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HRANY FILM,

NEBO DOKUMENT?

Jaroslav Pinkas

Co se dozvite v této kapitole?

Jak se vyvijel pohled filmove

teorie na zanr dokumentarniho filmu.

Jak pracovat ve vyuce s dobovymi
dokumentarnimi zabéry. K jakym
vzdélavacim cildm je mize ucitel vyuzit.

Ukazeme si, nakolik porozuméni dokumentdm
souvisi se spolecenskym a politickym kontextem.

Proc by mél byt uéitel vici
»davéryhodnym® dokumentdm obezfetny.

Archivni materialy nemusi vzdy prispivat

k historickému porozuméni. Ukazeme si, Ze i hrané
filmy mohou efektivné zprostredkovat porozuméni
minulosti. Viysvétlime si pFinosy hraného

filmu, ktery umoznuje pranik ,pod povrch®
historickych udalosti, a predevsim zaméfuje
pozornost na socialni vztahy a kulturni vzorce.
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Spolehlivy dokument?

Teoretik filmu Bill Nichols pise v jedné ze
svych eseji o ,zahadné schopnosti dokumen-
tu zachytit Zivot takovy, jaky je“! Vskutku
se zd4, ze dokumentarni film se vztahuje
k realit¢ pfimo, zatimco hrany film je ze své
povahy nespolehlivy a matouci. V ptipadé
celoveernich snimkt s historickym tématem
ovliviiuji zobrazeni historické skute¢nosti
i umélecké zaméry tviirct filmu (zejména
scenaristy a reziséra). Hrany film obsahuje
fiktivni prvky, nebot s ohledem na publikum
historii podtizuje zapletce a zosobiiuje ji
v dramatickych postavach. Do hry vstupuiji
nejen estetickd kritéria, ale téz marketing.
Toto napéti mezi zZinrem dokumentu a hrané
rekonstrukce minulosti zdtiraziiovali filmovi
teoretici zejména v prvni polovin& 20. sto-
leti. Hrané filmy povaZzovali v kontrastu
s realistickymi dokumenty za stylizované.?
Pro ucitele by z této zanrové typologie mohl
vyplynout jednoduchy zavér: dokumenty jsou
pro dé&jepisnou vyuku vhodnéjsi nez hrané
filmy, protoze ukazuji minulost objektivnégji.

Nespolehliva fikce?

Z odstupu se hranice mezi objektivitou
dokumentu a nespolehlivosti hranych filmi
nejevi tak jednoznagna. Napéti mezi zanry je
pouze zdanlivé. I dotéena Nicholsova glosa
byla pouze vychodiskem k tvaze, v niZ teore-
tik filmu zddraznil , pfibuznost® viech forem
audiovizualni produkce od dokumentarniho
filmu po televizni reality show. Viechny Zanry
spojuje pfib&h, nebot jsou strukturovany
zapletkou. Soulasna teorie nezdtraziuje
u historického dokumentu nezprostiedkova-
ny (pfimy) zdznam minulosti, ale zabyva se
spise technikami, které vzbuzuji dojem této
nepiitomnosti prostfednika u divakd. Nichols

navic upozorfiuje na autorsky zamér doku-
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mentu a jeho zavislost na dobovém socidlnim
a politickém kontextu. Na ptikladu Leni
Riefenstahlové a jejiho Triumfu viile (1935)
upozorfiuje také na dobové promény vnimani
snimku (pted valkou ocetiovany snimek se stal
po valce symbolem nacistické propagandy).?
Tyto zavéry potvrzuje také rezisér Miloslav
Kutera, kdyz popisuje, jak dokument vznika.
Poukazuje na skute¢nost, Ze pracovni postupy
pti tvorbé dokumenti se prakticky nelisi od
postupt, jez se pouzivaji pfi produkei hranych
snimkd. Také u dokumentit hraje klicovou
roli autorsky zamér a nasledny st¥ih hrubé-
ho materialu, ktery dava snimku vysledné
vyznéni. Dokument se nis snazi pfesvéddit,
ze pracuje ptimo s historickou skute¢nos-
ti. Stejné jako v ptipadé hraného filmu zde
obraz minulosti inscenuje reZisér, poznani
historie je zprosttedkované a velice selektivni.*

Obezretny pristup k dokumentu

Snad tyto poznamky oslabily nasi davéru
v ,pravdivost“ dokumentu, ¢i alespont vyvolaly
pochybnosti. K dokumentu bychom méli pti-
stupovat se stejnou obezietnosti a kritickym
odstupem, jez uzivime pti sledovani hranych
snimkd. Vyhrady véi poznavaci hodnoté
dokumentarnich filmd oviem nejsou jediné.
Z didaktické perspektivy se mtizeme vymezit
i va&i formé historickych dokumentt. Divak
nemusi byt filmovy teoretik, aby posttehl, Ze
pfevazna East historickych dokumentt o Ees-
kych nebo ¢eskoslovenskych déjinich vzni-
ka v produkei &i koprodukei Ceské televize.
Tyto snimky plo3n& charakterizuje zptsob
ztvarnéni historického tématu, ktery mtize-
me s trochou nadsazky oznatit za filmovou
ptednasku. Historické dokumenty jsou proto
povétdinou divacky malo atraktivni. Prevla-
daji v nich ,mluvici hlavy“. V zabéru jsou
pamétnici udalosti & historici, kte# vypravéji.

Inscenaéni postupy se povétS§inou omezuji

na chtizi k mistu, kde se historicka udalost
odehravala. Filmové vypravéni je linedrni a re-
spektuje chronologii. Dramaticky potencial
dokumentu se povét§inou omezuje na liceni
pamétnika, ptipadné reflexi dobového ikono-
grafického materialu. I v takovém ptipadé

vSak maji obrazy spi3e ilustrativni charakter.

Nutnost analyzy a interpretace

Dokument slouzi jako forma vykladu, ktery
je pouze podavan atraktivnéj$im zpisobem.
Didakticka vyuZitelnost dokumentarniho
filmu se ptitom zvy3uje pravé tehdy, kdyz
pouziva inscenaéni postupy, které jsou
charakteristické pro film hrany: pfedeviim
montaz a sttih. Na tyto souvislosti upozornil
uz klasik sovétského dokumentarniho filmu
Dziga Vertov ve 20. letech minulého stole-
ti: ,Spojenim zabérd natofenych na réiznych
mistech a v riizném Case vznika diky ,inter-
valtm“ nova vyznamova jednotka, kvantita
se pfemé&nuje na kvalitu, zabéry navzijem
nesouvisejici vytvafi novou ¢asoprostorovou
vyznamovou hodnotu, kter4 vyjadfuje myslen-
ku. Tuto myslenku p¥itom zadny z uvedenych
zabéri neobsahuje sim o sobg, vynotuje se
pouze jako vysledek montaze s Radu &eskych
tvircti odrazuje od inscenaénich postupt da-
raz na objektivitu, kterd ddajné zaklada zanr
historického dokumentu. Stejné jako v ptipa-
d¢ ,davéryhodné* a ,pravdivé” fotografie se
také u dokumentarniho filmu jedni jen o iluzi,
o faledny efekt realného.® Dobové obrazy je po-
tteba n&jak kontextualizovat a vykladat, nebot
nemaji pfimy vztah k historické skute¢nosti
a neobsahuji v sobé& ptivodni vyznam. Némec-
ky socialni psycholog Harald Welzer upozor-
nil v souvislosti s Triumfem viile na sugestivni
moc filmovych obrazti. Obraz svételného
dému Alberta Speera divaky dodnes fascinuje.

Triumf viile (1935, r. Leni Rienfenstahlova)

Obrazy nacistickych oslav divaky dodnes fascinuji.
Jsou citovany v nespoctu dokumentd, které se
zabyvaji nacismem. V jejich opakované reprodukci
se ale skryva Gskali. Psychologové upozornuji, ze
obrazy dokonale organizovanych mas spojenych
Jjednou myslenkou neztraci svou plsobivost a do-
dnes divaky pritahuji. Dobova obraznost nacismu
ma sugestivni silu, prestoze zname historické sou-
vislosti, které se za obrazy skryvaji. Ani kriticky
komentar nemusi jejich silu oslabit. Nacisticka
propaganda tak dodnes pdsobi, byt'spise esteticky

nez primo politicky.
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Putovani s dinosaury

(1999, r. Jasper James a Tim Haines)

Dnes jiz klasicky snimek odstartoval vinu zajmu
o druhohorni svét. A byl oznacovan jako doku-
ment, hraly v ném zasadni roli pocitacové animace.
V nékterych pripadech se tvirci snafili rekonstru-
ovat stfety dinosaurd na zakladé archeologickych
vyzkumd, v jinych ovsem popoustéli uzdu fantazii.
Na obrazku pronasleduje tyranosaurus pterodak-
tyla. Animovana scéna zde pouze dynamizuje vy-
pravéni odbornikd.

Bez komentéfe, ktery by se dotykal historické-
ho kontextu, se viak na dokumentarni zabér
mohou vazat velmi rtiznorod4a hodnoceni
minulosti.” Nejen z filmové teorie vyplyva
zavér, ze by mél tviirce ptijmout odpovédnost
za obraz historie, ktery divakéim zprostiedkuje,
a s odkazem na konstruktivni charakter do-

kumentu otevfené uzivat inscenalni postupy.

Hranice mezi zanry se rozostruji

Velké dokumentarni cykly z produkce BBC -
ydokudramata“ - ostatné zpochybruji tradi¢ni
vymezeni dokumentu jako filmové ptednasky.
Divackou atraktivitu ziskavaji ptedevdim diky
inscenovanym rekonstrukeim, které je ptibli-
zuji zanru hraného filmu. Tyto hrané scény
oviem jen zfidka maji pfimy vztah k obsahu,

slouzi ptedev§im k dynamizaci vypravéni, udr-
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Ceské stoleti - 1. dil - Velké bourdni

(2013, r. Robert Sedlacek)

Masaryk odchazi z domova do exilu. Historicka
situace je dochovana ve vzpominkach. Zdanlivé
neni co dodat. Masarykiv odchod je ovsem ve filmu
interpretovan. Zatimco ,,fakta“ ml¢i, obraz mluvi.
Masaryk je sice uprostred svych blizkych, ale tizi
déjinného (délu nese sam. Jako historicka osobnost
muze budit sympatie divakd, perspektivou rodiny
vyzniva jeho rozhodnuti rozporuplné.

zuji zajem divaka. Informain& bohaté pasaze
se pak diky této pozornosti lépe ,prodavaji®.
Hranice mezi zinrem dokumentu a hra-
ného filmu se ostatné za¢inaji stirat i v pro-
dukci Ceské televize, jak ukazuje cyklus Ceské
stolert, ktery historické udalosti inscenuje
s ur¢itou mirou umélecké licence a pfi-
tom vychazi i z aktualniho historického
poznani. Ackoli tviirci nezpochybnuji a ne-
rozporuji zavéry historikd, torzovita fakta
domysleji, svébytné (nikoli oviem svévolng)
komponuji, a tudiz interpretuji. Vysledny
obraz nejednoznaéné kolisa mezi ,doku-
mentarnosti“ a ,fiktivnosti®, pficem? s jis-
totou ho nemtZeme pfifadit ani k jedné

charakteristice. Hranice zanrt je rozostiena.

Masaryk pri triumfalnim navratu. Scéna je témér
doslovnou citaci dobovych zabérl - vidime uni-
formy legionafd, skautd, etniky v rakouskych
uniformach s narodnimi kokardami, divky v krojich.
V3ude jasot, hraje hymna i oblibena Masarykova
pisen ,Ach synku, synku“. Potud by se zdalo, 7e
jde o vérnou rekonstrukci. Také v tomto pfipadé
oviem tvlirci dobovy zaznam interpretuji. Hrana
scéna klade opét diraz na Masarykovo osaméni.
Shovivavé shlizi na projevy oddanosti a loajality,
jisté vazné minéné, ovsem z jeho postoje a Gsmévu
je citit odstup. Historicka situace je zde zpro-
stredkovana i afektivné, coz vyznéni minulosti
silné ovliviuje. Nakolik se zménil socialné-kulturni
kontext, si uvédomime u davovych scén. Slavnostni
uvitani v sobé kromé patosu ,,velkého okamziku®
nese i ironicky odstup. Lidé se jako stado priklanéji
k novému idolu.

Nové formy dokumenti

Znejasnéni mezi hranou fikci a histo-
rickym dokumentem patti dle odbornikt
k charakteristickym rystim soucasné histo-
rické kultury. D&jiny se dnes dobte prodavaji
a produkce vychazi vstiic divakim, kteit
ocefiuji pfedevsim emocionalni prozitek.®
Nové technologie umoziuji filmu, aby dosahl
dtive nebyvalé ptsobivosti. Kvalita historickeé-
ho zobrazeni se v soucasné historické kultufe
neodvozuje od objektivity, jez by byla zaru-
tena odborniky na historické poznani, ale od
sily divackého prozitku. Star$i pojeti zanrt se
navic rozklada pod vlivem novych médii, kte-
ra dynamicky roz$ituji dostupnost filmovych
obrazti i moznosti zapojeni divakd do jejich
produkee. Tradi¢ni historicky dokument

ztraci v boji o divaka pozice a i vefejnoprav-

Viypravej - Il. fada, 15. dil - Podpis

(2009, r. Biser Arichtev)

Babicka Béta (Nina Diviskova) sleduje se svym
synem Josefem podpis tzv. Anticharty v pfimém
televiznim prenosu. Inscenace konkrétni historicke
situace v hraném snimku ukazuje, jak ji v konkrét-
nim socialnim kontextu mohli prozivat dobovi
aktéri. Zaroven zaméfuje pozornost na roli médii.
Plvodni zabéry jsou ,,zasazeny* do dobového te-
levizniho pFijimace. Retro predmét se podili na
inscenaci minulosti, ukotvuje déj do konkrétniho
historického casu.

ni televize se ptiklani k formatéim, které

propojuji dramatizaci s dobovymi dokumenty.

Vymezeni dokumentu

Samotny vyraz ,dokument“ nemusime
vnimat ptili§ ostfe. Vzhledem k tomu, ze
rozliSovaci schopnosti pojmu nejsou p#ilis
velké, se nabizi kacitska otazka, zda a k ¢emu
jej viibec potfebujeme. Americky historik
Robert Rosenstone, ktery se zabyval roli filmu
pti formovani kolektivni paméti, vnima
jako ,historické” takové filmy, které reflek-
tuji ptfi zobrazovani minulosti historické
poznani a snaZi se jej n&jakym zptisobem
zohlednit. Délf je sice na drama, dokument
a experimentalni film, oviem délici linie
jsou nezietelné, a pfedev§im - vSechny
typy historickych filmt pouZivaji stejné
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Odkazy

Némecka verejnopravni televize MDR se hojné vénuje poradim s historickou tematikou.
V bohaté produkei viak nelze zanry hraného filmu a dokumentu jasné odlisit, nebot’v mo-
dernich formatech splyvaji. Objevuji se zde cykly (Meine Geschichte), které jsou zalozeny
na tvrcim podilu divakd. Televize je vyzyva, aby vypravéli vlastni historie éi zasilali podnéty
k vzpominkové zaméfenym poradiim (Damals im Osten). Prostrednictvim internetu mohou
divaci online sledovat rekonstrukce historickych udalosti (Geschichte live im MDR). Projekt
Geschichte Mitteldeutschlands Zije i na socialnich sitich.

http://www.mdr.de/damals/index.html

Rozsahly internetovy portal s historickou tematikou provozuje téz britska vefejnopravni
televize BBC. Nejde pritom jen o jednosmérné predavani informaci prostfednictvim fil-
movych dokumentd. V sekeci Family History na webu BBC nalezne uzivatel kupfikladu po-
drobny interaktivni navod, jak zpracovat déjiny vlastni rodiny. Televize vstupuje do prostoru
vzdélavani a pabizi skolam a zakim fadu zajimavych formatd, jak se hravou formou seznamit
s déjinami. Zaci si mohou ,,sahnout” na historii v projektu Hands on History — prostred-
nictvim dobovych fotografii se interaktivné seznamuji s vybavenim bytl za druhé svétove
valky, mohou vafit jidla dle dobovych receptd, vnimaji valku perspektivou tehdejsich déti.

http://www.bbc.co.uk/history

U nas se popularizaci historie ve verejném prostoru vénuje kuprikladu Cesky rozhlas. Vy-
uziva pfitom dobové nahravky z vlastniho archivu. Moznosti rozhlasového média v tomto
smyslu vyrazné rozsiril internet, jak ilustruje projekt Znovu 89. V ramci vysilani Radia Retro
propojuje rozhlas den po dni historické vysilani z roku 1989 se soucasnosti. Ukazky z dobo-
vého programu jsou na internetu doplnény Fadou dalsich pramend. Posluchaci mohou vse
komentovat na socialnich sitich, které jsou na projekt navazany.

http://www.rozhlas.cz/znovu89/portal

vypravéci postupy: konstrukce p¥ib&hu je
zaloZena na schématu ptic¢ina — nasledek.®

Archivni zabéry

Robert Rosenstone nepovazuje archivni
filmové materialy za zaruku autenticity. Pou-
kazuje na snimek Soa (1985, r. Claude Lanz-
mann), ktery je povazovan za jednu z nejkom-
plexngjsich vypovédi o holocaustu, v némz
viak nenajdeme jediny zabér ze tficatych
a Cryticatych let. Rosenstone vnima ,histo-
rické” materidly v dokumentu jako problém.
Staré fotografie a zabéry podle né&j nevedou
ke kritickému vnimani minulosti, ale vyvo-
lavaji nostalgii. K obdobnym zavértim dosel
pti vyzkumu vzpominani i socidlni psycholog
Harald Welzer. Cernobily filmovy material, na
ktery jsou archivni zabéry vét§inou natole-
ny, vyvolava u divakd pfedstavu objektivity.
I tuto starobylost v§ak mazeme inscenovat.

Archivni zabéry mohou byt matouci nebo
falzifikujici. Archiv vytvaii dojem auten-
ticity, ovem témto obrazim dava vyznam
a7 nasledny komentat, ptipadné hudebni
doprovod ¢i jiz zmifiovana montaz. Typic-
kym ptikladem mohou byt zabéry filmo-
vych tydenikii. Tyto zabéry byly a jsou ¢asto
pouzivany pro dokumentarni filmy, jejich
vyznéni viak mize byt velmi rznorodé.

Hrané scény

Roli archivniho materialu mohou do-
konce plnit i hrané filmy. V historickych
dokumentech o Mnichovu se naptiklad ¢asto
pouziva obraz ptichodu vojenskych jednotek
do pevnosti, ktery oviem pochazi z hraného
snimku Neporazeni (1956, r. Jiti Sequens). Za-
béry pochodujicich vojenskych jednotek, které
vchazeji do pevnosti, ptisobi dramaticky. Neni
divu, vzdyt scéna byla peclivé inscenovana.
Rady synchronizované pochodujicich vojaka

navozuji dojem jednoty. Distojnik, ktery pted
branou instruuje motospojku, budi pfedstavu
ginorodého tsili a povolanosti. V fadé& doku-
mentl se tyto scény kombinuji s ,autenticky-
mi“ zabéry dobovych tydenika." Dojem auten-
ticity se v t&chto souvislostech ukazuje jako
problém, jemuz bychom se méli pti vyuziti
filmu ve vyuce vénovat. Soudoba filmova pro-
dukce funguje jako stroj na autenticitu. Uéitel
stoji pfed volbou, zda se ma této filmové
opravdovosti, kterd mtize divaky svadét k zcela
ahistorickym pfedstavim o minulosti, branit,
nebo zda miize tuto silu produktivné vyuzit.

Matouci archivy

Dokument jiz zminéného Miloslava Ku&ery
z roku 2002 Mnichov 38 konstruuje v duchu
kontrafaktualni historie alternativy pfijeti
mnichovského ultimata. Uvahy historiki jsou
v tomto netradi¢né pojatém snimku doplné-
ny kolaz{ historickych zabért, které oviem
provazi zcela odli$ny komentaf. V tomto
ptipadé je ,falzifikace” ptivodniho materialu
dvojnasobna. NejenZe je ,autenticky archivni
material prostoupen scénami z hraného filmu,
ale celd kompozice je nasledné ,dezinterpre-
tovana“ komentatem, ktery obraz popisuje
v rozporu s na$im historickym poznanim.

OvsemzZe jde o falzifikaci pouze v uvozov-
kach. Kontrafaktualni ptistup ptedstavuje
legitimni metodu nejen pfi konstruovani
obrazi, ale i v kontextu historiografického
pozniani. Otazky ,co by bylo, kdyby* narusuji
béznou (a ¢asto zautomatizovanou) kauzalitu,
&imz umoznuji hloubgji promyslet vyznam
jednotlivych dé&jinnych okamzikd. Historicky
vyznam bitvy u Marathonu se odvozuje od
kontrafaktualni avahy, co by se stalo, kdyby
Per3ané zvitézili. Lidské jednani se navic uka-
zuje jako nesamoziejmé a oteviené volbg, coz

otevira prostor pro promysleni motivaci, které
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Vytva reni hIStOI"Ie Mhnichov 38,2002, r. Miloslav Kugera - z cyklu Dé&jepis naruby

Inscenace v inscenaci

Historicky dokument zprostfedko-
vava divakim minulost. Co to ale
znamena? Reziser Miloslav Kudera
pouziva celou fadu postupd. PFi ins-
cenaci mnichovske krize se pohybuje
mezi nékolika casovymi rovinami.
Soucasnost zastupuji nejen historici,
ale téz clenové klubli vojenské his-
torie, ktefi predstavuji jak soucasné
nadsence pro , living history®, tak
Ceskoslovenské vojaky v roce 1938.
Jednu ¢ast pohledu na mnichovskou
krizi tak predstavuji i soucasné vzpo-
minkové rekonstrukce zari 1938.

7Y o

Dnes odpoledne

i, - Do tydne dohoda?

Chamberlain v anglické snbmovnb
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Médium v médiu

Titulky novin patfi k tradicnim po-
stuplm zasazujicim déni filmu do
konkrétniho Zasu. Tuto informaci
muze zprostfedkovat i komentar,
noviny jako jedno z nejstarsich in-
formacnich médii ovéem pridavaji
této informaci ddvéryhodnost. ,Co
Jje psano, to je dano“ nebo ,,Bylo to
Cerné na bilém*, to jsou réent, ktera
ilustruji ddvéru v tisténé slovo.

Obraz Mnichova

Obraz vojakd nastupujicich do pevnosti nesmi prirozené chybét v zadném dokumentu o mnichovské

krizi. Jednou z nejvice citovanych scén je zabér na horskou krajinu, v niz pochoduji vojaci. Kamera se
postupné priblizuje. Scénu s vojaky, ktefi v ramci mobilizace prichazeji do pevnosti, stFida zabér na
muzstvo v pevnostnich chodbach. Odhodlani muzi obsazuji pevnosti — tento obraz je dodnes sdile-
nym prostrednikem mnichovského mytu. Nejedna se viak o dobovy archivni material, ale o volnou
rekonstrukci z roku 1956. Snimek Jifiho Sequense Neporazeni neni pfilis znamy a vysila se zfidka, ale

ichuizka Ctyf v Mnichov

Daladiera, Hitlera, Chamberlaina a Mussolinit

Jagie] ahawe |

Konstrukee v konstrukei

Zabeéry, které ukazuji soucasnost,
jsou barevné, alrchivni zabéry na-
opak cernobile. Uryvky cernobileho
filmového materialu vyvolavaji do-
jgm dokumentarnosti a autenticity.
Casto ale jde o hrané filmy, které
viak vyjadruji smysl historie lepe
a ,uvéritelnéji“ nez dobové zpravo-
dajské materialy. V tomto pfipadé
jde o zabér z filmu Neporazend ar-

mada (1938, r. Jan Bor).

Jjeho Gvodni scény jsou Casto jako pavodni zabéry vyuzivany v dokumentech.

urlovaly postoje aktérds historickych udalosti.
Kontrafaktualni perspektiva mize byt didak-
ticky velmi produktivni, nebot ziktim ukazuje
historickou situaci jako otevienou k rozhod-
nuti, jak se zachovat. D&jiny nejsou v tomto
konceptu podtizeny vné&j$im zakonitostem,
které by pteduréovaly jejich vyvoj bez ohledu
na jednotlivce. Zaci maji moznost si uvédomit,
ze historie je dilem lidi, kteti se v historic-
kych situacich ur¢itym zptisobem rozhodovali.

Kriticky odstup

Nakolik bychom méli tuto rozporuplnou
zkuSenost se zdanlivou davéryhodnosti do-
kumentd pfenaset i na zaky? Pfedpokladame,
ze i pro né muze byt didakticky produktivni.
Nejde samoziejmé o plo$nou relativizaci doku-
mentarni tvorby, ale o rozumnou miru kritic-
kého odstupu, s nimz budou ZAci ptistupovat
k dnes velmi bohaté produkei filmovych doku-
mentd. Dotéené obrazy Mnichova ukazuji, jak
muze byt hrani scéna vyuzita jako dobovy do-
kumentarni zdznam udalosti. Lze pfedpokladat,
7e i 74ci ji tak budou vnimat. Utitel jim odhali
pravy ptivod zabérii, aby vyvolal poznavaci ne-
jistotu a podnitil otazky po spolehlivosti zpro-
stfedkujiciho média - filmu. Zejména v ptipadé
historickych udalosti, které jsou obdobné jako
mnichovska krize z roku 1938 provazany s ko-
lektivné sdilenymi pfedstavami o narodnich
dé&jinach, je obdobn4 kriticka reflexe nutna.
V zdanlivé davéryhodném médiu vznikne
prasklina, kterou uéitel vyuzije k priiniku pod
povrch narodni mytologie a k problematické
reflexi mnichovského mytu a jeho vyznamu pro
Ceskou identitu. Jako vhodny navazujici krok se
jevi aktualizace obrazu pevnosti v sou€asné po-
pularni kultufe. Utitel mtze vyuzZit kuptikladu
pisett Daniela Landy 1938, ktera zaktim zpro-
sttedkuje téma srozumitelnou a aktuélni for-
mou. Utitel se pta, v ¢em je prozitek roku 1938

pro Ceskou spolenost diilezity, jaky sebeobraz
Cechti utvaii, k jakym hodnotim odkazuje.
Obdobné tvahy mtize podlozit ¢etbou popu-

larn&-nauénych tvah o mnichovském mytu.”

Rizné ,,dokumentarni® obrazy

Vyznam komentate k dokumentarnim
zab&rm vystoupi na povrch, kdyz srovnime
rtzné obrazy okupace ¢eskych zemi némeckym
vojskem v roce 1939. Snimek Kolesa déjin (1945,
r. Milo$ Cettl) vznikl kratce pied osvoboze-
nim. Cesta k barikidim (1946, r. Otakar Vavra)
ptedstavuje dokumentarni obraz udalosti, ktery
vznikal t&sné po valce (viz kapitola Obrazy vilky,
s.142-143). Oba filmy pracuji s archivnim
materidlem - opakuji se pohledy na motocy-
klové jednotky a dalsi techniku. Protektoratni
snimek ovSem vybira obrazy, na nichz se vojaci
wehrmachtu usmivaji a prateli se s civilisty.
Snimek z roku 1946 voli zabéry, kde pfevlada
rozhot¢eni a plat. Vyznamnou roli hraje téz
hudebni doprovod - v ptipadé protektoratniho
snimku podporuje vyznéni obrazu optimi-
sticka a uklidfiujici hudba, zatimco v Ceszé
k barikddim zvyrazituje dramaticky a zlovéstny
doprovod tragicky rozmér udalosti z bfezna
1939. Vyznéni dokumentt vyznamné ovliviiuje
i ton jednotlivych komentafi. Zadny archivni
material nezachycuje realitu v plné $ifi a roz-
sahu, vzdy se jedna o n&jaky vysek skute¢nos-
ti. Tato netplnost je navic jedté zvyraznéna
postupem pfi tvorbé historickych dokumenti.
Tviirci pomoci stfihu vybiraji pravé ty obrazy,
které souzni s autorskym zdmérem - v prv-
nim pi#ipadé se jevi okupace jako ochrana
a ake ptatelstvi, v druhém pravé naopak.

Vymezeni hraného filmu

Pokud jsme z didaktické perspektivy
problematizovali historické dokumenty, pak
nikoliv s cilem vyloutit je z vyuky dé&jepisu.
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Vy3e jsme naopak dolozili, Ze dobové zabéry
lze vyuzit elné a efektivné. Snazili jsme se
zpochybnit Zanrové hranice a s nimi svizané
ptedsudky o ptimém vztahu mezi dokumen-
tem a historickou skute¢nosti. Problematizace
udajnych ptednosti dokumentu nadm otevira
prostor pro zamysleni nad hranym filmem

a jeho pfednostmi. Uz vicekrat citovany Ro-
bert Rosenstone formuluje nékolik rysii, které
charakterizuji mainstreamovy historicky film
hollywoodského typu.”® Film vypravi historii
dramaticky jako pfib&hy jednotlivcd, které
jsou n&jak uzaviené a ukonZené. Maji jasné
uchopitelny smysl. Historii emocionalizu-

je, personalizuje a dramatizuje. Hrany film
zobrazuje historii jako proces, ktery integruje
rtizné aspekty skute¢nosti - faktory social-
ni, politické, ekonomické, kulturni - a tim
dosahuje nebyvalé komplexnosti popisu
minulosti. Z této perspektivy nemohou jina
vzdélavaci média hranému filmu konkurovat.
Navic zpfitomfiuje a zzivotiiuje artefakey tim,
jak ukazuje jejich zivou p¥itomnost a pouziti
v adekvatnim socialnim a kulturnim kon-
textu. Mnohdy miiZe byt tim nejcennéj$im
rysem filmového dila nikoli vlastni ptib¢h, ale
rekonstrukee socialnich kulis, ve kterych se
tento pfibéh odehrava. Vlastné kazda jednot-
livina ve filmovém obrazu mtize byt mirné
nepfesna, ne zcela odpovidajici historickému
poznani. AvSak smysl a vyznam filmového
obrazu netkvi v téchto detailech, ale v celku,
tedy v propojeni artefaktt, jednajicich postav,
jejich gest a vztaht, které dohromady vytvaii

iluzi redlného svéta, rekonstrukci minulosti.

Role ucitele

Mezi hranymi filmy samozfejmé musi-
me rozliSovat vzhledem k mife historickych
nepfesnosti. Nékteré historické rekonstrukce

jsou vérnéjsi, jinde fiktivni prvky a drama-

73 — Hrany film, nebo dokument?

tizace minulost a7 ptili§ zkresluji. P¥i didak-
tickém vyuziti hraného filmu ma kli¢ovou
odpovédnost ucitel, ktery vybira konkrétni
snimek a pousti z n&j ukazku, s niz si spojuje
urdité vzdélavaci cile. Vhodnost ¢i nevhod-
nost ukazky nelze urtit pfedem, nebot ani
vyznam filmu neni pevné dan, ale utvafi se
az v dialogu s divaky. Utitel se tak ocitd v roli
yreziséra’, ktery formuje divackou perspektivu
a pfedznacuje ¢teni pramene. Prostfednic-
tvim kompozic mtze kuptikladu srovnavat
obrazy téze udalosti z rtznych filmd, coz

v ptipadé rozport podnécuje zaky, aby ur¢ili
pravdivéjsi zobrazeni. Pokud ucitel neptes-
nosti oznadi a produktivné vyuzije, mohou se
i zkreslené filmové rekonstrukce ukazat jako

pfinosné prameny pro dé&jepisné vzdélavani.

Jak hrany film zobrazuje minulost?

Podivejme se tfeba na jednu sekvenci
z televizniho seridlu Viak détstvi a nadéje (1985,
4. dil, . Karel Kachyna). Nezaméstnany postak
Josef Pumplmé si ptivydélava v reklamnim
ptevleku, aby uprostted valky zajistil rodinu.
V kostymu trolla pracuje pro prodavate ma-
rionet Starika. Stanikovi ovSem kazi obchody
aktivni ¢lenka Spolku némeckych divek, ktera
odpuzuje potencialni zikazniky tim, Ze se
dozaduje ptispévkt na Zimni pomoc. Stan&k
je nestastny, ale Pumplme divku zazene. Scéna
je ,historizovana“ pfedeviim kostymy, volbou
starého nastupisté a odpovidajicim typem
vagonti. Navic ji zasazuji do historického
ramce také dvojjazyéné napisy Letecky tkryt/
Luftschutzraum a Loutka#/ Puppenmacher.
Objevuje se také vitézné V. Tento propagandi-
sticky symbol vitézstvi byl povinné umistovan
na vefejnych plochach. Zasadni historicka
nepiesnost se tyka uzivani jazyka: Pumplmg,
Stan&k i némecka divka mluvi esky. Je pti-
tom malo pravdépodobné, Ze by némecka

Pracovni list
Cesi, Nemci a ,,Winterhilfe
ve tretim roce vélky

Jak mohli podle vas Cesi v roce 1942 vnimat némeckou divku vybirajici tzv. Winterhilfe
(sbirka pro némecke vojaky na vychodni fronte)? Jak mohla tuto situaci vnimat ona née-

mecka divka?




divka v roce 1943 pouZzivala na vetejnosti
&estinu, navic v situaci, kdy zad4a podporu pro
kampan Winterhilfe. Cestina se zde objevuje
s ohledem na divaky z roku 1985, u nichz se
neptedpoklada bézna znalost némciny. Dalsi
znaky, které zakladaji némeckou identitu
postav, jsou dodate¢né silné, aby nevznikly
pochybnosti o narodni pt#islu$nosti. Mame
snad proto sekvenci povazovat za nedavéry-
hodnou, protoze deformuje obraz minulosti?
Didakticky potencial filmového obrazu
samoziejmé netkvi v doslovném popisu uda-
losti. Postali volna rekonstrukee, zvlasté kdyz
zohledni i to, co se skryva pod povrchem déni,
tedy socidlni vztahy mezi zG¢astnénymi aktéry.
Pro¢ jsou zdkaznici tak odtaziti a nechtéji se
ani zastavit u Statikova stinku s marionetami?
Maji obavu, Ze by se dostali do neptijemné
situace a museli by divce poskytnout ¢i odmit-
nout pfspévek na Zimni pomoc. Symbolicky
se tak vyjadfuje moc, kterou méla divka jakoz-
to piislusnice privilegované skupiny, a zaroven
neochota Eeské vefejnosti se této moci podiidit
i neochota jit s touto moci do pfimého kon-
fliktu. Vyznam scény netkvi pouze v (ne zcela
pfesném) zobrazeni realii, ale pravé v tom-
to nenasilném vhledu do socidlnich vztaha.
Rosenstone v této souvislosti hovoii o pfi-
blizném zobrazovani, tedy volngjsi rekonstruk-
ci, ktera je oviem pro vyuziti filmu ve $kolni
vyuce kli¢tova. Dobovy filmovy zabér miize
divaky fascinovat doslovnym popisem minu-
losti. Vime, Ze opravdu zachycuje historické
udalosti. Toto zaujeti pro film jako relikvii
je pochopitelné. Dobové zabéry oviem i pies
dojem nezprostiedkovaného vhledu do dé&jin
ukazuji historické udalosti doslovné jen na
povrchu (na tGrovni kulis, rekvizit a kostym).
Co se skryva pod povrchem, je ov§em nedo-
stupné. Scéna v hraném filmu muaze zaktim

poskytnout srozumitelnou ptedstavu o social-
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nich vztazich, které se skryvaji za kulisami. Az
tento socialni rozmér otevira historii poro-
zuméni, jinak hrozi, Ze by mohla ztstat jen

obrazem, ktery fascinuje obdobné jako obrazy

masovych demonstraci od Leni Reifenstahlové.

Didakticky potencial hraného filmu

Didaktickou hodnotu hranych film@ zvy3u-
je povédomi o jejich konstruovanosti. Divaci
se na minulost divaji prostfednictvim herct
a posuzuji jejich vykony. Do konkrétnich fil-
movych postav se prosttednictvim hereckych
tvaii promitaji star$i role, které asto ovliviiuji
charakter dramatické figury. V Eeském pro-
sttedi se takto zajimavé vrstvi historické role
tfeba v ptipadé popularniho Karla Rodena,
ktery kratce po sobé& hral kli¢ové role v Haber-
mannové mlyné (2010, r. Juraj Herz) a Lidicich
(2011, r. Petr Nikolaev). Divacké komentafe na
Cesko-Slovenské filmové databazi, které gene-
ratné souzni s dnesni $kolni mladezi, nazna-
Luji, Ze divaci tuto zprostfedkovanost vyrazné
reflektuji. Hrany film tak je v b&zné divacké
praxi spojen s povédomim o zprostiedkovani.
Ptame se, kdo to natotil a pro¢. Srovnavame
rtzné filmové verze minulosti, sledujeme
originalni prvky a naopak kritizujeme, kdyz
tvarci jen reprodukuji staré postupy. Z této
perspektivy jsou nékteré filmové minulosti
zcela pFirozené lepsi ne? jiné. Siroce rozsi-
fen4 praxe hodnoceni a hlasovani na CSFD
tento postoj ilustruje. Pohledem didaktiky
déjepisu je obdobny pfistup k minulosti
produktivni, nebot vice souzni s rimcovou
pfedstavou o historii, kterou sdili soucasné
socialni a kulturni védy. Prosttednictvim
hraného filmu 7Aci snaze pfijmou roli téch,

kdo musi minulost analyzovat a interpretovat.

Vlak détstvi a nadéje - 4. dil -

Valka si nevybird (1985, r. Karel Kachyna)
Dévée ze Svazu némeckych divek se snazi
od lidi na nadrazi ziskat prispévek pro Zimni
pomoc. Obraz je historicky nepresny, nebot’
brnénska Némka s ohledem na televizni

publikum hovori Cesky. Pro vyuziti ve vyuce
Jje podstatnéjsi, ze scéna zachycuje social-
ni vztahy mezi rdznymi obyvateli mésta.
Ukazka nepopisuje minulost jen skrze vnéjsi
atributy (kostymy, rozmisténi objektt, vnéjsi
popis), ale spise prostrednictvim mezilid-
skych vztahd, jak na Grovni osobni (némecka
divka a stankar Stanék), tak obecné (Némci

a Cesi).

Socialni praxe a ideologie

Pti posuzovani relevance a dtivéryhod-
nosti konkrétniho dila bez ohledu na zanr
se Casto orientujeme podle doby jeho vzni-
ku. Lze ptedpokladat, ze film, ktery vznikl
v padesatych letech, bude vice zatiZen ideo-
logii nez snimek, ktery vznikal v liberdlnich
devadesatych letech. Aniz bychom chtéli obé
epochy stavét na stejnou troven, pfesto je
tfeba zachovavat viiéi t8mto pfedpokladam
obezfetnost. I zdanlivé ryze ideologické dilo
mizZe odrazet socialni praxi a naopak v do-
kumentu se miize a7z pftili§ zrcadlit dobova
politika paméti. Demonstrovat si to maZeme
na pfikladu dvou snimkd, které reflektuijt
proces kolektivizace. Zamé&fime se ptede-
v8im na zptisob, jak filmy ztvariuji socialni

napéti na eské vesnici v poloviné 20. stoleti.

Srovnani dokumentu a hraného filmu

D¢jepisnou reflexi kolektivizace, at uz ve
formé analyzy ideologického jazyka, pamét-
nického vzpominani & rekonstrukce socialni
praxe, prostupuje jako ervena nit motiv
socialniho konfliktu. Témét viechny filmy
se vénuji spole¢enskym rozdiltim na venko-
v¢ a souvisejicim vztahtim uvnitf vesnické
komunity. V centru pozornosti je vazba
mezi velkymi majetnymi hospodati - sedla-
ky - a nemajetnymi domkati ¢ bezzemky. Na
Ceské vesnici existovalo uz od 18. stoleti mezi
témito skupinami ur€ité napéti, které mohlo
byt politicky tlumeno (napt. pozemkovymi
reformami ¢ zdkony o samosprave), ale stejné
tak i rozdmychavano (kolektivizace).* Toto
socialni napéti bylo ve druhé poloving 20.
stoleti u¢elové vykladano, zvlasté v publici-
stickych textech a nau¢né literatute. Zatim-
co v padesatych letech 20. stoleti se kladl
jednostranny dtiraz na nesmifitelnost t&¢chto

socilnich rozport (v duchu ideologie tfidniho
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boje), v devadesatych letech se v publicis-

tice (na rozdil od odborné sféry) prosazoval
naopak vyklad s drazem na antikomunis-
mus. Politika paméti se zaméfila pfedevsim
na zlo¢iny stalinismu. V zijmu ostiejsiho
nasviceni komunistické perzekuce byly so-
cialni konflikty mezi sedlaky a bezzemky na
venkové upozadény, aby ,nerusily” celkové
vyznéni minulosti. Pro §kolni praxi z toho
plynulo ptijeti jednoduché opozice — socidlni
harmonie na venkové pted kolektivizaci versus
socialni konflikt v dasledku kolektivizace. Jak
si ukaZeme v kapitole o Vyhnanicich, v pti-
padé obou vykladt (konflikt i harmonie)
najdeme pamétniky, kteti je potvrzuji. Diky
témto vzpominkdm mitizeme problematizovat
oba postoje a zamétit pozornost na perspek-
tivu — misto, z né&jz pamétnik do minulosti
nahliZi. Tato problematizace neni samotcéelna,
nejde o intelektualni exhibici ani o prvopla-
novy historicky revizionismus. Diky tomu, ze
narusime davéru k p¥ib&hu (zaci ocekavaji, ze
jedni budou ,dob#i“ a ti druzi ,$patni®), vna-
$ime do zautomatizovaného rezimu vnimani
urtity prvek nejistoty, a tim i pfekvapeni.
Vzbuzujeme pozornost. Nové schéma piibéhu
vyvolava otazky: Kdo jsou ti hodni? Jsou tu
vitbec né&jaké kladné postavy? Neméli bychom
Cernobilé hodnotici schéma nahradit jinym,
pokud nam brani v porozuméni minulosti?

Multiperspektivnost

Vyznam socidlniho kontextu lze dobfe
ilustrovat na dvou filmech o kolektivizaci,
které vznikly v odlisné dobg a jsou téZ jinak
zanrové vymezeny. Jedna se o hrany film Cesza
ke $tésti (1952, r. Jitf Sequens) a dokument
Ztrdta tradice z cyklu Ztracend duse ndroda (2002,
r. Olga Sommerova). Oba filmové obrazy
obsahuji ur€ity aspekt socialni reality ceské
vesnice v poloving 20. stoleti. Oba dva obrazy
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zaroven obsahuji urcité ,ptimési®, které tuto
realitu deformuji. Obraz Sommerové obsa-
huje polistopadovy antikomunisticky diskurs
a odrazi souasnou vzpominkovou praxi, obraz
Sequenstv obsahuje dobové ideologické teze.
Neznamena to, Ze s témito obrazy nemiizeme
pracovat, pfedeviim obraz vykofistovatele se
nabizi k mnohovrstevnaté analyze. Vedle te-
matizace zakladni skute¢nosti — drobni rolnici
zaviseli na sedlacich - obsahuje i fadu dalsich
posttehtt — Fulinovi byl zabaven traktor, pou-
kazuje na jakysi ,kontingent“ - v kratké scéné
je tak ,nahusténo“ mnoZstvi informaci, které
je oviem tfeba podrobit kritickému zkoumant.
Pro¢ Fulin pftisel o traktor? Co je to kontingent
a jak souvisi se vztahy mezi rolniky? Na tyto
otazky uz ukazka odpovéd nedava. A i kdy-
bychom sledovali cely film, odpovédi na tyto
otazky by byly poplatné dobg, ve které vznikl,

takZe o perzeku¢nim charakteru zabavovani

strojtt bychom se z tohoto snimku nedozveédéli.

At uz budeme sledovat pfi praci s t€mi-
to ukdzkami jakékoli cile (ilustrace socialni
praxe, sledovani vztahu mezi spole€enskym
kontextem a podobou obrazu), opét usiluje-
me o kriticky odstup vi&i obrazu. Zamérné
a pon&kud vyostiené jsme vedle sebe postavili
soutasny dokument a ideologickou agitku
z padesatych let, abychom ukazali, ze plné
dtivétovat nemiizeme ani jednomu filmu, byt
z odlisnych dtivoda. A totéz plati i pro osobni
svédectvi. Jak si ukdZzeme v kapitole Vyhnanice:
vypravént o kolektivizaci (mezi romanct a tragédis),
kazda vzpominka je nutné subjektivni a dil&i.
Resenim neni rezignace na jakékoli syntetizu-
jici zavéry ani odmitnuti ,postmodernismu®,
ale trpéliva drobna prace s perspektivami
pti sledovani zakladniho cile - ptedstavit
kolektivizaci jako slozity proces, do néhoz
vstupovalo mnozstvi aktérd a ktery nelze
jednoduse redukovat na politickou rovinu.

Ztracena duse naroda - dil Ztrata tradice (2002, r. Olga Sommerova)

Svédectvi Raimunda Musila (ale i ostatnich pamétnikd v dokumentu Ztrata tradice) aktualizuje mytus
selstvi tak, jak se utvoril v 19. stoleti. Diraz je polozen na dédic¢nost grunti a generace selskych
rodd. Statek je ponékud idealizované predstaven jako soudrzna socialni jednotka, ve které vladne
patriarchalni autorita otce. Zaroven je zddraznéna modernita selského hospodarstvi. Vzpominani
pana Musila na selské hospodarstvi je pozitivni. Statek Musilovych mél takovou vyméru, ze byla
prace sezonnich délniki nezbytnosti, o nich se vsak v ukazce (a ani nikde jinde v dokumentu)
nehovori. Pri analyze socialni situace v poloviné 20. stoleti bychom se méli vyvarovat pouhého
yobraceni znamének®. U nereflektované oslavy selstvi hrozi navrat k agrarni ideologii prvni poloviny
20. stoleti. Méli bychom si uvédomit, ze kriticka reflexe socialni situace pred nastupem komunismu
neznamena automatické pritakani komunistické ideologii. Dokument Olgy Sommerové predstavuje
cennou didaktickou pomucku — nikoli ovSem jako ilustrace socialni praxe, ale spise jako pramen,
ktery ukazuje jeden typ vzpominani na minulost. V duchu multiperspektivity jej lze konfrontovat
se svédectvim pani Jezkoveé (s. 203-204).

Zabér na fotografii zachycujici stav
hospodafskych staveni Musilo-
va statku na pocatku 20. stoleti.
Upravenost dvora a vystavnost bu-
dovy ilustruji prosperitu selskych
hospodard.

Tentyz pohled, tentokrat jiz snimany
kamerou, z pocatku 21. stoleti. Bu-
dovy jsou opét vystavné. Ve filmu
se neobjevi fotografie zachycujici
stopy, které na statku zanechalo so-
cialistické hospodareni. Obraz nas tak
orientuje ke kontinuité mezi minulosti
a soucasnosti, diskontinuity nejsou
zdlraznény.

Zaméstnanci statku na fotografi
z pocatku 20. stoleti. Vyjev na foto-
grafii neni nijak komentovan, hlavnim
»komentarem® je hudba evokujici
me|ancho|ivcké vzpominani na ,belle
epoque®. Cernobila fotografie zde
slouzi predevsim jako nastroj ,,ukot-
vujici® pribéh v minulosti. Forma
je zde dllezitéjsi nez obsah.



Kdybych
Jje hnal, mohl
Jjsem byt dneska hotov,

takhle musim jesté

To nepijde, Tomesi,
cely tyden délas u

mé skrz.

Fikam, g 1 4 { X < & No to
Ze mi je ztrhas. nejde, kdy
bych délal na

svym...

Nerozciluj
se... Méli mi
nechat traktor, a
byl bych se obesel...
Takhle ztrhame koné
a nebudem nikdy

hotovi...

Mas dve
holy ruce jako

ja. Délej co délej,
kontingent dodat
musis!

Cesta ke stésti'™ (1952, r. Jifi Sequens)

Film Cesta ke stésti je jednou z mnoha budovatelskych agitek, ktera pfesvédéuje publikum o vy-
hodach kolektivniho hospodareni. V Gvodni scéné se setkame se dvéma dulezitymi postavami
pfibéhu: domkafem Tomesem a sedlakem Fulinem. Z rozhovoru mezi Fulinem a Tomesem muze
pouceny divak zrekonstruovat kontext: Fulin pdjéuje TomesSovi koné a ten na oplatku vypomaha
na Fulinové hospodarstvi. Autori konstruuji obraz kulaka, ktery obmyslné vyuziva prosté domkare,
stylizuje se do role jednoho z nich skrze Zivotni styl a sdilené hodnoty. Motiv vykofistovani je zde
Jjasné patrny. Dnesni divak je v pokusent jej vyloucit jako stalinistickou propagandu, nicméné obraz
souzni s nékterymi svédectvimi. V duchu multiperspektivity jej Ize konfrontovat se svédectvimi,
ktera socialni konflikt potvrzuji, ale i s témi, ktera jej relativizuji. U takovéhoto nejednoznaéného
obrazu, ve kterém se zrcadli jak dobova praxe, tak dobova ideologie, je velice dilezity komentar
ucitele, tedy uvedeni do déje, vysvetleni kontextu doby i kontextu dobové kulturni produkce.
Vhodny je pracovni list, ktery obsahuje dostatek vstupnich informaci a zaroven upozornuje, na
co se ma zak zamerit.

Dokument a politika

Vratme se nyni k Nicholsové posttehu
o zavislosti dokumentu na socidlnim a poli-
tickém kontextu. Ilustrovat jej mtizeme s po-
ukazem na dobové dokumenty, které vznikly
v obdobi statniho socialismu. Tviirci se pohy-
bovali v mantinelech dobové politické praxe,
ktera podtizovala film statnimu dohledu
a kladla diiraz na ideologicky rozmér filmové
produkce. V dokumentech dochazelo k pie-

krucovani faktd, jejich zamléovani, a mnohdy

se i vyslovené lhalo. Podivejme se naptiklad
na snimek Lidskd priva v CSSR z roku 1987,

Dokument o lidskych pravech

Tento snimek, inspirovany novou vlnou
détente mezi SSSR a USA v druhé poloviné
osmdesatych let, vyjadfuje oficialni pohled
rezimu na stav lidskych prav v Ceskosloven-
sku. Referenénim rdmcem je mezinarodni
pakt o hospodatskych, socialnich a kultur-
nich pravech a s nim souvisejici pakt o ob-
Canskych a politickych pravech z roku 1966,
ktery CSSR podepsala v roce 1968, v roce
1975 byly dohody stvrzeny v Helsinkach
a v platnost vstoupily v roce 1976. Oblast
lidskych prav je pochopitelné pfedstavena
vybérové a polemicky, ptedevsim ve vzta-
hu k pojeti lidskych prav ze strany Charty
77. V dokumentu se naptiklad konstatuje,
ze ,pravo na ptijeti do vSech stupnia $kol
maji déti vSech nasich ob&anii bez rozdilu®
aniz by byla zminéna podminénost toho-
to ptistupu politickou loajalitou rodica.
Stejné tak se zaml&uji politickd omezeni,
kterd podminovala moZnost cestovani do
zahraniéi. V protikladu se zavedenou praxi
dokument pouze pfiznava ,urdité poti-
7e pii cestovani na zapad“. Nibozenskou
politiku Ceskoslovenska charakterizuje
dokument jako ,humanni a demokratickou®.

Obraz sidlisté se jiz v 70. letech stal jednim
zemblémd, které mély vyjadrovat charakter

doby. Sidlisté byla symbolem modernizace
a dokladem historickych promén spolec-
nosti. Ve snimku Lidska prava v CSSR maji
rozsahlé bloky panelovych dom{ ilustrovat
véestranny pokrok, ktery zemé pod vedenim
KSC uéinila. Sidlisté zde symbolizuje blaho-
byt, Stésti, socialni zabezpeeni. Vyznéni
obrazu ovéem preduruje zanr. Tentyz obraz
pouzity v socialné kritickém snimku Véry
Chytilové Panelstory (1979) nese zcela jiné
poselstvi — sidlisté se stava mistem zma-
ru. Obrazy uzité v dokumentech tak spise
nez socialni ¢i jinou realitu odrazi autorské
zaméry, hodnoty a postoje svych tvircd.
Zrcadli se v nich institucionalni mechanismy
dobové produkce.
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Zemé bez hrdind, zemé bez zlocincl

(1995, r. Martin Vadas)

Vypravéni o bratfich Masinech a jejich Gtéku do
Zapadniho Berlina se neslo v duchu jejich heroizace
a ztotoznéni s jejich verzi pfibéhu. V dobé vzniku
slo spise o ojedinély pocin, ktery mél za cil pro-
sadit do $irsiho povédomi laické verejnosti pfibeh
tretiho odboje.

Podobna zkreslen{ a nepravdivé informa-
ce nalezneme vlastné ve vétsiné dobovych
dokumentt, pfedevsim v t&ch s historic-
kou tematikou. Nemusi pfitom jit o pfimé
a védomé falsovani skuteénosti, ale o po-
lopravdy & o vybér takovych faktt, které
konvenuji ideologické normé. To se tyka
predeviim dokumentii o druhé svétové
valce, které zvyraziuji podil komunistic-
kého odboje a problematizuji a zpochy-
btiuji vyznam toho nekomunistického.'®

Ideologie v dokumentu

Nemtizeme si pfitom délat iluze, Ze sou-
Casné dokumenty jsou na aktualni politické
situaci né&jak nezavislé. Samozfejmée Ze chybi
ptima politicka kontrola ve stylu cenzur-
nich a mocenskych zasaht komunistického
rezimu, nicméné prestoze je politika paméti
provozovana jinymi aktéry a jinymi nastroji
neZ v minulosti, nepochybné stile existuje
a podobu kulturni produkee vyrazné ovliviiuje.
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Svédomi ,hrdin(“ (2008, r. Miroslav Kacor)
Dokument i kniha Miroslava Kacora prinasi ra-
dikalné odlisny pohled na skupinu bratfi MasinG.
V jeho podani to nejsou hrdinove, ale zloCinci.
Snaii se elit pribéhu o tretim odboji, ktery je
13 let po vzniku Vadasova snimku verejnosti obecné
prijiman. V obou pripadech nejsou dokumenty
pouze vyjadienim osobni autorské perspektivy,
ale i urcitého politického postoje.

Souéasnou a ptedlistopadovou produk-
ci nesrovnavame proto, abychom zleh¢ili
manipulativni charakter snimkd, jez vzni-
kaly pod dohledem komunistickych cenzort
a ideologti. SpiSe se snazime poukazat na to,
ze konec cenzury a jedné vladnouci ideologie
by nas nemél zbavit obezfetnosti vii¢i sou-
Casnym dokumentim. Ani pavodni zabéry
nam nezarudi, zZe film nezprostfedkované
ukazuje minulost. Dokumentaristé pouZivaji
stejné inscenaéni postupy jako tviirci hranych
filmt. Historické materialy se stavaji sou-
Casti zapletky, aZ prostiednictvim vypravéni
se vyjevuje smysl historie a ten mtize byt
i ve filmech, které dodrzuji Zanrové konven-
ce dokumentu, velmi odlisny. Ve vyostfené
podobé si to miizeme ilustrovat na piibé¢hu
strazmistra Honzatka, ktery zahynul v zafi
1951 pfi piepadeni stanice SNB v Celakovi-
cich. Jeden a tyZ drasticky obraz slouzi jako
ilustrace dvou naprosto odlisnych ,,dokumen-

o ¥ o

tarnich” pt¥ibéht o ¢innosti bratrtt Masind.

Vlastné kazdy (historicky) dokument

bez ohledu na zptsob zpracovani ,zastara-
va". Postoj k minulosti podléha dobovému
socidlné-kulturnimu kontextu. Jak publikum
danému filmu rozumi, je ovlivnéno sdilenymi
konvencemi, které se oviem méni. Autorské
zaméry, uelova ideologicka zkresleni, neza-
ujatad dokumentace pamétnikd - to vie muze

s odstupem ¢asu a s proménou divackych

konvenci a o¢ekavani nabyt odlisného vyznéni.

I prvoplanovy propagandisticky film, jakym
byl kuptikladu snimek o zazraku v Cihosti
Béda tomu, skrze ného? prichdzi pohorsent (1950,
r. Pfemysl Freiman), se m@iZe z ur¢ité per-
spektivy vyjevit jako dokument. Zalezi na
divacké perspektivé a otazkach, které snim-
ku klademe. Pro $kolni vyuziti dokumentt
vyplyva z téchto avah jednoduchy zavér. Nelze
se spoléhat na to, Ze by poctivé natoceny
dokument v sob& obsahoval ,objektivitu®, jez
by zalozila jeho spolehlivost a umoznila jej

vyuzit jako pfimou spojnici s historii. Film

bychom méli bez ohledu na Zanrové kate-
gorie vyuzivat jako historicky pramen, ktery
vyzaduje kritickou reflexi. Zda je konkrétni
film vhodny pro vzdélavani, nemusi zaviset na
mite jeho dokumentarnosti, daleko vyrazné-
ji to ovliviiuji metody, které ucitel pti praci

s nim pouZije. Film neni vhodny sam o sobg,
jeho didaktickou hodnotu zaklad4 pozna-

vacf situace, do niZ je v roli pramene zasazen.

Hrané filmy jako obrazy minulosti

Navazme nyni na Rosenstonovu tezi
o ptevaze celku nad detailem. Presvédé&ivost
obrazu se odviji od jeho komplexnosti. Drobné
dobové redlie nejsou tak dalezité jako celko-
vé zachyceni vztahu mezi jednajicimi aktéry.
Dil¢f historicka neptesnost v detailu se nemusi
vyrazné promitnout do toho, s jakou vérnosti
zachycuje film historickou udalost ¢i epochu
jako celek. Celostni pohled i za cenu urti-
tych drobnych nepfesnosti mtze davat lepsi
pfedstavu o tom, co se v minulosti stalo. Maze

Hrany film, nebo dokument? — 82



Adolf Eichmann skute¢ny a filmovy.

ji zprosttedkovat zptisobem, kterému uzivatel
(divak) porozumi lépe nez z vykladu historika
nebo utitele. Hrany film ndm navic umozfiuje
je$té néco navic: pfedstavit minulost jinymi
obrazy nez skrze archivni material. Umozni
tak zaktim, aby se dostali se ,pod povrch®
zobrazovaného. Historické udalosti nejsou

v hraném filmu ,jen" zobrazeny. Otevira se
zde prostor pro historickou ptedstavivost. Zaci
se vedle vlastnich udalosti mohou vice za-
méfit na aktéry a na jejich postoje a proZitky.

Obrazy holocaustu

Pfedstavit si to miizeme na piikladu
televizniho filmu Konference ve Wansee (2001,
r. Frank Pierson), ktery se dotyka setkani
nacistickych $picek v lednu 1942, na némz
byla dohodnuta spoluprace viech nacistic-
kych byrokratickych struktur na tzv. koneé-
ném feseni Zidovské otazky. Film je v zasadé
konverza¢nim dramatem, které se odehrava
kolem jednoho stolu, oviem otevira jiny
pohled na holocaust, nez jaky zname z do-
kumentarnich snimka. Rezisér rezignoval

na doslovny obraz minulosti - fyziognomie
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Reinhard Heydrich filmovy a skutecny.

aktértt je pouze ptiblizna, dtraz je polozen
na ,divadelni“ typ herectvi, které promlouva
spide skrze gesto, mimiku, dikci nezli pro-
stfednictvim fotografického piepisu udalos-
ti, jenZ by spoléhal na fyzickou podobnost
herctt s historickymi aktéry (vzpomenime

v této souvislosti na ,fotograficky ptes-

né charakteristiky hercti z Vavrovych Dni
zrady). Je to podobné jako v mali¥stvi: ackoli
Picassova Guernica neptedstavuje fotogra-
ficky otisk reality, pfesto dodnes citime, Ze
se v ni odrazi vyznam historické udalosti.

V globélni kulturni paméti jsou zafixova-
ny obrazy holocaustu z dokumenttt spo-
jeneckych filmatd, kteti zachytili podobu
koncentraénich tabort tésné po osvobozeni.
Z3abéry na kost vyhublych véznia, nahych
nebo oblecenych do zalostnych cart, kupy
mrtvych t&l odsouvanych do hromadnych
hrobt tézkou technikou, zbidacelé tvare
za ostnatym dratem - takova je historicka
obraznost holocaustu, ktera se stala ikonic-
kym vyjadfenim nejen zridnosti nacistického
reZimu. Prosttednictvim ustalenych obrazt se

komunikuji i jiné traumatizujici udalosti."”

Jaka je oviem didakticka produktivita tako-
vychto obraza? Jakym zpiisobem ptispivaji

k pochopeni fenoménu holocaustu? Ho-
locaust se pod dojmem téchto obrazt mize
snadno stat nepochopitelnou (,nelidskou*)
udalosti, coz neni v souladu se vzdélavacimi
cili, které zdtiraziiuji problematizaci his-
torické latky, jeji otevieni pro porozuméni.
Fascinujici obrazy, byt ptivodni a autentické,
mohou prostor pro kladeni otdzek uzavirat.
ZAci se dojimaji namisto toho, aby kladli
otazky. Opét ulpivame na povrchu, jak oviem
proniknout pod ptisobivou obraznost udalostf,

které maji dodnes mimotadnou afektivni silu?

Pohled ,,pod povrch®

V televiznim filmu Konference ve Wannsee
nenajdeme jediny zabér na vézné & koncen-
tra¢ni tabor. Vidime jen elegantni vilu na
btchu jezera a elitni vladni Gfedniky, slugné
a vykonné. O nejvétsi genocidé v d&jinach se
spolu bavi jako o technickém problému, jako
by se zabyvali hubenim $kiidct. Viechna hra-
za z{istava skryta za touto Gfedni konverzaci.
Televizni rekonstrukce Konference ve Wannsee
ptedstavuje dokument svého druhu - jeji
scénaf byl totiz vytvofen na zikladé dochova-
ného stenoziaznamu, jistéze nikoli do detailu
pfesng, ale ptiblizné s ohledem na drama-
tické vyznéni inscenace. Je to oviem obraz,
ktery zdtraziiuje nikoli lidské utrpeni (jako
archivni materialy), ale poukazuje na socialni
mechanismy, které se skryvaji za obrazem.
Nahlizi genocidu Zidi jako byrokraticky pro-
ces, ktery je zrtidny, ale z perspektivy aktérti
té7 pochopitelny. Zaci si dovedou piedstavit,
jak a pro¢ se lidé mohli podilet na tomto
désivém projektu. Filmovy obraz nevyvolava
dojeti a hrtizu, ale pfedev§im otazky - na-
kolik jsou tyto procesy univerzalni, nakolik

ufednici vétili tomu, co se po nich chtélo,

a nakolik jen ,plnili rozkazy®. Prosttednic-
tvim hraného filmu tak mtZe u&itel pracovat
s pomérné narocnymi interpretatnimi ramci
holocaustu, které vychazeji z praci pfednich
odbornikt (Hannah Arendtova, Zygmunt
Bauman, Christopher Browning, Raul Hil-
berg aj.). Nemusi samoziejmé na tyto zdroje
oteviené odkazovat (to by pro zaky bylo piilis
naroéné), ale mize je zohlednit pti praci
s filmovou ukazkou, kterd zamétuje pozornost
pravé na vyznam byrokratizace, odosobné-
ni, odlid§téni obéti a nasledné banalizace zla.
Pochopitelné 7e pfi vybéru materialu je
tfeba peclivé zkoumat zdroj. Utitel musi
brat ohled na to, aby historické poznani
zprostiedkované filmem souznélo se zavéry
historiografie. Zatimco Konference ve Wann-
see, ptipadné snimek Danton (1983, r. An-
drzej Wajda) mohou slouzit jako ptiklady
historicky vérného obrazu, rozhodné tak
nemtizeme charakterizovat naptiklad Vav-
rovy Dny zrady (1973), byt se filmy z vale¢né
trilogie podobaji dnesnim dokudramatam.
To viak neznameni, Ze nelze ideologicky
zkresleny obraz minulosti didakticky vyu-
zit. Jen je budeme pouzivat nikoli v modu
ilustrace historické skuteénosti, ale jako
ptiklad ideologické dezinterpretace minulosti.

Hrany film jako dokument doby
Dokumentarni funkce hraného filmu se
nemusi omezovat pouze na inscenaci historic-
kych situaci, ktera jde pod povrch archivnich
prament. Pfedstavme si snimky, které v dobg
svého vzniku zachycovaly svou soucasnost, ale
dnes se s odstupem ¢&asu ,historizuji“ a samy

se stavaji svédky minulosti. V takovych
yhistorickych® filmech je zachycena dobova so-
cidlni praxe daleko ptirozengji a ,v&rngji“ nez
v soutasnych historickych filmech, kde musi

byt dobova socialni praxe znovu inscenovana
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Nemocnice na kraji mésta (1977, r. Jaroslav Dudek)
Jeden z nejoblibenéjsich Dietlovych seriald zachy-
coval osudy personalu jedné okresni nemocnice.
Vedle obvyklych serialovych motivii (mezilidske
vztahy, prezentace zadoucich modeld chovani) pro-
bleskuji v epizodach dobové zplsoby komunikace
lékare s pacienty. V tomto schématu jsou lekafi
nezpochybnitelnou autoritou a pacienti v pozici
nesvépravnych objektd jejich péce. Pri pozorném
sledovani se nam tak vyjevuje naprosto odlisny
étos |ékarské péce.

s ohledem na soucasného divika. Maze ptitom
dochiazet, a vétsinou také dochazi, k uréitym
posuntim zobrazovan{ této praxe, aby byla
soutasnému divakovi srozumitelngjsi. Tyto
ohledy a posuny v dobovych filmech odpadaji.
Dobové realie piedstavovaly pro tviirce
nezbytnou podminku, kterd dodavala tteba
i ideologicky koncipovanému p¥ib&¢hu auten-
ticitu. Tento realismus v8ak nemusel vznikat
ucelng, ale i mimodék jako dtisledek mnohdy
nereflektovaného ptejimani dobové kazdoden-
nosti a socidlnich norem. Spolegenska realita
70. let se odrazi i v tak ideologicky zatiZeném
dile, jakym byl televizni serial T¥icer pripadii
majora Zemana (1974, r. Jiti Sequens). Naptiklad
vybaveni interiérii — at uz se jedna o vesnic-
kou chalupu Zemanovy matky nebo pozdgji
typicky paneldkovy byt v Sedesatych a sedm-
desatych letech - je v zasad€ autentické. I kdyz
se na trovni kriminalni zapletky jedni o silng

ideologizované ptib&hy, ucitele mtize zaujmout,
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ze se odehravaji v dobovych kulisach a odra-
zeji i tehdej$i praxi. Nemusime samozfejmé
sahat po tak vyrazném ptikladu ideologiza-

ce, jaky ptedstavuji pfihody majora Zemana,
ale miizeme zohlednit méné zpolitizovanou
produkci serial®, v nichz se zrcadlila tehdejsi
spole¢nost. Jako dokumenty nam vyborné
poslouzi nepfeberné Dietlovy serialy, které jsou
situovany do konkrétniho prosttedi (nemoc-
nice, prodejna, tovarna, vesnice) a nabizeji
pestrou paletu socidlnich situaci a souvisejici-
ho jednani. Didakticky potencial serialt Jaro-
slava Dietla posiluje skute¢nost, nakolik byly
dobové oblibené a masové sledované. Nebyvaly
divacky ohlas n&kterych sérif naznatuje, ze se
nejednalo jen o zobrazeni dobové spole¢nosti,
ale 7e se prostfednictvim televiznich ptibéha
socialni normy i vytvarely.'® Dobové serialy
Casto zachycuji socidlni praktiky, které se ze
zorného pole sou¢asného vzpominani na mi-

nulost uz vytratily. Kdo si dnes vzpomene na

tak specifickou instituci, jakou byly kuptikladu
strojni traktorové stanice? Kdysi byl pracovni-
kéim traktorovych stanic jeden serial vénovan.
Na ptikladu Plechové kavalérie (1979, r. Jaroslav
Dudek) si mtizeme ukéazat zptisoby fungovani
statnich instituci, principy vyjednavani mezi
vedoucimi kadry a fadovymi zaméstnanci, pro-
pojenost statnich, ekonomickych a stranickych
struktur a vitbec zptisoby tizeni typické pro so-
cialistickou spole¢nost v sedmdesatych letech.

Didaktické inspirace

Co si tedy potit s ,nespolehlivymi“ archiv-
nimi materialy? Jakym zptsobem je mtizeme
efektivné vyuzit ve vyuce? Neni potieba znovu
zdtiraztiovat motivalni efekt filmu a vyznam
afektd, které audiovizualni materialy zpro-
stiedkovavaji. Jaké jsou viak pfinosy v po-
znavaci oblasti? Lze se prostfednictvim film
dostat nad Groven zapamatovani fakt? Fakta

jsou zvla§té za¢inajicimi uditeli ¢asto vnimana

jako jakési ,,zachranné lano", jeho je vhod-
né se drzet. A tak i otazky a tkoly sméfujici
k medialnim obraztim jsou mnohdy ukotveny
pravé ve vztahu k faktografii, k n&¢jakému
velkému piibéhu, o némz film (lhostejno, zda
dokumentarni & hrany) vypovida. Didak-
tickou hodnotu filmu viak nemusi uréovat
jen ,objektivita“ obrazu. Pokud jej vyuziva-
me pro modelovani poznavaci situace, ktera
je spojena se zcela ur¢itymi cili vzdélavani,
pak neni faktograficka obsaznost snimku
urtujici. Do poptedi vystupuje schopnost
meédia oteviit problém a podnitit navazuji-
ci ¢innosti véetné klasického vykladu uéitele.
P¥i vyuzivani dokument ve vyuce musime
brat v tivahu, Ze se v nich odrazi dobovy spo-
le€ensky kontext a autorské zaméry ve stejné
mife jako v hranych filmech. K dobovym
archivnim materialdm bychom méli ptistu-
povat s obezfetnosti. Ukazali jsme si, nakolik
dokazou fascinovat. Rozostfeny Eernobily zabér
se tvati jako dokument a vyvolava dojem, ze
nam ukazuje minulost nezprosttedkovang.
Oproti tomu inscenovani minulosti v hranych
filmech umozni divakéim dostat se pod povrch
zobrazované udalosti a uvédomit si vzajemné
vztahy aktért této udalosti. Hrané filmy majt
jesté jednu vyznamnou vyhodu - zprostted-
kovavaji socialni praxi doby, ve které vznikly.
Je tedy mozné vyuzivat dobova dila nikoli
nejen pro jejich obsah, ale téz kvali ,socialnim
kulisam®, ve kterych se tyto piibehy odehravaji.
V obou ptipadech pracuje utitel s filmy ,,proti
srsti“ bézné divacké praxe, kterou hrané filmy
i dokumenty pfedpokladaji. Obdobné naru-
Sovani praktik, které zakladaji kazdodennost
televizniho konzumu, povazujeme za didak-
ticky produktivni. Prostfednictvim poznavaci
nejistoty a pomyslnych mezer v obrazech pod-
nécujeme u 74kt otazky, které v disledku roz-
vijeji jejich medialni a historickou gramotnost.
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