je mozny pouze
v mistech, kde takovy signal neni. V dokumentu se objevuje takové misto v blizkosti
obfiho teleskopu zachycujiciho signal ze vzdalenych koncin vesmiru, protoze je kvuli
maximalizaci jeho funkCnosti veskery bezdratovy prenos signalu internetu ¢i mobilnich
telefond z tohoto mista odklonén. Oba pfipady pusobi az segrega¢nim dojmem, kdy je

urcité nepohodiné nebo nepfizpusobivé skupiné nabidnuta chaba utécha vymeénou
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za puvodni hodnoty. Podobné jako v dalSich snimcich, i zde Herzog buduje osobity druh
zapletky, ktery je postaven na kontrastu minimalné dvou diametraln€ odlisnych thlu

pohledu.

Dalsim typickym prvkem Herzogovych filmi je jejich tempo ¢i rytmus, ktery dostava
divaka do atypického myslenkového rozpolozeni. V mnohych pripadech se tak muze stat,
ze bude Cekat na ptichod dramatické zapletky, rozuzleni ¢i radikalniho dé€jového posunu,
ktery nakonec nepiijde, alespoil ne v klasickém slova smyslu. Werner Herzog,
jakozto rezisér samouk, vyvinul origindlni styl, ktery by se od toho amerického,
hollywoodského, nemohl lisit vic. Naptiklad snimek Sul a ohen (Salt and Fire, 2016),
ktery na zacatku vypada jako klasicky akéni film, své tempo postupné zpomaluje a misto
zasadniho zvratu nechava divaka tapat a premyslet spolu s hlavni hrdinkou. Oproti tomu
Herz aus Glas (1976) své melancholické tempo nezméni od zacatku az do konce.
Ani o jednom z nich vSak nelze fict, ze by nemél ucelenou dé&ovou linku nebo ze by
postradal dramatickou zapletku. Takového dojmu lze nabyt pouze proto, ze se d¢j
odehrava v jiném rytmu, nez byva ve filmovém umeéni obvyklé. Odmitnuti zavedenych
doktrin mu coby rezisérovi umoziuje proplouvat mezi dokumentarni a fikéni rovinou,
experimentovat s filmovou formou a do jisté miry také bofit onu pomyslnou hranici mezi
fikénim a nefik¢nim. Obecné 1ze fict, Zze hovorime-li o fikénich nebo dokumentarnich
filmech, vzdy je mozné najit urcCity vztah k aktualnimu svétu. I u fikénich filma je obvykle
kladen diraz na konkrétni skute¢nou udalost ¢i fenomén interpretovatelny prave
na zakladé takového vztahu. To muze byt do jisté miry ovlivnéno snahou vytvorit
co nejpresné]si a nejautenticté)si dojem dané situace, ktery je jeSt€ umocnén autentickym
prozitkem udalosti, nikoliv jeji pocitaovou animaci. Vychozim bodem Herzogova
tvarciho procesu je vsak, podle mého nazoru, jeho poeticky filmovy rukopis.
S tim souvisejici termin extatické pravdy, hledani néceho, co je skryto za kazdodenni

zkuSenosti, je urcitou vyznamovou podstatou autorova filmového svéta.

Uz v prvnim kratkometraznim snimku Herakles (1962) je patrné, ze jeho cilem neni
“pouhé”“ zkoumani hmoty, nybrz snaha o odhaleni trvalejSich hodnot a principi.
I pres zacateCnické nedostatky je tedy mozné rozklicovat pocatecni tendence formovani
poetického stylu. Hledani néceho, co je implicitné obsazeno v nasi kazdodenni
zkuSenosti, Casto zavede Herzoga k odkryvani mytickych ¢i nabozenskych motivi.
Urcitou fascinaci a zaroveri osobni zkusenost 1ze najit v tématu poutni cesty ¢i nomadstvi.

Kazdému ze zminénych fenoméni se rezisér vénuje specifickym zpusobem.
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V kratkometraznim Pilgrimage (2001) nechava rezonovat hudbu komponovanou Johnem
Tavenerem spolu v kombinaci s obrazy ruskych a mexickych véficich v pribéhu
konkrétnich nabozenskych ritual, aniz by zobrazované situace jakkoliv komentoval.
Ve Wheel of Time (2003), buddhisticky orientovaném snimku, ktery odkryva rizné uhly
pohledu na buddhistické poutni misto Bodh Gaya v Indii, samotné poutniky a jejich
ritualy, Herzog na rozdil od predchoziho Pilgrimage (2001) vstupuje do piimé interakce
se socialnimi herci nebo komentuje situace prostiednictvim voice-overu a otevira tak radu
nabozensko-filozofickych otazek. Osobni zkuSenost s poutni cestou pak cCastecné
popisuje ve filmu Werner Herzog — reZisér (Portrait Werner Herzog, 1986), kdy Sel
v zimé péSky z Mnichova do Pafize, aby svou cestou zabranil smrti filmové kriticky Lotte
H. Eisner. Na téma této poutni cesty vznikla zjeho denikovych zapiska také kniha
O chiizi vledu. Motiv pouté spolu s nomadstvim se dale objevuje ve filmu
Nomad: In the Footsteps of Bruce Chatwin (2019) o Herzogové pfiteli, spisovateli Bruci
Chatwinovi. Ur¢ité nabozenské motivy l1ze také najit napiiklad ve filmech La Soufriere —
Cekdani na nevyhnutelnou katastrofu (La Soufriére — Warten auf eine unausweichliche
Katastrophe, 1977), Aguirre, hnév Bozi (Aguirre, der Zorn Gottes, 1972), Synku, synku,
cos to proved (My Son, My Son, What Have Ye Done, 2009) nebo Bells from the Deep:
Faith and Superstition in Russia (1993), kde jsou mimo jiné pouzity nékteré zcela totozné
zab&ry jako v kratkometraznim Pilgrimage (2001). Vira obecné je jednim z témat,
které byva v Herzogovych filmech casto sklonovano. Pfesto si troufam tvrdit,
ze 1 ve snimcich, ve kterych je jejich ustfednim motivem, se Herzog pokousi proniknout
za béznou nabozenskou zkusenost a zprostredkovat tak svym divakam hlubsi filozoficko-
mysticky prozitek ukryvajici se za béznymi projevy zobrazovanych osob. Odhaleni hlubsi
vrstvy pravdy, respektive poetické (extatické) pravdy, by se dalo oznalit za néco,

co je spolecné pro vétsinu Herzogovych filmu napfic zanry a styly.
5.2.1. Jeden pribéh, dvé zpracovani

Chceme-li zkoumat prolinani hranic mezi fikénimi a nefikénimi filmy, jejich stylotvorné
a vyznamové podobnosti ¢i rozdily, patrn€ neexistuje lep§i ptipad, nez kdyz z produkce
jednoho autora vyjde nejprve dokumentarni snimek a posléze na ty samé motivy také
celoveCerni film. Dokumentarni film Maly Dieter chce Iétat (Little Dieter Needs to Fly,
1997) stejné jako jeho fikéni nasledovnik 7emmny usvit (Rescue Dawn, 2006), vypravi
pfibéh Dietera Denglera, amerického valecného veterana z Vietnamu narozeného

v Némecku. Kdybych chtél byt uplné piesny, spravna formulace by pravdépodobné znéla

67



takhle: V dokumentarnim snimku Dieter Dengler vypravi svij pfibéh, zatimco ve fik¢ni
verzi je jeho piibéh vypravén. SkuteCnost ovSem problematizuje sam Herzog,
ktery v jednom rozhovoru uvedl, ze béhem nataceni filmu Maly Dieter chce Iétat (Little
Dieter Needs to Fly, 1997), zachazel Dengler pfi vypravéni do detailt, které podle né;
nebyly vibec zajimavé. Musel tudiz Denglera neustale zastavovat a snazit se nalézt
detaily, o kterych véfil, Ze budou pro divaky zajimavéjsi.®” Na rozdil od specifické situace
Timothyho Treadwella z filmu Grizzly Man (2005) byl v dobé€ nataceni dokumentarniho
snimku Dengler stale nazivu, mohl se tedy n¢jakym zptsobem ohradit vici Herzogovym

metodam, takze nezbyva nez predpokladat, ze osoba Dietera Denglera ziistala autenticka.

Co se tyCe obsahové roviny, rozchazi se oba filmy predevsim v kontextualnim rozsahu.
Maly Dieter chce létat (Little Dieter Needs to Fly, 1997) predstavuje Dietera Denglera
jakozto valeCného veterana, ktery si sebou v zivoté nese nasledky valky ve Vietnamu.
Presto, ze jeho jedinym snem bylo 1étani nikoliv véalka a aby mohl létat, narukoval do
americké armady. Poté, co byl jeho letoun na zacatku vietnamské valky roku 1966
zasazen, dovedl ho jeho sen az do vézenského tabora pod spravou Vietkongu. Atmosféru
valky v dokumentéarnim snimku dokresluje hudba a archivni vale¢né zabéry, v nékterych
ptipadech i autentické fotografie ¢i rozhovory piimo s Denglerem. V prvni a druhé ¢asti
Herzog predstavuje Denglertiv soukromy Zzivot, nasledky valecného zajeti jako vnimani
svobody nebo potiebu byt zasoben jidlem pro zachovani klidu, ale také nékteré zasadni
momenty z détstvi a dospivani. Ustfednim motivem je zrod Denglerovy touhy pro létani,
ktera ma svuj ptuvod v udalostech druhé svétové valky. Jednoho osudového dne, se tehdy
svymi dvéma bratry z okna, jak spojenecké jednotky bombarduji jejich mésto. V ur¢itém
okamziku se jedno zletadel fitilo pfimo smérem kjejich domu ajemu se naskytl
neobycCejny pohled na pilota s otevienym kokpitem a stazenymi brylemi, ktery aniz by
prestal stfilet ze svych kulomett, otocil hlavu smérem k nim a jejich pohledy se na
moment stietly. Cela situace musela trvat ve skutecnosti jen nékolik vtefin, presto vSak
zanechala v malém Dietrovi nikdy neutuchajici touhu po 1étani. Po zbytek dokumentu se
udalosti soustiedi na situaci po sestieleni, predevs§im na pribéh véznéni, muceni, tyranii,

hladovéni, plan utéku a naslednou zachranu.

87 PRAGER, Brad. The Cinema of Werner Herzog: Aesthetic Ecstasy and Truth. Columbia University
Press, 2013. ISBN 978-0-231-50213-9, str. 30
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Temny usvit (Rescue Dawn, 2006) na rozdil od své dokumentarni ptedlohy zacina
na letadlové lodi pfed Denglerovou prvni misi a naslednym sestfelenim. Do jisté miry
tak opomiji kontext, ktery predchazel Denglerovu narukovani do armady. Nékteré uryvky
z dokumentarniho filmu jsou vSak sofistikované zakomponovany do fabulovanych
rozhovori a dodavaji tak potfebnou hloubku charakteru hlavni postavy. Napiiklad
moment, kdy Christian Bale v roli Dietera Denglera vypravi Stevu Zahnovi v roli Duana
Martina, jak se stal pilotem. Téméf doslovné pfevypravuje hrany Dieter Dengler slova
skutecného Dietera Denglera, ktery stejnou situaci, z niz vychazi jeho touha po létani,
popisoval v dokumentarnim snimku. Kromé Herzogovych fabulaci je ve fikénim filmu
mozné nalézt par drobnych nepfesnosti jako vynechani nékterych detaili nebo drobné
zmeény v posloupnosti udalosti. Nekteré situace jsou zaroven umyslné stylizovany tak,

aby chovani postav bylo ostentativnéjsi a d€j tim ziskal na dramati¢nosti.

Z formalniho hlediska vyuziva Herzog v nékterych momentech zcela totozn€ archivni
zabéry. Zatimco v dokumentarnim snimku slouzi archivni zabéry ve vét§iné pripadech
k tomu, aby divak dostal autenticky kontext valky ve Vietnamu, ktera uz aktualné
neprobiha, ve fikénim filmu se takové zabé&ry stavaji pfimou soucasti déje. V dokumentu
se zabéry bombardujicich letadel objevuji v souvislosti s Denglerovym hlasem,
ktery se Castecné vymezuje proti valce, do které se dostal pouze, aby mohl Iétat,
a ktery zaroven ukazuje soucit s lidmi, ktefi kvuli valce trpéli, coz si uvédomil az v dobg,
kdy byl jejich vézném. Ve fikénim filmu se ten samy zabér objevuje hned jako vodni
scéna, ktera po titulcich uvadéjicich divaky stru¢né do pocatka konfliktu demonstruje
valeCnou situaci. Jinym takovym ptikladem je vyuziti archivni instruktdzniho filmu
pro pieziti v dzungli, ktery ve snimku Maly Dieter chce létat (Little Dieter Needs to Fly,
1997) funguje jako komicka slozka a prostfednictvim voice-overu jej ironizuje sam
Herzog. Ve filmu Temny usvit (Rescue Dawn, 2006) se stava soucasti instruktazni scény
vojakl, ktefi maji dalsi den vyletét na misi. I zde funguje instruktazni film jako komicka
slozka, ale zatimco jej v dokumentu ironizoval Herzogiiv komentar, ve filmu dostava
podobna slova do Gst jeden z vojakti. Dulezitou roli v obou filmech hraje také prostiedi.
Temny usvit (Rescue Dawn, 2006), jehoz d€j se z valné vétsSiny odehrava po Denglerovo
sestfeleni, je zasazen do autentického prostredi pralesa. Ve chvili, kdy se dokument Maly
Dieter chce létat (Little Dieter Needs to Fly, 1997) zabyva stejnymi udalostmi
jako celovecerni film, jsou jednotlivé situace taktéz zasazeny do autentického prostiedi.

Nékteré udalosti jsou v dokumentu detailn€ rekonstruovany za spoluucasti vietnamskych
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socialnich hercd plnicich roli podobnou komparzu ve fikcnich filmech a v urcitych
chvilich by se s nadsazkou dalo fict, Zze si scény z obou filmi zachovavaji podobny
vizualni charakter. Obecné¢ si troufam tvrdit, ze je v obou filmech patrny a rozeznatelny
Herzogtv autorsky rukopis, predevsim co se tyka prave vizualni stranky, kdy se kamera
na chvili jako by zastavi pfi pohledu na okolni prostiedi nebo postavu/postavy a také
z hlediska tvir¢i komunikace mezi dokumentarnimi a fikénimi filmovymi praktikami.
Je zieymé, ze pro vznik dokumentarniho snimku byly pouzivany prvky, které obvykle
pfisuzujeme fikénimu filmu a naopak. Jejich vzajemné propojovani si oduvodiu;i tak,
ze je nelze nikdy zcela odlisit, protoze dohromady utvati tzv. filmovy styl vychazejici

ze spolecné tradice obou zanru.
5.3 Clovék stylizovany

Tolikrat uz zde padla zminka o stylizaci postav, ktera dle mého nazoru tvori piilis dalezity
tvarci aspekt, nez aby mohla byt ignorovana. Pro Herzoga je stylizace spolu s fabulaci
a predstavivosti jednim ze zakladnich prostfedki umoziujicich nalezeni poetické pravdy.
Podle Brada Pragera dokonce Herzog na jednom ze svych vefejnych vystoupeni fekl,
ze tam, kde je to mozné, dava ve svych dokumentech prednost fabulaci a inscenovanym
scénam 3 Ackoli se takova tendence vymyka obecné praxi dokumentarniho filmu, neni
nutné poruSenim podminek znamenajicich odebrani dokumentarniho statusu dila.
Jelikoz Herzog né&jak nepopira, ba pravé naopak proklamuje problemati¢nost
kategorizace svych filmovych dél, ¢imz zamérné rozvoliiuje hranice mezi fikénim
a nefikénim filmem, teoreticky se rozmazéava i hranice mezi socialnimi a profesionalnimi

herci.

Rizné filmové situace si samoziejmé zadaji ruzné typy prostiedku, jejichz pomoci 1ze
s postavami pracovat. Chce-li Herzog podtrhnout néjakou konkrétni emoci, stylizuje
postavy v ramci jejich prostfedi tak, aby bylo dosazeno co nejpresvédcivejsiho vizualniho
vysledku. Napfiklad ve treti ¢asti dokumentarniho snimku A4 hle: Snéni o propojeném
svété (Lo and Behold: Reveries of the Connected World, 2016), kdy smutek rodiny
Catsourasovych zapfi¢inény umrtim dcery umociiyje jejich stylizace do smutecniho
obfadu, jelikoz jsou rodice spolu se zbylymi tfemi dcerami odéni celi v Cerném. Vse je

pak zdiraznéno pohybem kamery sledujicim jeji oblibené predméty, detaily vyrazi

8 PRAGER, Brad. The Cinema of Werner Herzog: Aesthetic Ecstasy and Truth. Columbia University
Press, 2013. ISBN 978-0-231-50213-9, str. 29
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pozustalych ¢lent rodiny, momenty ticha nebo rezisérovymi voice-overovymi vstupy.
Podobna prace se stylizaci je vidét také ve filmu Stasmi to lidé: rok v tajze (Happy
People — Ein Jahr in der Taiga, 2010), kde skupina mistnich obyvatel ztraci sviij vztah
k pivodnim hodnotam a vétSina z nich sviij smutek utapi v alkoholu. V ur¢ity moment
(po pozaru v jednom z domu) je mala skupina mistnich usazena kolem nejstarsi z nich,
udajné jediné, ktera jesté vi, jak se zilo za starych Cast. V jejich pohledech se zraci
odevzdanost, rezignace a smutek. Atmosféra celé situace je znasobena absenci slov
a doprovodem melancholické hudby, jako by byla predzvésti symbolické ztraty

pavodnich hodnot, které opousti mistni obyvatelstvo spolu s odchodem starsi zeny.

Snaha o rekonstrukci puvodnich udalosti zasazenych do prostiedi pralesa je ve snimku
Maly Dieter chce létat (Little Dieter Needs to Fly, 1997), alespon co se tvur¢i prace
se socialnimi herci a jejich stylizace do autentickych situaci tyCe, velmi podobna tomu,
co mizeme nasledne vidét ve filmu 7emny usvit (Rescue Dawn, 20006). Urcité podobnosti
pii zobrazovani socialnich herct 1ze také spatfit v autentickém prostedi valkou zmitané
Nikaragui ve snimku Balada o vojackovi (Ballade vom kleinem Soldaten, 1984),
predev§im ve scénach, které jsou ponechany bez Herzogova komentare a promlouvaji tak
sami za sebe. Uplatnéni tviir¢iho principu, ktery misto konkrétniho verbalniho popisu
dané véci ¢i situace nebo jakéhokoliv komentafe nechava promlouvat pouze hudebni
doprovod a vizualni stranku filmu, je mozna nejlépe vidét v kratkometraznim snimku
na motiv Pucciniho opery La Bohéme (2009). Inscenované scény domorodych obyvatel
s modernimi stfelnymi zbranémi v hudebnim doprovodu opery, takova kombinace
vytvaii pfirozenou tenzi dvou protipolnych kultur, ktera bez jakéhokoliv komentare
jako by dostala dal§i rozmér. Podobné je tomu i v nabozensky motivovaném snimku

Pilgrimage (2001).

Kamera v Herzogovych filmech casto pracuje atypicky hloubavym stylem.
Prestoze voice-overovy komentai je neodmyslitelnou soucasti vétS§iny jeho
charakteristickych dokumentarnich snimku, podobné charakteristické jsou i chvile ticha,
kdy nechava situaci promlouvat samu za sebe (v nékterych ptfipadech jsou dokresleny
hudebnim doprovodem). Za zasadni stylotvorny prvek povazuji to, co muze na prvni
pohled vypadat jako chyba — “zbytecné“ dlouhotrvajici zabér na osobu, ktera prave
domluvila. V nékterych momentech nechava Herzog slova rozhovoru doznit do ticha,
kamera vSak z dané postavy neuhyba, nepiestava ji zabirat a nékdy az na hranici trapnosti

drzi pozornost do pfichodu “opozdéného” stithu. Takovy pfistup je patrny napiiklad
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v dokumentarnich filmech Ohnivé koule: Ndavitévnici z temnych svétii (Fireball: Visitors
Jrom Darker Worlds, 2020), A hle: Snéni o propojeném svété (Lo and Behold: Reveries
of the Connected World, 2016), Jeskyné zapomenutych smi (Cave of Forgotten Dreams,
2010), Grizzly Man (2005), The White Diamond (2004) a mnohych dalSich. V kazdém
ze zminénych filmu plni takovy prostiedek do jisté miry odliSnou funkeci,
at uz zduraznuje nervozitu, hloubku ¢i zdéseni, vzdy vSak vyznamnym zplsobem
nechava promlouvat socialni herce k divakim a odkryva tak hlubsi vrstvu realného.
Tvurci proces stylizace postav je sice nadfazen aktualnimu svétu, jeho cilem vSak neni

mystifikovat, nybrz odhalit jinou, skrytou, vrstvu pravdy.

Neméné propracovand je stylizace postav v celovecCernich filmech. Zatimco
v dokumentech je doznivani do ticha a dlouhotrvajici zdbér na osobu snahou zobrazit
néco za danym sdélenim, ve fik¢nich filmech takové zabéry prohlubuji konkrétni
charaktery postav. Naptiklad ve filmu Synku, synku, cos to proved (My Son, My Son, What
Have Ye Done, 2009), kdy kamera zlstava zamifena na matku vraha — obét’ — Cekajici
mezi dvefmi na podékovani. Stejné jako ostatni zabéry na ni zdlraziuje jeji prehnanou
starostlivost. Podobnym zptisobem rezisér pracuje i ve filmu Kralovna pousté (Queen of
the Desert, 2015), Fitzcarraldo (1982), Aguirre, hnév BoZi (Aguirre, der Zorn Gottes,
1972) a dalSich, kde prodlouzené zabéry poméhaji ostentativnéji vyjadrit konkrétni
emoce postav. Herzog je ale schopny zajiti mnohem dal. V Herz aus Glas (1976) vyuziva
stylizaci postav atypickym zpusobem, jelikoz se pomoci experimentu (zhypnotizovani
vétsi Casti hereckého slozeni) pokousi dosdhnout co nejpfirozenéjSich hereckych vykonu
a zduraznit tak melancholickou az predapokalyptickou atmosféru filmu. Ackoli mize
stylizace postav mit v riznych typech filma razné podoby, jeji podstata zustava stale

stejna — zvySeni dirazu a prohloubeni vnimani dané skuteCnosti.
5.4 Psychologizace krajiny

Krajina hraje v Herzogovych filmech pomémé zasadni roli. Samotna skutecnost,
ze Herzog nataci své filmy v autentickém prostiedi a nevyuziva k jejich dokresleni zadné
specialni efekty, vypovida o dilezitosti jeji vypovédni hodnoty pro kontext filmu.
Specifické dlouhé zabéry na okolni krajinu vzdy néjakym zptisobem odkazuji k ¢loveku.
Matthew Gandy poukazuje na skutecnost, ze Herzogovo zobrazeni krajiny muze byt
chéapano jako premoderni, ve smyslu vyobrazeni ptirody jako nepratelské sily, v kontrastu

s teoriemi dvacatého stoleti poukazujicimi na destrukci pfirody coby kiehké biosféry.
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Takové vnimani piirody by bylo v rozporu se sou¢asnym environmentalnim hnutim,
podle né& vsSak existuji urcitd mista shody mezi Herzogovou antipatii k modernité
a ekologickou kritikou modernity.3® Jako premoderi by se dala pfiroda vnimat napfiklad
ve snimku Aguirre, hnév Bozi (Aguirre, der Zorn Gottes, 1972) nebo Fitzcarraldo (1982),
oproti tomu urcité shodné motivy s ekologickou kritikou modernity lze najit napiiklad
ve filmech Lekce temnoty (Lektionen in Finsternis, 1992), Setkdni na konci svéta
(Encounters at the End of the World, 2007), Sitl a oheri (Salt and Fire, 2016) a dalSich.
Obecné by bylo mozné tvrdit, ze ekologicka rovina, respektive zpochybnéni moderniho
zpusobu Zivota, je pomérné Castym terCem Herzogovy kritiky. Na druhou stranu mu
zpochybfiovani moderniho vztahu k pfirodé nezabranilo ve vykaceni casti pralesa
pfi nataCeni filmu Fitzcarraldo (1982) a ani jeho pristup ke zvifatim jakozto zivym
bytostem béhem nataCeni neni zrovna ukazkovym obrazem cloveéka se zajmem o pfirodu.
Krajina ale neni pouze prostfedi, ve kterém zijeme dnes. Jak upozoriiuje naptiklad film
Kde sni zeleni mravenci (Where the Green Ants Dream, 1984), krajina, respektive pfiroda
obecné, je soucasti lidského zivota a nositelem (paméti) lidskych hodnot od samotného

pocatku nasi existence.

Krajinu je mozné vnimat také metaforicky. Eric Ames poukazuje na neodmyslitelnou
funkci krajiny v Herzogovych filmech — jeji referenéni odkaz k vnitinimu svétu.”
Zatimco v dokumentarnim filmu odkazuje krajina k vnitinimu svétu recipienta,
je ve fikénim svété obdobné zobrazeni krajiny symbolem wvnitiniho rozpolozeni hlavni
¢i jiné postavy. Ames dale cituje Herzoga cilené odkazujiciho ve svém pojeti krajiny
k tradiénimu romantickému pojeti krajinomalby v dile Caspara Davida Friedricha,
némeckého malife z obdobi romantismu, ktery fika, ze jeho zobrazeni krajiny nemé byt
vnimano jako jeji reprezentace, nybrz jako odraz vnitiniho stavu mysli.’! Ve filmu Signdl
k Zivotu (Lebenszeichen, 1968) zobrazeni krajiny dokonale demonstruje vnitini stav
hlavniho hrdiny, ktery se skupinou dal§ich némeckych vojakl v nehostinném prostiedi
ostrova pomalu podléha frustraci. Touhu po zivoté vyjadiuje mimo jiné napiiklad snéni
o zahradé. Pfi pohledu na krajinu plnou vétrnych mlyni se véci uvnitf mysli hlavni

postavy daji do pohybu a némecky vojak propadne Silenstvi. Reflexe wvnitfniho

8 GANDY, Matthew. Visions of Darkness: The Representation of Nature in the Films of Werner Herzog.
Ecumene Vol. 3, No. I [online]. 1996 [cit. 2021-03-17]. Dostupné z: http://www jstor.org/stable/44251810,
str. 5

% AMES, Eric. Herzog, Landscape, and Documentary. Cinema Journal Vol. 48, No. 2 [online]. 2009 [cit.
2021-12-14] Dostupné z: https://www jstor.org/stable/20484448, str. 51

ol Tamtéz, str. 51
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rozpolozeni metaforicky pfirovnana ke krajiné se objevuje také ve filmu Zelend kobra
(Cobra Verde, 1987), kdyz hlavni hrdina reflektuje vlastni samotu, touhu po pravém
opaku toho, ¢im aktudlné disponuje a popisuje, jak se jeho srdce stava chladngjsi

a chladnéj$i uprostied spalujiciho zaru slunce.

V dokumentéarni praxi krajina formuje vnitini stav mysli jejiho recipienta — néjakym
zpusobem aktivuje divacké védomi. Snimek Lekce temnoty (Lektionen in Finsternis,
1992), svymi zabéry na zdevastovanou krajinu (Castecné i na zakladé své kategorizace)
vyzyva své divaky, aby vztahli vyznam zobrazovaného prostfedi na aktualni svét. Takové
Cteni krajiny pak slouzi jako varovani pred ekologickymi nasledky tézebniho prumyslu
a valky a zaroven si narokuje urCitou univerzalni platnost. Detailni zdbéry magmatu,
tekuté lavy a stale aktivnich sopek ve filmu /nto the Inferno (2016) napomahaji divakiim
pochopit myty opredené smysleni mistnich obyvatel a vliv sope¢né aktivity na formovani
spolecnosti. Urcité podobné rysy sdili také snimek Ohnivé koule: Navstévnici z temnych
svéti (Fireball: Visitors from Darker Worlds, 2020). Ve filmu Setkdni na konci svéta
(Encounters at the End of the World, 2007) je mozné na zakladé nékterych zabéra nalézt
jiz zminénou antipatii k modernité€ a prostfednictvim zobrazované krajiny aktualizovat

vlastni pohled na modus operandi moderni védy.

Ve fikéni i nefikéni roviné Herzogovych filmG plni tedy krajina vyznamnou
psychologickou funkci a je tudiz vyznamnym stylotvornym prostfedkem,
na jehoz zakladé 1ze bud’to proniknout hloubé&ji do psychologie postav nebo aktivovat

vlastni predstavivost.
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6 Zavér

Otazka reprezentace reality, respektive zpusobu, jakym film zobrazuje aktualni svét,
jeho pravdivostni hodnota a mira autenticity se objevuje coby predmét zkoumani
soubézné se vznikem prvnich filmu. Jednim z témat diplomové prace proto bylo pokusit
se charakterizovat vztah mezi fikénim a nefikénim filmem a zaroveti najit argumentacni
zakladnu, ktera by pomohla obhgjit vnimani dokumentarniho filmu jakozto zanrové
kategorie. Hlavnim cilem bylo v dile rezisérti “obojzivelnika“ — Agneés Vardy a Wernera
Herzoga, na zéklad¢ vlastnich intepretaci vybranych filmovych dél analyzovat vztah mezi
fikénimi a dokumentarnimi filmy, poukézat na rozdily ¢ podobnosti fikéniho
a dokumentarniho zptsobu zobrazeni a na konkrétnich prikladech stylistickych

prostredkil ukazat, jakym zptisobem se vztahuji k realnému svétu.

Presto, ze fik¢ni a nefik¢ni film jsou dvé odlisné filmové kategorie, neni mozné je od sebe
rozdelit tlustou délici ¢arou, protoze vychazi ze stejného kinematograficko-historického
zakladu. Jelikoz se od samého pocatku filmu vzajemné ovliviiuji, nelze hledat rozdilnosti
ani v prostfedcich, které k zobrazovani vyuzivaji. Dokumentarni film bézné pracuje
s prostiedky jako scénaf, stiih, rekonstrukce nebo narativ. Ve fik¢nim filmu naopak
muizeme najit prvky charakteristické pro dokument, naptfiklad voice-over, autentické
prostiedi nebo realné historické osobnosti. Zakladnim rozdilem vSak zastava jejich vztah
k aktualnimu svétu. Zatimco fikéni film mize mit v nékterych pfipadech prokazatelné
vazby na aktualni svét a nékdy muaze byt na jeho zakladé i interpretovan, pro nefikéni

film je vztah k aktualnimu svétu podminkou jeho vzniku, existence i nasledné recepce.

Tento vztah k aktualnimu svétu je esencialni pro vSechny nefik¢éni zanry. Reprezentace
aktualniho svéta je zaroven jednou ze dvou podminek, které jsou zakladem
pro kategorické zafazeni dokumentarniho filmu mezi ostatni zanrové kategorie. Druha
podminka, jejiz splnéni je nezbytné, ma-li byt film povazovan za dokument, je sdileni
ur¢itého strukturalniho kodu, jehoz prostiednictvim film poukazuje na konkrétni
problematiku a nabizi divakim rizné thly pohledu na skuteCnosti z aktualniho svéta.
Dokumentérni film by v idealnim piipadé nemél vynasSet finalni rozsudek nebo by si
pfinejmensim nemél narokovat jeho absolutni platnost. Zavérecny prostor pro uchopenti
daného fenoménu by mél byt vzdy ponechan na recipientovi. Ani jedna z podminek by
ovSem nemohla pfijit v platnost, kdyby film postradal institucionalni ramec, respektive

kdyby nebyl zodpovédnou osobou z filmového svéta oznacen za dokument. Takovym
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oznaCenim je garantovan obsah odpovidajici jeho indexikalnimu oznaceni, ktery zastituje

prave ony dvé vyse zminéné podminky.

Obecné lze dokumentarni film definovat jako umélecké dilo, které je pfijimano mezi
divaky a producenty dokumentarnich filma a které nam na zakladé tvarci idey svého
autora nebo autorky poskytuje urcitou reprezentaci aktualniho svéta. Hlasem autora je
nam zprostfedkovavan hlubsi vhled nebo novy uhel pohledu na konkrétni fenomén, nad
kterym vSak autor/autorka nevynasi finalni rozsudek nebo si pfinejmensim nenarokuje

jeho absolutni platnost a ponechava prostor svym recipientim.

Z hlediska filmového stylu jsem dospél k zavéru, ze jej nelze tematizovat pouze
v souvislosti s fikénim nebo dokumentarnim filmem, protoze vychazi ze spolecné tradice
a vramci d&jin filmu se vzajemné ovliviiovaly. Stylistické prostiedky obvykle
ptisuzované dokumentarnimu filmu jsou bézné vyuzivany 1 ve filmech fik¢nich a naopak.
Za zasadni vSak povaZzuji zpusob jejich vyuziti v konkrétnich filmech, protoze stejny
stylisticky prvek ma odlisSny vyznam v kontextu fikéniho nebo aktualniho svéta a je tudiz
v riznych zanrech vyuzivan za riznymi ucely. Zameérma volba stylistickych prostiedkt
ma spolu s indexikalnim oznac¢enim filmu rozhodujici vliv na vysledny filmovy prozitek.
Indexikalni oznaceni do jisté miry svym recipientim fika, o jaky film se jedna a jakym
zpusobem by na né€j méli nahlizet. Absence takového oznaCeni znamena, Ze rozhodujici
vliv bude mit vybeér stylistickych prostfedkt, ktery muaze byt vybran i s imyslem
recipienta oklamat a zamérné€ evokovat jiny zpusob Cteni. Zameéfime-li se na vztah
recipient—film, nalezneme zéasadni rozdil mezi sledovanim fikéniho filmu a dokumentu.
K fikénimu filmu pfistupujeme s urCitym predporozuménim, ze zobrazeny déj,
ktery ve filmu sledujeme, at' je sebevic drsny ¢i emotivni, neni skuteCny. Vybérem
stylistickych  prostfedkd  evokujicich dokumentarni  zplsob nataCeni muze
rezisér/rezisérka daného snimku snizit miru recipientovi  distancovanosti
od zobrazovanych udalosti. Distancovanost je v dokumentarnim modu snimani mensi nez

pfi sledovani fik¢nich filmu.

Analyza autorského pristupu Agnés Vardy umoziiuje vidét specifické vyuziti
stylistickych prostiedki jakozto nastroje k nabouravani hranic mezi dokumentarnim
a fikénim filmem. Agnes Varda vychazejici z Astrucova pojmu camera-stylo, ale také
ze studia uméni a vlastni fotografické praxe vyuziva filmové médium jako prostredek,

kterym nam zprostiedkovava vlastni uhel pohledu a upozoriuje tak nejen na omezenost
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tradi¢nich filmovych kategorii, ale i na fadu celospoleCenskych problémua. Zamérné
vyuziti autentického prostfedi ve fikénich 1 dokumentéarnich filmech ma za nasledek,
ze 1 fiktivni pfibéhy c¢teme na zakladé vztahu k aktualnimu svétu, prestoze jsou
ve skuteCnosti soucasti fik¢niho svéta. V opacném pripadé je mozné si vSimnout situact,
ve kterych zamérné vyuziva repetitivni scény a zpochybriuje tak autenticitu
dokumentarniho modu zobrazeni. Vyraznym prvkem jejiho dila je sebereflexe.
V souvislosti se znalosti d&jin uméni navazuje na uméleckou tradici a vyuziva princip
zrcadleni, aby odkryla Cast filmového procesu, ktera byva obvykle divakim skryta —
prostor filmového §tabu. Caste¢né tim naruuje tradiéni pojeti filmového
reziséra/rezisérky jako né€koho, kdo mimo zabér kamery fidi scénu a sama se stava
soucasti filmového dila. Osobni provéazanost s dilem je patrné jak v kontextu fik¢niho,
tak v kontextu dokumentarniho filmu, kdy voice-overovymi komentafi a pfimymi vstupy
cilené ovliviiuje vysledny dojem =z dila, které se tak do jisté miry stava jakymsi

denikovym zapisem reflektujicim Vardin subjektivni uhel pohledu.

Tvur¢i proces reziséra Wernera Herzoga sice také boii zazité hranice rozdé€lujici
dokumentarni a fikéni film, ale vyuziva k tomu rozdilnych prostredkt. Zatimco u Agnés
Vardy bylo rozplyvani hranic naruSeno pifedevSim piimymi vstupy vychazejicimi
z dokumentarni praxe, u Herzoga naopak do jisté miry fikéni praxe prostupuje
do dokumentarni tvorby. Ackoli vychazi z autentického prostredi, a i vybér fiktivnich
témat je obvykle minimalné inspirovan skutenymi udalostmi, zpusob,
jakym reprezentuje realitu a zachazi s informacemi z aktudlniho svéta, se podoba vic
fikénimu nez dokumentarnimu zptsobu tvorby. Diraz, ktery klade na vlastni osobu,
upeviiuje jeho autorskou pozici. Jakozto rezisér samouk opovrhujici filmovym vzdélanim
a dokumentarni praxi vychazejici ze cinema verité si vybudoval originalni tvirci styl,
ktery nejenze operuje nékde mezi fikénim a aktualnim svétem, ale jeho recepce vyzaduje
specifické nastaveni. Vyuziti obdobnych stylistickych prostiedki v kontextu fikéniho a
aktualniho svéta je dobrym prikladem rozdilného vyznamu totoznych prvku pfi praci
s profesionalnimi a socialnimi herci. Prodlouzeny zabér kamery, ktery zustava
na zobrazované postaveé déle, nez by se zdalo zadouci, ve fikénim filmu dodava hloubku
charakteru zobrazované postavy a zaroven umoziiuje divakim lépe pochopit jeji
pocinani. U dokumentarniho filmu napomaha obdobny stylisticky prvek odkryt hlubsi
vrstvu realného a slouzi jako jeden z prostiedku, jehoz prostiednictvim Herzog dosahuje

hlubsiho poznani — extatické pravdy. Specificka prace se stylizaci zobrazovanych postav
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a psychologizace krajiny, kterou je mozné v Cetnych pifipadech vnimat jako odraz
vnitiniho stavu zobrazovanych postav, jsou spolu s voice-overovymi komentafi
a Herzogovou vlastni vyfabulovanou intepretaci skute¢nych udalosti tim, co dodava jeho
filmim az metafyzicky rozmér. Herzogtiv subjektivni pfistup odkryva specificky thel
pohledu na aktualni svét, pfiCemz reprezentace realného je podfizena vysSSimu ucelu,

nalezeni a priblizeni extatické pravdy.

Na zakladé analyzy tvarCiho pristupu Agnes Vardy a Wernera Herzoga je patrné,
ze stanoveni pevného bodu, na kterém by koncil fikéni a zacinal nefikéni film, je téméf
nemozné. Moznost vyuziti totozného stylistického prostiedku, ktery vSak ve fikénim
modu zobrazeni konotuje jiné vyznamy nez v modu dokumentarnim, takové tvrzeni
jenom podtrhava. U obou zminénych autoru je ziejmé, Ze zpusob, jakym reprezentuji
realitu, je siln€ ovlivnén subjektivni preferenci a s informacemi z aktualniho svéta je
nakladano na zakladé jejich vlastni autorské intence. PredevSim Herzogova mira
stylizovanosti a manipulace se zobrazovanym materidlem nuti k zamysSleni,
zda dokumentarni zanr skutecné nalezi do kategorie nefik¢niho filmu. Zatimco Varda
onu pomyslnou hranici mezi fikci a skuteCnosti spi§ problematizuje a zviditeliuje,
Herzog jako by ji uplné ignoroval. Ackoli volba autentického prostiedi ma v obou
ptipadech za nasledek, ze 1 fikéni 1 dokumentarni filmy lze interpretovat na zakladé
vztahu k aktualnimu svétu, o kterém svym zplUsobem referuji nebo k nému odkazuji,
tvar¢i proces jako by spi§ evokoval praktiky fikéniho filmu. Patfi-li dokument
do kategorie fikénich nebo nefik¢nich filmi, je otazka, ktera by si rozhodné zaslouzila
hlubsiho zkoumani, jehoz néaplni by bylo detailni prozkouméni vztahu aktualniho
a fikéniho svéta spolu se zpusoby reprezentace reality v dile dalSich reziséra

“obojzivelniku.
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