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Abstrakt

Tato prace si klade za cil prozkoumat svét mystifika¢nich filmovych projevd,
které se simulovanim formalnich i stylistickych vyrazovych prostfedki dokumen-
tarniho filmu snazi odstranit divacky kriticky pohled a byt tak nasledné v ocich
téchto divakd vnimany jako filmy skuteéné& dokumentarni. Skrze analyzu té&chto
klamavych filmd odhalime postupy, kterych tvlrci uZivaji pro méné ¢& vice
uspésnou mystifikaci a pribli-zime si motivace, jenz stali na pozadi jejich vzniku.
Od tzv. ,mockumenty", skrze filmovou propagandu, az po dnes velmi se rozma-
hajici filmy s konspiracni tematikou se pokusime objasnit, zda operuji vSechny
zminéné proudy se stejnymi postupy, kdyz jde kazdému z nich v podstaté o
jedno a to samé - co nejdlsledné&ji presvéddit divdka o svych pravdach a skrze
podobu dokumentarniho filmu ho tak pfinutit obsahu danych filmd uvéFit.

Abstract

This study aims to examine the cosmos of mock-documentary films, that are
trying to fool its audience throughout the acceptance of the form of real docu-
mentary films. By using the same stylistic elements they try to deprive the
audience of its critical approach and make it believe. Through the analysis of
those fictional mock-documentaries, we are going to reveal procedures used by
many directors all over the world to create something what we call the illusion of
the real. On the specific examples of mockumentary films, propaganda films and
some conspiracy theory films, we will explore whether all of those film forms use
the same procedures to convince their audience since they are all trying to
achieve the same result — to create an ultimate vision of the real throughout the
acceptance of visual and formal appearance of documentary film.

Klicova slova

Obraz, pravda, skutecnost, iluze, napodobeni, reprezentace, realita, fikce,
predstirani, mystifikace, autenticita, iluze skutecnosti
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1. UvVvoD

.kazdy obraz je krasny ne proto,
ze by byl krasny sam o sobé,
ale protoze je zari pravdy™!

Jean Luc Godard

Vizualni obrazy skryvaji nespocet moznosti, které mohou salit jejich divaka v tom
smyslu, Ze pFindsi poznani pravdy. At uz jde o problém dnesnich ,fake-news"
spjatych predevsim s televiznim zpravodajstvim a internetem, kde se prebiranim
stylistiky vlastni sd&lovacim prostfedkim $iFi zavadé&jici, nepfesné ¢&i Izivé infor-
mace, Ci o problém spjaty s filmem, napfiklad filmovou propagandou, skrze
kterou mnoho totalitnich rezimd ovliviiovalo nazory obyvatel své zemé
a obhajovalo tak zrddnosti, kterych se ony rezimy dopoustély. Jelikoz budeme
v této praci vychazet predevsim ze zradné moci dokumentarniho filmu, zamérime
se pro zatdtek na zplsoby, kterymi operuje obraz fotograficky
a kinematograficky.

Ty uz ze své podstaty disponuji priliSnou vizudlni podobnosti k tomu, co zname
pod pojmem realita. Otisk svétla, vytvoreny na svétlo citlivém fotografickém
materialu, vytvari v divacich iluzi, ze vznikly obraz je jakousi kopii skutecnosti,
nebo, ze skutecnost obraz reprezentuje takovou, jaka ve skutecnosti je. Obraz
véak logicky nikdy nem(ze byt dokonalou kopii skutenosti a vzdy tak kon&i
v roviné pouhé reprezentace. Obrazy, které vidime na platné, jsou totiz
v podstaté jen otiskem svétla, vytvorenym na zakladé fotochemického procesu
na svétlo citlivém materidlu a s onou skutecnosti tak maji pouhou zdanlivou
vizualni podobnost. Co vak zplsobuje nasi nikdy nekoncici touhu po vnimani
obrazi jakozto nééeho, co ndm sdéluje pravdu o skuteénosti?

,Protoze vime, ze fotograficky obraz je otiskem svételnych pomértd v dané chvili,
jejich stopou, automaticky vyrobenou na zakladé fyzikalnich a chemickych proce-
si, mUzeme vé&fit tomu, Ze odrazi skutednost a jsme ptipadné schopni vé&fit
i tomu, Ze o ni Fika pravdu™2.

Divak obrazu potrebuje urcité indicie, na zakladé kterych ho obraz presvédcuje
0 oné reprezentaci skutecnosti. Divak tak v obrazech nachazi analogie, znamé
z naseho Zitého svéta (tvary predmétd a postav, poméry velikosti ¢ hloubka
prostoru) a na jejich zakladé nasledné analyzuje, do jaké miry koresponduji
s tim, co zna ze své vlastni zkusSenosti. Zjednodusené je tedy mozné tvrdit, ze
moc fotografického (a kinematografického) obrazu je zalozena predevSim na
vizualni podobnosti. ,Mohlo by se fict, ze fotografie je ikon, protoze pripomina
scénu, jiz je fotografii. Pfesnéji, fotografie midZe poskytnout vizudlni informaci
podobnou té, kterd je ziskana divdakem, jenz sleduje skuteCnou scénu ze
stejného mista jako kamera.”

1 CASETTI, Francesco. Filmové teorie 1945-1990. 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2008. str. 33

2 AUMONT, Jacques. Obraz. 11. Vyd. V Praze: Akademie mizickych umeéni, 2010. str. 106

3 PLANTING, Carl. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. [online]. Pievzato z Dokrevue.cz.
prelozila Kamila Bohackova. Publikovano ve sborniku Do ¢. 5, 2007. str. 123-138. Dostupné z:

< http://www.dokrevue.cz/clanky/dva-pristupy-k-pohyblivym-obrazum-a-retorice-dokumentu#25-dolu >



Pokud bychom se od fotografického obrazu presunuli ke kinematografickému,
zjistime, Ze ten disponuje dalSi velmi zasadni, ne-li nejzasadnéjsi, podobnosti
k nasi skutecnosti. Tou je v tomto pripadé iluze pohybu. Slovo iluze je pfitom na
misté. Samotny kinematograficky obraz totiz zadnym pohybem nedisponuje,
disponuje pouze statickymi, fotografickymi obrazy, jejichz nasledné ,rozpohy-
bovani* v promitacim stroji, oddélené tmou alespon Sestnactkrat (v pripadé filmu
¢tyriadvacetkrat) za vtefinu, vytvori naslednou iluzi, Ze se véci na tvary na platné
hybou. Jde o jakousi nedokonalost lidského oka, které vnima nasledny sled zmén
svétla a tvarl jako jeden plynouci tok — pohyb.

.Je zfejmé, ze fotografie prinadsi vizualni (na rozdil od taktilni ¢i sluchové) infor-
mace a ukazuje nam tvary, hlub&i naznaky, vzajemné velikosti pFedmétd
a obecné to, jak co vypada. Pohyblivé fotografie rovnéz poskytuji pohyblivé vizu-
alni informace. V pripadé lidi a zvifat poskytuji pohyblivé obrazy informace
o jejich chovani, v&etné& gest, mimiky, pohybu téla a vztahu k okolnimu prostiedi.
Kdyz se chci dozv&dét, jak lev slidi za kofisti, mUzu si preéist v knize popis jeho
chovani. Avsak jesté lepsi je sledovat filmovy zaznam jeho skute¢ného chovani.™

Filmovy zaznam si tak diky své, témér absolutni, vizualni podobnosti s nasi re-
alitou vyslouZil nositele jakéhosi dikazu o nasem svété. S dokonalou pfesnosti
tak dokaze reprezentovat skutecnost, ¢asto mnohem podrobnéji, nez je tomu
schopné samotné lidské oko (napt. v pfipadé uziti makro objektivd, umozfiujicim
zaznamenat predmét z nevidané blizkosti). Stejné jako v pripadé pohybu se
v souvislosti s filmem hovori o iluzi pohybu, v souvislosti s onou reprezentaci
skutec¢nosti se hovori o jisté iluzi skutecnosti. ,Jde o vyrazny pocit, jehoz lze
dosahnout zakladnimi kvalitami pohyblivého obrazu bez ohledu na médium. Za-
¢ind zdanim pohybu: nezalezi na kvalité obrazu a vérnosti, s jakou zachycuje
konkrétni véc - zdani pohybu se percepcné neliSi od pohybu skutec¢ného. [...]
KdyZ je tento pohyb pohybem socialnich hercl, domnéle se tim stvrzuje autenti-
cita filmu."?

Jinak receno, jak uvadi v tomto kontextu Jagues Aumont ve své knize Obraz,
»divak nevéri, ze to, co vidi, je readlno, nybrz, ze to, co vidi, v redlnu existovalo,
nebo mohlo existovat."® V této praci se zamérime na filmy, které vyuzivaji onu
iluzi skuteénosti jako stavebni kdmen své plsobnosti a skrze niz presvédéuji
divaka o jisté autenti¢nosti porizeného materidlu. Prozkoumame tedy oblast
dokumentarniho filmu, ktery, na rozdil od filmu hraného, zobrazuje pribéhy
a situace z naseho skutec¢ného svéta a pravé diky tomu se snazi cilit na divaka
zpUsobem néc&eho, co o skuteénosti Fikd pravdu. ,Film predstird, ze je jakoby
prostou duplikaci skutecnosti, prestoze mezi skutec¢nost a finalni produkt, ktery
je vysledkem podobnosti (tedy ikonického vztahu) a ne kontaktu (indexového
vztahu), je vlozena rada operaci."’

4 PLANTING, Carl. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. [online]. Pfevzato z Dokrevue.cz.
prelozila Kamila Bohackova. Publikovano ve sborniku Do ¢. 5, 2007. str. 123-138. Dostupné z:
< http://www.dokrevue.cz/clanky/dva-pristupy-k-pohyblivym-obrazum-a-retorice-dokumentu#25-dolu >

5 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2010. str. 15

¢ AUMONT, Jacques. Obraz. 1. Vyd. V Praze: Akademie mizickych uméni, 2010. str. 105

7 JOST, Frangois. Realita - fikce: Fise klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 49



Hlavnim zajmem této prace vsSak nebude oblast dokumentarniho filmu, nybrz
né¢eho, co na dokumentdrnim filmu parazituje, zneuzivd duivéFivosti, kterou
dokumentarni film v oc&ich svych divak( vzbuzuje a napodobenim jeho stylistiky
tak autori vytvari jakysi iluzivni dojem autenti¢nosti o vécech a situacich, které
se ve skute¢nosti nikdy nestali. ,Diky ur¢itym technologiim a styldm snaze véfi-
me v tésny, ne-li dokonaly, vztah mezi obrazem a realitou a prace s objektivy,
zaostrenim, kontrastem, hloubkou ostrosti, barvami a médii s vysokym rozlise-
nim [..] puUsobi jako zaruka autenticity toho, co vidime. To lze v8ak vyuzit
k vytvoreni dojmu autenticity o né¢em, co bylo ve skutecnosti vytvoreno i zkon-
struovano."®

Pokusime se tedy o jakysi prufez postupl, vlastni pfedevsim dokumentdrnimu
filmu, diky kterym nasledné divadk ztrati svQj uréity kriticky nadhled a za¢ne tak
dané filmy vnimat jako autenticky zaznam skutecnosti. Tyto postupy odhalime
skrze analyzu zminénych mystifikacnich forem, i tak je ale pro jejich pochopeni
nutné udélat kratkou historickou odbocku a vysvétlit tak, v ¢em spociva jedi-
necnost toho, co je dnes oznacovano jako dokumentarni film.

8 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2010. str. 15
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2. DOKUMENTARNI FILM

,VSe se toci kolem téchto otazek:
co je pravdivé, co je faleSné, kde je hranice
a jaka je skutecna povaha filmu?"°

Guy Gauthiere

Jiz od vynalezu kinematografu bychom mohli hovofit o dvou hlavnich proudech,
kterymi se kinematografie ubirala hned od svého pocatku. Prestoze trvalo desitky
let, nez se toto déleni podarilo teoreticky pojmenovat, obecné bychom mohli fici,
Ze jiz od pocatku kinematografie proti sobé stal film hrany a dokumentarni.

Jedni vyuzivali film k vypravéni fiktivnich (a nékdy i méné fiktivnich) ptib&hl za
pomoci hercd, coz bylo do té doby vlastni predev&im divadlu. Druzi, okouzleni
onou jiz zminénou nadmérnou vizudlni podobnosti a presnosti, s jakou dokaze
kinematograficky obraz reprezentovat skutec¢nost, volili kinematograf jako urcity
nastroj na poznani svéta kolem.

2.1. Nastroj pro poznani skutecnost

Zatimco byva za otce onoho fikéniho sméru oznacovan George Meliés se svymi
fantasknimi filmy jako napriklad Cesta na Mésic (Le Voyage dans la Lune, 1902,
r. George Meliés), vynalezci kinematografu, Auguste a Luise Lumiere, byvaji
dodnes, v opozici k Meliésovi, oznaovani jako prukopnici pravé dokumentarniho
sméru. I pfes to, ze hned jejich prvni film Odchod DéIniki z Tovarny (La Sortie
de I'Usine Lumiere a Lyon, 1985, r. Louise Lumiere) jevi urcité znamky insceno-
vanosti (viz. existence nékolika odliSnych verzi filmu), pfineslo jejich nasledné
angazovani se ve filmovych aktualitdch a s tim i spojené produkci etnografickych
filmG zaklad tomu, co je dnes oznacovano jako dokumentarni film. Jak bychom si
tedy takovy ryze dokumentarni film mohli charakterizovat?

Jestlize jsme uvedli, e hrany film spodivd ve vypravéni fiktivnich ptib&ha
(fikce = néco, co neni skute¢né?®), ve kterych vystupuji herci, ktefi na platné
nereprezentuji sebe samé, ale vydavaji se v oc¢ich divakl za nékoho jiného
(fiktivni postavu), zakladem dokumentarniho filmu, ktery tomu hranému stoji
v opozici, je tak logicky fakt, ze pravé postavy na platné reprezentuji sebe sama
ve svém skutecném prostredi. Tyto postavy, jez Bill Nichols nazyva socialnimi
herci, nasledné vyjadfuji na platné své osobni pocity, myslenky a vzpominky

® GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2004.
Str. 354

10 Fikci popisuje Francois Jost jako néco ,,co nas vzdy uvadi soucasné do dvou svétli — jednoho vymysleného,
druhého skute¢ného, toho naseho, ktery vymyslenému svétu slouzi jako ontologicky zaklad, protoze Ctenari
nebo divakovi poskytuje opérné body, podle nichz mize posuzovat miru invence. (JOST, Frangois. Realita -
fikce: Fise klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. str.18)
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a ona hodnota filmu tak spociva pravé v tom, ze ony postavy z filmového platna
je nasledné mozno nalézt ve stejné podobé v nasem skutec¢ném svéte, v idedlnim
pripadé se stale stejnymi nazory a Zivotnimi postoji. Lidé z platna tak zkratka
skute¢né existuji v podobé, ve které jsou ve filmu prezentovany. A pravé v tom
ziskdva dle teoretikd, jako je Nichols & Gauthiere dokumentarni film svou silu
v opozici k filmu hranému. ,Citime [toziz] zvlastni fascinaci, kdyz sledujeme
zivoty druhych, s nimiz sdilime tento svét.“!!

Autofi dokumentarnich filmG tak hledaji inspiraci ve skute¢nosti, a na rozdil od
hraného filmu se pak onu skutecnost snazi reprezentovat a zpétné zprostredko-
vat idealné takovou, jakd doopravdy byla, prestoze, jak jsme si uz vysvétlili, se
vzdy jedna o rovinu pouhé reprezentace a nikdy tak neni mozné onu skutecnost
zprostfedkovat absolutné presné. Pfi absolutnim zjednoduseni by vsak bylo moz-
né tvrdit, Ze ,dokumenty vypovidaji o realité, o tom, co se skutec¢né stalo."*?

Abychom se k tomuto vymezeni nemuseli jiz nadale vracet, uvedme si pro jisto-
tu, Ze i hrany film ma& moznost a schopnost vypravét o udalostech, které se
skute¢né staly atedy urlitym zplsobem reprezentovat skute¢nost. VSak jen
vzpomefime na mnoho historickych & Zivotopisnych hranych filmd, které bezpo-
chyby vypravi o skutec¢nych udalostech minulosti (film Apocalypse Now popisuje
pribéhy na pozadi skutec¢né valky ve Vietnamu, film Theory Of Everything vypravi
o zivotnim piib&h astrofyzika Stewena Hawkinga). U té&chto filmd je v3ak ona
skutecnost prevedena do svéta fikce v tom smyslu, ze vysledny obraz neni ani
v nejmensi mire skuteCnym zaznamem dané situace!?, ale pouze napodobenim,
inscenaci skutecnosti, skrze kterou nam nasledné herci reprezentujici tyto
skutecné charaktery a udalosti.

o [...] Jisté, filmové uméni dosahlo a dosahuje nejhlubsich pravd v hranych fil-
mech : pravdivé vztahy mezi milenci nebo ptateli, pravdy pocitd a vasni [...]
existuje v8ak pravda, které hrany film nemuZe dosahnout, totiz autenti¢nost
prozivané skutecnosti,"?

Pravé ona jiz zminéna iluze skutecnosti (Ci zdanliva autentiCnost), jez vznika
v divakové mysli pfi sledovani dokumentarniho filmu, je tim nejzasadnéjsim,
pro¢ divak vnima nasledny film v roviné reprezentace skutecnosti. At uz jde
o situace a udalosti, kterym byla kamera primo svédkem, ¢i o pouhé zaznamy
vzpominek pamétniki danych udalosti, vzdy se autofi dokumentarnich filmu
snazi co nejvice zdlrazfiovat ne-fiktivnost jejich filmu, ze které nasledné plyne
dojem, Ze jejich filmy opravdu pfinasi urcité svédectvi o skutecnosti. Z dnesniho
pohledu je tak dokumentarni film uritym rdmcem (nikoli Zanrem) sdruzujicim
tzv. non-fikéni filmy, které cerpaji z naseho zitého svéta, ze skutecnosti,
a nasledné se ony skutec¢né udalosti snazi skrze skutec¢né postavy (socialni
herce) zprostfedkovat svym potencidlnim divdkdm. “Av&ak dokumentarni film
neni pouhym dikazem: predstavuje rovnéZ uréity zpUsob vidéni svéta, ztvrarfiu-
je ndzory na né&j & jej nazird ze specifického Ghlu. Je [tedy] v podstaté zplsobem
interpretace svéta.”*®

''NICHOLS, Bill. l:]vod do dokumentdrniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2010. str. 37

2 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2010. str. 27

13 Vyjimku miize tvofit uziti skute¢nych archivnich materiald v hraném filmu

Y GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie.V Praze: Akademie mizickych uméni, 2004.
str. 114

'S NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2010. str. 53
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2.2, Nastroj pro vytvoreni skutecnosti

Trvalo delSi dobu, nez se pojmenovani dokumentarniho filmu uchytilo ve smyslu,
jak jej chapeme dnes. Ve spojeni s filmem ho poprvé uzil skotsky teoretik John
Grierson, kdyZ se v roce 1926 vyjadril v Casopise The New York Sun o filmu Rob-
erta Flahertyho Moana (Moana, 1926, r. Robert J. Flaherty), jako o filmu, jenz
vynika ,prevratnymi dokumentarnimi kvalitami“é. A pravé Flahertyho predchozi
film Nanook, Clovék Primitvni (Nanook of the North, 1922), je v kontextu doku-
mentarniho filmu oznacovan za jeden z prvnich film& tohoto proudu vibec.

Kdyz odjizdél roku 1916 etnograf Flaherty za studiem kultur zijicich mimo
vyspélou civilizaci, neplanoval pfi své cesté porizovat zadny obrazovy material.
Na popud svého sponzora vSak s sebou vzal filmovou kameru znacky Bell&Howel,
pomoci které nasledné v prib&hu nékolika let zaznamenaval na filmovou kameru
zivot Eskymakd v Hudson Bay, na Aljasce. Po navratu zpét do civilizace si viak
nedopatrenim vSechen pofizeny materidl spalil!” a jediné, co mu zbylo, byli jeho
pracovni kopie'®. Z téchto pracovnich kopii by i pres jistou ztratu kvality bylo
stale mozné vysledny film sestfihat, on sam vsSak s jeho obsahem nebyl prilis
spokojen. ,Bylo to naprosto nesikovné, scéna toho ¢i onoho, avSak zadny vztah,
zadny naznak pribéhu ¢i kontinuity. Divaka by to svou roztristénosti nudilo
stejné, jako to nudilo mé".'° Flaherty se tak rozhodl na Aljasku vratit. Tentokrat
si s sebou vsak krom filmové kamery ,vzal" i predem ujasnénou rezijni koncepci
- filmovy scénar.

Flaherty tak dal timto filmem zaklad néemu, co se pozdéji pojmenovalo jako
dokumentérni rekonstrukce. Tim, Zze chovani a zivot Inuitd moc dobfe znal (stud-
iem jejich zivota stravil vice nez Sest let), rozhodl se vyuzit skute¢nych postav,
které nasledné ve filmu reprezentuji samy sebe, avSak které na popud reziséra
rekonstruuji a tedy inscenuji situaci z jejich Zivota pro filmovou kameru.

Prestoze tak postavy na platné jednaji v duchu, jako by na misté zadna kamera
nebyla, nejedna se uz v pripadé takového postupu o ryze autentické zachyceni
skutecnosti, ale o jakési napodobovani této skutecCnosti za zamérem vétsi atrak-
tivnosti filmu (v odich divak() a vibec mozZnosti byti u vdeho s kamerou
pritomen, coz u pouhého nahodilého, improvizovaného zaznamenavani skutec-
nosti neni zarudeno. Realitu si tak tvirce mGze do jisté miry zkreslovat, tieba
kdyz Flaherty stavél faleSna, nadmérné velka igld majici pouze jednu sténu, aby
byl nasledn& schopen vytvofit iluzi, ze se kamera nachdzi uvnitf igld,
v bezprostredni blizkosti postav a stale tak podporoval iluzivni autenti¢nosti da-
ného materialu. V pfipadé Flahertyho Nanooka tak vznikl film, jemuz dodnes neni
mozné upfit jisté dokumentarni kvality, pficemz vSak bylo téchto kvalit dosazeno
za pomoci fikce a manipulace se skutec¢nosti.

6. GRIERSON, John. Moana. New York Sun, [1926 — 8 - 2]. volny pieklad

V rannym dobach kinematografie byla pruzna pevna podlozka filmového pasu vyrobena z nitrocelulozy, coz
je prudce hotlavé slou¢enina. Casto tak hroznilo vzniceni materidlu, jako se to stalo v ptipadé Flahertyho.
Pozdéji nitrocelulozu vystiidal diacetat celuldzy, dnes jiz triacetat celulozy.

Filmova kopie je pojem oznacujici filmovy material, jenz byl ptekopirovan z originalniho negativu do podoby
pozitivu. Autor filmu tak diive nemusel pfi stfihu nakladat s origindlnim materidlem (coz by v pfipadé¢
negativu nebylo ani mozné), ale pouze s jeho kopii, aby nedoslo k poskozeni originalu.

19 GRIFFITH, Richard. The world of Robert Flaherty. New York: Da Capo Press, 1953. str. 68. volny pieklad
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" [...] transformace skuteénosti, kterou proved! filmovy tvirce, spociva
v tom, Ze nam vice ¢ méné zamérné usporadani skutecnosti, to znamena profil-
mového, podava jako stav svéta. Protoze nakonec déla, jako by skutecnost byla
prfimo zachycena na filmovy pds, predstira zachyceni neupravené, syrové skutec-
nosti, miZeme podle mého hovofit o profimovém prfedstiréni. V ¢em se
predstirani lisi od fikce? Predevsim svymi cili. ,,Cilem fikce neni poskytnout iluzi
skutecnosti, ale zobrazit skuteCnost. Zobrazuje mozny svét, parazitujici na tom
nasem, svét jako je ten nas. Predstirani se naopak vydava za skutecnost
a predstira ji v Fadu “jako by tomu tak opravdu bylo"?°.

Sam Flaherty se timto predstiranim vsak nikdy netajil. V dobé, kdy film vznikl,
neexistoval koncept dokumentarniho filmu a jak jsme si jiz ukazali, ani samotné
pojmenovani ,dokumentarni® nebylo v kontextu s filmem zndmo (poprvé bylo
uzito az zminénym Griersonem vV souvislosti s Flahertyho nasledujicim filmem
Moana). Jeho cilem vsSak nebylo, na rozdil od jinych, mystifikovat divaky
a presvéddit je tak o mylném obrazu Zivota Inuitl, jenZ nasledné budou divaci
pokladat za pravdivy, ale skute¢né se snazil podat co nejvérnéjsi svédectvi
otom, co za nékolik let studia na Aljasce odpozoroval. Pro co nejlepsi
a nejatraktivnéjsi sdéleni se vSak rozhodl skutecnost rekonstruovat a jiz tehdy si
tak byl v&dom, Ze pro dosaZeni uréité autenti¢nosti neni tfeba byti vG&i
skutecnosti absolutné transparentni. Uz v roce 1917 jisty Claretie, tehdejsi redi-
tel Théatre Francais prohlasil, ze ,Kdyz nemame skutec¢nost primo pred ocima,
zfalSujeme pravdu a vyrobime si pfib&h pomoci figurantl z divadla“?!. Dostava-
me se tedy k momentu, kdy si autofi dokumentarnich filmd uvédomuji, Zze pfi
uZiti uréitych formalnich a stylistickych postupl maji moznost vytvatet iluzi sku-
tecnosti, nehledé na jeji opravdové pravdivosti.

20 JOST, Frangois. Realita - fikce: 7ise klamu. V Praze: Akademie miizickych uméni, 2006. Str. 54
2L JOST, Frangois. Realita - fikce: FiSe klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 56,
prevzato z “M Claretie et le cinématographe”, L’ Illustration, 26. Listopadu, 1908
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3. FIKTIVNI DOKUMENTARNI FILM

“Pro dobrého profesiondla neni nic
snadnéjsiho, nez imitovat pravdu® 22

Guy Gauthier

Pokud bychom zapatrali v literature, kterda se snazi pojmout déjiny kinemato-
grafie v celé své $ifi (jakkoli se to mlze zdat absurdni), zjistime, Zze existuje
oznadeni pro filmy, které na sebe berou zdanlivou podobu dokumentarnich filmQ,
prestoze jsou ve skuteCnosti predem promyslenymi a na zakladé scénare
vytvorenymi, coz by z hlediska produkce spadalo do kategorie spiSe filmu
hraného. Tento zanr, prebirajici podobu dokumentarniho filmu pro odvypravéni
fiktivnich pfib&hd, se oznaluje pojmem ,,mockumentary®.

Z hlediska vyznamu slova se jedna o oznadeni filmd, & televiznich pofadl ,zob-
razujici fiktivni udalosti, prezentované formou dokumentarniho filmu“23,

Uz samotny nazev slova (od slova mock = klamavy, nepresny) naznacuje, ze se
jednd o jisty klam, kterym je v kontextu kinematografie pravé ono klamavé
vydavani se za dokumentarni film. Urcitou podobnost v napodobeni formy, skrze
niz nasledné autor maskuje fiktivnost svého obsahu, by bylo mozné objevit
napfiklad jiz ve slavné rozhlasové hie Orsona Wellese Valka Svétd, ktery napo-
dobenim stylistiky rozhlasového zpravodajstvi vydésil skrze radiové vysilani tisice
obyvatel Spojenych Statl. Posluchaéi této radiové stanice totiz uvéfili, ze se
jednd o opravdové zpravodajstvi a informaci o mimozemské invazi tak vnimali
jako pravdivou.

.V mock-dokumentarnich filmech jsou uzity dokumentarni sekvence, jejich hlavni
intenci vSak neni zmast publikum, nybrz odhalit onu fiktivni konstrukci filmu"“24.
Dulezité je v3ak v kontextu tohoto Zanru fakt, e se autofi skrze tyto filmy
nesnazi divaky svych filmd ovliviiovat za G&elem prosazovani uréitych ideolog-
ickych myslenek a nasledné tak divaky manipulovat, jako je tomu treba
v pfipadé filmové propagandy. Tvlrci se pohybuji spide v roviné ,uvéFi§ nebo
ne?", kdyz hraji jakousi hru s divakem a svou fiktivnost se tak mnohdy snazi
zamérné poodhalovat, aby vyvedli divaka z domnéni, ze sleduje dokumentarni
film a nasledné se tak sdm divak mohl nad celou formou filmu zamyslet.

22 GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2004.
Str. 223

23 COLLINS ENGLISH DICTIONARY. Mockumentary. [online]. Complete & Unabridged 2012 Digital
Edition, dostupné z: < https://www.dictionary.com/browse/mockumentary >

24 AKOGLU, Ozge. Master Thesis - Mock- documentary: Questioning the factual discourse of documentary.
Ankara: Middle East Technical University, School of Social Sciences, 2010. volny ptreklad
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Tvlrci ndm tak zamérné& umozni, po uréité dobé&, onu fiktivni konstrukci pro-
kouknout a tim se tak pokousdi divdka pfimét k jistému zamysleni o zpUsobech,
kterymi je dosazeno oné zdanlivé iluze skuteCnosti, jenz nasledné nuti divaka
obsahu daného filmu uvérit. Samotné odhaleni fiktivnosti mUZe mit nespodet
podob, nejcastéji se vSak ona mystifikace ,provali* skrze obrovskou miru ab-
surdnosti, s niz tyto filmy casto operuji.

3.1. Vyrazové prostredky

Na prikladu tfi, na prvni pohled, odli&énych filmQd si ptiblizime formal-
ni a vyrazové prostfedky, kterych autofi t&chto filmU vyuzivaji pro
odstranéni urcitého divakova kritického pohledu a vnuknuti pocitu,
Ze se bude jednat o dokumentarni film.

Nejzédsadné&j$im bude v tomto pripadé zplsob, jakym je ovliviiovano divacké
ocCekavani jiz v samotném uvodu filmu, jelikoz divak musi, logicky, dostat co
nejdrive pocit, ze sleduje dokumentarni film. Z tohoto pocitu tak nasledné plyne
fakt, ze bude mit tendenci vnimat predkladané informace jako pravdivy zaznam
skutecnosti a bude tak mit daleko vétsi tendenci obsahu tohot filmu, alespon po
urditou dobu, vé&fit. NejdlleZit&jsi je tak ziskani divacké davéry, jelikoz, jak Fika
Francois Jost, ,dUvéra hraje pti vnimani dokumentarniho filmu daleko vé&tsi roli,
nez nase znalosti o filmovém jazyku.”?® Pojdme se tedy konec¢né vydat na cestu
za poznanim postupl, kterych autofi mystifika¢nich filmd uzivaji pro vytvofeni
kyzené iluze skutecnosti.

3.1.1. Mluvici hlavy

Prvnim a dle mého ndzoru nejrozsirenéjSim prostredkem (jak
mocku, tak opravdového doku filmu) je uZiti respondentd, ktefi nam
ve filmu skrze sva vlastni slova prindsi vzpominky a nazory na urcité
skute¢né ¢i méné skutecné udalosti ze svéta. Hovorové se tento
postup nazyva jako uziti tzv. ,mluvicich hlav" a jedna se o postup,
ktery postupem casu nasSel uplatnéni predevsim v televiznim zpra-
vodajstvi.

Svédci urcitych udalosti (predevsim udalosti z minulosti) tak v obraze vzpominaji
na tyto udalosti a skrze urcitou ,ordlni historii® tak vyjadruji své vlastni
vzpominky a nazory. Autor tak vkladad dOvéru do rukou (pfesnéji Ust) svych
postav (socidlnich hercd?), ktefi vak ne vzdy musi nutné hovofit pravdu, a to
i v pfipadé &isté dokumentarniho filmu. UZiti respondentd tak logicky nabizi auto-
rdm fiktivnich dokumentarnich filmd prostor pro uziti falednych svédkd, ktefi
nasledné budou vzpominat na néco, co se ve skutecnosti nikdy nestalo. ,Pravda
obrazu se jiz nezakladdad na napodobeni, nybrz na jeho statutu ocitého svédec-
tvit26

25 JOST, Frangois. Realita - fikce: FiSe klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. str. 28
26 JOST, Frangois. Realita - fikce: 7ise klamu. V Praze: Akademie miizickych uméni, 2006. Str. 11
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LeZ v jejich tvrzenich je v8ak z hlediska nds, divakl, velmi t&zké odhlalit, jelikoz
~Vypravéni v prvni osobé vzdy vyvola urcity dojem skutecnosti, i kdyz je vymys-
lené.“?” Témér vSechny filmy, které nasledné planuji v této praci zminit, uzivaji
v ur¢itém momentu mluvicich hlav, at uz v podobé ,, ndhodnych kolemjdoucich" ¢i
piimo v podobé svédkl danych udalosti, jelikoZ autofi se v tomto pfipadé nemusi
zabyvat slozitou inscenaci skutecnosti tvarici se jako autenticky zaznam, ale ona
mystifikace se vytvari Cisté tim, ze je vyréena nékym, jehoz fiktivnost nejsme
schopni odhalit. ,Poctivého vypravéce pozname ve filmu jen tézko,
jelikoz Ihari byvaji casto témi nejlepsimi vypravéci” 28,

Zajimavym prikladem, ktery vyuziva k mystifikaci pravé mluvicich hlav, je fiktivni
dokumentarni film Petra Zelenky s ndzvem Mraga - Happy End (1996). Film
pfinasi velmi prekvapiva svédectvi, tykajici se udalosti, jeZ staly na pozadi vzniku
velmi popularni, Ceskoslovenské hudebni kapely Mndga a Zdorp. Na rozdil od
filmU, ve kterych ono svédectvi vychdzi z Ust ndm nezndmych postav, uZil
Zelenka ve filmu opravdovych, vefejné zndmych &lend kapely, ktefi nasledné
divakim vypravi o absurdni souhfe udalosti, které stoji za Usp&chem této
hudebni kapely. A kdo jiny by mohl divakim |épe sdélit, ,jak to doopravdy bylo",
nez prave skutecni ¢lenové této kapely?

Zelenka se onu mystifikaci snazi skrze skute¢né a navic verejné znamé postavy
dotahnout co nejdale a ve filmu tak vystupuji kromé &lenl kapely osobnosti jako
je hudebnik Karel Zich, skladatel Ivan Kral, rezisér Zdenék Troska Ci herec Marek
Vasut. Ti vsichni tak skrze svou vlastni osobnost dodavaji témto nepravdivym,
absurdnim tvrzenim, urcitou vahu a spolecné se Zelenkou se tak podileji na velmi
zdarné mystifikaci. Film tak nasledné skrze tyto autentické ,socidlni herce" ab-
solutné bofi hranici mezi realitou a fikci, prestoze kupi jednu absurdni informaci
za druhou:

Vydavatelstvi BGM Udajné ze zahrani¢i okoukalo, jakd kapela v Cesku
chybi. Jeji tehdejsi ,Feditel® (smyslend postava amerického ptvodu -
s velmi silnym americkym prizvukem) nam hned v Uvodu filmu sdéli, ze
pred nimi staly dvé moznosti - budto Cekat, nez se néjaka takova kapela
objevi, anebo ji uméle vytvorit - ,my se rozhodli pro druhou variantu".?®
Oslovili tak znamého hudebniho skladatele Ivana Krale (ktery opét
vystupuje ve filmu sdm za sebe a potvrzuje tak toto tvrzeni) aby pro tuto
kapelu slozil hudbu. Nasledné uspofradalo vydavatelstvi konkurz na front-
mana kapely (jedna z nejlepsSich scén celého filmu) a kdyz byl frontman na
svété, skrze pocitacovy program The Band Maker vybrali na zakladé vi-
zualni podobnosti zbytek ¢&lend kapely. Tento uméle vytvofeny projekt
(experiment, jak ho oznacuje Ivan Kral) se nasledné stal jednou
z nejuspésnéjsich kapel porevolucni éry. Uspéch kapely (ve filmu) natolik
predcil oCekavani, ze se jeji hudba stala ihned naprostym hitem. Situace
zasla dokonce tak daleko, ze byl na motivy vzniku této kapely natocen
i hrany film, ktery reziroval jiz zminény Zdenék Troska (stale mluvime
o kontextu samotného filmu).

27 JOST, Frangois. Realita - fikce: FiSe klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. str. 65
28 JOST, Frangois. Realita - fikce: 7ise klamu. V Praze: Akademie muizickych uméni, 2006. str. 24
2 Citace z filmu Mhéaga — Happy End. (reZie P. Zelenka, 1996). Volny pieklad

17



Sam frontman kapely pak v jeden moment dodava: ,jako to bylo Uplné absurdni,
jd najednou vidél vechny ty véci ve filmu, co vibec nejsou pravda.’® a svym
zpUsobem tak sdm komentuje, jak se vé&ci mohou nékdy ve filmech ukazovat
jinak, nez jak se ve skute€nosti staly. KdyZz pak Zelenka koné&i svdj film genialni
titulkou ,nic v tomto filmu neni skutec¢né. VSechno se opravdu stalo“, dotahuje
onu mystifikaci k dokonalosti a Uspésné tak bofi jakoukoli hranici mezi realitou
a fikci. VSe je pravda, ale vse je jen film.

Prestoze se tak diky skutecnym, populdarnim osobnostem podarilo Zelenkovi
velmi zdarné vytvofrit urditou miru autenticity, nesnazi se film svou inscenaci
skryvat. Film prolina mnoho ocividné zinscenovanych situaci (konkurz na front-
mana kapely, archivni komické zdznamy =z prvniho koncertu apod.), které
divakovi naznacuji, ze se jedna spiSe o komedialni hricku nez o skute¢ny doku-
mentarni film. O dost vétSi miru autenticity by vsak bylo mozné objevit v dalSim
fiktivnim dokumentu z ¢eského hudebniho prostfedi, a to hned ve studentském
filmu reziséra Marka Najbrta s ndazvem Vynalez Krasy (1994).

Film, ktery natocil Najbrt pri svych studiich dokumentarniho filmu na FAMU, se
tvari jako dokumentarni portrét muze, jenz udajné (podle svych vlastnich slov)
vymyslel a nasledné sestrojil zpévaka Karla Gotta. Muz tak ve filmu vzpomina na
ddvody, jez ho k tomuto slavnému vynalezu vedly a oznadenim Karla Gotta za
robota tak vysvétluje jistou nesmrtelnost a nikdy nekoncici slavu, ktera je spo-
jena pravé s Gottovou osobou. I pres totalni absurdnost se Najbrt, na rozdil od
Zelenkova filmu, snazi velmi peclivé budovat iluzi dokumentarniho filmu. Hned
v uvodu filmu (viz myslenka o ovlivnéni divackého ocekavani jiz v tvodu filmu)
jsme svédky situace, ve které se filmafi, ktefi prijeli tuto senzaci zdokumentovat,
pripravuji na samotné nataceni. Vybaluji si techniku, testuji kameru, zkousi zvuk.
Jsme tedy zkratka, jako divaci, svédky pozadi samotného filmového nataceni.
Toto odkryti a s nim spojend tematizace filmového Stabu je dalSim, velmi za-
sadnim postupem, kterého vyuzivaji autofi fiktivnich dokumentarnich filmd pro
vytvofeni iluze, Ze byl filmovy material pofizen dokumentarnim zplsobem
a s nim spojené iluze skutecnosti.

3.1.2. Tematizace filmového stabu

Princip, ktery se v dokumentarnim filmu rozmohl prede-
v&ims vyvojem politickych, angazovanych dokumentd,
jez Bill Nichols fadi do modu participa¢niho dokumentu, zobrazuje
zpravidla reziséra filmu, ktery se sam ve filmu angazuje, budto tim,
ze viditelné v obraze (pripadné ve zvuku) vyzpovidava své respon-
denty, ¢i pripadné sam vyjadruje ve filmu své nazory a objasniuje
tak, primo ve filmu, jeho konani a autorské motivace. Tento modus
zazil rozvoj predevsim s vyvojem mensSich a lehcich filmovych zvu-
kovych kamer, které dokumentaristdm umoznili jakousi obratnost
pri nataceni. Dokumentaristé musi totiz zpravidla byti pfi nataceni
co nejvice mobilni, obratni pri zachyceni necekanych udalosti,
a mnohdy se tak do obrazu dostane samotny Stab, ktery by byl
v pfipadé inscenovaného nataceni hraného filmu schovan ,za kame-
rou®.

30 Citace z filmu Mhéaga — Happy End (reZie P. Zelenka, 1996)
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,Efekt pfitomnosti filmare na platné mdze
prispét ke zdanlivé autenti¢nosti toho,
co je prezentovano jako dokument."3!

Colin Young

Zatimco je zamérem hraného filmu (predevsim Hollywoodské produkce) tzv.
potlaceni neviry, tedy vytvoreni iluze, pfi které my, jako divaci, zapominame na
své vlastni jé a jsme tak schopni, alesponn na moment, prevzit ,podobu" postav
prezentovanych na platné, s nimiz nasledné prozivame jejich psychické stavy
a pohnutky, je zamérem dokumentarniho filmu v podstaté presny opak. Co
nejvice zduraznit, Ze obraz filmu je pouhym otiskem reality, zd&znamem toho, co
se v danou chvili ve skute¢nosti opravdu délo. Tvdrci ndm tak (i v pfipadé doku-
mentarnich filmd) poodkryvaji prostor ,za kamerou" a divdk se tak nasledné
stava soucasti celého filmového procesu. Dostava pocit, ze celou situaci sleduje
spolu s kameramanem a autory pfimo u zdroje a je tak svym zplsobem pfimo na
misté déni. Tento ,postup" tak v pfipadé dokumentarnich i pseudo dokumenta-
rnich film& podtrhuje jistou autenti¢nost pofizeného materidlu. A pravé toho
vyuziva i dalsi, dnes jiz témér kultovni fiktivni dokumentarni film Zahada Blair
Witch (The Blair Witch Project, r. Eduardo Sanchéz a Daniel Myrick, 1999).

Film vypravi rovnéZ o skupiné filmatQ, ktefi se se zdmé&rem natoceni dokuments-
rniho filmu vydavaji prozkoumat oblast, o niz se traduje, ze je mistem vyskytu
nadpfirozenych jevid. Ve snaze zachytit tuto senzaci na filmovou (i video) kameru
se tak postavy ve filmu vydavaji do samotného epicentra, kde se nasledné
stanou svédky néceho, co nikdo z nich necekal. Opét jsme tedy jako divaci
svédky celého procesu, kdy se ,tvirci filmu® snazi natdéet dokumentarni film.
Skutecni autofi filmu, reziséfi Daniel Myrick a Eduardo Sanchéz tak velmi
precizné pracuji s divackym ocekavanim ve smyslu vytvoreni iluze, ze se opravdu
jednd o ryze autenticky pofizeny material a snazi se tak vytvaret jiz od samého
uvodu filmu dojem, Ze situace, které nasledné uvidime, vznikly ryze dokumenta-
rnim zplsobem a opravdu se tedy ve skute¢nosti staly. Film tak zaéina Gvodnim
titulkem:

"V Rijnu roku 1994 se skupina védc( ztratila v lesich blizko Burkit-
sville pri nataceni dokumentu [...] Zabéry z kamery byli nalezeny
o rok pozdéji.”

Ihned od samého Uvodu filmu v nas tak buduji autofi filmu dojem autenti¢nosti
obrazového materidlu, neboli pocit, Ze tento material vznikl bez jakéhokoli au-
torského zasahu naslednych ,reZisérd“ aoni reZiséfi jsou tak pouhym
prostiednikem, ktefi tento material objevili a nasledné sestfihali do vysledné
podoby. Ihned od samého pocatku tak zcela ovliviiuji divakovo ocekavani, coz je
v pfipadé fiktivnich dokumentdarnich filmi snad tim nejzasadné&j$im. Od sam-
otnych stylistickych & formalnich vyrazovych prostiedkl se tak zaéindme
dostavat hloubé&ji, a to do samotné struktury danych filmQ.

31 GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2004.
Str. 362

19



3.2. Divacké ocekavani

~[...]1 @ Ze vznik iluze tedy dosti podstatné zavisi na psychologické
vybavé pozorovatele, zejména na jeho olekavani [...] obecné se da
Fici, Ze iluze se prosadi snadné€ji, pokud ji oCekavame - iluze je tim
ucinéjsi, ¢&im vice je olekavana." 32

Cim dlslednéji tak pripravime divdka na to, Zze bude sledovat dokumentarni film,
tim spiSe bude nasledné pokladat informace z daného filmu za pravdivé.
~Konkrétni oznaceni filmu mobilizuje o¢ekavani a aktivitu divaka. Film oznaceny
jako dokumentarni vzbuzuje u divaka ocekavani diskurzu, jenz vypovida
o skutecCnosti. Divak navic zaujme odliSny postoj k prezentovanym udalostem,
pokud maji pfedstavovat skutecny, nikoli fikéni svét."33

3.2.1. Uvodni sekvence

Je logické, ze divacké ocekavani je nutné ovlivnit uz
v samotném Gvodu filmu, ne li pred jeho zacatkem, jelikoZ to, jakym
zpUsobem bude divdk nasledné film vnimat, je v tomto kontextu
naprosto zasadni. Bude-li nasledné film v souladu s tim, co povazuje
my, divaci, na zakladé nasi vlastni zkusenosti za dokumentarni film,
nebudeme mit divod onu dokumentdrnost a s ni spojenou aut-
enticnost zpochybriovat. Dalo by se tak v tomto kontextu Ffici, Ze
i samotny Uvodni titulek ,uvadi dokumentarni film" (velmi ¢asto uzi-
vany v dokumentarnich filmech, prestoze zdaleka nenajdeme tak
Casto titulek Fikajici ,uvadi hrany film") do jisté miry ovliviiuje ono
ocCekavani, jelikoz, jak uz bylo receno, divak zaujima odliSny postoj
k uddlostem, které predstavuji skutecny svét.

Autofri filmu Zahady Blair Witch tak velmi chytie ihned v Uvodu nastavi divaka na
to, Ze nasledné zabéry jsou autenticky potizené bez jakéhokoliv tviré&iho zésahu
naslednych ,autord" filmu. Hned po Uvodni titulce se seznamujeme s celym
filmovym sStabem, ktery nam skrze svou videokameru predstavuje ,rezisérka"“
filmu. UZiti této videokamery miZe rovnéZ podpofit jakousi autenticitu obrazu,
jelikoz estetika obrazu ,home-videa" je od jejiho rozsireni spjata s uréitym ama-
terismem a prispiva tak k pocitu ,nerezirovanosti® daného materialu. Jak jsem
vSak jiz zminil v minulé kapitole, divak analyzuje obraz a vlastné i situace ve
filmu na zakladé své vlastni zkusenosti a pokud tak estetiky home-video neni
znaly, nebude jeji uZziti evokovat jakoukoliv iluzivni autenticitu.

Nasledné se filmari vydavaji do zminéného mésta Burkitsville, ve kterém pofizuji
rozhovory s obyvateli o jejich zkuSenostech s Udajnymi nadpfirozenymi jevy
a nasledné se vydavaji onu nadpfirozenost sami odhalit. Divdk mize tak oné
dokumentarnosti filmu vérit az do momentu, kdy nastava jisty rozkol s tim, co
jakoZto divaci povazujeme za skutecné a v nasi realité mozné.

32 AUMONT, Jacques. Obraz. 11. Vyd. V Praze: Akademie mizickych uméni, 2010. str. 88

33 PLANTING, Carl. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Ptevzato z Dokrevue.cz. [online].
prelozila Kamila Bohackova. Publikovano ve sborniku Do ¢. 5, 2007. str. 123-138. Dostupné z:
< http://www.dokrevue.cz/clanky/dva-pristupy-k-pohyblivym-obrazum-a-retorice-dokumentu#25-dolu >
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“aby byla néjaka udalost povazovana za pravdivou, nemusi odpovidat skute¢nos-
ti, ale dodrzovat zakonitosti, jez ridi diegezi a organizuji vztahy mezi postavami
a udalostmi a soucasné umoznuji jejich pochopeni”*

Pokud bychom se tedy pokusili shrnout vsechny doposud zminéné fiktivni doku-
mentarni filmy, zjistime, ze se u vSech z nich, logicky, objevuje jisty odklon od
skutecCnosti. Zelenka prinasi jakousi absurdni, dalo by se Fici az konspiracni teorii
o vzniku popularni kapely. Urcity odklon od reality tak nastava v momenté, kdy
pochopime, ze film vypravi o néem zcela absurdnim, avSak v pfipadé tohoto
filmu by jesté bylo mozné této absurdnosti Castecné vérit. Zelenka vSak onu
inscenovanost neskryva a z oné dokumentarni estetiky tak pouze tézi urcité
komické momenty. Filmy jako Vyndlez Krasy (r. Marek Najbrt, 1994) &i Zahada
Blair Witch (r. Eduardo Sanchéz a Daniel Myrick, 1999) mnohem propracovanéji
operuji s tim, ze se alespon po néjakou dobu snazi divaka drzet v predpokladu,
7e se jedna o skuteény dokumentarni film. U obou tak mdZzeme v pribé&hu filmu
nalézt velmi zasadni zlom, ve kterém film provali ¢i alespon zacne pripoustét
jistou miru autorské invence a s tim spojenou mystifikaci. Tento moment si
v tomto textu pojmenujeme jako bod obratu®.

3.2.2. Bod obratu

U Najbrtova filmu je tento moment pomérné lehce rozpoz-
natelny a prichazi pomérné brzy, coz plyne z faktu Ze se jedna
o kratkometrazni film. Par minut nam tak autor buduje pomoci jiz
zminénych postupl pocit, Ze sledujeme dokumentarni film. Spole¢né
s hlavni postavou vchazime do sklepa, kde na ndas vynalezce
vytahne vselijaké vykresy a skicy a v zapéti nam prfimo na kameru
doda ,no, tak tady sem ho udélal".

Doplnéno o technické vykresy, na kterych je velmi patrna podobnost s oblicejem
Karla Gotta, divdkim zacind postupné dochdzet, o ¢em bude ve filmu Fe¢ a onu
mystifikaci tak postupné zacindme odhalovat. Odhalujeme ji opét predevsSim na
zakladé nasi vlastni zkuSenosti, jelikoz vime, ze zatim Zzadny robot nedokaze
prevzit podobu skute¢ného clovéka. V pripadé filmu The Blair Witch Project je
situace ponékud komplikovanéjsi a moment zlomu pfichazi zna¢né pozdéji, coz
vyplyva i z faktu, ze se jedna o celovecerni film a logicky tak ono ,davkovani*
musi probihat pomaleji.

Jelikoz se film snazi hrat na co nejvétSi miru autenticity, sledujeme postavy
v onéch vyhrocenych momentech, kdy takrka bojuji o zivot, skrze onu zminénou
video kameru, ktera je béhem téchto udalosti jako ndhodou zapnuta. Kamera tak
c¢asto miri do zemé, pripadné je zastréend nékde v tasce a vSechno zdéseni
a s nim spojené nadprirozené jevy chapeme pouze ze zvuku a rozklepaného
obrazu, nikdy vsak nejsme onéch nadpfirozenosti pfimo svédky. To do velké
miry oddaluje onen bod obratu, ve kterém prestaneme filmovou realitu chapat
jakou pouhy zdznam skutecnosti a za¢indme jej chapat v roviné fikce, neboli
v roviné hraného filmu. I presto, Ze nikdy zcela konkrétné nevidime, ¢eho jsme

34 JOST, Frangois. Realita - fikce: FiSe klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 26.
35 Nejedna se o bod obratu ve smyslu dramaturgické stavby dila ale ve smyslu prokazatelného rozporu se
skutecnosti
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jakozto divaci svédky (mysleno jakych nadpfirozenych jevd), musime zhodnotit,
zda jsme vibec ochotni vé&fit tomu, Zze by se n&jaké nadpfirozené jevy mohly ve
skutecnosti dit. Je tak mozné i pravdépodobné, Ze pro takového priznivce kultu
¢arodé&jnic zlstane film pravdivym i po skon&eni projekce. Vzdy tak zalezi prede-
v§im na osobni vybavé pozorovatele, jenz musi, sdm za sebe, zhodnotit, zda se
dané situace mohou zakladat na skute¢nosti a zda je tim padem muize on sdm
pokladat za pravdivé. ,Nicméné prestoze ma tento snimek vSechny znaky doku-
mentarniho filmu, nemusime skutecnosti, kterou film zobrazuje, vérfit: pokud
nevéfime v ¢arodé&jnice, mizeme nakonec odhalit napodobovani pfisludnych
kédd, jenz ¢ini ze Zahady Blair Witch povedeny pasti§."36

Z mého vlastniho pohledu je velmi obtizné hodnotit, do jaké chvile bude mit
divak pocit, ze se jedna o dokumentarni film a v jakém momenté divak onu mys-
tifikaci odhali. V mych sildch pouze zUstdvd analyza struktury a vyrazovych
prosttedkl danych dé&l a na zakladé pojmenovani téchto prostfedkld se mohu
pokusit o zhodnoceni, do jaké miry pomahaji tyto prostredky autenticité daného
filmu. O fiktivnosti citovanych filmd jsem v3ak v&dél jiz pfed psanim tohoto textu
a tudiz se nemohu vyhnout jistému zaujeti. Z hlediska divackého ocekavani je
véak na misté zminit je$té dalsi z principQ, jenz mdze pfispét k iluzivnimu pocitu,
ze budeme sledovat dokumentarni film, a to uz pred zacadtkem samotné pro-
jekce.

3.2.3. Poznamka o distribuci

Jak jsme si priblizili na prikladu Zahady Blar Witch, autofi se
jiz od samého Uvodu filmu snazi onu dokumentarnost a z ni plynouci
autenticitu zdGrazrfiovat (viz Gvodni titulek). Producenti filmu vsak
spolu s autory zasli jesté o krok dal. V dobé, kdy Sel snimek do kin,
se snazili skrze velmi peclivou propagaci ovliviiovat toto divakovo
ocCekavani jesté pred samotnym zacatkem projekce.

Distribuci filmu provazelo mnoho vypovédi ,skuteénych sv&dki" ze zmin&ného
méstecka, ktefi potvrzovali fakt, Zze se u nich nadprirozené jevy dé;ji, filmari do-
konce vytvorili i webovou stranku, kterd méla za cil potvrdit existenci skupiny
filmarQ, skrze jejich Zivotopisy a memoary. Na webu bylo rovnéz mozné dohledat
vypovédi ,expertl" na tuto tematiku (nadpfirozené jevy, kult ¢arodejnic atp)
a autofi spolu s producenty tak zkratka velmi zdatné vystavéli medialni obraz,
ktery nahnal do kin miliony divdkd po celém svété&, slibujic pfitom dokumentarni
dikaz o existenci kultu &arodé&jnic. Film tak, predevéim skrze svou masivni pro-
pagaci, dokazal jesté pred filmem presvéddit, ze se jedna o dokumentarni film.

“V samotnych obrazech zadné Izi ¢i faleS nenajdeme, pouze v diskurzu, ktery
tyto filmy provazel a propagoval”®. Z hlediska vyrazovych prostfedkd
a filmového jazyka je tak mozné promitnout kazdy film jako dokumentarni
a naopak. Jak totiz uvadi Guy Gauthiere “[...] film neni vi¢i skuteénosti transpar-
enti - Divak narazi na signifikant, na platno, kde je podle jistych kédd znovu

36 JOST, Frangois. Realita - fikce: 7ise klamu. V Praze: Akademie mtizickych uméni, 2006. Str. 30
37 JOST, Frangois. Realita - fikce: FiSe klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 72
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utvafen pohyblivy svét barev a stinl. Tento soubor zafizeni je stejny pro “doku-
mentarni i hrany film”, takze hrany film Ize promitnout jako dokument, pfipadné
do hraného filmu zaradit zabéry “pfimo z realu”®?. Pokud se divak od distributora
filmu dozvi jiz pfed zacatkem projekce, ze bude sledovat dokumentarni film,
ovlivni to divacké ocekavani v tom smyslu, Zze bude mit tendenci nasledné zabéry
povazovat za obrazy, které uréitym zplsobem vypravi o skute¢nosti. Pokud
bude, alespon na néjaky moment, dodrzena stylistika dokumentarniho filmu, jez
divak ze své vlastni divacké zkusenosti znd, stvrzuje tak film jeho ocekavani a on
tak vnima film jako dokumentarni az do momentu, kdy nastane zminény odklon
od reality. ,Konkrétni oznaceni filmu mobilizuje olekdavani a aktivitu divaka. Film
oznaceny jako dokumentarni vzbuzuje u divdka ocekavani diskurzu, jenz
vypovida o skutec¢nosti. Divak navic zaujme odliSny postoj k prezentovanym
udalostem, pokud maji predstavovat skutecny, nikoliv fikéni svét”°. Stejné, jako
vyuzil Orson Welles stylistiky rozhlasového zpravodajstvi (které je spojeno
predevsim s prezentovanim pravdivych informaci o déni v nasem svété), vyuzi-
vaji autofi fiktivnich dokument( stylistiky néfeho, co je spojené se
zprostredkovanim skutecnosti, a to praveé skrze podobu dokumentarniho filmu.

Jak jsem se jiz pokusil poznamenat v Uvodu této prace, z pro mne nejasného
divodu se v kontextu fiktivnich dokumentéarnich filmU nikdy nemluvi o v3ech
filmovych projevech najednou. Budto se hovofi zvlast o mockumentary filmech,
jejich znacich a uzivanych postupech, nebo se hovori o filmové propagandé
a jejich nasledcich, pripadné existuje fada studii vénujicich se kontextu kon-
spiraCnich videi a teoriim, jez tato videa propaguji. Nikdy se vsak nezminuji
vSechny tyto fiktivni dokumentarni formy spolec¢né, jako by snad mély vyuzivat
odlidnych postupd. JelikoZz jsme si doposud predstavili pfedeviim oblast tzv.
,mockumentary" filmd, které svou fiktivnost nakonec, vice & méné, pfiznavaj,
zamérime se nyni na filmy, které se naopak snazi svou fiktivnost co nejvice skryt
a znemoznit tak divakovo jeji odhaleni. Jednou z téchto oblasti bude bezesporu
oblast filmové propagandy.

38 GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2004.
str. 21

3 PLANTING, Carl. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. [online]. Pievzato z Dokrevue.cz.
prelozila Kamila Bohackova. Publikovdno ve sborniku Do €. 5, 2007. str. 123-138. Dostupné z:

< http://www.dokrevue.cz/clanky/dva-pristupy-k-pohyblivym-obrazum-a-retorice-dokumentu#25-dolu >
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4. FILMOVA PROPAGANDA

~,Vérohodny, autenticky obraz, nemusi
nutné zarucovat platnost obecnéjsich tvrzeni o tom,
co obraz znazornuje a znamena.*™"

Bill Nichols

Slovo propaganda se do ceského jazyka dostalo pres némcinu a francouzstinu
z latiny. “Pdvodni latinské slovo propaganda (znamenajici pouhé ,&ifeni®) je
gerundium slovesa propagare (v prekladu ,rozSifovat, rozmnozovat, ovSem
primarné v biologickém slova smyslu)“*#. V kontextu filmové propagandy je tak
mozné mluvit o Sifeni urcitych informaci skrze filmové médium (pripadné televizi
a internet), skrze které se rlzné (predevsim vladni) organizace snazi ovliviiovat
nazory obyvatel (divakQd).

Nazory na to, co jesté je a co uz neni propaganda se mohou liSit. Existuje
nespocet studii a knih na toto téma a jejim systematickym vyzkumem se zabyva
nejen politologie, ale také sociologie, mediadlni studia a dalsi obory. ,Multioborova
shoda na jednotné definici, Ci typologii [vSak] zatim neexistuje"2. Nejvice rozvi-
nutou definici nabizi podle teoretika Kamila Benese Garth Jowett, ktery
propagandu charakterizuje jako "Umyslny, systematicky pokus o formovani
vnimani, manipulovani poznani a prfimého chovani k dosazeni odezvy, ktera pod-
poruje propagandistlv zamé&r"+3.

,V obecné&jéim pojeti ptedstavuje soustfed&nou &innost jednotlivel nebo skupin,
ktefi plsobenim na emoce a mysleni vefejnosti nebo konkrétni cilové skupiny
kontroluji, Fidi, tvofi C¢i dle potfeby méni sdilené hodnoty, postoje, nazory
a chovani jednotlivct nebo skupin a to vée v souladu s imysly a potfebami tvir-
ce Ci zadavatele zajmového sdéleni“*.

V kontextu filmové propagandy tak logicky bude na jedné strané stat zhotovitel
oné myslenky, jez ma byti zpropagovana a na strané druhé divak. Takova
myslenka se pak mize do filmu dostat na mnoho zplsobd. Jedni piekvapivé
oznacCuji za propagandisticky ryze fikéni, hrany film KFfiznik Potémkin
(BpoHeHocel MoTémkuH, r. Sergej M. Ejzenstejn, 1925), jelikoz v jisté mife obha-
juje myslenky bolSevismu, mnohem obecné prijatelnéjsi se naopak jevi oznaceni
jako propagandisticka tvorba tvorba Leni Reifenstahlové.

40 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu, 1. vyd. V Praze: Akademie miizickych uméni, 2010. str.

41 BENES, Kamil. Teorie propagandy: vybrané typologie [online]. E-polis.cz, 5. srpen 2014 [cit. 2018-08-27].
Dostupné z:< http://www.e-polis.cz/clanek/teorie-propagandy-vybrane-typologie.html > ISSN 1801-1438.

4 BENES, Kamil. Teorie propagandy: vybrané typologie [online]. E-polis.cz, 5. srpen 2014 [cit. 2018-08-27].
Dostupné z: < http://www.e-polis.cz/clanek/teorie-propagandy-vybrane-typologie.html >. ISSN 1801-1438.

43 JOWETT, Garth — O'Donnel, Propaganda and Persuation. SAGE Publications: Los Angeles. 2012. Str. 7

4 FTOREK, Josef. Public relations a politika. Garda Publishing. Havli¢kav brod. 2010. str. 47

24



4.1. Myslenky na pozadi

Jak je tedy mozné vycist z déjin kinematografie, za filmovou propagandu byvaji
oznacovany jak filmy hrané (Vé¢ny Zid), tak dokumentéarni (Olympia). Prestoze
takovy KFriznik Potémkin (1925) neoperuje s zadnymi prokazatelnymi neprav-
dami, svym pribéhem a predevsim tématem opravdu vybizi k uréité vzpoure vUdi
rezimu, jez (nas) obCany vykofistuje a vybizi tak k pfijeti urCitého postoje, ktery nam
vhukava sam autor. “[Dfive] Slo pouze o ,propagovani jistého presvédceni
s pfihlédnutim k faktim a k sile vyrazovych prostfedku [...] Nicméné az v nacistickém
Némecku byl tento vyraz v souvislosti sdilem Leni Reifenstahlové pfifazen
k dokumentarnimu filmu avnesl do celého Zanru $kodlivy zmatek.*** U formalné
dokonalého filmu Pfehlidka Narodd (Olympia 1. Teil — Fest der Volker, r. Leni Reifen-
stahl, 1938) je ona propagandisticka myslenka opét na prvni pohled skryta, jelikoz
muaze film pusobit jen jako pouha fascinace dokonalym lidskym télem, sportem
a sportovnim duchem na pozadi letnich olympijskych her v Berliné. Nicméné, lide,
znali kontextu a myslenek tehdejSiho nacistického Némecka jsou si védomi nepres-
nosti a IZi, jez se film ,dopousti®, kdyZ zobrazuje Némecko jako misto oteviené pro
vSechny narodnosti, bez rozdilu barvy kize. ,Jenze Leni Reifenstahlova méla vic nez
jen talent a v objektivnich dé&jinach dokumentarniho filmu musi mit své misto pro
formalni kvality svych filmu, ikdyby to méla byt jen pfipominka toho, Ze
i opovrzenihodné pohnutky k tvorb& mohou souznit s nepopiratelnou uméleckou
drovni. 46

Slovo propaganda vSak nemusi byt nutné chapano pouze v negativnim slova smyslu.
Britska kinematografie v Cele s jiz zminénym Johnem Griersonem z obdobi mezival-
eCného anasledné iobdobi druhé svétoveé valky ukazuje, Ze je mozné urcité
propagandy vyuzit i k daleko pozitivnéjSim ucelim nez k vytvofeni nesnasenlivosti.
Pfestoze i zde tvirci ¢asto reagovali na téma druhé svétové valky, svymi filmy se
snazili predevsim vzdélavat, podporovat a podnécovat obyvatele k urcité narodni
hrdosti, a predevsim, budovat v lidech nadéji na lepsi zitfrky. Grierson, prestoze
za svlj Zivot nato¢il pouze jeden jediny dokumentarni film s ndzvem Rybé&fi
(Driffters, r. John Grierson, 1929), mél neuvérfitelnou schopnost k pfilakani
pozornosti statnich instituci, jez nasledné mohly tamni dokumentarni produkci
soustavné financné podporovat. Nejprve byl zaméstnan pod britskou EMB (Em-
pire Marketing Board), kam prildkal jména jako Alberto Cavalcanti, i Harry Watt,
nasledné se spolu s nimi presunul do GPO (General Post Office), kde vznikaly
filmy, jez mély za cil vytvoreni urcité osvéty o fungovani tamni postovni in-
stituce, jako napfiklad film Nocni PoSta (The Night Mail, r. Harry Watt, 1936).
Prestoze Grierson odeSel z Britanie jiz v roce 1938, diky své obrovské schopnosti
obklopit se t&mi nejtalentované&jdimi tvirci, které nasledné uved! do institucial-
izovaného prostfedi a finanéni podpory jejich filml, je dodnes pravoplatné
oznacovan za otce tzv. britské dokumentaristické Skoly*”.

4 GAUTHIER, Guy. Dokumentarni film, jind kinematografie. V Praze: Akademie mizickych uméni, 2004. Str.
92

46 GAUTHIER, Guy. Dokumentarni film, jind kinematografie. V Praze: Akademie mizickych uméni, 2004. Str.
92

47 Nejedna se o pieklep, tento pojem se opravdu objevuje v uéebnicich dokumentarniho filmu (Bill Nichols, Guy
Gauthiere)
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Zatimco tedy filmy jako Nocni Posta (1936) Ci Saving of Bill Blewit (r. Harry
Watt, 1937) slouzZili k jakési oblanské osvété a méli silné vzdélavaci charakter,
filmy typu London Can Take It! (r. Humprey Jennings, 1940) Ci First Days (r.
Harry Watt, 1939) uz spadaji do tematiky vale¢né propagandy. I tak ale tyto
filmy slouzili predevsim k vytvoreni urcité globalni nadéje, ze vSe nakonec dobre
dopadne. Dalo by se tedy fici, Ze slouzili k pozitivhim G&elim. Skrze cileni na
narodni hodnoty tak sice svymi divaky manipuluji, avSak ve smyslu néceho pozi-
tivniho, pricemz ona ,manipulace" vznika predevsim z velmi motivovaného hlasu
vypravéce, jenz je velmi charakteristickym vyrazovym prostiedkem pro éru této
dokumentaristické skoly (ale o tom az pozdéji). ,Je nepochybné, ze vétSina pro-
pagandistickych filmd, natodenych za valky i v jinych dobdch, at jsou britské,
americké, némecké Ci sovétské, se navzajem liSi spiSe svymi nabubrelymi ko-
mentari nez dimysinym zpracovanim. S propagandou se to ma jako s reklamou:
obcasna inovace v mofi prostifednosti."8

Celou tuto ,historickou odbolku" jsme se rozhodli z dlvodu, abychom mohli
nasledné pfiblizit postupy, které byli autory fiktivnich dokumentarnich filmG pre-
birdny ze stylistiky téchto propagandistickych filmQi, za uG&elem jejich co
nejvérnéjsSiho napodobeni a stim spojeného vytvoreni iluze skutecnosti.

Pozoruhodny snimek v kontextu fiktivniho dokumentarniho filmu s ndzvem The
War Game (r. Peter Watkins, 1965), ktery vznikl na Uzemi Velké Britanie v roce
1965, kloubi pravé onu stylistiku tehdejsich propagandistickych snimkd, tak sty-
listiku vyukovych valeCnych videi a televiznich reportdzi kombinovanou
s archivnimi materiadly. Film vznikl v produkce statni televize BBC a zabyva se
tématem strachu a atomového zbrojeni, jenz panovalo po celém svété v obdobi
tzv. studené valky. Rezisér Watkins, védom si moci, kterou maji skrze filmova,
televizni a vSechny ostatni sdélovaci prostfedky vladni organizace, jez tyto média
vlastni, prevzal nékteré skutecné, autentické filmové vyukové materidly
a televizni reportdZze z obdobi druhé svétové valky, které nasledné doplnil
o zinscenované materidly se stylistikou dokumentarnich filmd té doby (viz. Noé&ni
Posta, ¢i London Can Take It!) za ulelem vytvoreni co nejvérnéjsi iluze
skuteCnosti. Dostdvame se tak k dalsimu, velmi zasadnimu vyrazovému
prostfedku, kterého vyuzivd mnoho autorl fiktivnich dokumentarnich filmd pro
zdarné vytvoreni zdarné mystifikace, ktery rovnéz autofi té&chto filmd prebiraji od
dokumentarniho filmu.

4.2. Uziti archivi

Pres staré, archivni fotografie, historické filmové materidly az po
televizni zpravy a reportaze, uziti archivnich materidlu vzdy slouzi
jako jakési stvrzeni pravdivosti, jako dikaz. Napodobenim & uzitim
archivl v jiném kontextu tak muZe v divdkové mysli nastat jisté
stvrzeni existence néceho, co se ve skutecnosti nikdy nestalo. Jde
o podobny jev, jako kdyz jsme zminovali prebirani podoby
hromadného sdélovaciho prostfedku (radiového zpravodajstvi) pro
vyjadreni nepravdivych informaci, jehoz se dopustil Orson Welles.

8 GAUTHIER, Guy. Dokumentdrni film, jind kinematografie. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2004.
Str. 92
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V kontextu filmového uméni v8ak ma uziti té&chto archivi daleko vétsi moc, jeli-
koz, jak frika Christian Metz, ,[..] obraz je médium, jehoz podstatou je
utvrzovat™®, Divak znaly kontextu uzivani archivl, jak v dokumentarnich ¢i
hranych filmech, pfipadné i v televiznim zpravodajstvi, nasledné tuto zkusenost
promitd do podoby né&&eho, co se svou stylistikou té&mto archivim podobd
a obrazy ho tak nasledné utvrzuji ve smyslu pravdivosti daného materidlu. Skrze
napodobeni stylistiky archivnich materidld jakoZto né&eho, z &eho &erpd i sam
dokumentarni film, je tak mozné vytvorit opét dokonalou autenticitu néceho, co
se ve skutecCnosti nikdy nestalo. A pravé na takovémto principu je zalozen film
The War Game (1965).

Reakce, které film vyvolal uz v podstaté mluvi samy za sebe. Prestoze ho vypro-
dukovala sama britska statni televizni spolecnost BBC, jeji tehdejsi reditel se po
shlédnuti filmu rozhodl, Ze film do televizniho vysilani nepusti. I presto, ze si byl
Feditel védom jeho fiktivnosti, svou autenticitou na né&j zapusobil natolik, Ze se
obaval reakci a nasledného rozruchu, ktery mohl mezi divaky vyvolat a rozhodl
se tak vysilani tohoto filmu zabranit. Na filmu je totiz unikatni pravé jeho
obrovska mira autenti¢nosti, kterou film disponuje i v momentech, kdy vypravi
néco naprosto smysleného a uz na prvni pohled fiktivniho. Jako v pripadé vSech
dosud zminé&nych filmU nastdva i zde velmi zdsadni odklon od skute¢nosti. Prvni
polovina filmu pusobi jako montdZ tehdejsich dobovych materidll a filmd typu
First Days (1939), které nabizi urcity ndvod, jak se ubranit pripadnému atomo-
vému U(toku. Objevuji se autentické vypovédi nahodnych respondentl, ktefi
vyjadiuji svQj strach z Gtoku spolu v kombinaci se zmifiovanymi ,vyukovymi*
filmy. Nasledné vSak nastava velmi zasadni bod obratu - na Uzemi Velké Britanie
skutecné dopada atomova bomba.

I po tomto naprostém rozkolu se skute¢nosti (zadna atomova bomba v dé&jinach
lidstva na uzemi Velké Britanie nespadla) film nepolevuje ve své dokumentarnos-
ti a skrze fiktivni archivni zabéry ukazuje nasledky tohoto prekvapivého vybuchu.
Ti, kteri prezili, pohybuji se po ulicich mezi mrtvymi tély, hledaji své blizké,
spole¢nost se potyka s naprostym mravnim Upadkem, zacinad rabovani, anarchie,
policie nezvlada situaci klidnit a ve vyhrocenych situacich voli ¢asto smrtici
prostredky. Nastdva naprosty Upadek hodnost v britské spoleCnosti. To vse
vypravéno zplsobem dokumentarni observace skrze onu podobu archivnich ma-
teriald. S&m Watkins pfitom vysvétluje své motivace néasledovné:

»,V tomto filmu jsem se zajimal o rozpor mezi skutecnosti a pseudorealitou, kte-
rou vytvareji média. Ptam se: Kde je pravda? V tvrzenich figurek, které se
odvolavaji na oficialné podporované nazory, nebo v uméle inscenovanych
a fiktivnich scénach, jez ilustruji nasledky jejich projevid a ¢&ind, jez tvofi druhou
rovinu mého filmu? Pravé kvili moZnosti srovnani jsem propojil natoceny filmovy
materidl s ukdzkami skuteénych rozhovord. Kdyz jsem pfemyslel o vhodné for-
me, bylo mym cilem vyuzit co nejlépe film, aby pomohl odhalit a prolomit mlceni
médii o problémech nukledrniho zbrojeni."°

4 METZ, Christian. Essais sur la signification au cinéma, svazek I. Klinckseick 1968
Pievzato z: JOST, Francois. Realita - fikce: Fise klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 61

0 WATKINS, Peter. Cink ans plus tard — la crise des medias. [online]. Pwatkins.mnsi.net. [2007]. dostupné
z: < http://pwatkins.mnsi.net/warGame.htm >
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I pres fakt, ze film velmi priznané vypravi o néem, co se ve skutecnosti nikdy

dobé stalé aktualnim, strachem z atomového Utoku, Ze se spole¢nost BBC rozh-
. 7 7 7 4 v o .

odla film neodvysilat. Své rozhodnuti nasledné oduvodnila takto:

»B.B.C. rozhodlo, ze film War Game, zobrazujici dopad a nasledky nuklearni val-
ky v Britanii, zrezirovany Petrem Watkinsem, neodvysila. O tomto faktu rozhodlo
vyhradné vedeni spolecnosti [...] Spole¢nost BBC ohodnotila v tomto ohledu film
jako pfrilis désivy pro médium sdélovaci sluzby, nicméné, projekce filmu pro in-
terni Ucely bude nadale mozna“>!.

Watkins se tak v podstaté dotkl tématu, které mélo se samotnou televizni stanici
piimou souvislost, kdyZ se snazil zpochybfiovat zplsoby, kterymi mohou ony
televizni stanice mast a pripadné i manipulovat se svymi divaky a je tak mozné,
7e i to byl divod k naslednému zamitnuti filmu pro standartni televizni vysilani.
Sam Watkins se nakonec ale Uspéchu dockal a to hned o rok pozdéji, kdyz film
ohodnotila Americka Filmova Akademie jako nejlepsi celovecerni dokumentarni
film roku a udélila tak Peteru Watkinsovi Oskara.

Dalsi film, ktery je rovnéz velmi kritickou sondou do praktik filmové a televizni
propagandy vznikl v roce 1982 na Uzemi Spojenych Statd. Film s ndzvem Atomic
Café (The Atomic Cafe, r. Kevin Rafferty, Jayne Loader, Pierce Rafferty, 1982)
vSak, na rozdil od filmu The War Game (1965), spoléhd vyhradné na uziti sku-
te¢nych archivnich materidll, ze kterych, prestfihdnim a umisténim zabé&rd do
novych souvislosti, vytvari velmi kriticky pohled k tehdejsi masivni medialni
kampani, kterd probihala na Gzemi Spojenych Statd. Jedna se tak Cisté o tzv.
stfihovy dokumentérni film, ptiCemz vyuzivd skuteénych, archivnich materiald
z vojenskych, populdrné nauénych filmd, filmovych tydenik( a aktualit, & zabért
z tehdejsiho televizniho vysilani.

Spojené Staty potfebovali pro pocatek atomového zbrojeni ziskat dOvéru
a podporu v radach svych obyvatel a rozhodli se proto cilit na obdany své zemé
pravé skrze vSsemozné sdélovaci prostredky, kterymi ovliviiovali nazory svych
obyvatel a burcovali je tak k jakési podpore. ZjednodusSené receno, vytvareli
velmi mylny a zavadéjici obraz dlvodim a nasledkim, které mohla atomova
bomba zplsobit. Film Atomic Café (1982) tak piebird véechny dostupné archivni
materialy s touto tematikou a nasledné tak vytvari velmi absurdni kolaz tehdejsi
doby. Filmem nas vSak neprovdzi zadny vypravé¢ atak vse zlstavd pouze
a jediné ve formé jakési observace této obrovské a absurdni manipulace. Film
tak nezapada cisté do proudu fiktivniho dokumentarniho filmu, nicméné, naopak
ukazuje zplsoby, kterymi byli tyto fiktivni dokumentarni filmy vytvareny a jaky
byl, ¢ mohl byt jejich nasledny dopad.

"Mdzeme dékovat Bohu, Ze jsme se atomové bomby zmocnili prvni my, a ne nas
nepritel.>?” Tuto vétu vyslovil knéz (!!!), ktery se snaZil v jedné, autory filmu
zminéné, televizni reportadZi, vzbudit v obanech Spojenych Statl ldsku k oné
atomové bombé&. A prestoze se to mize zdat az komické, nejedna se o jedinou,
takto vyhrocenou a absurdni vétu, jenz nasledné ve filmu zazni.

SINATIONALARCHIVES.gov.uk. BBC Film Censored [online]. Dostupné z:
< http://www.nationalarchives.gov.uk/education/resources/sixties-britain/bbc-film-censored/ >
52 Citace z filmu Atomic Café (rezie: K. Rafferty, J. Loader, P. Rafferty, 1982)
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V obou zminénych filmech tak je mozné odhalit spole¢ného jmenovatele. Kritika
. rv e Vv . 7 v Ié v o .
moci, s niz operuji, Ci mohou operovat, zmocnitele sdelovacich prostredku, neboli
. 7 o . v 7. w7 . 4
zmocnitelé obrazu. A v obou jde hlavneé o kontext rozvijejiciho se televizniho
vysilani.

Jak jsme poznamenali jiz v Uvodu tohoto textu, byl to pravé dokumentarni film,
ktery dal zaklad televiznimu zpravodajstvi ve formé, jak jej zname dnes. To si za
dobu svého vyvoje prevzalo urcité praktiky objevené dokumentaristy (predevsim
uziti respondentl jakozto svédkd dokazujicich uréitou udalost) a ndsledné tak
skrze tyto postupy pfindsi na televizni obrazovky nejrizné&jsi objektivni,
i naprosto zaujaté a zavadéjici informace o déni ve svété kolem nds. Televizni
zpravodajstvi si tak za poslednich priblizné Ctyficet let vyslouzilo pozici hlavniho
informatora nade vSechny tehdejsi sdélovaci prostredky, jako byly tisk ¢i radiové
vysilani (v dnesni dobé jiz vSak zacina prevladat internet).

Divaci totiz uz nemusi vyvijet témér zadnou aktivitu a informace jim ,tecou"
skrze televizni obrazovku primo do obyvaciho pokoje. Stejné, jako je tedy doku-
mentarni film dasto oznacovan za prostredek mluvici pravdu, i televizni
zpravodajstvi si postupem c¢asu vytvorilo tento, ¢asto mylny, privlastek.

Televizni, a vlastné i kterékoliv jiné zpravodajstvi, pfinasi urcita tvrzeni, ktera
podklada vice & méné podlozenymi dikazy. V pfipadé televizniho zpravodajstvi
je to praveé obraz, ktery je pro slova moderatora jakymsi ddkaznim materidlem.
Casto je vSak v televiznich reportdzich uzivan pouze jako prostiedek jisté ilus-
trace, tedy, ze zabéry, které televizni kandly uzivaji, pouze ilustruji to, o ¢em
dani moderatofi informuji a z(stdva tak otdzkou, do jaké miry to, co vychazi
z jejich Ust, automaticky pokladéame diky doplnénym obrazim za pravdivé. ,Jis-
té, obraz je tu proto, aby dokazoval zazrak, ale nakonec ho dokazuji az
moderatorova slova>" !

Stejné, jako je tomu v pripadé jiz tolikrat zminéného Orsona Wellese, jenz pre-
vzal  stylistiku  prostfedku  slouziciho  k informovani o skutecnostech,
i v pripadé televizniho zpravodajstvi je dnes velmi jednoduché sdélovat skrze
televizni zpravodajstvi fadu nepravd, neboli tzv. ,fake-news" (viz ruska statni
televize Ci statni televize KLDR). JelikoZ jsou vsak tyto IZivé i zavadéjici informa-
ce obsahem jiz predem ustadlené formy (viz. TV zpravodajstvi), které samo
o0 sobé zarucuje (¢i by mélo zarucovat) objektivitu a podloZzenost sdélovanych
informaci, samotné dostani Izivé informace do obéhu uz nebude vyzadovat pre-
velikou autorskou snahu. Tim padem neni tfeba si zplsoby S$ifeni IZivych
informaci skrze tyto sdélovaci prostfedky néjak vyjmécné objasnovat a ni by
takovéto objasnovani nemélo byt tématem této prace.

53 JOST, Frangois. Realita - fikce: FiSe klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 53
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5. KONSPIRACNI VIDEA

“ Dovolit médiim & obchodnikdm zmocnit
se smyslu slov a umeéleckych dél je pro
mne stejné zavazné, jako ztratit v média,
kterd nas podvadéji, veskerou divéru ” >

Francois Jost

S rozvojem internetu vsSak doslo k rozvoji jakéhosi ,proudu", o kterych toho
v uCebnicich kinematografie moc nenajdeme, ale ktery rozhodné stoji
v souvislosti s fiktivnim dokumentarnim filmem za zminku, jelikoz v podstaté
funguje na zakladé stejnych principQ, jako jiz zminéna filmova propaganda.
Stejné jako ona tak slouzi k propagovani jistych myslenek (v tomto pripadé kon-
spiracnich teorii), pricemz se za pomoci dokumentarni stylistiky a sdélovanych
argumentl snaZi divaka za kazdou cenu presvéddit, ze se pravé ona propagova-
nd teorie zaklddd na pravdé. Zdaleka uz ale nepljde o né&jakou formalni
vytfibenost, skrze kterou by se tyto filmy snazili divaky salit, nybrz o jakysi po-
chybny zplsob argumentace, ktery autofi téchto filmd voli pro nasledné
~presvdédcovani® svého publika. Tento proud se prozatim oznacuje pod pojmem
konspiracni videa*.

Konspiraéni teorie, jez se skrze riznd videa a filmy dostavaji v poslednich letech
¢im dal vice na svétlo svéta, zazily nejvétsSi rozmach predevsim s rozvojem inter-
netu. Video kanaly typu Youtube ¢& Vimeo dnes umozfuji svym uzivatelim
nahrdvat neomezené mnozstvi videi, jejichz obsah je kvQli mnoZstvi nahranych
videi velmi téZzké monitorovat a kontrolovat (v roce 2015 mél server 2 miliardy
ptistupl denné a priblizn& 300 hodin materidlu nahraného kazdou minutu!%®).
Rozvoj téchto ,video-serveri" tak logicky pfinesl prostor pro Sifeni zavadé&jicich,
¢i I1zivych informaci a s tim spojenych desinformacnich, konspiracnich teorii.

Za konspiracni teoretiky jsou oznacovani ti, kterfi odmitaji obecné tvrzeni Cci
vysvétleni podivnych udalosti, jez nabizi vefejnopravni média. At uz jde
o pristani na mésici, o zabiti Johna F. Kennedyho ¢i o existenci mimozemského
zivota, veskeré, nesnadno vysvétlitelné udalosti, poji na sebe zajem téchto
,konspirator(". Jde tedy o jakysi hlas, ktery se ,snaZi hledat pravdu jinde". Au-
tori takovychto tvrzeni maji Casto pocit, ze jim vlady a média lzou, ze jimi
manipuluji a nasledné se tak snazi hledat jakousi svou, alternativni pravdu, kter-
ou nasledné ospravedIfiuji a vysvétiuji skrze nejriznéjsi logické i méné logické
argumenty. Podle jedné&ch Fidi svét skupina Iluminatl (pfedevsim Zidovska rodi-
na Rockefellerd), podle druhych zase tajny spolek Beildergerg. Ne kazda
konspiracni teorie vSak musi byt nutné smyslenou a nepodlozenou.

54 JOST, Frangois. Realita - fikce: #ise klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 7

55 Pojem ,,video* volim z diivodu, Ze v mnoha piipadech uz zdaleka nejde o prebirani filmové formy a stylistiky,
nybrz o velmi amatérské a jednoduché seskladani argumentt a pochybnych dikazti do audiovizudlni formy,
ktera se nasledné §iti skrze video servery typu Youtube a Vimeo.

36 CT24, ., Za deset let se stal Youtube druhou nejnavstévovanéjsi strankou.” [online] CT24. [2015 — 10 — 5]
Dostupné z: < https://ct24.ceskatelevize.cz/media/1527110-za-deset-let-se-stal-youtube-druhou-
nejnavstevovanejsi-strankou >
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Jednou z témér nejznaméjsich konspiracnich teorii (krom existence mimozem-
ského Zivota a zmin&nych Iluminatd) dodnes zlstdva pristéni Ameri¢ani na
povrchu mésice. A pravé na tyto motivy vytvofrila televizni spole¢nost ARTE velmi
zdarily film s ndzvem Operation Lune: Dark Side of The Moon (r. William Karel,
2002), ktery je dnes skvélou ukazkou postupl, jenz autofi t&chto konspiraénich
videi mohou volit pro nasledné presvédcovani publika o svych pravdach. Jednim
z nejéasté&ji objevujicih se formalnich postupt je v pfipadé takovych konspiraé-
nich filmU a videi pfedev&im uZiti tematizovaného vypravéce.

5.1. Uziti vypravéce

NejcastéjSim vyrazovym prostfedkem je v pripadé tzv. konspirac-

nich filmU (ale i dokumentarnich ¢& fiktivnich dokumentarnich filmu viz.
film The War Game) uziti tzv. tematizovaného vypravéce.
Postup, ktery, jak jsme si uz ukazali, je mozné objevit napfiklad ve filmech
zminéné britské dokumentaristické sSkoly, ale zaroven i v mnoha popularné
naucnych filmech ¢&i ve zminovaném televiznim zpravodajstvi, pricemz
vzdy slouzi stejnému zameéru, tedy k vyrceni a pripadné objasnéni infor-
maci, které nasledné& doklada obraz jako jakysi dikazni material. Jedna se
o jakysi hlas na pozadi, ktery nds provadi danym filmem, vysvétluje méné
zfejmé souvislosti, vznasi otazky a nékdy i sdm argumentuje ¢i upozorniuje
na argumenty, které maji obhajovat pravé ony, v tomto kontextu, konspi-
racni teorie.

Jako v pFipadé uZiti 1Zivych sv&dkd, kteFi ve fiktivnich dokumentdrnich filmech
vypravi o né¢em, co se nikdy nestalo, i uziti vypravéce vychazi v tomto kontextu
ze stejného principu. Dalo by se fici, ze jde o stejny princip, ktery Francois Jost
oznacuje pod veétou ,jisté, obraz je tu proto, aby dokazoval zazrak, ale nakonec
ho dokazuji az moderatorova slova“. Stejné jako u respondentl zdaleka nic
nezarucuje, ze bude dany vypravéc ,mluvit pravdu®, nicméné je to pravé on, kdo
nam predlozi argumenty, jez maji dokazovat urcitou logiku jeho tvrzeni.

V pripadé filmu Operation Lune: Dark Side of the Moon (2002) je tento vypravéc
kombinovan s fadou skutecnych, verejné znamych postav, jako tomu bylo
u zmifovaného Zelenkova filmu Mridga - Happy End (1996), které mohou, jak
jsme si uz vysvétlili, dodavat filmu jistou autenticitu vahu jejich naslednych tvr-
zeni. Film vsSak neni jednoduchym poprenim faktu, ze Ameri¢ané pristali na
mésici. Namisto toho se zabyva predevsim zplsobem, kterym byl svét o jejich
uspéchu informovan, tedy onim slavnym zivym televiznim prenosem z povrchu
mésice. O ten se mél na zakladé vypovédi svédkl z filmu postarat sam reZisér
Stanley Kubrick. Tuto teorii nasledné ve filmu stvrzuje jak Kubrickova manzelka,
jeho Svagr Jan Harlan, tak napriklad skute¢ni ministfi obrany a spravedinosti
z obdobi konce 60. Let. VSechny tyto skutecné, verejné znamé osobnosti jsou ve
filmu doplnény o svédectvi jedné fiktivni postavy, kterou je udajny osobni
poradce samotného prezidenta USA, Richarda Nixona.
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Zminény vypraveéc tak ve filmu exponuje historické udalosti, motivace americké
vlady ve snaze byti na mésici jako prvnia samoziejmé i okolnosti tykajici se sa-
motného zapojeni Kubricka. Dalo by se tak fici, Ze vypravé¢ je uzit z ddvodu, aby
spolu s fiktivnim poradcem prezidenta Nixona privedl fe¢ na spravné téma
a nasledné tak mohli skutec¢ni respondenti tyto tvrzeni svymi slovy potvrdit.
Ojedinélost tohoto filmu v&ak spodiva ve zpulsobu, kterym autofi filmu pracovali
s vypovédmi danych ,svédk(". Postavy ve filmu totiz mnohdy neodpovidaly na
otazky, o kterych film pojednava. Tak napriklad - zminéni ministfi obrany
a spravedlnosti byli ministry pravé v dobé, kdy doslo k provaleni obrovského
skandalu Water Gate®’. Otazky, na které se tak filmarfi téchto postav ptali se
tykaly pravé tohoto skandalu, pficemz respondenti odpovidali slovy ,ano,
nejvétsi skandal v déjinach USA" apod.

Samotné otazky vak autofi filmu logicky vystihli a ve filmu tak zUstali pouze ty
vyroky, jez se autordm vyborné hodili k danému tématu. Skuteéni ministti Spo-
jenych Statl tak v podstat&, svymi viastnimi slovy, stvrzuji pravdivost dané
konspiracni teorie. Stejné tak i samotné svédectvi Kubrickovo pfibuznych bylo do
filmu dostano jistou manipulaci. Vyroky, které ve filmu tito pribuzni vynasi jsou
totiz ve skutecnosti prevzaty z filmu Stanley Kubrick: Life in Pictures, ktery zrezi-
roval pravé Svagr Jan Harlan a ve kterém se rada velmi znamych osobnosti, jako
Tom Cruise ¢i Nicolle Kidman, vyjadfuje a vzpomina pravé na osobu reziséra
Stanley Kubricka. VSechny tyto autentické vypovédi tak byly autory filmu prevza-
ty a nasledné prestfihany do zcela nového vyznamu, kterému k Gcinosti
dopomohl predevsim onen zminény vypravéc a fiktivni poradce prezidenta Nixo-
na. Film tak prindsi vyborné svédectvi Fady autentickych reposndentd o (snad)
nikdy neexistujicim skandalu. Pribéh filmu je tedy ve zkratce nasledujici:

V dobé zavodu o dobyti Mésice si byl prezident Nixon védom faktu,
s jakym ma film, a predevsim Hollywood, moznost oslnit obrovské masy
lidi a rozhod| se tak ono pfistani na mésici ,pojistit". Hledal tedy zplsoby,
jak by bylo mozné presvédcit cely svét o tom, Zze Apollo 11 opravdu na
meésici pristalo. Jako nahodou pak Stanley Kubrick pravé dokoncoval
nataceni svého kultovniho filmu 2001: Vesmirnad Odysea (2001: The Space
Odysey, r. Stanley Kubrick, 1968). Kubrickovi se pry tato myslenka zam-
louvala (dokazuje jeho Zena svymi slovy) a propljéil tak své kulisy
k natoceni onoho, tolik zndmého, zZivého televizniho vstupu z povrchu
meésice, jenz 6. Cervence 1969 sledovalo miliony lidé s celého svéta. Nixon
tak vlastné nechtél zmast svét a tvrdit, Zze Apollo 11 na mésici pristalo,
prestoze by se mu to nepovedlo. Pouze chtél naprosto oslnit a ukazat tak
celému své&tu moc a schopnost Spojenych Statu.

Jak jsme se pokusili naznacit jiz v Uvodu této kapitoly, u konspiracnich videi jde
predevéim o zplsob argumentace, ktery autofi uzivaji k naslednému presvédco-
vani svych divdkl. Kazdy tato konspiraéni teorie tak musi nutné poskytnout
Fadu, na prvni pohled, logickych argumentd, které onu danou teorii v o&ich diva-
k& ospravedIni a podlozi.

7 Aféra Water Gate je skandal, ktery vypukl ve Spojenych statech poté, co do sidla Demokratické stra-
ny v komplexu Watergate ve Washingtonu, D.C. v roce 1972 nasiln¢ vnikli pracovnici aparatu republikanského
prezidenta Richarda Nixona. Ti byli povéfeni ukolem umistit do budovy odposlech. O udalosti zacali psat
reportéfi deniku The Washington Post. Piipad vedl az k rezignaci prezidenta USA aje dodnes povazovan za
nejveétsi kauzu v déjinach zurnalistiky.
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5.2. Argumentacni klam

Argumentacni klam je v recnictvi vyrok, jehoz smyslem je presvédcit opacnou
stranu bez ohledu na pravdivost daného tvrzeni, mnohdy za pomoci cileni na
emocni strdnku posluchace. Takovychto argumentaénich klami se v dnedni dobé
dopousti Fada politikQ a populistl, ktefi nehledé na to, Ze prokazatelné |Zou, co
nejvice v o¢ich divakd pusobi, jako by mluvili pravdu, jelikoz sva tvrzeni podkla-
daji fadou argumentl. Nasledné tak cili na to, Ze divaci & posluchadi uZ
nevynalozi dostateCnou snahu k ovéreni téchto informaci a zkratka se tak radéji
spokoji s tim, co fikaji tito populisté. Stejné je tomu i v pripadé fiktivnich doku-
mentarnich filmyd a konspira¢nich videi. Film Operation Lune se tak snaZi vytvaret
jisté logické i méné logické argumenty, za pomoci kterych presvédcuje divaky
o své pravdé. Tak napriklad:

Pro vysvétleni napojeni Kubricka na NASA vyuziva film nékolika tvrzeni,
jez maji vysvétlit jejich naslednou spolupraci. Kubrick pfi vyvoji filmu
2001: Vesmirna Odysea (1968) spolupracoval s mnoha experty na
vesmirnou tematiku, tedy s experty primo z NASA, pro vytvoreni co
nejpresnéjsi podoby vesmiru (coz je velmi logickd a pravdiva informace).
Tuto informaci pronese jiz zminény vypravéc, zatimco se v obraze objevuji
archivni materidly, zachycujici Kubricka pfi nejriznéjdich udalostech, které
vizualné koresponduji se slovy vypravéce (napriklad cernobild fotografie
zachycujici Kubricka v debaté se skupinkou nam neznamych lidi). Tuto in-
formaci nasledné potvrzuje i sama manzelka slovy ,ano, byl opravdu velmi
peclivy. Ve fedil do nejmensih detaild". Skoro se tak zdd, Zze mluvi o tom
samém co vypraveécC. Nasledné vypravéc¢ vyuziva informace, ze Kubrick
spolupracoval s nékym z NASA a prinasi dalsi prekvapivou informaci. Totiz
ze pfi nataceni Kubrickova dalsiho filmu Barry Lindon (r. Stanley Kubrick,
1975) vyzadoval rezisér, aby se scéna pri svickach natacela bez jakého-
koliv dalSiho sviceni, coz bylo v té dobé s ohledem na citlivost filmového
materidlu a svételnost b&Zné& dostupnych objektivi prakticky nemoZné.
NASA vdak Kubrickovi propljéila jejich unikatni objektiv se svételnosti
0,7F, jenz nataceni pri svickach umoznoval (opét skutec¢na, podlozena in-
formace). Jak je tedy mozné, Ze byl Kubrickovi onen objektiv propujéen?
Pta se vypravéc. Byla to forma odplaty, dopliuje fiktivni postava udajného
Nixonova poradce a tuto informaci stvrzuje, jak jinak, rada dalSich postav
ve filmu a to pravé skrze jiz zminéné stfihové postupy.

Dalsim takovymto, nyni velmi absurdnim a ismévnym, argumentem je v pripadé
filmu Operation Lune uziti fotografii z povrchu mésice, jez udajné poridili astro-
nauti Buzz Aldrin a Neil Armstrong. Vypravé¢ nam tak predlozi ,dikaz", jenz ma
nasledné stvrdit pravdivost celé této teorie a v podstaté tak uzavrit celou honbu
za tim, zda to, o ¢em film pojednava, je skutecné pravda.

Onen dikaz v8ak svou naprostou absurdnosti (zamé&rné&) provali fiktivnost
a manipulaci, s niz film do té doby operoval. Skrze nékolikandsobné zvétSeni
slavné fotografie, na které je zachycen astronaut Aldrin na povrchu meésice, totiz
vypravéc odhali na povrchu mésice fotografii, na které je velmi zretelné vyfocen
pravé Stanley Kubrick.
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Jak je mozné si vSimnout, zdamérné volim v této praci predevsim ty filmy, které
nakonec, at uz primo filmovymi prostfedky, ¢ pouze svym obsahem, svou mani-
pulaci a fiktivnost prozradi. Tyto filmy totiz prinaseji co nejprehlednéjsi
a nejkomplexné&jéi vhled do zpusobd, kterymi je mozné takového divaka manipu-
lovat a nasledné svym odhalenim nuti k jistému zamysleni, zda si divak

vvvvv

a uvéri tak v existenci néceho, co nikdy nemuselo existovat.

Pokud bychom tedy zpétné shrnuli obsah celé prace, zjistili bychom, ze autofi
kazdého zminéného filmu uzivaji predevSim kombinace, alesponi dvou, ale
z pravidla ivice, zmin&nych postupl, kterymi nasledné odstrafiuji divakiv
kriticky pohled a nuti ho tak na zdkladé predkladanych obrazl uvéfit tomu, co
zobrazuiji.

U kazdé kapitoly jsem se pokusil zminit alepont jeden formalni vyrazovy
prostfedek, za pomoci kterého je nasledné divakdv kriticky Gsudek ovliviiovan.
V piipadé ,mockumentary" filmd byly té&mito prostfedky uZiti respondentd
(mluvicich hlav) a tematizace filmového S$tébu. U filmQ ptebirajicich podobu
filmové propagandy jsme zminili moc, kterou nabizi uZiti archivnich materiala (at
uz skuteénych, & fiktivnich) a na pFikladu filmd s tematikou konspira&nich teorii
jsme si ukazali dGvody a vyhody uziti tematizovaného vypravéde. Stejné tak
jsme se na pfikladu “mockumentary” filmQ pokusili zdGraznit jejich peélivou praci
s divackym ocekavanim, at uz v Uvodnich sekvencich, tak ipfed samotnym
zaCatkem projekce. A i presto, ze uz jsme z hlediska naplné této prace na sa-
mém konci, dovolim si jesté udélat malou odbocku, tykajici se pravé
zminovanych konspiracnich videi.

5.2.1. Poznamka o dopadu konspiracnich teorii

Rada konspiracnich teorii se z dnes$niho pohledu mohou zdat jako velmi Gsmév-
né. Samotny dopad a uUcinek, ktery mohou tyto teorie vyvolat uz ale tak
usmeévny byt nemusi. Pro co nejkonkrétnéjsi priklad uvedu jednu z téch nejhor-
Sich teorii, kterou se mi diky internetu podarilo dohledat.

V prosinci roku 2012 vnikl do budovy americké zakladni Skoly Sandy Hook
Elementary mlady muz, jenz postfilel v prostorach Skoly dohromady dva-
cet lidi, z toho osmnact déti ve véku od Sesti do osmi let. I tato naprosto
tragicka situace ssebou ihned po jejim zverejnéni v médiich prinesla radu
lidi, ktefi se neboji celou udalost zpochybriovat. Pry Slo, podle téchto
konspiratorl, o ptedem promyélenou politickou akci, kterd ma za cil ome-
zeni naroku na vlastnéni zbrané v americké spolec¢nosti.

Na zminé&ném video serveru Youtube mizeme dodnes nalézt neuvéfitelny
pocet videi, které skrze pochybny rozbor televiznich reportazi a udalosti
udajné s tim spojenych vyvraci vaznost celé situace a v podstaté tak
véechny, ktefi byli této udalosti souc¢asti (véetné samotnych rodi¢l
zavrazdénych déti), oznacuji za Ihare a podvodniky.
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Nejpropracovanéjsim videm, zabyvajicim se tematikou konspiraci Sandy Hook
Elementary se zda byti video s ndzvem ,What Really Happens At Sandy Hook,
**}XMUST WATCH***", Uz samotny nazev tohoto videa ndm napovida, Ze se
bude autor videa snazit odhalit jakousi alternativni pravdu, totiz, ,co se opravdu
stalo" pfi tomto masakru. Dovétek nutno vidét (must watch) je opét velmi ¢asto
objevujicim se jevem v kontextu konspiracnich videi. Opét jde o urcitou snahu jiz
od zacatku usmérniovat divacké ocekavani a predevsim naldkani divacké pozor-
nosti uz skrze samotny ndzev videa. ZpuUsob, kterym videa nakladaji
s informacemi, je pak pro vétSinu téchto videi vzdy stejny. Video predstavi
oficialni verzi, kterd je dostupna v médiich (naznaceni manipulace v ocich
divak() a nasledné onu pravdu z médii zaénou skrze nejrtiznéjsi argumenty zpo-
chybnovat. V pripadé Sandy Hook Elementary jako takovy argument slouzi
naptiklad podivné tvary a velikost &ernych pytld, kterymi jsou Gdajna téla zakry-
ta. Zachranafi pry na autentickych zdbé&rech nejednaji dostate¢né obratné vudi
vaznosti celé situace. Sdm koroner z mista ¢inu se, nanestésti hrajicimu do karet
pravé konspiratorim, nékolikrat v Zivém televiznim vstupu zasmé&je a pronese
nékolik vtipQ, jez méli nejspide zmirnit vaznost celé situace. Tyto viechny argu-
menty a mnoho dalSich, které ani neni mozné v tomto textu zminovat, maji
nasledné za cil ospravedinit myslenku této teorie v odich svych divakd
a presvédcit je tak otom, ze v dneSni dobé neni uz mozné vérit naprosto
nicemu. VsSichni jsou tak podle autora videi predem najatymi herci, ktefi z této
udalosti zbohatli o miliony dolard.

U pfipadu Sandy Hook Elementary vychazi mozna takovéto presvédceni
z uréitého zdé&Seni, Ze se takto ohavny &in vibec mlze stat. Lidé tak naptiklad
nejsou schopni ztotoznit se s nazorem vétSiny médii, kterad tvrdi, ze za Cinem
stalo Spatné psychické rozpolozeni pachatele a radéji tak prijmou vysvétleni, zZe
jde o masivni, predem promyslenou statni manipulaci. Je samozrejmé logické, ze
ihned po incidentu zaéali mnozi zfad politiki prédvo na drZeni zbrani zpo-
chybriovat (dodnes se minimalné jednou ro¢né stane na Uzemi spojenych statl
podobna udalost) a tim tak proti sobé postvali skupinu lidi s opacnym nazorem.
Za kazdou zmedializovanou tragickou udalosti je totiz mozné vytvorit teorii, ktera
se z uritého pohledu muze jevit jako logicka. Naptiklad konspiraéni teorie
o utoku na svétové obchodni centrum v roce 2001 (11/09/2001) vyklada tento
utok jako predem vymysleny ¢in americké vlady, ktery mél slouzit jako zaminka
pro vstup do valky s Irakem (opravdovy zamér mél byt podle konspiraci v tom,
ze tehdejsi diktator Saddam Hussein odmital naddle obchodovat ropu
v americkych dolarech, &mz by vyrazné podkopal ekonomiku Spojenych Statd).

Podle teoretika Francois Josta tkvi Gspéch vétdiny filmi s konspiraéni te-
matikou predevsim v tom, Ze lidé ziskavaji pocit, ze nejsou schopni odhalit
opravdové zameéry politickych, ¢i jinych mocenskych skupin a ziskavaji tak z této
své nemoznosti pocit, ze informace, které jsou jim prostrednictvim médii sdélo-
vany, nejsou pravdivé. Zaklad tohoto presvédceni, neboli toho, ze divak
podlehne natlaku, ktery na né&j film vyviji, a za pomoci ,argumentd", jez film
predklada, zacne brat tyto teorie vazné, tkvi podle Ceského filosofa Vaclava
Némce v tom, Ze divak takového filmu nutné musi odnékud dostat pocit, ze je
manipulovan. Ne vSak manipulovan autory konspiracnich teorii, ale naopak vSemi
okolo! Jakmile mu tedy autor videa ukaze, jakym zplsobem s nim vsichni kolem
manipuluji, stava se v jeho ocich tim, kdo si konecné troufl pfijit s pravdou na
povrch a mnohem snadnéji ho tak presvédci o svych teoriich.
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Je to jakysi paradox, ktery Némec zmifiuje, kdyz fikd, Ze nejlepsi zplsob, jak
nékoho zmanipulovat, je divakovi ukazat, Ze je ve skute¢nosti manipulovan.>®

I z mého pohledu je vsSak rozbor téchto udalosti velmi slozity, protoze, zjed-
nodusené receno, na pozadi téchto udalosti nikdo nevidi a proto se, v podstaté
jakakoliv verze tykajici se vysvétleni téchto udalosti da pokladat za pravdivou.
Stejné tak neni ani naplni této prace potvrzovat i vyvracet informace, jez se
skrze tyto filmy $&ifi, ale hlavné poukazovat na zplsoby, kterymi jsou ony infor-
mace $ifeny a kterymi se ndasledné autofi téchto filmU snaZi své divaky
presvéddit, ze se pravé ta jejich informace zaklada na skutecnych, podlozitelnych
dikazech. Pravé proto jsme posledni kapitolu v&novali pfedevéim zplsobu prace
s argumenty ve filmech kolem konspiraénich teorii, jelikoz v pfipadé té&chto filmu
uz divak zac¢ne opomijet urcitou propracovanéjsi filmovou stranku a zaméruje se
predevsim na informace a argumentace, jez jsou skrze film sdélovana. Autofi tak
vynakladaji mnohem méné prace s urcitou filmovosti a mnohem vice se naopak
zaobiraji vysvétlenim a obhajenim téchto teorii, at uz skrze slova respondentl
nebo napriklad, skrze slova jiz zminéného vypravéce.

I presto vdak, jak jsem se pokusil v této posledni, kratké odbodce zdlraznit,
nabyvaji tyto teorie mnohdy ne&ekanych rozmér( a nesou tak s sebou mnoho
negativnich dopadd.

8 THNED.cz, Chcete manipulovat lidmi? Namluvte jim, Ze se jimi manipuluje. Zbytek zvladnou sami. [online].
Ego.ihned.cz. [2018 — 14 — 7] dostupné z: < https://ego.ihned.cz/c1-66193090-filozof-vaclav-nemec-chcete-
manipulovat-lidmi-namluvte-jim-ze-se-jimi-manipuluje-zbytek-zvladnou-sami >
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6. ZAVER

"Zakazovat filmy neni Feseni, spise je tifeba
vychovacat k rozliSovani mezi obrazem a fikci*®"

Francois Jost

Skrze Gvod do problematiky dokumentarniho filmu a z ného vyplyvajicich filma,
jez jeho podobu simuluji za ucelem mystifikace svého publika, jsme si ukazali
zpUsoby a formalni postupy, které autofi takovychto mystifikaénich forem uZivaji
za Ucelem o8dleni pripadnych divak(. Na pfikladu ,mockumentary" filmu
a filmové skutec¢né i fiktivni propagandy jsme si ukazali postupy, které jsou
vlastni propracovanéj$im dokumentarnim filmim a oproti tomu jsme si na
ptikladech film{, pojednavajicich o konspiraénich teoriich ukazali mnohem méné
propracované audiovizudlni projevy, které se ptedev&im skrze pochybné dikazy
a argumenty snazi svého potencionadlniho divaka presvédcit a nasledné tak
primét uverit.

Zaroven jsme se na jednotlivych prikladech pokusili priblizit motivace, které staly
na pozadi vzniku té&chto filmu & videi. Od filmd, jez onu dokumentarni stylistiku
ptebiraji spie k pobaveni, jako je tomu na pfikladu mockumentary filmd, aZ po
konspiracni teorie, jejichz Ucinnost tkvi pravé v dokonalém presvédceni a osaleni
pfipadnych divakd. Na ptikladech filmG The War Game (1965) a Atomic Café
(1982)jsme zérover zdlraznili kritiku sd&lovacich prostfedkl, jez mohou skrze
zajeté postupy (napriklad televizniho zpravodajstvi) Sifit zavadéjici a zcela Izivé
informace, a to i bez velkého Usili, jelikoz je to pravé ona zajetd forma, ktera
zpUsobuje, Ze divaci obsah daného vysildni pokladaji za pravdivy (nebo
v pravdivost alespofi doufaji). Zvolenim pravé téch filml, které svou mystifikaci
nakonec provali, jsme se snazili poukazat na to, ze ony ,filmové a televizni Izi"
maji smysl pouze tehdy, kdy se s jeji pomoci snazi autor poukazat na problemat-
iku, jez je s témito fiktivnimi dokumentarnimi filmy spojena, &i, jako tomu bylo
v pfipadé Nanooka, k vytvoreni co nejvérnéjsSiho obrazu skutecnosti za pomoci
jisté fikce.

Po zpétném ohlédnuti zjistime, ze v podstaté vSechny podoby fiktivnich doku-
mentarnich filmd operuji se stejnymi vyrazovymi prostiedky a postupy. N&které
kombinuji témér vSechny zminéné (jako napfr. The War Game), nékteré naopak
sazi pouze na jeden jediny (Atomic Café - uziti archivd). Oproti tomu zminéna
konspiracni videa daleko méné operuji s urditou filmovosti a tedy zlstavaji jaksi
stranou, kdyz z(stdvaji spide v roviné obhajoby svych teorii a obraz jim slouzi
jako dlkaz, ktery ,dokresluje® a ,dokazuje" jejich slova. I tak se ale vdechny
tyto projevy snazi o jedno a to samé - pfimét divdka skrze rtzné postupy pot-
la¢it, alespori na né&jakou dobu, svij kriticky pohled a nasledné tak obsahu
danych filmQ uvérfit. ZGstava tak otazkou, zda je vibec mozné byti vié&i t&mto
mystifikacim imunni. ,Jak mame vychazet s timto novym svétem a vyhnout se
dalsimu prohlubovani tendence zaménovat virtualni a skutec¢né?"°

39 JOST, Frangois. Realita - fikce: Fise klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 27
60 Phillipe Quéau odpovida na otazky revue Humains associés, ¢. 7, 1995.
prevzato z: JOST, Frangois. Realita - fikce: Fise klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 10
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Vracime se tak k né¢emu, co tedi tvlirci dokumentarnich filmQ jiz fadu let. Guy
Gauthiere ve své knize Dokumentarni film, Jina kinematografie uvadi, ze “doku-
mentarni etika je mozna to posledni, co zbyde, kdyz uz vse ostatni prislo vnivec”.
Kde je vSak néjaka etika v dobé, kdy se internet zaplavuje nespoctem takovych-
to konspiraénich teorii a autofi ¢asto zlstdvaji zcela v anonymit&? Kde je ona
etika v dobé, kdy videim tohoto typu véri diky internetu miliony lidi? Samotnym
divakim se to v podstaté ani nedd miti za zIé, zazlivat bychom méli spide sam-
otné autory. Ve statnich, verejnopravnich televizich, které nejsou pod prfimym
politickym vlivem (na rozdil napfiklad od Severni Korei), prinasi jakousi zaruku
alesponi skupina redaktord, ktefi se svym jménem zaruéuji, ze témata v televizi
prezentovana zpracovavaji s co mozna nejveétsi vérnosti ke skutecnosti a kteri by
nasledn&, pokud by se prokdzala IZivost jejich vyrokd, byli ve své kariéfe znaéné
zdiskreditovani. Méli by si vSak sami servery typu Youtube, pfipadné i Facebook
ovérovat, zda se informace, Sirené skrze jejich platformy, zakladaji na pravdé, i
zda jde v tomto kontextu o fake news? A je to vibec v mnozstvi obsahu, jimz
jsou tyto servery zaplaveny, mozné?

Zakladatel “socialni sit&” Facebook, Mark Zuckenberg se po analyze vysledki
prezidentskych voleb v USA v roce 2016 (vyhrdl D.Trump) nechal slyset, ze volby
opravdu mohly byti zmanipulované diky Sifeni IZivych infomaci skrze jeho sit.
I pres svij dFivéjsi odpor tak byl okolnostmi nucen vstoupit do jakési nové éry
socialnich siti. Do éry, kdy budou zaméstnanci tohoto média ovérovat pravdivost
informaci, jez se skrze jejich sit Sifi a nasledné tak budou opravnéni, v pfipadé
prokazani Izivych tvrzeni, tyto informace a prostredky, kterymi se informace Sifi,
ze své sité mazat. Do éry, kterou mnozi napadnou jako pocatek cenzury &i na-
padeni svobody projevu. Sadm Umberto Ecco vsak jiz v roce 1983 zminil, ze
hlavnim rysem tzv. ,neotelevize" bude "“ruseni hranice mezi realitou a fikci”,
A pravé v momenté, kdy se televizni vysilani ¢im dal vice presouva na obrazovky
pocitacl je tato mys$lenka na misté vice, nez kdy predtim.

~Vhodnym FeSenim neni kritizovat dokumentaristy nebo realistické filmy
v domnéni, ze se pokouseji osalit publikum jako celek. LepSi strategii je podporo-
vat medialni vychovu, jez by umoznila vice lidem pochopit rétoriku vizualnich
médii. To je podle mého nazoru jednim z hlavnich cilG odborniki a uciteld doku-
mentarniho filmu "%

Nenachazime se v lehké dobé. Situace, jak vidno, nebyla snadna uz v minulém
stoleti a rozvoj internetu a snim spojenych fake-news tomu v zadné mire nepo-
mohl. Lidé mohou “védét” vSechno hned, prakticky odkudkoliv, a je jen na nich,
pro kterou verzi oné ,skutecnosti” se nakonec rozhodnou. “Méni se samotny
pojem obrazu a nastupuje novy slovnik i nova gramatika viditelného svéta. Jde
o novy jazyk, ktery museji zvladnout vsichni, kdo se chtéji vyhnout rostouci
propasti mezi obratnymi, vSemocnymi veleknézi a analfabety digitalniho svéta,
ktefi se stanou snadnou kofisti informacnich magd”e2.

Nezbyva nam tak zkratka nic jiného, nez verit. Jedinou nadéji v lepsi zitrky tak
O v 7 . 7 . 7 v 7 . 7 v 7 7 7
muze byt ona tolikrat citovana veta, ktera je zaroven podnazvem cele prace,

tedy, ze uvéris a je to pravda!

6l PLANTING, Carl. Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. [online]. Pievzato z Dokrevue.cz.
prelozila Kamila Bohackova. Publikovdno ve sborniku Do €. 5, 2007. str. 123-138. Dostupné z:

< http://www.dokrevue.cz/clanky/dva-pristupy-k-pohyblivym-obrazum-a-retorice-dokumentu#25-dolu >
2 JOST, Francois. Realita - fikce: FiSe klamu. V Praze: Akademie muzickych uméni, 2006. Str. 58
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