Dokumentarizmus obrazu, dokumentarizmus slov

Filmar nema ¢o rozpravat’, filmar ma ukazovat’.
Alfred Hitchcock

Takto striktne definoval Hitchcock svoje chapanie filmovej rézie — prirodzene, v hranom filme — a aj ho striktne
dodrziaval. Lebo hoci jeho filmy su dostatocne dialdgové na to, aby ostavali na pdde mainstreamu, primarny je preitho
obraz. Do nastupu televizie vSak tato axioma platila aj pre kvantitativne vyznamnu a kvalitativne rozhodujicu zlozku
dokumentarnej produkcie, a to opraviiuje posudzovat ju predsa len aj optikou Hitchcockovho postulatu, hoci
dokumenty stavané na dominancii sprievodného slova, teda najmé publicistické a agitacné, ale Casto aj popularno-
vedné, zaujimali zdvazné miesto aj v ¢ase jeho pdsobenia. K dominancii sprievodného slova pomer radikalne presunuli
az produkéné podmienky v televizidch. Tento novy pomer (i nepomer) trva podnes a sotva sa v dohl'adnom case
zmeni, takze iba vo svetle tohto posunu paradigmy mozno dnes posudzovat’ cokol'vek, ¢o sa v oblasti dokumentarizmu
produkuje.

Musime pritom rozliSovat’ zamer. Stbory typu Tri dni dokumentu sa usiluji vysledovat’ tendencie v dokumentarizme
ako Specifickom pristupe k pohl'adu na svet, i ked’ pojem angazovanosti k nemu inherentne patri viac nez k hranému
filmu. Pri podujatiach typu Jeden svet musime naproti tomu brat’ do ivahy, ze nekladu déraz predovsetkym na formu
vyjadrenia, ale v prvom rade siahaju do ran socialnych a politickych Struktir sveta s cielom burcovat’ socialne vedomie
a rozsirovat’ predpolia, ktoré pripadne umoznia situaciu zmenit, az v druhom rade siahaju k pripadnym vzorovym
prikladom rieseni s cielom spopularizovat’ ich, otvarat nové modely rieSeni. Hodnotovy rebricek to radikalne meni,
lebo hoci realizacné kvality nie su pre socidlny efekt irelevantné, aj filmarsky slabsia prezentacia socialnych
skutocnosti, pokial’ o nich §irsi svet nevedel, pripadne si neuvedomoval ich dosah a kontexty, méze do vyvinu a posunu
postojov vo vicsej ¢i mensej miere zasiahnut’.(1)

(1) Kedze rad titulov uvadzali obidve prehliadky, dovolil som si odhliadnut od toho, pod ktorou strechou som ich videl,
a pokial’ ide o to, comu venujem pozornost a comu nie, nedeterminuje ho iba filmarska kvalita i socidalna relevancia,
ale aj banalny fakt, Ze prvé z podujati prebiehalo subezne na dvoch miestach, to druhé az na piatich, navyse od seba
dost vzdialenych, takze nasledujiice postrehy sa mézu tykat iba fyzicky zvladnutého vyseku celku, kym iny vysek mohol
poskytovat iny obraz. NavySe vyclenujem tému hranice, prezentovanu z tolkych zornych uhlov a takou rozmanitou
optikou, Ze stoji za samostatnu uvahu.

Potencial a vysledok — minus

Existuju dokumenty, ktoré vyjdu z pomerne ohrani¢eného, ba az izkeho tematického pol'a, pokial’ ide o spractivani
skutocnost’, a vytazia z disponibilného vlastného aj archivneho materialu autorské maximum. Proti nim mozu stat’ filmy
tematicky rozl'ahlé a ambiciozne, disponujlice aj bohatstvom materialu, a kone¢né dielo méze napokon zrkadlit’ deficit,
nerovnovahu medzi potencialom a vyslednym produktom. To st krajné hranice, medzi ktorymi sa rozklada §ire pole
menej vyhranenych juxtapozicii.

NajzreteI'nejsi priklad takej nerovnovahy pre mia predstavuje impozantny dokument Clifforda Bestalla z produkcie
BBC, Etiopia — Live Aid (2003), ktory zaziaril na festivale Jeden svet a s prevahou ziskal Cenu divaka. Niet divu, uz
vychodiskovy dokumentarny material, ktorym Michael Buerk v roku 1984 rozputal celosvetovu vinu solidarity s
hladujtacou Etidpiou, kde l'avicova vlada zaroven dokazala usporiadat’ monumentalne revoluc¢né oslavy, bol
potencialnym esom. Ked’ sa Bestall s Buerkom po dvadsiatich rokoch vydali po jeho stopach a ponachadzali rad tych
istych I'udi, vratane irskeho spevéka, ktory lavinu solidarity spustil, a natrafili na neuverite'ne dramatické premeny
osudu — tvare zbrazdené dvadsatro¢im, aktivistka, ktoru nafilmovali ako detski mitvolku, a teraz nasli krasnu mlada
zenu — takato konfrontéacia ,,vtedy a teraz" sa nemdze minat u¢inkom. Najmai ked’ film neobisiel svetové kontexty a cez
obraz niekdaj§iecho hladomoru v jednej krajine ukazal na pozadi globalizacie a zodpovednostného pingpongu medzi EU
a vladami, ze Strukturalne sa vel'a nezmenilo a hladomor je potencialne stale pritomny. To vSetko vo filme je a robi z
neho silné sociopolitické agens. Je to v iom viak roztriisené, zavie akoby v surovom stave, so zd{havostami a
opakovaniami, nie vzdy funkénymi — silny podklad na dokumentaristicki symfoniu, ktora nenasla svojho Beethovena.
Co potom filmy, ktoré vychodiskovo takym materialom nedisponuju, alebo ak zarodkovo aj ano, rozmelnia ho do
rozvlacnej stereotypie? Takto pdsobi ironicky protiglobalizacny osteit Globalnej hostiny (2001), demaskujticej
likvida¢né mechanizmy namierené proti lokalnej pol'nohospodarskej produkcii, spotrebitel’ovi najblizsej. Obsahovo
zavazny hodinovy dokument, ktorého Cast’ si zvolila za chrbticu rozvijania témy sprievodné slovo, vyznieva tak
napokon rozvla¢ne a matne.

Ako stylisticky protipol stalo proti tejto vzdelavacej agitke jej tematické dvojca, Najst'astnejsi orieSok na svete (2002).
Tu si autori tému zGzili na arasidovy orieSok ako faktor svetovej ekonomiky, pricom zvolili este aj ovel'a dynamickejsiu
Stylistiku a tempo. Tak sa potom v satirickom kI'a¢i zmestila na plochu dvadsiatich dvoch minut kolaz priamociare;j
animovanej agitky s archivnym materidlom a za sprievodu ¢astuskovych rytmov po anglosasky. Takato casova aj
vyznamova komprimadcia, spojena s hutnostou vyjadrovania, asi lepSie zodpoveda duchu doby urovanej esemeskovym
a klipovym tempom nez obsiahle a navySe rozvla¢ne argumentacné retazce.

K typu nevyuzitych prilezitosti patrila aj dialdgova rekonstrukcia z kambodzskej vidznice pod nazvom S-21 — vrazedny
nastroj Cervenych Kmérov (2002) prave tym, kol’ko slubovala a nesplnila. Stavia na vychodisku pamiti priznaénom



pre Resnaisovu dokumentarnu a prevazne aj hrant tvorbu. Osvetlit mechanizmy polpotovskej genocidy cez maliarske
dielo niekdajsieho vazna, ktory vraj prezil len vd’aka tomu, Ze sa jeho obrazky pacili velitel'ovi, a cez jeho rozhovory s
niekdaj$imi véznitel'mi, predstavuje princip zoomu, ked’ pod lupou spoznavame z nepatrnej Ciastocky podstatu celku, to
je rovnako plodny impulz. A ked’ sa rekonstrukcia niekdajSich hr6z v dnes opustenych, prazdnotou duniacich
priestoroch véznice, iba s niekdaj$imi dozorcami, ale bez obeti — aj keby len virtualne naznac¢enych — meni na mimicko-
pohybové predstavenie, to uz pripomina kafkovskl hrézu banalne zritualizovanej v§ednosti. Akoby sa tu teda zisli
vsetky ingrediencie na dielo mimoriadnych parametrov, a sprvu dokument tak aj posobi. Ked’ sa vSak to isté stale
rovnako opakuje, dostavuje sa jednotvarnost’ a nuda podporovana sklamanim oc¢akavania, lebo dielo silného Startu sa
meni na pasomnicu, kde sa d’alSie a d’al$ie ¢lanky mechanicky prirad’uju a koniec sa moze proklamovat’ hockedy, lebo
ho neuréuje vnutorna organizacia — vystavbova klenba.

Pasomnica

Tento spdsob rozvijania témy patri v beznej televiznej dokumentaristike publicistického razu k najrozsirenejsim
metodam a tam ho, vzhl'adom na $pecifika vyrobnych podmienok, ale zavse aj ucelu, viac-menej akceptujeme, alebo sa
s nim prinajmensom zmierime, pokial’ nas predmet natol’ko zaujme, ze sa ponad formu prenesieme.

Ten princip vSak neraz tvori fundament i zdmeru inaksieho razu. Depardonove celovecerné Portréty rol'nikov (2000),
ktoré tvoria iba prvu Cast’ planovanej trilogie, st uz zamerne planované ako sled stretnuti s obyvatel'mi franctzskej
zapace, kam moderna doba a globalizacia sice uz vystiera svoje chapadla, ale zivotny §tyl uréovany rytmom prirody
nezniCila — zatial. Autor plickovsky putuje od gazdovstva ku gazdovstvu, prizera sa prostrediu, zvykom aj vztahom, ale
predovsetkym necha l'udi rozpravat’ o svojom zivote, problémoch a nadejach. Zachycuje tak, ¢o tu asi dlho uz nebude,
zjavne s podobnym zamerom ako u nas Plicka ¢i Slivka. Lenze na rozdiel od nich si Depardon vobec nevyty€uje ciel’
ziskany material hierarchizovat a tvarnit’ — zhromazdena etnograficka a kultirno-antropologicka matéria ohranicuje
jeho zaujem a je vo svojom ramci, ktory hranici s oral history, legitimnym ciel'om. Vysledok vsak predstavuje iba
cennu vedecku dokumentéciu, nie viac. Nerobi z nej vSak dokumentarny film sui generis. Napokon, Slivka nam v tom
smere zanechal unikatny kalibrovaci nastroj, ked’ z toho istého materialu ziskaného v Bulharsku vytvoril dva zasadne
odlisné celky — dokumentarnu poému Odchadza ¢lovek (1968) a etnograficki dokumentaciu Bulharské oplakavacie
piesne (1968). Zda sa, ze dneSok tento nastroj pod nivelizaénymi tlakmi uz neberie vel'mi na vedomie, ked’ prezentuje
vedeckt dokumentéciu ako dokumentarny film.

Isteze, Depardon svoju pasomnicu presne takto planoval. Horsie, ked’ pasomnice vznikaji nechtiac, pripadne pod
tlakom domnienky, ze to tak ma ¢i aspont méze byt a vytvaraju ich aj uzndvani autori, ¢ize pokladaji ich za opravneny
dramaturgicky tvar. Pre mna je tu prikladom Ttestikovej portrét Hedy Blochovej, kde po sl'ubnom nazve Hitler, Stalin a
j& (2001) nasleduje sled vypovedi na kameru, monoténne striedanych dobovym archivnym materialom.(2)

(2) Tu sa priznavam ku ,, kritickéemu" hriechu, ked’ si dovolim hodnotit hodinovy film, z ktorého som po Stvrthodine
odisiel, takze ak by sa zvySok podstatne odlisoval, sypem si uz vopred popol na hlavu.

Takto koncipovanych plodov obc¢ianskej zaangazovanosti, ktora si nedala robotu s kone¢nym vybrusom a tvarovanim,
alebo ju ani nepokladala za potrebn, spoliehajic sa na vahu vypovede, sa vyskytlo na oboch platformach dost’, tak ako
ich v este vysSej frekvencii ponuka Standardna skladba TV publicistiky, zrkadliaca prioritu informacnej ¢i
investigativnej hodnoty nad formou podania. Z hl'adiska poslania a priorit festivalu Jeden svet, kam vic§ina patri, maju
nutne v skladbe legitimne miesto. V naSom inak hierarchizovanom pristupe nema vyznam ich vyratiivat, nas zaujima
skor opak.

Potencial a vysledok — plus

Najlahsie sa s nim stretneme pri témach uzsie vymedzenych a neraz socialne bizarnych, kde pozorné oko, celkom
podl'a Ivensovho vzoru, vypatra pod povrchom skryti socialnu relevanciu. Mia z tohto zorného uhla fascinovala
Balada o koze (2003), pdvabna causeria na tému svojrazneho rieSenia socialnej odkazanosti po pol'sky, ked’ dedinskym
rodinam trady namiesto penaznych davok pridelia kozu a dokumentarista sleduje, o sa z toho vykl'uje.

Rezisér Konopka s hrejivou §patovskou empatiou, okorenenou papouskovskym zmyslom pre komiku a grotesku, kresli
dedinsku komunitu oplyvajicu jadrnymi typmi v neakanej reakcii na novy podnet. Namiesto frflania nad’abil na
reakcie plné 'udového humoru a huncutstva, rozvijané v kontakte s prirodou. Film iste nevznikol iba observaciou. Citit
tu zasahy autora v zaujme vyhrotenia témy, ale ten autorsky vybraseny hold vitalnej pol'skosti znie mozno prave preto
takym Cistym, plnym zvukom. Rigorézna observacia by na to nestacila.

Iny priklad takéhoto vyrazne stvariovacieho, autorského pristupu predstavuje Vel'ké upratovanie (2003), kde rezisér
Olah nastrojmi z arzenalu nemej grotesky sonduje socialne rozvrstvenie spolo¢nosti prostrednictvom diania okolo diia
organizovanej oCisty domacnosti od rarohov. Pretoze to, ¢o je pre jednych réroh, je pre inych korist’, a toto hemzZenie,
napadito nasnimané pohotovou kamerou, autor cez presné, zavse az hrabalovské, psycho-socialne postrehy povysil na
symbol rubu moderne;j ,,odhadzovacej spolo¢nosti", ktory vykreslil ako groteskny antipod k bezodpadovému kolobehu
latkovej vymeny v prirode.

Publicisticky dokument — vel’ké dejiny



Vykrazené, vybriasené lyrické obrazy zo zakuti svetodejnych pohybov mézu v bohatom ruzenci dokumentarizmu tvorit’
iba vzacne perlic¢ky, sviatocné chvile, ktoré este vzacnejsie dokazu prerast’ na metaforu ¢ohosi spolocensky
relevantného. VSedny deni dokumentarizmu vsak predsa len vzdy ostane na pdde menej metaforizovaného, menej
transponovaného obrazu ¢i zrkadla skuto¢nosti, a potom najviac zalezi na tom, ako hlboko sa s tilohou vyrovna. Pre
mia v tom bol pre ,,zeravi skutocnost™ najpriznacnejsi blok piatich publicistickych dokumentov zhrnutych pod
zahlavim Za oponou demokracie, priCom tri su z teritdria byvalého ZSSR, a hoci kazdy ma inu krajinu povodu aj
autorsky tim, dva sa ndpadne podobaju Stylistikou. Stoja na investigacii ako zaklade a slovo, ktorého je tu hojne, je
stcast'ou obrazu, dokumentaristicky rovnako ddlezité — nie je teda sprievodné, autorska barlicka. Autori, celkom ako v
detektivke, odkryvajt, ¢o malo ostat’ ukryté, odhal’'ujti, ¢o nemalo vyjst’ na verejnost’, a to predovsetkym konfrontaciou
vypovedi tradnych zdrojov, ako si navzajom protirecia. Takto sa divakovi pri filmoch ako Atentat na Rusko (2002) ¢i
Vrazdy v ruskych novinach (2003) nevdojak natiska groteskna myslienka, ze ruské Statno-mafianske Struktiry sa maju
este vela Co ucit, ked sa vedeli tak naivne prehresit proti ironickému jedenastemu boziemu prikdzaniu podla Martina
Luthera Kinga nedat’ sa chytit. Az to prekvapuje, lebo ved’ KGB nebola okresny format a kam inam by sa jej 'udia boli
podeli nez do prelestenych novodemokratickych $truktir, rovnako ako u nas? Len sa zrejme eSte nenaudili plavat’ vo
vodach, kde prinajmensom zahrani¢né média nemaju nahubok — a pokial’ aj maju, je kI'a¢ od neho inde.

Naproti tomu Teror v Moskve (2003), venovany obsadeniu moskovského divadla ¢ecenskymi teroristami, nema ¢o
investigativne hl'adat,, dolezité bolo byt’ pri tom, takZe nedokonalost’ amatérskych zaberov z prostredia teroristov len
podciarkuje ich autentickost’ a jedinenost’. Autor sa vSak od tohto materialu z bozej milosti iba odrazil, aby v
kombinacii s dramatickymi vypoved’ami, vlastnym sledovanim zvonka a vyuzitim toho, Ze sa udalost’ odohrala v
priestore divadla, vybudoval dokumentarnu dramu s cielenymi analégiami medzi javiskovou a Zivotnou realitou.
Axiomaticka nalepka teroristi tak v jeho podani straca apodiktickl jednoznacnost,, ktoru jej obhajcovia law and order
radi prisivaju, skor sa do nej premieta rifkinovska antindmia MacSvet verzus islamsky fundamentalizmus, imperialne
myslenie verzus zafalectvo narodika, ktory vzdoruje uz vyse dvesto rokov.

Thto trojicu dokumentov z novodemokratického Ruska spaja pohruzenost’ do sveta obrazovej vypovede, ktora im je
najvlastnejsia a kde sa médium, popri zrkadleni sveta, zaroven samozrkadli, stava sa spolufaktorom zobrazovaného. To
ju zdruzuje s d’alsimi dvoma politreportazami, Obcan Berlusconi (2003) a Revolucia nepdjde v priamom prenose
(2003). Prvy uz nazvom odkazuje na orsonwellesovsku klasiku, prenikavo osvetl'ujic priepastny vyvin v uplatfiovani
technologie moci. Niekdajsi tlaCovy magnat tahal nitky hlavne z uzadia, sam utiahnuty do splendid isolation, kym ten
novy poraza demokraciu jej vlastnymi zbrafiami ako pohotovy polemik a Soumen s dodavkou az do domu. A ¢im
preukaznejsie politolégovia rozliénych sfarbeni tu raketovil drahu v prestrihoch analyzuji, tym plastickejsie vystupuje v
tej brilantne montovanej mozaike socidlna bezmocnost’ akademickych argumentacii zoci-voci jednoduchuckej, ale
vysokolestenej samoprezentacii velkého manipulatora, ktora na Jozka Mrkvi¢ku neomylne zabera hocikde na svete.
Ibaze nie vSade sa najde taky talentovany obcan B., aky sa uSiel Talianom a ich filmarom.

Reportaz z ,.troch dni, ktoré otriasli Venezuelou", nakrutena s kischovskou pohotovost'ou a schopnostou prenikat’ na
kliCové miesta diania, sa metodicky zhoduje. Sustred’uje sa vSak na rozdiely v mechanizme prevratov dané vekom
vlady televizie, lebo ten protichavezovsky, ktory sa inSpiroval protiallendovskym v Chile, by mu bol mohol z oka
vypadnut. Rozdiel je iba v tom, Ze tu zrazu vSetko akoby menej zaviselo od armad a policie, a viac od toho, ¢i revolicia
(ne)pdjde v priamom prenose. Obidva dokumenty, taliansky aj irsky, plasticky demonstruju premenu televizie z nastroja
informdacie a manipulacie na kI'a¢ovu politicku silu.

Angazovany dokument Zimbabwe — odpocéitavanie (2003) zas okrem reportaznych prvkov vyrazne pracuje s ¢asovou
perspektivou. Ide vlastne o filmarsky dennik, ktorého autor na pozadi zakonitej premeny 'udového tribuna na diktatora
podla vzorca moc korumpuje... zaroven sleduje vlastnu protibezni premenu zo stipenca na protivnika. A ked’ze zapaja
bohatstvo archivnych materialov, vychadza mu nielen plasticka kronika jednej zbabranej revolucie po africky, ale aj
Cosi ako matrix takychto revolucii negramotnych.

Dokumentaristika — malé dejiny

Velké dejiny sa bez publicistického prelivu nezaobidu. Tie malé ano, aj ked’ budu hocako politické a aj napriek tomu,
e presah do velkych dejin je zjavny. Potom Unos (2002), rekonstrukcia jedného drobného etnického zlo¢inu, ktory
pred dvanastimi rokmi zafungoval ako rozbuska rozharajucej sa genocidy, robi viac nez len detektivne odhal'uje jej
niekdajsie ,,tutlacie" mechanizmy. On cez ne osvetl'uje tie dnesné, umoznujic ako pod lupou pochopit’
,nepochopitel'né" — teda ako to, Ze medzinarodne hl'adanych zlocincov sa ,,nedari" zajat’ a vydat’ sadom. Podobne si
pod lupu vzala autorka Mierotvorcov v nevestinci (2003) dvojznacnu ulohu jednotiek OSN, ked’ jej z konfrontacie
reportaznych postrehov s chladne koncipovanymi portrétmi nepriestrelnych zatikagov, iprimnych aktivistov, ale i obeti
aj ,,obeti", vystupi to, ako implantacia demokratickych foriem do nepripravenych archaickych struktar plodi zhubné
bujnenie. Lebo stret blahobytného prvého sveta s neprehl'adnym hmyrenim toho tretieho po obojstrannej korupcii priam
vola.

Jurschickovej dokument navyse nazorne demonstruje rozdiel medzi funkciou slova ako sucasti obrazu a sprievodné¢ho
slova ako dramaturgickej chrbtice. Dialégov je tu plno a zneji plnovyznamovo, ako je pri publicistickej
dokumentaristike bezné. Montaz obrazovej a zvukovej vrstvy viak dava zatlkacim vypovediam druhé dno, lebo
podtextové stvislosti menia vypoved na sebaodhalenie bez toho, aby autorka bezprostredne vstupovala ¢o aj len
asynchronom. Tento postup, rozsireny v klasickej dokumentaristike, zmenila televizna publicistika na bielu vranu, ktora
uputa vzacnostou.

Keby sa iny takto vybraseny dokument, Nemecko a utajend genocida (2003), venoval vyvrazd’ovaniu Arménov, ktoré
Turecko dodnes nepriznava, patril by do vel’kych dejin. Autor vSak nepatra po stopach genocidy, o ktorej svet dost’ vie,



lez po nemeckej Gi¢asti na nej, o ktorej vie malokto. Sirka &riepkov dnednych aj davnych vypovedi, sadasného i davneho
fotografického a filmového materialu posobi dojmom celoZivotného zberu a prieskumu. Dramaticky celok, v ktorom sa
Criepky dynamizuji grafmi, prerastol minuciéoznou pracou v strizni, dnes rovnako vzacnou, do historického popularno-
vedného dokumentu, ako nemecka risa zaclenila obrovsku, ale lokalnu osmansku genocidu do svojho Drangu nach
Osten, teda do velkych dejin, krestanska civilizacia sem, krestanska civilizacia tam.

Hibkovu politologicki reflexiu suvislosti autor dotiahol filmarsky objavnou pointou, ked dokument uzaviera klasickou
Hitlerovou snimkou so zdvihnutou rukou, ktort podlozil autentickym Hitlerovym vyrokom z roku 1939: Kto si dnes uz
spomenie na genocidu Arménov?

Solitéry

Kdesi na rozhrani malych a vel’kych dejin pri takychto stvahach vzdy ostane niekol’ko tazko zaraditenych tvorivych
¢inov, ktoré nejakym rozkom vzdy precnievaji. Z toho, ¢o som usledoval, precnievaji takto pre mna tri filmy, ktoré
nespéja $tylistika, ale generatné zaGlenenie — vietky tri s absolventské: dva na FAMU, jeden na VSMU. Dva z nich
navyse spaja kriticky postoj k tomu, ¢o z I'udi robi a kam ich smeruje MacSvet svojim Drang nach Konsum.

Presne §trukturovana analyticko-observativna $tudia Eriky Hnikovej Zeny pro mény (2003) dokumentuje na
sociologicky relevantnej vzorke zakladné aspekty priemyslu Zenskej krasy a tela v interakcii s manipulativnymi
faktormi reklamy. (3)

(3) Slovenské uvedenie filmu s prekladom ndazvu Zenské premeny na svoju Skodu ignoruje vyznamonosni, trhovym
podtextom nasytenu slovnu hru origindlu, ktora je do slovenciny predsa funkéne prenosnd, hoci do inych jazykov sotva.

Pri¢om prejavené postoje sa mutantis mutandis daju priestorovo extrapolovat. Autorka sleduje tému na rozhraniach
genera¢ného aj socialneho rozlisenia, priCom vstrihovanim S$tatistickych udajov individualne postoje hned’ zaclenuje do
ekonomickych stvislosti. Diagnostikuje tak myty a sebaklamy o kvazisebarealizacii ¢i sebaprezentacii aj s
vychodiskovym manipula¢nym kontextom. Spdsobom kladenia otdzok, ktory Jan Gogola ml. oznacil za ,.kriticky
priatel'sky duch", (4)

(4) Pozri Jan Gogola ml., Zeny pro kritické pratelstvi. In: ,, Filmové listy” 1, 2004, ¢ 4 (3.11.), s. 5.

autorka svoje protagonistky na spotrebnej Casti plota zavse sice sugestivne trochu nasmeruje, takze konfrontacia
postojov zien v prostredi reklamno-medialnych tlakov usti do uzsieho vejara, nez by mozno vysiel pri principe
sokratovskom, ktory spochybriuje vsetky, teda aj vlastné vychodiska. Takto zas lepSie vystapila vidite'na podoba
,neviditel'nej" ruky trhu cez zviditeI'nenie mantinelov domnelej slobody jednotlivea v duchu schopenhauerovského
paradoxu, Ze ,,¢lovek mdze robit, ¢o chce, ale nemdze cheiet’, ¢o chee".

Hnikovej rez zvolenym fenoménom tak predstavuje dnesnu konkrétnu podobu trvalej socialnej konstanty, Ze je tazsie
sa vzopriet huxleyovskému vabeniu ¢i tlaku pani Grundyovej nez totalite orwellovského razenia. Ak pritom fakticite
zavse prida humorné tony, pripadne sem-tam rozozvuci ironicku ¢i sebaironicku strunu protagonistky, rozsiruje
komunikaciu s divakom o polohy, kam dokumentarizmus neprenika ¢asto.

Na komicku & grotesknii strunu naplno udrel divacky hit Filipa Remundu a Vita Klusaka Cesky sen (2004),
celovecerna reality show, ktora sleduje manipuldciu a macdonaldizaciu ¢loveka v zajati masmédii a reklamy. Skiima
teda Sirsi aspekt toho istého ukazu ako dokument Eriky Hnikovej, pricom na rozdiel od jej filmu, kde autorka stoji v
uzadi, oni tému rozvijaji v ich-forme, teda metodicky pribuzne Rogerovi Moorovi, ibaze oni rozohrali taki pyramidova
hru, na aku by si hazardér so zdravym rozumom sotva trifol, ak by mu §lo o zisk. Im vSak neslo o zisk, ale o pokus, ¢o
a kol'’ko zmoze reklama, a o dokumentarne zachytenie priebehu tohto work in progress s otvorenym koncom. Cez
potomkiniadu vlastnej vyroby usili biidu na ,,akcionarov", pasticich po vypredajoch, tak ispesne a s takym rozmachom,
ze im naleteli aj akcionari-podnikatelia — a autori iba sleduji a s Uzasom komentuju, ako sa ich bublina, za aka by sa
nehanbil ani Stavisky, nabal'uje ako snehova gul’a, vzdy iba krok pred moznost'ou, Ze bublina praskne, a ona stale nie a
nie.

Koncepcia ¢leni film na dve odlisné Casti. V prvej, venovanej mechanizmom a praktikdm reklamy, teda technike
manipulacie, autori totiz sleduju proces z pozicie vpasovaného podvratného bacila, teda zvnutra, v druhej pozoruja
vysledky a dosledky manipulacie, diferencovanu a predsa v Comsi spolo¢nt tvar ,,akcionara", teda uz zvonka. Zakonite
to vedie k odlisnosti stylistik, lebo prekvapené a prekvapivé objavovanie do seba uzavretého sveta technologie
ekonomickych pak ma v sebe inu kvalitu komiky nez formanovsky nabrisené tragikomické druhé dno druhe;j Casti.
Pritom sa tomuto zlomu nedalo vyhnut,, obe zlozky st do seba pri¢inne zakliesnené a prave spolu predstavuju zavazny
prispevok k socioldgii spolocnosti, kde vladne sloboda manipulovat’ aj sloboda naletiet. Dokumentaristicka satira tak
presne zasiahla neuralgicky bod az po zname gogol'ovské ,,komuze sa to smejete..."

Treti z tychto solitérov, Miluj blizneho svojho Dusana Hudeca (2004), na rozdiel od predoslych dvoch skiima historicka
udalost’, topol'¢iansky pogrom, budujic cezen klenbu medzi minulost'ou a dneskom. Predstavuje doterajsi vrchol
Hudecovej sondaze holokaustu po slovensky, lebo autor na tému aktivnej a iniciativnej tiasti prislusnikov Hlinkove;j
gardy a klérofasistickych Struktar za vojny nadviazal obrazom pogromu po vojne, dokonca s prispenim jednotky, ktora
mala pogrom zastavit, a nie bez katolickeho pozadia pogromu. Prelomil tym az dve tabu a vypointoval svoju mozaiku
pohl'adom do dnesného suterénu 'udovej xenofobie a 'udového antisemitizmu prostrednictvom dvojice, ktora vo
svojich extempore akoby vystapila z hraného Obchodu na korze (1965), ¢im povojnovy pogrom spojil s dneskom. Ked’



potom motiv xenofobie rozsiril az do radov obeti, porusil tym d’alSie tabu, takze ide o dokument vyslovene
obrazoborecky.

Na to vsetko prideme vSak az po Case, lebo film s kiisavou ironiou v nazve nas dost’ dlho ¢i¢ika v pocite, ze ide o d’alsi
navrat do bohato zmapovanej témy. Az potom nas zasko¢i poznanim, Ze §lo iba o prolog, takticky manéver, kym jadro
tvori ind, haklivejsia vrstva detabuizacie, siahajica do nestravenej traumy kolektivnej pamiti naroda. Premyslena
autorska stratégia zasahuje tak divaka z neobrnenej strany, do zivého.

% % %k

Verim, Ze konfrontacia niekol’kych pristupov a autorskych stratégii preukazuje dve veci. Jednak davno znamu a banalnu
pravdu, ze vek televizie kvantitativne sice preferuje konvencnt prezentaciu dokumentarizmu v publicisticky
najjednoduchsej forme, zaloZenej na dominancii slova ako organizujucej veducej sily, a Ze takato publicistika sice moze
pomahat’ aj uslachtilym ciel'om, ale na jej forme niet ¢o analyzovat’, lebo Zije zo stereotypu.

Jednak ale aj Cosi menej o¢ividné — Ze totiz silné vrstvy autorskych individualit stale nachadzaju dostatok priestoru, ¢i
uz na pode TV alebo mimo nej, aby rozmanitymi stratégiami a na rozmanito koncipovanych témach realizovali
hitchcockovsku axiému priority obrazu pred slovom, priority symbiotického spolunazivania obrazu, slova, hudby a
ruchu pri reSpektovani ich vzajomnej hierarchie. To je dost’ optimisticky poznatok.

CITOVANE FILMY:

Atentat na Rusko (2002 — Assasination of Russia; Charles Gazelle), Balada o koze (2003 — Ballada o kozie; Bartek
Konopka), Bulharské oplakavacie piesne (1968; Martin Slivka), Cesky sen (2004; Filip Remunda, Vit Klusak), Etiopia
— Live Aid (2003 — Ethiopia: A Journey with Michael Buerk; Clifford Bestall), Globalna hostina (2001 — The Global
Banquet: Politics of Food; John Ankele, Anne Macksoud), Hitler, Stalin a ja (2001; Helena Tiestikova), Mierotvorcovia
v nevestinci (2003 — Die Helfer und die Frauen; Karin Jurschick), Miluj blizneho svojho (2004; Dusan Hudec),
Najstastnejsi oriesSok na svete (2002; The Luckiest Nut in the World; Emily James), Nemecko a utajena genocida (2003
— Germany and the Secret Genocide; Michael Hagopian), Ob¢an Berlusconi (2003 — Citizen Berlusconi; Susan Gray),
Obchod na korze (1965; Jan Kadar, Elmar Klos), Odchadza ¢lovek (1968; M. Slivka), Portréty rol'nikov (2000 — Profils
paysans: l'approche; Raymond Depardon), Revolucia nep6jde v priamom prenose (2003 — The Revolution will not be
Televised; Kim Bartley, Donnacha O'Brian), S-21: vrazedny néstroj Cervenych Kmérov (S-21: La machine de mort
khmere rouge; Rithy Panh), Teror v Moskve (2003 — Terror in Moscow; Dan Reed), Unos (2002 — Otmica; Ivan
Markov), Vel'ké upratovanie (2003 — Gubera; Lehel Olah), Vrazdy v ruskych novinach (2003 — The Russian Newspaper
Murders; Paul Jenkins), Zimbabwe — odpocitavanie (2003 — Zimbabwe, de la libération au chaos; Michael Raeburn),
Zeny pro mény (2003; Erika Hnikova).
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