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LEO RAJNOSEK
OD AUTENTICITY K PRAVDE

Otizka po vztahu tzv. autenticity a pravdivosti filmového dila se mitZze
zd4t ponékud opozdéna: jisté, o tomto problému, ktery byl ohniskem
spora tzv. mladé vlny, vedlo se mnoho diskusi, vyustiviich posléze do
konkrétnich a teoreticky zdtvodnénych zavérh. Zaneme-li naSe uvahy
jakymsi rézumé, mizZeme shrnout, ze problém autenticity se nakonec pre-
sunul do oblasti vyrazovych prostiedkt. Sami autofi diskutovanych filmu
zdaraznovali netotoZznost autenticity a pravdivosti dila, vyhlasujice prin-
cipy autentického zobrazeni za pouhy prostfedek postizeni pravdy —
ovSem, prostiedek obzvlasté vhodny. ,Nesndsim cinéma-vérité, pokud se
tvari jako program. Muze to byt metoda nebo novy jazyk, ale nikdy ne
suverénni tvuréi ¢in. Podstatou moderniho dila je osobnost tvirce,” pro-
hlasuje Pavel Juraéek. Nebo Jaromil Jire§: ,Nejzazsi hranice filmu-
pravdy je, Ze... dospél k pravdivé analyze jev(i, na které se zaméril.“!
Autenticita se tedy stala metodickym postupem, a to v okamZiku, kdy
jeji ztotoznovani s pravdivosti filmového dila zacalo byt pt#ili§ napadné.
Nicméné se domnivam, Ze uvedeny zavér neife$i podstatu sporu: jednak
proto, Ze aplikace autentizujicich postupi ob¢as piece jen sleduje cile
teoretiky odmitané (coz by nas nemusilo ptili§ zajimat, nebof se tak déje
mimo perspektivni kontext filmové tvorby), zejména vSak proto, Ze fil-
mova teorie davad leckdy za pravdu nazoriim ztotoZnujicim oboji tam,
kde se nepokousi o feSeni vztahu autenticita — pravdivost, ale kde se
zabyva pfimo podstatou filmového vyrazu a otdzkami tzv. filmové feéi.

Nemyslime, Ze by tato studie mohla vnést rozhodujici svétlo do dilematu
sautenticita — pravdivost®; pokusme se v3ak aspofi o nékolik tivah na
toto téma v bodech nejproblemati¢téjdich. Jisty odstup od doby, kdy

1 Citovéno ze sborniku 31/, (uspofddal Jifi Janousek, vydal Orbis, Praha 1965), str.
208, 149.
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autenticita byla stfedem zajmu mladych filmovych tvirecd (a oviem i mé6-
dou), ndm snad umoZni kriticky pohled.

Z nedlouhé historie filmového umeéni je ziejmé, Ze desatdi Muza pro-
padla nad$eni pro ,autenticitu“ uz nékolikrat; koneckonci, ,autenticita“
stdla u jejiho zrodu (Pfijezd vlaku, Odchod délnika z tovarny... a teprve
pak Pokropeny kropi¢) — a navrat k ni znamenal vZdy obrodu filmového
uméni, af uz Vertovovym ,kino-glazem“ nebo neorealistickou socidln{
angaZovanosti.- Zaroveni vSak je z filmové historie zfejmé i 1o, Ze ona
obroda kulminovala vizdy v dobé&, kdy pozadavek autenticity pozbyl pu-
vodni extrémnosti a kdy se film stal shovivavéj§im k plivodné zcela od-
mitané stylizaci; nad Vertova vyrostl Ejzenstejn, neorealismus nesl znaé-
nou miru stylizace uZ ve svém programu — aplikovinim ,pfib&hu*,

Kde jsou priéiny opakovaného volani po autenticité filmového obrazu?
Zda se, Ze ony ,navraty“ jsou ve zna¢né mife — éi predeviim — odklo-
nem od tendence jiné, totiz od normovéni styliza¢nich schémat, ktera
zvlasté ve filmu maji sklon k nebezpeéné stabilizaci. Je moZno nepochyb-
né& vidét v3echny autentizujici tendence filmového uméni jako reakce
na stagnaci: na zplanéni tématickych kli%é, neodpovidajicich uz pozadav-
kim aktudlni spoleéenské potfeby a odsouvajicich film mimo pokrokové
proudy soudobého uméni. Film uZ svym mimofadnym dosahem na divickeé
masy vytvafi mytus idedlu podminéného spoletenskohistorickym kon-
textem; protest proti tomuto kontextu se projevuje jako protest proti
tomuto idedlu. Nas vSak nyni méné zajima motivace protestu; o to vic
viak nds zajimA otdzka, pro¢ m4. onen protest vidy podobu navratu
k jakoby ,nulovému stupni“ filmového dila, proé¢ chce film vZdycky za-
¢inat jakoby od Prijezdu vlaku. Proé¢ jde vzdycky o charakteristické opa-
kovéni téZe iluze, pravda, iluze Zadouci: nebof ony navraty zahrnuji v sobé
(byt zpocatku latentné) viechno, k éemu filmové uméni stadilo dospét,
a stavaji se dialekticky obohacenym vychodiskem dalsiho vyvoje.

Vysvétleni najdeme v podstaté filmového vyrazu, v charakteru ,filmové®
komunikace; nebo — presnéji — v momentaln® pifevladajicich nazorech
na tento charakter, které se ustilily jak u teoretiku, tak u praktiku.

PFi zkoumani mechanismii vzniku ,,vyznami“ filmovych obrazi dochéazi
napf. Christian Metz k zav&ru, Ze motivace ,obsahu“ obrazu je zaloZena
na analogii se skute&nosti, kterd sama obsahuje ,sémantickou nosnou silu%,
»prirozenou vyrazovost“;2 smysl filmového dila nenf tedy ani tak vytvaren
jeho tvircem, jako spi§ ,pfendSen“ z reality. Zakladn{ smysl filmového
obrazu je ,zaSifrovan“ v realité, kterd bude zaznamendna, a takto pro-
nikne do dila. Mezi realitou a filmovym dilem existuje pak jakysi , pfimy
kontakt“, kratké spojeni, v né&mz autor filmu hraje tlohu dosti mecha-
nickou: v pravém smyslu slova totiZ realitu neinterpretuje, ale ,pievadi®,
jeho vliv se muZe projevovat aZ druhotn& pfi organizovani ,otiski“;
samoziejmé, vznikaji pfitom daldf ,vyznamy“, napf. symbolické, ale za-
kladni vyznamy se ,pfenaseji“.

Takova koncepce tviiréiho procesu vzbuzuje nedivéru: domyslena k ex-
trému musi vést k otazce, zdali je tedy film viibec umé&nim. Domnivim se,

1 viz Christian Metz, Uvahy o sémantickych prveich ve filmu (Film a doba 1967,
¢ 1).
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Ze uvedeny vyklad ,pienaSeni“ nevystihuje mechanismy vzniku ,vyzna-
mu“;3 mizeme viak pochopit, odkud ona teorie vyplyva, a zejména, proé
se s ni aspon v podstaté ztotoZiuji i nazory rady filmovych tvirct.

Filmové zobrazovani zahrnuje mechanismy, které jsou velmi podobné
mechanismim lidského vnimani. Uvedme piedeviim dvojkanalovost pie-
davani informace — film poskytuje vjemy zrakové a sluchové; pfitom
distribuce zrakovych vjemu je opét zaloZzena na principu, ktery odpovida
psychofyzické zkuSenosti divakové: stfidani zadbérti usmeériiuje pozornost,
Fidi smysluplnost sledovaného objektu (i realitu pozorujeme ,detailné<,
»polodetailné“, ,celkové“ — v zavislosti na informaéni hodnoté objektu
a na jeho aktudlnim vyznamu). Film zachycuje konkrétni rtznorodost
svéta kolem nds i abstraktnost zakladniho mezilidského komunikaéniho
prostfedku — reci. Tato komplexnost filmového sdéleni, odpovidajici nasi
»realné“ zkulenosti (pfestoZe nezahrnuje vjemy hmatové, éichové a chu-
fové), vede k predstavé ,spojité“ filmové fe¢i, k opomijeni mechanismi
denotaéniho procesu, k nepochopeni faktu, Zze filmové sdé&leni je né&céim
uméle vytvolrenym, nikoli ,,pfimo“ prejatym z reality.

Takovito predstava o filmovém vyrazu je u filmovych tvirca jesté
podporovdna dalsimi empirickymi ,argumenty“: komplexni (obrazové-
zvukovy) filmovy vyraz se totiz — pro onu ,,nazornost“, jakoby piimo
odkazujici na divakovu zkuSenost — velice tézko podfizuje formdlni styli-
zaci; kazdy stylizaéni moment je velmi ,napadny“, af jde o deformaci
vrstvy zvukové nebo — tim piSe — obrazové (viz napf. Uéinek optické
deformace obrazu, snimani z pi#ilisné blizkosti, ndpadného uziti objektivu
s dlouhym ohniskem, uZiti kfivého zrcadla atd.). ,Empirickd kontrola*
presahuje pak od jednotlivych vyrazovych prostfedki ke stylistickym
postuplim, vyjadfuje kauzalni souvislosti, zasahuje celou strukturu. dila
(viz napf. nékolikeré opakovani téhoZ zdbéru nebo scény, nesignalizovanou
retrospektivu).

Viechny tyto skutednosti vedou ke zjednoduSenému vykladu vztahu
mezi filmovym dilem a realitou; odtud plynou i teoretické nejasnosti
a iluze, Ze idedlem filmového vyrazu je ,autenticky“ zdznam, v némZ
jsou ovSem ,rozpory“ mezi realitou a jejim zobrazenim sniZeny na nej-
mensi moZnou miru (jakkoli oviem nejsou odstranény, nebof i velmi
nautenticky“ zdznam typu Prijezdu vlaku prozrazuje fakt interpretace —
a bude jej prozrazovat i v nejdokonalej§i barevnéplastické realizaci).
Odtud plyne pfedstava o ,apriornim realismu“ filmového obrazu, kterou
se Upornd snaZily vyvratit napf. uZ experimenty francouzské filmové
avantgardy dvacatych let.

Volani po autenticité filmového vyrazu je tedy volanim po zkuSenosti;
ozyva se ve chvilich, kdy model ,idedlu” uz zeschematiétél a kdy — v bez-
radnosti hodnot — se empirismus zdd byt vychodiskem. Vychodisko je
nicméné pondkud nebezpedné: nebof zavadi filmové uméni do dilematu,
které bylo zejména pro film &asto aktuilni — zda byt ¢ nebyt uménim.

Programem ,filmu-pravdy“ bylo podivat ,celkovy obraz svéta“, po-

3 Dovolfm si tu upozornit na sviij ¢lanek vénovany tomuto problému — Specifi¢nost
filmového vyrazu ve sborniku Otdzky divadla a filmu (Theatralia et cinematogra-
phica) I, Brno 1870.
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stihnout jeho strukturu... oviem, to miZe byt i programem filmu doku-
mentarniho. Film-pravda vyhrotil problém, ktery vyvstal i nad filmy
Vertovovymi a ktery zpusobil znaéné zmateni pojmu. Slo o filmy umé-
lecké — ¢i dokumentarni? Odpovéd nelze hledat ve stanoveni formalnich
hranic; je zfejmé, Ze spoc¢iva ve funkci konkrétniho filmu — do jisté miry
uz v zamérech tvirce, zcela pak v pusobeni hotového dila. Tu citime, Ze
i autentizujicim filmim jde — dokonce pfedeviim — o to, aby fungovaly
jako umélecké dilo, aby vyslovovaly také estetickou informaci. Pak se
ovSem zarazuji do kategorie, v niZ plati obecné zikonitosti zahrnujici
kazdé umélecké dilo, bez ohledu na jeho metodu a specifické vyrazové
prostiedky; platf v ni predeviim pozadavek, aby informativni uéel mél
trvalejsi platnost, nezli jakou vyzaduje aktudlni potfeba, poZzadavek umé-
leckého zobecnéni, typizace a individualizace, s nimiZ je tfeba poéitat pfi
rozhodovani v dilematu aktuilnosti a obecné platnosti sdélovaného.

Z téchto hledisek mizZeme zkoumat moznosti a omezeni autentizujicich
vyrazovych prostiedkt a postupll. Dfive nez si blize povsimneme ,filmové“
autenticity, pfededleme, Ze jakkoli se terminu autenticita uzivd ptecasto,
rozumi se jim témeéf vidy néco ponékud jiného. Nebudeme tu rozhojiiovat
fadu pokusi o plesnéjii vymezeni terminu; spokojme se s odkazem na
podnétnou préaci Drahoslava Makovi¢ky a Antonina Moskalyka,$
kterd se zabyva problémem autenticity ve v3ech aplikovatelnych aspek-
tech (byt se zaméfenim na televizni projev). Struéné shrnuto, chapou
autenticitu jednak jako ¢asovou simultinnost (z tohoto hlediska je auten-
ticita vlastni divadelnimu a zéasti televiznimu projevu), jednak jako vztah
mezi skutednosti a jejim odrazem (autenticita prostorova); oboji aspekt se
muze realizovat ryzim nebo fiktivnim zpisobem. Odtud jsou patrné meze
»filmové* autenticity: ryzi éasoprostorova autenticita je filmovému vyrazu
nedostupna uz proto, Ze filmové zobrazeni nemiize byt se zobrazovanou
realitou ¢asové simultdnni. Filmovy vyraz je zcela odkazidn na moZnosti
oné fiktivni autenticity, kterd supluje moment éasové soubéZnosti zobra-
zovani a vniméni jen iluzivnim mechanismem ,znovuprozivani“ (v tomto
momentu lze mimochodem vidét i nejpodstatné&jsi styény bod mezi fil-
movym uménim a epickou literaturou).

Jestlize je ryzi autenticita filmem nepostiZitelnA — mé tento pojem
u filmového dfla vibec néjaky smysl? Nepochybné& ma&: uréujeme jej
pravé konstatovanim fiktivnosti filmové autenticity, nebof ona fiktivnost
odlisuje filmové dilo od pouhého konstatovani redlnych faktd a umoziuje
uplatnéni estetické funkce. Je to konstatovani ponékud paradoxni, pfed-
stavime-li si Usili, s nimZ se napf. tvirei ,filmu-pravdy“ snazili zmensit
rozdily mezi ryzi a fiktivni autenticitou. Pravé ono ,ptiblizovani“ filmu
ryzi autenticité totiz vedlo k hleddni specifické stylizace filmového
vyrazu, kdyZ bylo tfeba iluzivné prekonat zésadni prekdZky kladené sa-
motnym filmovym vyrazem: jeho podstatou je ptece zafixovani vidy né-
-éeho uz minulého. Tak jsou i hledaéi autenticity nuceni spoléhat ve velké

4 Viz napf. Drahoslav Makovié&ka, Zdkon mikrokosmu, Film a doba 1970, & 1,
nebo Drahoslav Makoviéka - Antonin Moskalyk, ZamySlenf nad estetikou
televize, in: Otdzky divadla a filmu (Theatralia et cinematographica) II, Brno 1971,
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mife na iluzi divdkova ,ztotoZn&ni“, ,proZivani“ zobrazovaného, pfinej-
mensim z ¢asového hlediska. .

Jedind moZnost pfiblizeni ,autenticité“ navozuje dalsi paradox, nebof.
je ptimo protikladnd dalsi tendenci filmu-pravdy, snaze postavit divdka
do situace ,svédka“ a ,soudce“; pfesnéji feteno — piesunout odpovédnost
za interpretaci reality na divdka. Film-pravda se takto zafazuje do ten-
denci soudobého uméni, které neni objektivani; ale pfece je tu jisty
rozdil. ,,Svobodni interpretace* uméleckého dila neni tak docela svobodna,
moderni umélecké dilo, jakkoli nevyslovuje sviij kategoricky soud nad
svétem, pfece sugeruje zcela evidentni interpretaci sd&lovanych ,vyzna-
mi*. Ortodoxni ,autentizujici® film spoléhd na ,silu faktt“, nechce su-
gerovat; jenZe pii abstenci uvédomélého zaméfeni interpretace dochazi
k interpretacim faleSnym, vypovidajicim obvykle zejména o nAzorovém
chaosu autora filmu,

Kidmen turazu spoéivi v jednoduchém omylu: zamé&huji se totiz dvé
nezaménitelné véci — autenticita interpretace za autenticitu faktu. Neni
nic jednodus§iho neZ dosdhnout iluze faktografické autenticity: staéf k to-
mu skrytd kamera a smérovy mikrofon. PotiZe vSak nastanou tehdy,
za¢neme-li takto ziskany materidl vydavat za ,pravdu Zivota“; nebof
jakkoli fakta nemohou byt ,nepravdivi“, nevypovidaji nic o smyslu zobra-
zované reality. Z4leX{ oviem na vztazich, na kontextové funkei fakty,
z niZ teprve lze odvodit i hledanou pravdu. Natofime-li n&kolik zab&rid
policisty, pronasledujictho ofumélého muZe, bude velice zileZet na po-
dotknuti, Ze policie kone¢né& dopadla nebezpeéného zlod¢ince — tento chudék
ukradl z hladu kus chleba.

Chédpeme-li fakta jenom jako pfedmét interpretace, je potom zfejmé,
k jaké autenticit® musi sméfovat umélecké filmové dilo. Z filmové praxe
1ze odvodit tFi rizné koncepce vyuZit{ autentizujicich projevi:

autenticitu prostfedi, zaméfenou na ,vahu fakti“,

autenticitu vztahl mezi fakty,

autenticitu struktury, vytvafené t&mito vztahy.

Postupovani po tomto Zebii¢ku znamend zase potencidlni zvySovéani
pravdivosti filmového dfla; zatimco prvni moZnost je pouhym alibismem,
olekdvajicim, Ze pravda jaksi vnikne do dila ziroveil s ,objektivhim*
ptevedenim reality, a omezujicim funkci filmového dila na pouhy zaznam,
poskytuje druh4 koncepce moZnost postiZeni z4vaZnych mezilidskych
vztahl, onéch ,sond“ do lidského nitra, které mohou pfispét k poznéni
nsoudobého jedince“, vytvéafet komplexni modely a naplnit tak ctiZddost
analytického psychologizujiciho zkouméni. Teprve tFet{ koncepce v3ak
miZe podat pravdivy obraz svéta, z n&hoZ vyplynou sloZité motivace a cile
naleho jednadn{. Postihovan{ struktur pFedpoklidd oviem vyhran&né
interpretaéni stanovisko, zahrnujici jak koncepei sv&tonazorovou, tak
schopnost originiln{ (a subjektivované) vypovédi.

Postihovédni vztahi a struktur se miZe dit pomoci autenticity prostfed{
— nenf to viak podminka; postupujeme-li Ziddoucim smérem od faktu ke
struktufe, konstatujeme zvyraziiovani podilu autorského subjektu na vy-
povédi. NemiZe se pak tento subjekt projevovat jinak, neZli zvyraziio-
vanim faktu interpretace, feteno jednodufe, evidentnim ztvirfiovinim
reality neboli stylizaci. Rozhodne-li se autor uskuteénit sviij zimér auten-
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tizujicimi prostfedky, nabyva na duleZitosti smysl pfedpony v oznadeni
pseudo-autenticita, Zalezi pak jenom na autorovi, jak dokdZe navodit iluzi
autenticity, zda v dile dojde éi nedojde ke konfliktu autentizujicich obrazu
a jejich stylizovanosti... tyto probiémy jsou uz otazkou tviréiho zdpasu
a jsou totoZné s problémy vyvstavajicimi pfi uZiti jakéhokoliv materialu
a jakékoliv metody. Snad jsou jen komplikovanéj§i — jak jsme se pokusili
uz ukazat.

Obratme nyni pozornost k tendencim nasi ,,mladé vlny* a pokusme se
konfrontovat uvedené problémy s filmy jejich tvircd.

Rekli jsme, ze viechny autentizujici ,viny“ usilovaly p¥edevsim o prav-
divy obraz skutecnosti. V souladu se spoleéenskohistorickymi kontexty
byla tato hledana pravda predem vyhldsena za objektivni nebo zase zcela
relativni, ale vidy — aspoil v nastupu takovych ,vin“ — 8§lo o pravdu
hledanou mimo autora, v realit®, Tak i naSe ,mlad4d vlna“ proklamuje
»dobyvani pravdy z autenticity“5, predpokladda jaksi jeji ,pritomnost“
v realit®, Tato pravda vSak neni nééim stalym, ale naopak velmi pro-
ménlivym — tak proménlivym, Ze je snazd{ (a dulezit&jsi) zachytit pro-
mény neZli proméiiované. Ve filmech se projevuje durazny relativismus
a empirismus.

Toto stanovisko uréuje dalsi vyvoj, nebof je ziroven interpretaénim
aspektem; plyne z ného i vysvétleni improvizaéni tviréi metody — ani
ve scénafi nelze nic kodifikovat, svét se méni pfili§ rychle.

Nechceme na tomto misté polemizovat s interpretaénim vychodiskem
&isti ,mladé viny“; jde nam o zjisténi, Ze toto vychodisko existovalo a Ze
ani v poéatcich nepropadli autofi rouchovské iluzi o jakési ,stabilni prav-
dé“ redlného predmétu. Takto se pokou$eji o vystiZeni vztahd, dynamic-
kych promén reality, o modely, demonstrujicf jejich filosofii.

Pro sondovani je charakteristickd analyti¢nost, experimentovani, empi-
rismus: toto v3e jsou atributy ,mladé vlay“. V nich je obsaZeno i jeji
omezeni. Filmy jako Konkurs nebo Pytel blech jsou funkéné srovnatelné
spise se socidlnépsychologickym dokumentem neZli s uméleckym dilem. Prvni
uzivd metody experimentélni ,umélé” situace do jisté miry mezni, od-
stranujici konvencionédlni zdbrany zkoumaného objektu — a nejlepsi pasadZe
filmu patfily pravé formovani schematického idedlu ,primérné“ divky,
snaha o individualizaci ,pfib&hovymi“, zjevné& stylizovanymi motivy ne-
dopadla nejlépe (linie tustfedni dvojice) pravé proto, Ze méla jen ,kon-
krétné“ demonstrovat obecné zévéry statisticky zkoumaného fenomeénu.
V Pytli blech pak pseudoautenti¢nost zcela potlacila stylizaéni snahy, takZe
vysledek opét dopadl jako vyzkum modelového ,vzorku“. Jinymi slovy,
oba filmy pfedeviim postridaly alespofl nejnutnéj§i miru individualizace.
Je patrné z dalsiho vyvoje, Ze oba autofi — Milo§ Forman a Véra Chyti-
lovA — vyvodili z prvnich pokust optimalni Upravu koncepce; Forman
nadale vyuZiva autentizaéni princip disledné (a zdiraznéné) jako metodu,
Chytilova pfes film O nééem jiném zvyraziiuje styliza¢ni linii aZ k filmu
Ovoce stroml rajskych jime, v némZ autentizace ustupuje uZ zcela do
pozadi. Dalsi z autori ,mladé vlny“, Jaromil Jire§, zavedl uz Kiikem
paralelu ,autenticita — stylizace“, zat1m spife konfrontaéné a piFili§ evi-

5 Srov. ivahy Véry Chytilo v é ve sborniku 31/,, str. 17.
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dentng, ale se ziejmym zamérem postavit objektivujici analyze protipél
konkrétniho a individudlniho, Zivého — ,modelu“.

Z prvnich zkuSenosti aplikace autentizujicich metod vyplynul pro auto-
ry samotné pon&kud prekvapivy zavér, Ze film ,,...misty jako by presté-
val byt filmem, protoZe ignoruje obrazové vyjadfovaci moZnosti a vy=
hyba se ¢isté filmovému vyrazu“S; jinymi slovy — Ze se projevuje ptilisny
pfesun informaéni funkce od obrazu k slovu, Ze filmy trpi pfemirou
dialogd a komentaii. Zdanlivé kupodivu — nebot sila autentizujiciho
vyrazu byla shleddvdna pfedeviim v konkrétn{ ndzornosti filmového
obrazu, v niZ mélo byt t&2i5té filmového sdéleni.

Nicméné toto zji§téni neni nahodné: potvrzuje jen konstatovany fakt,
%e ma-li film smérovat k pravdivosti, je nezbytné ,autentické“ obrazové
informace zobecriovat. JenZe jak — vyhybadme-li se stylizaci a tedy i vna-
Benf symbolickych vyznamil do obrazové linie? Nezbyva pak, neZ zvy-
raznit slovni vrstvu, pro niZz je abstraktni, pojmové, obecné vyjadieni
vlastni. Tak se v autentizujicich filmech projevuje pozoruhodny rozpor
zaméru a realizace, kdyZz vyznamy ,autentického“ obrazu, na néZz byla
kladena takovd vaha, museji byt suplovany ,neautentickym® slovem.
Vyrazové prostredky filmového dila, aplikovatelné v obrazové vrstve, se
ukazaly jako nedostateéné: autenticita je ,konzervovana pfitomnost“, ale
vystiZzeni pravdy predpoklada vystiZeni i sloZitych vazeb mezi minulosti,
pritomnosti a ,projektem*“ — budoucnosti.

Film-pravda, spoléhaje na oSidnou ,konkrétnost® filmového vyrazu,
dostal se do sporu s podstatnym principem filmového umeéni, kdyz v di-
lematu ,,pozorovani — prozivani“ rozhodl se zcela jednozna¢né pro prvni
moznost; o tom jsme se uz pfi jiné ptileZitosti zminili. Ukdzalo se v3ak,
Ze realizace takového rozhodnuti nariZi na ne¢ekané potiZe: Ze totiZ udrzet
divdkovo vé&domi ;,vné&“ dila je mnohem t&z3i neZli dovolit, aby se divdk
ponofil do dila a ,splynul“ s jeho hrdiny, jak to umozZiuje v mife mno-
hem vé&tsi stylizovany film. Film-pravda (a vSechny objektivujici kon-
cepce) mohl divdka postavit ,vné“ dila tim, Ze odmitl magii vyluéného,
idedl, predméty ,zboZnéni“, a nahradil je pokud moZno neatraktivnimi,
béZnymi stereotypy; ale ani tento prostiedek neni piili§ G¢inny. Pravda,
zmin&nd tendence je charakteristickA pro soudobé uméni nejen filmové
(viz napf. Brechtovo ,zcizovéni“, tzv. antiromin — zkritka upozortiovini
na konvencionédlnost uméleckého dila), podiizuje se ji také soudoby film.
Pravé stylizovany film vSak — opét zdanlivé paradoxn& — disponuje
mnohem obséhlej${m repertodrem ,zcizovacich prostiedku“: jsou to pravé
ty, jimZ se autentizujici film vyhybd, nebof neodpovidaji divikové empirii
z ,reality“: odhalovini kamery, deformace obrazu, rudeni ,piirozené*
naslednosti d&jovych linif atd. Autentizujief film se pak snaZi o dosaZeni
cile, k némuZ si sim uzavird cestu, a dostavd se nakonec do nepfijemné
situace, kdyZ ,védomi konvence®, upeviiované stylizovanym filmem, zpu-
sobuje, Z2e divdk chéape jako fikci i zcela autenticky fakt.?

Cesta z takové situace vede jedina — ta, po které se nakonec dali vSichni

¢ Viz o tom postteh V&ry Chytilové ve sbornfku 31/,, str. 17.
7 O tom viz uvahu Drahoslava Makovi¢ky v citovaném ¢&ldnku Zdkon mikro-
kosmu.

259



nautentizitofi“, veetn& autorti nadi ,mladé viny“: cesta vyuZivajief prin~
cipu zobecnéni a typizace v uméleckém dile, zvyrazhujici i podil sub-
jektivni interpretace autorovy. Je oviem moZné toto v3echno realizovat
na pseudoautentickém materidlu pseudoautentizujici metodou; ale mnohem
bohatsi repertodr moZnosti nabizi stylizace — a to pfedeviim diky vol-
néjdimu uplatnéni umélecké obrazotvornosti. Tak nakonec i do filmu-
pravdy zadaly brzo pronikat prvky stylizaéni a film-pravda splyva s fil-
mem stylizovanym. Je to moZné tim spi§, Ze — jak jsme fekli — {ilm
disponoval vidy toliko fiktivni, vlastn& ,stylizovanou® autenticitou. Podi-
vame-li se dnes na dila autori nékdejii ,mladé viny“, zjistime, Ze budto
je podil autentizujicich postupl potla¢en na minimum (napf. u Véry Chy-
tilové nebo Jaromila Jirese), nebo Ze se jich uzivd jen jako prostfedkid
vystavby stylizovaného kontextu dila: Milo§ Forman vytvafi humorné
nadsazené ,sondy“ do ,oby¢ejnych* lidskych dusi, odhaluje ptitom jejich
pozoruhodnou jedineénost, sondy spojené zpevilujicim rdmcem ,pfibdhu*;
za obligdtnimi haddkami PapouSkovych Homolka vyvstdvaji trapné me-
chanismy ,oby&ejnych* Zivotd ... Banilnosti dialogi jsou velmi ,auten-
tické" a vérohodnost této ,,autenticity“ en detail vede k vé&rohodnosti
hyperbol. To vSechno uZ neni disledek snahy o pfechod od fiktivni
autenticity k té ryzi, ale od pseudoautenticity — prostfednictvim stylizace
— k pravd@®. TakZe — suma sumarum — dnes dospéla autenticita k funkei,
jakou méla od poéitku v neorealistickych filmech: k podiizen{ ustfedni
konfliktni situaci. Tato cesta pak jenom potvrzuje smér, jimZ se ubiral
vyvoj vSech autentizujicich tendenci (pfipomefime naposled Vertova
a Ejzenstejna) — snad s vyjimkou priavé u neorealistd, ktefi jim dovedli
dat od podatku optimélni funkci. Autenticita se smifila s ,prib&hem*,
¢imZ se odstranilo posledni nedorozuméni autorti filmu-pravdy: boufili
se proti pfibéhu jako protip6lu svych snah, opomijejice podstatnou zdkoni-
tost uméleckého zobrazeni — Ze totiZ ono zobrazeni nemuze byt konflik-
tem autorského vymyslu a Zivotniho faktu. MuiZe byt jediné syntézou
obojiho, z niZ plyne smysl dila. To platl pro literaturu, divadlo —
stejné jako pro film,
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FROM AUTHENTICITY TO TRUTH

The article deals with the relation between the so-called authenticity of a motion
picture work and its artistic verity. The history of the film shows that motion
pictures began with the “authentic” depiction (Lumiére) and often returned to it in
the works by Vertov and those of neo-realism, in the tendencies of cinéma-vérité,
ete.,, but they were always overcome by “stylized” expression. Eisenstein came after
Vertov, Fellini or Antonioni after neo-realists. Now we are concerned with the
motivation of “returns” to authenticity. The author believes that these “returns” always
occur in situations when the art of the film has created a too well-balanced scheme
of an ideal model of interpretation of reality, and when the need to change this
scheme cropped up. lllusion as to the objectiveness of the motion picture image
leads to the endeavour of film producers to substitute the true picture of reality (in
the sense — “authentic”) for schematized stylization. But this tendency is always only
the starting point for further stylization, which leads to the construction of another
model, the whole procedure being repeated.

What Is the relation between the authenticity and the verity of a motion picture
as a work of art? Answering this question, the author bases his conclusions on the
assumption that the motion picture image can be only pseudoauthentic and that the
very endeavour for authentic expression requires remarkable siylization. “Authentic”
facts recorded on a film strip are the mere starting point for interpretation, and can
be interpreted in the three following ways:

— the motion picture concentrates upon the authenticity of the environment, upon
the “weightiness of facts”,
— it lays stress on the authenticity of relations between facts,
~— it endeavours to comprehend the aulhenticity of a complex structure, created by
facts and the relations among them.
The potential possibility of expressing truth In motion picture works is increased
along with the process from the former possibility to the latter, as it is attempted
to be shown on concrete examples. It appears further from these facts that extreme
emphasis on the authenticity of a fact is in contradiction to the specific nature of
motion picture expression, because it excludes “enjoyment” of the demonstrated In
favour of mere observation. 1f the authenticily of a motion picture is only artificial
and even the emphasis on the authenticity of a fact mostly causes difficulties to the
comprehension of the structure of the imaged reality, then, if the motion picture
work is Lo be truthful, it is necessary o introduce into it stylization in a high degree.
This can be reached best by making use of a story; for this reason also all the ten-
dencles that avoided the story in the name of authenticity will accept it in the end.
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