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filmovy sbornik historicky 4

Jana Hadkova

MYTUS CINEMA-VERITE V CESKEM
DOKUMENTU PRVNI PULE 60. LET

S odstupem let se zd4, Ze fenomén cinéma-vérité, filmu-pravdy, ktery pozna-
menal filmovy vyvoj v 60. letech, byl nééim vic nez jen souborem vyjadiovacich
prostfedki a metod. Znamenal ziroveii ndzor, byl uréitym pohledem na svét,
pohledem, kterf se logicky projevil ve zcela urcité dobé. ,Jde spiSe neZ o novy
styl reZie o novy styl svédectvi, o novy postoj k realité,“ napsal v roce 1963 fran-
couzsky kritik a teoretik Marcel Martin.!

Nové metody a postoje pfi kinematografickém zachycovani skutecnosti mély
dvoji pfedpoklad: vné&jsi vychazel z trendu uvoliiovani svétové politiky, k némuz
neodluéné patfil pozadavek intenzivnéjsi a rychlejsi vymény informaci nez do-
sud, a také hlad po informacich. Druhy, vnitfni, mél hlavni podnét v touze co
nejdokonaleji a nejpravdivéji vypovidat o skuteénosti a o Elovéku. Touha obje-
vovat svét v novych dimenzich pfinesla s sebou prirozené také nové technické
objevy a s nimi netuSené dosud moznosti filmového zdznamu, ktery svou bez-
prostiednosti a autenticitou zdédl se byt tehdy nejdokonalej§im prostiedkem
pravdivého vyjadfovani (k tomuto pocitu opraviiovaly moZnosti lehké kamery,
objevy v oblasti zvukového zdznamu, rychld montdz). Zatimco v zdpadnich ze-
mich (Francie, Amerika, Anglie) okouzlovaly filmare spi$ nové vyjadfovaci a vy-
razové moznosti technickych objevii, u nés na pfelomu 50. let, tak jak se k nim
postupné dostdvalo povédomi o dokumentaristickych a viibec filmaiskych tren-
dech ve svété, vzruSovala dokumentaristy predeviim moZznost vice se pfibliZit
pravdé o skute¢nosti. Nezapominejme, Ze to bylo v dobé, kdy se poprvé v ko-
munistickém reZimu uvoliiovala néktera diive tabuizovana témata. I kdyZ poZza-
davek pra'vdivosti byl jednim ze zdkladnich kritérii marx-leninské estetiky, pravda
o skute¢nosti ziistdvala pro uméni tabu, skryta v tajnych archivech a trezorech
stitnich ministerstev. Dokumentaristé se pravdivé mohli vyjadiovat nanejvys
v oblasti obecné etické a z hlediska marxistického vyvoje déjin provéfené —
nenapada mé nic durazne_]smo nez Bernativ ve sv€é dobé (i dnes) vynikajici
ese] Motyli tady neziji (1958) nebo Sefrankovo Znameni kouve (1960). Ale vyjadiovat

1) M. Martin, Filmpravda, histovie a poudeni. ,Panorama zahrani¢niho filmového tisku*, 1963,
¢. 5, s. 215,
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se k aktudlnim problémim a procestim, které hybaly dobou, nebylo viibec mozné
diky jednotné ideové a kulturné politické linii strany. V tomto smyslu byly tedy
moZnosti, které nabizelo cinéma-vérité, pro nase dokumentaristy zpo¢dtku sku-
te¢né mytem.

Kdyz si v roce 1957 po prvni konferenci o dokumentirnim filmu (v zaif 1957)
Antonin Navratil styskal, Ze v dokumentidrmim filmu schézi ¢lovék a Zivot, bylo
jesté k nové poetice 2 novému nizoru v naSem dokumentu dost daleko. Ve filmu
vSeobecné vlddla schemati¢nost a mySlenkova sterilita. ,Zivot sou¢asného ¢lovéka
zmizel z nalich dokumentarnich filmii, z &eského dokumentu se beze stopy vy-
tratil ¢initel, bez kterého skomfra stejné hrany jako dokumentarnf film. Clovéka
nemohou ani v dokumentérnim filmu nahradit sebelépe myslena hesla,“ napsal
tehdy kritik.? Bylo to v dob& mezi dvacitym sjezdem KSSS a banskobystrickou
filmovou konferenci. Mrtvy ¢as...

Povédomi o novych vyjadiovacich moznostech se k nim na pi‘elomu padess-
tych let dostavalo povétsinou jen jako vzdileni ozvéna z riznych zpriv o mezi-
narodnich festivalech nebo v &ldncich o vyvoji t€ které kinematografie. Vyznam-
nou roli zprostiedkovatele informaci mély tehdy €asopisy Film a doba a vice
méné interni Panorama zahrani¢niho filmového tisku, ktera pietiskovala velmi
operativné nejrizn&jii materidly ze svétového filmového tisku.?) Pomérné brzy
po natofeni k nim pfichdzela i vjznamn4 dila svétové dokumentaristiky.?

Jiz v roce 1959 se k ndm dostivi jedna z prvnich informaci o francouzské
nové viné€ ve Filmu a dobé: v Les Lettres Francaises uspoiddal tehdy Georges
Sadoul anketu, v niZ se pokousel definovat tendence francouzské kinematografie.
Poprvé, myslim u nés, se zde objevuje termin novd ving; a dile, Sadoul vzpouru
francouzskych filmai proti diktatu filmového priimyslu nazyvi neoromantismem.
Mezi jmény fady rezisérti hranych filmi nalezneme i jména Jeana Rouche a Chri-
se Markera (Markertiv film Dopis ze Sibive ziskal v témZe roce hlavni cenu v Ober-
hausenu).® Plynulo z takovjch a podobnych zpravitek néco podnétného pro
Cesky dokument? V t€ dobé asi sotva, tim spile, Ze pfejimani impulst z hraného
filmu zt€Zovala u nés tradi¢ni poti'eba eské kritiky Zkatulkovat a délat diiraznou
délici ¢aru mezi dokumentirnim a populdrné védeckym, popiipadé zpravodaj-
skym filmem, a jeji nézor na neshuditelnost zobrazovacich metod riiznych druhii
a Zanra. Tato tendence byla do jisté miry zpiisobena také velmi vizkym chdpéanim
podstaty dokumentédrnich zanrd, jejichZ poslani bylo redukovano na ryze vi¢elové
propagandistické, vzdélavaci nebo vychovné. Ve francouzské kinematografii tomu

2) A. Navritil, K dovéky, k #votu. Film a doba “, 1957, & 11, s. 752.

3) Hlavné ro&niky 1962, 1963. V roce 1964 také vydal Filmovy tstav sbornik Film-pravda, shrnujici
nézory nejvjznamnéjlich predstavitelti a kritikii nového filmu (Reichenbach, Rouch, Leacock aj.).

4) Napfiklad Rogosintiv film Na Bowery, natoZeny 1955, byl do &s. kin schvilen v roce 1960, film
Vial se Afriko (1958) v roce 1961, Reichenbachovo Tak velké srdce z roku 1961 bylo schvileno v roce
1962, ale promitalo se a% v roce 1964. Filmati mohli nejdiilezit®ji dila vid&t na uzavienych projekcich
mnohem dfiv pied jejich prijetim do distribuce, nebo vidéli i filmy, které do natich kin nikdy nepfisly
(Lidskd pyramida, Jean Rouch). Nepifiemny osud v &. kinech potkal jiny slavny Rouchtv film J4,
¢ernoch (1959), ktery byl u nés sestithdn do krétké verze a promitin jako pfipoj pod titulem Dopis
2 Pobiezt slonoviny.

5) Film a doba“, 1959, & 4, s. 987.
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tak nebylo, a proto tam probihala intenzivnéj§i komunikace mezi hranym a ne-
hranym filmem a samoziejmé piejimini metod a postupti.

Postupné k ¢eskym filmaifiim pronikaji jména ve svété jiZ uznavanych autor
pokud jde o dokument, je to zejména americky dokumentarista Lionel Rogosin,
ktery filmem Na Bowery znovuoZivil flahertyovsky pohled na skute¢nost, ale uz
v souladu s tehdy roziifenym zdjmem o socidlni aspekty. Flahertyovsky princip
pochopitelné neovlivnil jeho tihnuti k pravdé, zmifuji se 0 ném proto, Ze feno-
mén pravdivosti se vyzdvihoval predevdiim u tviircii, ktefi se hlasili k ndzortim
Dzigy Vertova a jejichZz postupy byly pak nazviany metodou cinéma-vérité, film-
-pravda. V dobé, kdy si ¢esky dokument uvédomoval omezenost vlastniho vyjad-
fovini, mohlo byt pro dokumentaristy inspirujici Rogosinovo vyznini, kterym
zatinal &lanek o ném ve Filmu a dobé: ,Pro mé je film predevsim zbrani pravdy.“?

Cesky (¢eskoslovensky) film tedy nebyl v tplné informacni izolaci; bylo jen
obtiZzné, nékdy nemozné seznamovat se s filmy. Ale impulsy, vzory, uvahy a moz-
nosti, vyzyvajici k nésledovéni, tu byly a ¢esti filmafi se jich s vétsi nebo mensi
intenzitou chdpali. Touha po zméné vyjadiovani se odrazila napiiklad v pokusu
o konstituovini dokumentaristické skupiny Cas, v niZ se spojili bratfi Jifi a Fran-
tifek Papouskové a Viclav Taborsky v roce 1961. Hlasili se vehementné k prav-
divosti, hldsali bezprostiednost zobrazovani a autenticitu, jiZ povaZovali za nej
silngji dokumentaristickou zbraii.”? Pravé piiklad téchto nadSenct ukazuje, jak
daleko tehdy méli dokumentaristé od svych pfedstav ke skute¢nosti: v roce 1961
natodil Jifi Papousek film Berlin, srpen 1961, reportéz o bezprostiednim podnétu
a nasledném rozdéleni Berlina a stavbé berlinské zdi. Dodnes je to skvélé obra-
zové svédectvi (kamera Jan Spita),® oviem doprovizené tim nejtendenénéjsim
komentifem. Tady bylo nejvétsi omezeni dokumentarismu tehdejsich socialistic-
kych zemi — v rozporu mezi pfedstavami o skutenosti a tviiréi svobodé, a jejich
redlnou podobou. Touha dokumentaristli po pravdé nardZela na ideologické
bariéry.

I kdyby byvaly existovaly v éeské dokumentaristice ony technické moznosti,
jimiz disponovali zipadni filmafi, ideologické omezeni by zde zlistalo. Ostatné
to dokazuji nejriznéjsi cenzurni zésahy, zikazy a omezeni promitini v nasledu-
jicich letech (nap¥. Nejuétsi pidni, Proc?, Generace bex pomniku, Osudy apod.). V tom-
to smyslu je zajimavé napf. pozdéjsi svédectvi reZiséra Rudolfa Krejcika: ,Z filmu
Generace bez pomniku se vystiihlo 500 m (z piivodnich 850). Bylo tam vice zavadnych
mist, sice puvodné schvélenych, ale nez se film dokondil, tak se situace jaksi
zménila. Nevhodnou byla shleddna zejména piseii Je velkd hra o malé lidi a scén-
ka s koloto¢em, ktery se toci stile a nezadrzitelné€ vpied, ale jehozZ figuriny pfitom
stoji na stejném misté. Kdopak b}l si asi byl byval umél tohle spravné rozSifrovat
tehdy, pied lednovym plénem?*

6) .Film a doba®, 1960, &. 6, s. 405.
7) Podrobnéji viz A. Navratil, Cesty k pravdé & li. Praha 1968, s. 248.
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8) ,Cistou reportaz pokladidme za nejpravdivéjsi dokumetdrn{ film*, prohlaSovali Casisté. Viz
c. d. v pozn. 7.

9) R. Krej&ik, Nekrolog za mého cenzora. JFilmové a televizni noviny*, 1968, & 7, s. 4.
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Nicméné pozadavek pravdivosti, tak jak jej cinéma-vérité formulovalo, bylo
piese viechno ldkadlem pro autory, ktef{ se chtéli vyslovovat sami za sebe. ,Film-
pravda je spie cesta neZli cil, /... / dokumentuje naprosty odpor ke 1zi a deka-
denci hlavné komeréni kinematorgrafie, dokumentuje la¢nost po pravdivosti...
V kaidém pripadé dokumentuje film-pravda revolu¢ni postoj filmaii ke skuteé-
nosti a k vlastnimu filmovému umeéni, zabiji byvalé kdnony filmového femesla,
ukazuje nové moZnosti v osvobozeni od konven¢nich zdkonitosti a zdroveii s tim
pomiha vychovavat divika k novému chépani filmovych prostiedki,” tak hod-
notila v roce 1963 cinéma-vérité Véra Chytilov4,'? jejiz Pytel blech byl vedle For-
manova Konkursu povazovian za prvni projev Ceského cinéma-vérité. Pravem,
nebot vice méné oba filmy napliiovaly pozadavky nové metody, jak je formuloval
v roce 1962 M. Martin v povéstnych péti bodech.!?

A dokumentaristé? Rokem obratu nazval tehdy Antonin Navradl rok 1963,
kdy nové impulsy ovliviiovaly ¢esky dokument nejpronikavéji. Projevovalo se to
nejen v Siroké kile vyrazu podle tviiréiho zaméfenit a tthnuti autord, ale i v Zan-
rové rozmanitosti. Navrdtil tehdy uvidél naptiklad takové tituly, jako Déti bez lisky
Kurta Goldbergra, Moravskou Hellas Karla Vachka, Zit swiij Zivot a Zelezniédve Evalda
Schorma, Reporiéra Pavla Hasi a dalsi, z nichZ vétSina obstoji i dnes. Diky ideo-
logickému uvolnéni po XII. sjezdu KSC v roce 1962 a pod dojmem inspirativniho
pohybu svétového filmu pocitili také &eSti dokumentaristé v moznostech svobod-
néjsiho wvofeni zvlastni silu invence a touhy po pravde.

Inspirativni pisobeni cinéma-vérité bylo dvoji: v prvnim ptipadé 3li tviirci po
podstaté véci, metoda pro né znamenala piedeviim novy autorsky postoj, novy
vztah ke skutecnosti, kdy se autor soustfedoval na pravdivost a navaziani co
nejintimnéjsiho, nejtésnéjsiho vztahu s objektem. Prikopnickym dilem v tomto
smyslu je napifklad Cincertv film Romeo a Julie 63. Takto komplexni chipani
metody se projevovalo zejména u mladsich a za¢inajicich filmatti, kte¥i brali
nové vyjadiovaci postupy jako 3anci k autorskému sebevyjadieni (Chytilov,
Schorm, Forman, Spéta...) a tjkalo se, jak je vidét, spid hraného filmu.

Druhy proud t€Zil vice z vyjadiovacich moZnosti filmu; jednu dobu se v &eskych
podminkdch omezil na fetiSizaci filmové ankety, ktera byla zamétiovina za celou
metodu cinéma-vérit€ a mnohym reZisériim suplovala prvek autenticity, doku-

10) ,Film a doba“, 1963, ¢. 1, s. 67.

11) Mdm-li se vyslovit piesnéji, jsou charakteristické rysy metody filmu-pravdy tyto:

1. aktivni piftomnost kamery: neni tu snaha zastirat jeji pfitomnost ani t&m, kteii jsou filmovani,
ani divikim (film Clarkové Spojka); je tu piedeviim snaha vytvofit piimy kontakt mezi pfedmétem
a kamerou (tedy také divikem).

2. price s ,Zivym* materidlem: velké misto se ponechéva improvizaci, vynofeni ne¢ekaného, vyvolavani
bezprostiednich reakci, popiipadé jak jsou konstruoviny ony udalosti, které nebylo mozno zachytit
automaticky (napf. stivka v Borinage).

3. ,oddramatizovani*: cilem neni na po&atku vyprivét piibéh; je prosté natiden vyfez ze Zivota, tak,
jak sc pravé jevi se svymi silnymi i slabymi okamzZiky.

4. odmitini price v ateliéru a odmitdni technik, které jsou s touto praci spojené: umélé osvétleni,
postsynchron, li¢eni, opakovini snimini tého# zibéru a pod.

5. neprofesiondlni herci: lidé hrajici samy sebe (tak, jak to kdosi jednou napsal, osoba, kterd je
nejzplisobileji k tomu, aby sehrila roli Cifiana, je zase jen Cifian...). ,Panorama®, 1963, &. 5.
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mentirnosti a pravdivosti a dle toho s ni také naklddali — bez invence, mechanicky
a samonicelné, bez autorského zhodnocovini, v nadéji, Ze soubor niazori na
skute¢nost jim odhali celou pravdu o této skute¢nosti. Netusili, co ddvno predtim
védeél klasik filmové ankety Cesare Zavattini, ktery upozoriioval na to, Ze . fakta
je tieba chépat ne jako néco na nds nezavislého, ale jako néco proniknutého

nadi neodbytnou existenci*.!?

Dalsim extrémem bylo pfeceniovdni autenticity, jez byla ztotoZriovdna s po-
uzitim skryté kamery. Zde dochizelo pfimo ke skanddlnim nepochopenim, na-
piiklad kdyz se Jifi PapouSek na dokumentaristické diskusi v Karlovych Varech
ztotoZnil s ndzorem, Ze Muz z Aranu neni dokumentdrn{ film, protoze tam sku-
te¢nf lidé ,hraji“.!?

Na druhé strané oviem princip ankety umoZnil také rozSifeni moznosti tzv.
sociologického filmu i socidlniho dokumentu se sociologizujici tendenci. Tato
skute¢nost tehdy velmi 1izce souvisela s konstituovanim ceskoslovenské sociologie
jako v&dy a s rozvojem sociologickych vyzkumi.

V diskusich o cinéma-vérité, jez probihaly na Volnych tribunich tzv. Malych
Karlovych Varti (hlavné v roce 1963 a 1964) nebo pieviainé na strankich Filmu
a doby, spolu s moZnosti spatfit nékterd zahrani¢ni dila, tibila se postupem ¢asu
hlediska na novou metodu. Cesti filmati zihy pochopili, Ze z4dna metoda neni
samospasitelnd, stejné jako sebedokonalejsi technika. Ani ta, jak iikaval Joris
Ivens, nezabrani nikomu lhét. Ve sluzbich svétového komunismu to védél jisté
nejlépe, kdyz fikal, Ze ,jiz od zacitku je duleZit€ intenzivné usilovat o pravdu,
vyjadiovat ji pe¢livou dokumentaci a inteligentni analyzou, nebot skute¢na pravda
je Casto skryta®

V druhé pili 60. let, kdyZ spory o charakter cinéma-vérité utichly a nové
metody a postupy zeviednély a zaclenily se do béiného vyjadfovaciho arsenélu
dokumentaristli, teprve tehdy se vlastné projevila naplno inspirativnost tohoto
fenoménu, napfiklad jen namitkou ve filmech Zrcadleni (r. Evald Schorm, Jan
Spata), Respice finem (r. Jan Spidta) nebo Spiiznéni volbou (r. Karel Vachek)...
Projevila se také v méné striktnim oddélovdani metod dokumentdrniho a fiktiv-
niho (hraného) filmu aZ zase do doby, kdy se ceskd dokumentaristika od zacédtku
70. let stala na dlouhou dobu sluZkou oficidlni propagandy.

12) ,Film a doba®, 1962, ¢&. 22.

13) Volnd tribuna dndi krdtkého filmu v Karlovych Varech 1963. Svaz €s.divadelnich a filmovych umélcii,
filmova sekce, s.41.
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