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Abstrakt

Bakalatska prace se zaméfuje na analyzu tii dokumentéarnich filmi The Act of Killing
(2012) a The Look of Silence (2014) reziséra Joshuy Oppenheimera a 40 Years of Silence:
An Indonesian Tragedy (2009) reziséra Roberta Lemelsona. Cilem prace je prozkoumat
ruzné techniky a narativni struktury, které tyto filmy pouzivaji k zobrazeni nasili, a jak
ovliviuji divakovo vnimani téchto udalosti. Prace se také zabyva etickymi hranicemi pii
zobrazovani nasili a jak dokumentarni filmy mohou pfispét k procesu kolektivniho
vyrovnavani se s traumatem. Analyza se soustfedi na pfimé a nepiimé zobrazovani nasili
a jejich dopady na divéka, stejné jako na roli historického a kulturniho kontextu v téchto

filmech.

Kli¢ova slova: nasili, dokumentarni film, filmova analyza, Indonésie, ptevrat,

komunismus, masové zabijeni, genocida



Abstract

This bachelor thesis focuses on analyzing three documentary films: The Act of Killing
(2012) and The Look of Silence (2014) by Joshua Oppenheimer, and 40 Years of Silence:
An Indonesian Tragedy (2009) by Robert Lemelson. The aim of the thesis is to explore
various techniques and narrative structures these films use to depict violence and how
they influence the viewer's perception of these events. The thesis also addresses the
ethical boundaries in portraying violence and how documentary films can contribute to
the process of collective trauma reconciliation. The analysis focuses on direct and indirect
depictions of violence and their impact on the audience, as well as the role of historical

and cultural context in these films.

Keywords: violence, documentary, film analysis, Indonesia, coup, communism, mass

killing, genocide
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Uvod

Naésili, jakozto zasadni aspekt lidské zkuSenosti, bylo po staleti zkoumdno
prostiednictvim rtznych médii. Dokumentarni film se v tomto ohledu ukazuje jako
jedinecny nastroj, ktery nejen zaznamenava a sdéluje skutecnosti, ale také nabizi hlubsi
vhled do slozitych historickych a spolecenskych udélosti. Jednim z nejkontroverznéjsich
a zaroven nejzasadnéjsich piikladii je masakr v Indonésii v letech 1965-1966, béhem
kterého se staly terCem Cistky statisice lidi obvinénych z podporovani komunismu. Tato
tragicka kapitola indonéskych dé&jin se stala predmétem nékolika vyznamnych
dokumentarnich filma, které se svym zptsobem pokousi zobrazit a interpretovat nasili.

Pfi zkoumani problematiky zobrazovéni nésili v dokumentarnich filmech se tato
prace opird o nékolik klicovych autori a koncepci. Jednu znich nabizi Patricia
Aufderheide (2012), kterd se ve svém dile zabyva, jakym zplGsobem si tvirci
dokumentarnich filmi dokazi poradit setickymi vyzvami a zejména s dusledky
zobrazovani nasili, se kterymi se mohou potykat nejenom divéci, ale i samotné obéti. Dale
Joanna Hay (2013) ve své praci Recording Memories From Political Violence: A Film-
Maker’s Journey se zamétfuje na rizné pristupy dokumentdrni tvorby zaméfené na
traumatické udalosti. Dale prace mimo jiné vychazi z historického ptehledu piistupt k
zobrazovani nasili ve filmech, jak je popsano naptiklad u Prince (2003), ktery sleduje
vyvoj od explicitnich zabérti k symbolictéjsim formam prezentace.

Tato bakalafska prace si klade za cil prozkoumat hranice a zplsoby zobrazovani
nasili v dokumentarnim filmu na ptikladu tfi vyznamnych dél: The Act of Killing (2012)
a The Look of Silence (2014) reziséra Joshuy Oppenheimera a 40 Years of Silence: An
Indonesian Tragedy (2009) reZiséra Roberta Lemelsona. Tyto dokumentarni filmy
ptredstavuji rizné piistupy k zaznamenavani a interpretaci nasili, pficemz kazdy z nich
nabizi jedinecny pohled na udélosti, které mély devastujici dopad na indonéskou
spolecnost.

The Act of Killing ptedstavuje revoluéni a pon€kud nestandardni pfistup k
dokumentarnimu zanru, kdyZ nechava samotné pachatele nasili inscenovat své Ciny. The
Look of Silence ptinasi intimnéjsi perspektivu, kdy se zamétuje na rodiny obéti a jejich
snahu o nalezeni pravdy a spravedlnosti. Tento film se soustfedi na tiché, ale silné,
vypraveéni prezivsich a jejich psychické nasledky, které v nich zanechalo temné obdobi

Indonésie. Na druhé strané 40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy kombinuje osobni



ptibéhy ptezivsich s historickym kontextem, ¢imZz poskytuje komplexni obraz této
tragédie.

Prostfednictvim analyzy téchto tfi filmG bude tato prace zkoumat, jak rizné
dokumentarni techniky a narativni struktury ovliviiuji divakovo vniméni a pochopeni
nasili. Zaroven se pokusi identifikovat etick¢ hranice pfi zobrazovani takto citlivého
tématu a zvazit, jakym zpisobem mohou dokumentidrni filmy pfispét k procesu
kolektivniho vyrovnani se s traumatem.

Pti zpracovani tématu bude prace rozdelena do nékolika hlavnich kapitol, které
systematicky rozvinou problematiku zobrazovani nésili v dokumentarnim filmu. Prvni
kapitola se zaméii na definici a zakladni vymezeni nasili a jeho rtizné formy zobrazeni ve
filmu. Nasledné¢ bude pozornost vénovana metoddm zobrazovani nasili, kde bude
diskutovéna pfima a nepiimd prezentace nasili a jejich dopady na divéka. Tato prace
neopomene ani teoreticky uvod do dokumentarni tvorby. Dal$i kapitola se bude zabyvat
specifickym historickym kontextem masakru v Indonésii v letech 1965-1966, ktery je
ustfednim tématem analyzovanych dokumentarnich filmd. Metodologicka cast se
soustfedi na vyzkumny problém, otazky a zvolenou vyzkumnou strategii, kterd zahrnuje
srovnavaci analyzu vybranych filma. V empirické ¢asti budou jednotlivé filmy podrobné
pfedstaveny a analyzovany z hlediska technik zobrazovani nasili, narativni struktury a
historického kontextu.

Zavér této prace nabidne reflexi nad tim, jak dokumentarni film muaze slouZit
nejen jako nastroj dokumentace a interpretace nasili, ale také jako prostifedek pro podporu

historické paméti a socialni spravedInosti.

1 Nasili a dokumentarni film

Na tvod bylo nejprve stanoveno, co viibec pojem nasili je. Definice nasili mize byt
totiz rizna podle kontextu, ve kterém je pouzita. Na zakladé takového kontextu se mize
hovofit o konkrétni podobé nasili napt. fyzické, sexudlni, domdci, psychické, zahrnujici
deprivaci a zanedbavani (World Health Organization, 2002, str. 6). Celosvétova
organizace WHO (World Health Organization) nabizi obecnou definici pojmu nasili,
ktera jej popisuje jako "umyslné pouziti fyzické sily nebo moci, vyhruzné nebo skutkové,
proti vlastni osob¢, jiné osobé nebo skuping ¢i komunité, které ma za nésledek nebo s
vysokou pravdépodobnosti bude mit za ndsledek zranéni, smrt, psychickou ujmu,
naruseny vyvoj nebo deprivaci." (World Health Organization, 2002, str. 5). Tato kapitola

je zaméfena na rtzné zpusoby, jakymi jsou takové nasilné Ciny zobrazovany v



dokumentérnich filmech. Zkoumani téchto metod a technik umozni 1épe pochopit nejen
estetické a narativni strategie filmaft, ale také etické a psychologické duasledky, které
zobrazeni nasili mize mit na divaky. Dokumentarni filmy jsou specifické svym zpisobem
prezentace reality a také tim, jakym zptisobem vyvolavaji emoce a reflexe u svych divak.
Zpusoby zobrazovani nésili v dokumentarnich filmech hraji klicovou roli, mohou ovlivnit

1 celkové vnimani a interpretaci historickych udalosti.

1.1 Zpisoby zobrazovani nasili ve filmu

Zobrazovani nasili na filmovém pléatng€, at’ v dokumentarnim filmu nebo fikénim
filmu je casto spojeno s moralnimi a etickymi dilematy a tvlirci se musi zamyslet, kde se
nachdzi ta hranice, kterou jiz nelze ptekrocit. Dokumentarni filmy, které se zamétuji na
nasili, mohou napfiiklad netimyslné€ posilovat negativni stereotypy o ur¢itych komunitach
nebo skupinédch lidi, coz mize piispivat k jejich marginalizaci (Hay, 2013, p. 201).
Filmafti se také potykaji i s uvahami, zda je viibec moralné pfijatelné zobrazovat nasili a
jaké jsou potencidlni diisledky pro obéti, které jsou zobrazovany. Patricia Aufderheide
(2012) naprtiklad zdtraziuje, ze filmovi tviirci si musi byt védomi toho, jaké nésledky
muize mit zobrazovani nasili nejen na divadky, ale také na samotné obéti. O tomto
problému, kterému musel ¢elit i Cahal McLaughlin (filmovy producent) pii nataceni
svédectvi obéti nasili, diskutuje Joanna Hay (2013, str. 200) ve své praci Recording
Memories From Political Violence. Hay (2013, str. 200) popisuje, Ze se béhem celého
procesu nataCeni kladl velky diiraz na budovani divéry mezi obétmi a tvlrci filmu a
citlivy pfistup a spolupraci s témito jedinci. Filmaii musi peclivé zvazit, jakym zptisobem
nasili zobrazuji, aby nevyvolavali negativni socidlni dopady.

Historicky se pfistup k zobrazovani nésili ve filmech vyvijel od zcela explicitnich
zabéri aZz po leh¢i, symbolické formy prezentace (Prince, 2003). V pocatcich
kinematografie bylo nasili ¢asto zobrazovano ptimo a bez zabran, coz se postupem Casu
meénilo, jak filmafi a spolecnosti zacali vice reflektovat etické disledky takovych
zobrazeni (Prince, 2003).

Mezi klicové milniky miZeme fadit pravé i filmy, které jsou pfedmétem této
prace, a to The Act of Killing a The Look of Silence od Joshuy Oppenheimera, které
inovativnim zptsobem rekonstruuji nasilné udélosti a zapojuji i samotné pachatele do
procesu tvorby filmu. Oba tyto dokumenty jsou vSak z hlediska narace pojaty z jiného
uhlu pohledu a tim se vzajemné dopliuji. Hay (2013, str. 200-201) zmiiluje zplsob

McLaughlina, ktery ,disledné ukazuje, Zze dobry filmaf se snazi ukdzat rGznorodé



ptiklady lidi postizenych konflikty, coz umoziiuje najit paralely v lidské zkuSenosti
napiiklad mezi vézni a dozorci nebo vézni z obou stran nepokoji*. Tento pfistup nejen,
ze piindsi hlubsi vhled do motivaci a nasledkii nasili, ale také vyvolava otazky o
odpoveédnosti a moralce pii zprostfedkovani nasilnych ¢int formou svédeckych vypoveédi
(Hay, 2013, str. 204).

Dokumentarni film vyuziva mimo vySe zminéné, i dalsi techniky zprostfedkovani
nasili, které mohou zahrnovat praci se zvukem, stithem, pohyb kamery, pouziti
archivnich materialt jako naptiklad fotografii, videi a dalSich. Zobrazovani nasili také
muze byt ptfimé ¢i nepfimé.

Ptimé zobrazeni nésili zahrnuje explicitni zabery nasilnych ¢inti, které jsou Casto
pouzivany k vytvofeni silného emociondlniho prozitku a k tomu, aby divaci pocitili
intenzitu situace. Tento piistup vSak nese riziko opétovného vyvoldni traumatu obéti a
pripadného naruseni etickych zasad (Hay, 2013). Studie dale naptiklad jasn¢ ukazuji, ze
opakované vystaveni nasili mize vést k desenzitizaci a zvySené toleranci vici nasili v
realném zivoté (Eastin, 2013).

Nepiimé zobrazeni nasili namisto explicitnich zabérli vyuziva spiSe symboliky,
svédectvi a archivnich materiald, které vSak pfimo nasilny akt nezobrazuji. Tento zptisob
muze byt mén¢ invazivni, ale i pfesto efektivni pti vytvareni hlubsiho pochopeni kontextu
a disledkil nésili. Hay (2013) uvadi, Ze tento piistup umoziuje divakiim lépe porozumeét
historickému a osobnimu kontextu nasili, aniz by bylo nutné pouZzivat autentické nasilné
zabery.

Jednou z moZnosti nepfimého zobrazeni nasili v dokumentdrnim filmu je
rekonstrukce nésilnych udalosti, Casto za Gcasti piezivsich nebo svédki, kterd umoziuje
filmafim vizualizovat nasili 1 jinym zplsobem. Rekonstrukce je slozity proces, ktery
umoziuje nejen hlub§i zkoumdni téchto udalosti, ale zarovenl 1 upozoriiuje na mozné
paralely mezi minulosti a soucasnosti (Brink & Oppenheimer, 2012). Film ma
dlouhodobé vliv na to, jak je politické nasili vnimano a provadéno, je tedy dilezité chapat,
jak se film podili na pfedstavéach a ¢inech pachatelil i pfezivsich (Brink & Oppenheimer,
2012). Rekonstrukce jako filmova strategie se vyuziva k prezentaci nasilné minulosti, aby
odhalila jeji dopad na pfitomnost (Brink & Oppenheimer, 2012). Rekonstrukce
predstavuje globalni fenomén, ktery zahrnuje rizné formy od zivé historie po
rekonstrukci bitev, divadlo ad., a zaméfuje se na autenti¢nost, ztélesnéni a subjektivni

prozitek minulosti (Agnew et al., 2023).

10



Mezi dalsi filmové techniky, které filmovi tviirci vyuzivaji je zvuk a hudba. Zvuk
a hudba mize vyrazné€ ovlivnit vnimani nasilnych scén. Bordwell & Thompson (2011) se
zvukem zabyvaji a podotykaji, Ze zvuk je mocnym filmovym prvkem, ktery navozuje
urcitou emoci. Zvukové efekty a hudba mohou zesilit emociondlni dopad a pfispét k
vytvofeni napéti a atmosféry. Spravné zvolend hudba mulze podtrhnout zobrazené
udalosti, ¢imz ovlivituje nejen divackou pozornost, ale i celkovou ndladu filmu (Bordwell
& Thompson, 2011).

Déle urcité stoji za zminku prace s kamerou a stfihem, které mohou zasadné
ovlivnit vnimani nésili. Volba thlu zabéru, pohybu kamery a zplisobu stfihu mize zvysit
intenzitu nasilné scény, mize vyjadrit blizkost, vzdalenost, ovlivituje, co bude stfedem
pozornosti divéka pii pohledu na urcity zdbér (Bordwell & Thompson, 2011). Naptiklad
rychlé stiihy a tésné zabéry mohou zesilit dojem nebezpeci a napéti (Prince, 2003).

Archivni materidly mohou také uréitym zptisobem zprostfedkovat nasili divakim.
Mezi archivni matrialy mizeme fadit napiiklad ,fotografickd, filmova nebo jina
audiovizualni média* (Baron, 2013). Fotografie a archivni zdznamy byvaji ¢asto soucasti
dokumentérniho filmu, jejichz pouziti vyrazné zvysuje diveéryhodnost z pohledu divéka.
Nicmén¢ Almada (2023) narézi na problém, ke kterému mize dojit, pokud autofi zneuziji
sva privilegia, zaméni subjektivitu s objektivitou. Z toho vyplyva, Ze archivy jsou plné
jejich subjektivnich pohledii na svét, coz mliZe ptirozené vést k pochybeni pii interpretaci
zachycenych udalosti (Almada, 2023). Archivni audiovizudlni materidly zobrazujici
nasili jsou mocnym prostiedkem, ktery muze slouzit jako diikaz a nastroj k vyvolani
zmén, nicméné musi byt vytvofeny a zobrazovany s jasnym zamérem a respektem

k obétem (Almada, 2023).

1.2 Puasobeni nasilného obsahu na divaka

Ackoliv se nejedna o psychologickou praci, priblizeni psychologickych dopadt na
divaka konzumujiciho nésilny obsah je pro tuto praci podstatné. Téma se vénuje
porovnavani pfimého a nepfimého zobrazovani nasili v dokumentarnim filmu a tudiz
pochopeni, jak rizné formy naésili ovliviiuji divacké prozitky a vniméni, je klicové pro
celkovou analyzu. Nésili v médiich je pfedmétem rozsahlych debat a vyzkumt jiz nékolik
desetileti. Pfedmétem této kapitoly je prozkoumat, jak nésilny obsah ve filmech a dalSich
médiich ovlivituje divaky. Zaméfi se na rizné reakce divaki na nésilné scény, teoretické

ramce, které vysvétluji G¢inky téchto obsahtl, a na konkrétni ptiklady vlivu filmového
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nasili na redlné chovani, které do jisté miry souvisi pravé s masakrem v Indonésii
probihajici v letech 1965-1966.

Razné techniky zobrazovani nasili ve filmech mohou vyvolavat Siroké spektrum
reakci u divakl. Ivo Pondélicek (1995) ve své piedndsce analyzuje, jak tyto techniky
ovlivityji divaky. Zminuje naptiklad Hitchcocktiv film Psycho (1960), u kterého divaci
prozivali hriizu a identifikovali se s obéti diky specifickym filmovym technikam, jako je
necekané zabiti hlavni postavy, coz ,,zintenziviiuje divackou participaci a identifikaci
s obéti“ (Pondélicek, 1995, str. 73-74).

Naopak ve filmu Bonnie a Clyde (1967) byly divacké reakce na nasili méné
moralistické a vice komplexni (Pondéli¢ek, 1995). Mladsi divaci pievazné nepovazovali
film za oslavu nasili, ale za moralni pfibéh, coz vedlo k oddé¢leni védomé a nevédomé
reakce na nasili (Pondélicek, 1995, str. 73-74). Z toho vyplyva, ze divéci jsou béhem
konzumace filmového nasili nevédomé ovliviiovani, aniz by si aktivné uvédomovali
jakékoliv zmény.

Prikladem dal$i mozné divacké reakce je film Pripad Ox-Bow, u kterého divaci
nejprve sympatizovali s lyncujici skupinou, ale kdyz bylo lyncovani nevinnych
odsouzeno, byli divaci Sokovani a dezorientovani, coz vedlo k tinikové reakci formou
zesmé$novani filmu (Pond¢licek, 1995, s. 74).

Pondélicek (1995) také zdlraziuje, Ze rizné techniky zobrazovani nésili mohou
vést k riznym psychologickym u¢inkiim na divaky. Naptiklad filmy jako Persona od
Bergmana nebo Loni v Marienbadu od Resnaise pouZzivaji neobvyklé narativni vzorce a
vizualni techniky, které mohou vyvolavat pocity uzkosti ¢i frustrace, coz je zptisobeno
pravé samotnou absenci tradicniho vypravéni (Pondélicek, 1995, s. 79-80). Z toho
vyplyva, Ze pokud je divdkovo ocekdvani zdmérn¢ naruSovano, tak se u n&j mohou
projevit negativni reakce.

Dalsi pohled na tuto problematiku nabizi Matthew S. Eastin (2013), ktery se ve
sv¢ praci zabyva ucinky filmového nasili na divaky a zaroven analyzuje teoretické ramce
jako teorie katarzniho symbolismu, desinhibice, desenzitizace a teorie socidlniho uceni,
aby vysvétlil, jakym zplsobem vystaveni nasilnému obsahu mtlize ovlivnit agresivni
chovani a postoje divak.

Prvni z teorii, které Eastin (2013) popisuje je teorie katarzniho symbolismu. Tato
teorie predpoklada, Ze sledovani nasili v médiich miize slouzit jako bezpecny zplsob
uvolnéni agresivnich impulzt (Eastin, 2013). Pfedpoklada vsak, Ze toto uvolnéni by mélo

vést ke snizeni pravdépodobnosti toho, ze budou tyto impulzy divaci projevovat v
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realném zivoté. Eastin (2013) vsak uvadi, ze vyzkumy ukazaly pravy opak. Pondélicek
(1995) také upozoriuje, ze katarzni ti¢inek je pouze kratkodoby. Ukazalo se, Ze kdyz jsou
jedinci vystavovani nasilnym obsahtim, jejich agresivni sklony se naopak zvySuji,
naptiklad agresivni jedinci mohou ,,uvolnit sviij hné€v tim, Ze se ztotozni s postavami ve
filmech, které biji a/nebo zabijeji obéti urené k tomuto katarznimu ucelu.* (Eastin, 2013,
str. 161). To znamena, ze se zvySuje i pravdépodobnost, Ze divaci budou jednat agresivné
v realném zivot¢ (Pondé¢licek, 1995, s. 74).

Dalsim teoretickym ramcem je dezinhibice, kterd zplsobuje, Ze divaci
konzumujici nasili na obrazovce mohou povazovat nasili za adekvatni reakci na frustraci
a stres, a za prijatelné feSeni situaci (Eastin, 2013). Vysledkem je, Ze toto vnimani méni
moralni postoje jednotlivce k pouzivani nasili (Eastin, 2013).

Desenzitizace je jev, ktery zpiisobuje, ze divaci pozaduji stale extrémnéjsi formy
nasili na obrazovce (Eastin, 2013). To pfirozen¢ podnécuje filmaie k vytvareni stale vice
sami jednat agresivn¢ a budou méné citlivi vii¢i nasili pAchanému na druhych (Eastin,
2013, s. 7).

Eastin (2013) ve svém dile zminuje revolucni teorii Alberta Bandury, ktera
pojednava o tom, ze se lidé uci pomoci tzv. observac¢niho uceni. Lidé pozoruji své okoli,
které maji tendenci napodobovat. Abert Bandura provadél experimenty s détmi, z nichz
se ten nejznaméjsi jmenuje Bobo Doll experiment, ve kterém déti pozorovaly agresora,
jestli je po agresivnim chovani vic¢i panence potrestan nebo odménén (Eastin, 2013).
Déti, které vid€ly agresora bez nésledki, projevovaly vice agresivniho chovani nez déti,
které videly, jak je agresor potrestan (Eastin, 2013). Tato teorie naznacuje, Ze sledovani
nasili v médiich miZze vést i k redlnému nasili, zejména pokud jednotlivci napodobuji
nasili, které vidi na obrazovce (Eastin, 2013).

Jeden z ptikladii vlivu filmového nasili na redlné chovani mtize byt pozorovano
na piikladu masakru v Indonésii béhem vyhlazovani ptislusnikti komunistické strany v
letech 1965-66. Brink a Oppenheimer (2012) popisuji, Ze ¢ast ¢lenti popravcich cet byla
z tad kriminalnikd, ktefi byli soucésti ¢erného trhu s filmovymi tikety. Armada si je
vybrala zdmérné kvili tomu, Ze chovali viici levicové smyslejicim jistou miru nenavisti,
protoze bojkotovali distribuci americkych filmi, které byly jedny z téch nejvynosnéjSich
(Brink & Oppenheimer, 2012). Z rozhovorl s témito vrahy bylo patrné, ze pti vedeni
vyslechii, muceni a samotnych vrazdach napodobovali hollywoodské hvézdy, které

pozorovali na filmovych platnech (Brink & Oppenheimer, 2012). Po pfedstavenich ,,se
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vydali pfes bulvar do své kancelafe a zabijeli své nocni kvoty véziti pomoci technik
vypujcenych piimo z filmi*“ (Brink & Oppenheimer, 2012, s. 2). Tento piiklad ilustruje
teoretické ramce popsané vyse, které jasn¢ uvadi, Ze pozorovani ndsilného chovani na
obrazovce vede k jeho napodobovani i v redlném Zzivoté (Eastin, 2013).

Naésilny obsah ve filmech a jinych médiich mlze mit na divaky rGzné ucinky, od
vyvolani silnych emocionélnich reakci az po ovlivnéni jejich chovani a postojii k nasili.
Teoretické ramce, jako je teorie katarze, dezinhibice, desenzitizace a teorie socialniho
uceni, poskytuji rizné pohledy na to, jak a pro€ nasili v médiich ovliviiuje divaky (Eastin,
2013). Ptiklady z historie, jako je pfipad indonéskych vrahti, ukazuji, ze vliv filmového
nasili mize mit velmi redlné a zavazné disledky. Piiklad z Indonésie, kde armada
rekrutovala svd komanda smrti z fad kriminalnik® z kin, lze pfirovnat k vice nez jedné
teoretické koncepci vysvétlujici Gi€inky nasilného obsahu na divaky. Tato kapitola mize

prispét ke komplexné€j§imu a informovanéjSimu pohledu na roli médii ve spolecnosti.

1.3 Zachazeni s traumatickou minulosti

Zobrazovani nasili v dokumentarnim filmu je komplexni problematikou, kterd
vyzaduje hluboké pochopeni nejen technik a metod pouZzivanych filmaii, ale také SirSich
spoleCenskych, historickych a humanitnich kontextt. Tato bakalarska prace se zamétuje
na specificky ptipad kulturniho traumatu, a to masakru v Indonésii v letech 1965-66, kdy
bylo zabito n&kolik set tisic lidi v rdmci protikomunistickych €istek. Zkoumani tohoto
tématu nabizi pfileZitost analyzovat, jak dokumentdrni filmy zprostiedkovavaji
traumatické udalosti a jaké strategie pouzivaji, aby divakim pfiblizily hrizy téchto
udalosti. Kulturni pamét’ hraje pti reflektovani a interpretaci téchto udalosti diilezitou roli.
Ptiblizeni tohoto konceptu umozni 1épe pochopit, jak film mize slouZit jako médium pro
zpracovani a reflektovani kolektivnich vzpominek na tragické udalosti.

NaSe minulost, i ta, kterd nas ptesahuje, do znacné miry utvati pojeti clovéka o
tom, kdo je a odkud pochézi. S tim souvisi i1 utvareni kulturni identity, kterd se podle
Assmanna (2001) nepfendsi geneticky, ale prostfednictvim socializace a ptfedavani
védomosti. Kulturni pamét’ tak funguje jako néstroj k zachovani kulturni identity napfic
generacemi, podobné jako genetickd vybava zachovava druh ve zvifeci 1iSi (Assmann,
2001). Na rozdil od ,,komunikativni* nebo ,,vSednodenni* paméti, ktera nema specifické
vlastnosti kulturni paméti, kulturni pamét’ zahrnuje veskeré védéni, které fidi jednani a
prozivani spolecnosti a je pfedavano opakovanym ucenim a zasvécovanim (Assmann,

2001). Musi se brat na védomi, kdo urcuje, jakym zptisobem bude kulturni pamét’ dalsSim
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generacim preddvand. Ne nadarmo Winston Churchill pronesl, ze ,,D&jiny piSou
vitézove.* Kulturni pamét’ je i podle Assmannové (2007, str. 17-18) ,,neoddélitelné spjata
s otdzkou moci®, to znamena, ze 1 utvareni a udrzovani vlastnich vzpominek a nadrodnich
mytl je projevem svrchovanosti. ,,Paméti nejenze mohou piispivat k jednot€, ale mohou
také tuto jednotu narusovat. Mohou podporovat kriti¢téjsi sebepojeti, ale souasné maji
potencidl vyvolavat konflikty tim, ze oteviraji staré rany a znovu ozivuji hluboko
zakotenéné spory.* (Assmann, 2007, s. 18).

Kulturni trauma oznacuje kolektivni vliv katastrofickych udalosti na spolecenské
védomi, coz casto vede k rozkladu kulturnich symbold a odkazuje na nutnost SirSiho
socio-historického porozuméni destruktivnim silim moderni doby (Kaplan & Wang,
2004). Kulturni trauma ma trvalé dopady na identitu a pamét’ kultury. "Holocaust se
nestal jednou univerzalné sdilenou paméti, ale stal se paradigmatem nebo vzorem, skrze
ktery jsou Casto vnimany a prezentovany jiné genocidy a historicka traumata." (Assmann,
2007, s. 13). Toto tvrzeni lze aplikovat i na masakr v Indonésii v letech 1965-1966, kdy
se behem antikomunistickych Cistek stal obéti odhadem az milion lidi. Tento masakr je
Casto piehlizen nebo zlehCovan ve srovnani s Holocaustem, ackoli i zde doslo k
masovému nasili a zabijeni na zaklad¢ politickych a ideologickych divodt. Holocaust se
tak stal jakymsi referenénim bodem, vii¢i némuz jsou jind utrpeni a genocidy posuzovany,
coz muze vést k relativizaci a nedostatecnému uznéni téchto tragédii.

Zajem o historicka traumata vzrostl v 80. a 90. letech, kdy se védci zacali vice
zabyvat minulosti neZ budoucnosti (Assmann, 2007, str. 11). Tento zdjem o studium
kulturniho traumatu se v pribéhu ¢asu ménil, stiidala se obdobi intenzivniho zkoumani a
zapomnéni (Kaplan & Wang, 2004). Vyznamny vzriist byl ovlivnén velkymi historickymi
udélostmi, jako byla valka ve Vietnamu, feministické hnuti, Holocaust a udalosti 11. zafi
2001 (Kaplan & Wang, 2004).

Ve filmu je kulturni trauma zobrazeno rtiznymi zplsoby. Nékteré filmy divaky
zasvécuji do traumatu pomoci témat a technik, které nakonec ptinaseji jakési fesent, které
ma uklidilujici efekt (Kaplan & Wang, 2004). Jiné filmy naopak divaky zprostfedkovane
traumatizuji, coZz pro né¢ muize byt Sokujici, ale zaroven jim timto zplisobem poskytuji
prostor k hlubsimu porozumeéni problému (Kaplan & Wang, 2004). Z toho vyplyva, ze
dokumentérni filmy jako médium hraji klicovou roli pfi vyjadieni a reflexi historickych
traumat a kolektivnich vzpominek. Pouzité filmové techniky jsou zasadni, protoZe narace

a reprezentace vyrazn¢ ovliviiuji formovani vefejného porozuméni a identity.
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Pti zprostfedkovani kulturniho traumatu se objevuji riizné problémy. Napiiklad,
ze dojde ke zjednoduseni udalosti, nebo k jejich ptehnané dramatizaci, coz miize vést
k nevédomému zapominani na skute¢nou bolest a hriizy danych zkuSenosti (Kaplan &
Wang, 2004). Pokud se pii zkouméni traumatu naopak pfili§ zdlraziuji jeho
nevyslovitelné a nepopsatelné aspekty, miize to vést k tomu, Ze trauma bude vnimano
jako néco, co nelze plné¢ pochopit nebo ¢eho nelze pln€¢ dosdhnout, coz omezi jeho
potencial pro hlubokou a kritickou historickou analyzu. (Kaplan & Wang, 2004, s. 9).

Struénym pfiblizenim toho, co je kulturni pamét a kulturni trauma, jsme si
nastinili, sjakymi nastrahami se filmafi pfi zprostfedkovavani kulturniho traumatu
potykaji. Pochopeni téchto dynamik je klicové pro kritickou analyzu toho, jak
dokumentéarni filmy mohou slouzit jako néstroje pro zpracovani a zachovani kolektivni
paméti. Tato kapitola pfispiva k SirSimu diskurzu o roli filmu ve spolecnosti a nabizi
pohled na to, jak vizualni média mohou ovlivnit naSe vnimani a interpretaci historickych

traumat.
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2 Charakteristika dokumentarniho filmu

Definovat dokumentarni film je velice slozité a jednotnou definici se pravdépodobné
v této praci nepovede stanovit. Kazdopadné v této kapitole bude ptredstaveno alespon jeho

zakladni vyznaceni, které by mélo byt pro pfedstavu dokumentarniho filmu dostacujici.

2.1 Definice a zakladni vymezeni

Dokumentarni film predstavuje specificky zanr kinematografie, ktery mé za cil
zachytit a prezentovat skute¢nost autentickym zptisobem. Prvotni ptedpoklad, Ze se jedna
o dokumentarni film pfevazné prameni z reklamy, samotného tématu filmu a ze zptsobi,
jakymi se o filmu mluvi v tisku nebo mezi lidmi (Bordwell & Thompson, 2011). Ve
chvili, kdy je film oznacen za dokumentarni, o¢ekava se, Ze osoby, mista a udalosti ve
filmu skute¢né existuji a Ze prezentované informace budou vérohodné (Bordwell &
Thompson, 2011, s. 449). Nicméné musi byt brano v potaz, Ze pouhé prezentovani faktt
by bylo ponékud nezazivné, a proto filmovi tvlirci vyuzivaji rizné filmové techniky, které
upoutaji divdkovu pozornost. Kazdopaddné musi existovat hranice, kterd jasn¢ oddé€luje
dokumentarni filmy od filma fik¢énich. Tyto hranice budou pak nésledné detailngji
rozebrany v jedné z nasledujicich kapitol.

Kazdy dokumentarni film tvrdi, ze poskytuje skutecné informace o svétg, pfi¢emz
zpisoby, jakymi toho dosahuje, mohou byt stejné riiznorodé jako u fikénich filmt
(Bordwell & Thompson, 2011, s. 449). Hrané filmy, které ze své podstaty nelze
povazovat za dokumentarni, mohou také tvrdit, Ze byly natoCeny podle skute¢nych
udalosti. Nicméné¢ se témito udalostmi nebo 1 osobami ve vétsiné piipadii pouze inspiruji
a nemusi se drzet skute¢nych faktl a informaci, které bychom si mohly ovéfit.

Filmafi dokumentarnich filml nejen zaznamenavaji udalosti, jak se skute¢né
odehravaji, ale i doplituji zdznam o rtizné vizualni materidly, jako jsou naptiklad mapy,
archivni fotografie a videa, a podobné. NE€kdy mohou i urcité udalosti pro kameru
inscenovat (Bordwell & Thompson, 2011, s. 449). Toto inscenovani vSak nemusi nutné
znamenat, ze se film automaticky fadi do Zanru fikce, a miZe dokonce posilit svou
dokumentéarni hodnotu (Bordwell & Thompson, 2011, s. 450). Pfestoze néktefi divaci
mohou vnimat dokumentarni film jako méné veérohodny, pokud ovliviiuje natacené
udalosti, filmafi a divaci obecné inscenovani povazuji za legitimni nastroj (Bordwell &
Thompson, 2011, s. 449). Podstatné je, zZe filmafi naptiklad nediktuji svédktim, co a jak

maji vypoveédéEt, ani nekontroluji prostiedi a osvétleni, ale stale usiluji o co nejverngjsi
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zachyceni reality (Bordwell & Thompson, 2011, s. 449). Aktéfi napiiklad nemaji dany
scénat a nehraji roli jako ve fikénich filmech (Nichols, 2017, str. 6). Dokumentarni filmy
jsou jinymi slovy o skutecnych lidech, ktefi nehraji role jako herci, ale prezentuji sami
sebe (Nichols, 2017, s. 6). Svédci udalosti by méli byt sami sebou a vypovidat o daném
tématu ze svého thlu pohledu, ¢imz se zvySuje divéryhodnost dokumentarniho filmu.

Dokumentarni filmy se prezentuji jako vérné realité¢ a maji podévat davéryhodné
informace. Kazdopadné to neznamena, Ze by nutné musely byt nazorové neutralni.
Mohou zaujimat postoj, vyslovovat nazory nebo prosazovat feSeni né¢jakého problému
(Bordwell & Thompson, 2011, s. 450). Aby filmafi ptfesvédcili divaky, usporadavaji
dikazy, které predkladaji jako vérohodné a zalozené na faktech, i kdyz mohou byt i silné
ptedpojaté (Bordwell & Thompson, 2011, s. 450). Bill Nichols (2017) uvadi, ze filmy
pfedstavuji vyzvu k zamySleni a méni vnimani svéta. Tvirci Casto prostfednictvim
dokumentarniho filmu poukazuji na rtizné problematiky, nastavuji zrcadlo spolecnosti a
podnécuji k jeji reflexi. Casto jsou dokumentarni filmy strukturovany jako piibéhy, které
vychazeji ze svéta, jenz vSichni sdilime (Nichols, 2017, s. 1).

Ackoliv mizeme v dokumentarnim filmu casto sledovat rizné piibéhy, tak ale
neni vytvaren stejné jako fikce a ani se nejednd o prostou reprodukei faktt, ale Cerpa z
historické reality a nabizi ji z jiné perspektivy (Nichols, 2017, s. 5). Kazdy dokumentarista
vyuziva rizné piistupy a techniky pti tvorbé svého dila, kdy zaroven volba konkrétnich
metod miize vyrazné ovlivnit celkovy charakter a poselstvi filmu. Dokumentarista se
muze zaméfit na rtizné aspekty spolecenského déni, naptiklad na obéti valecného
konfliktu nebo naopak na viniky téchto konfliktli. Rozmanitost piistupi zahrnuje také
ur¢itou miru zaméteni na historicky nebo politicky kontext, coz mlze vyrazn€ ovlivnit
divakovo pochopeni a interpretaci daného tématu. Naptiklad filmat miiZze zvolit pfistup,
ktery se soustfedi na osobni pfibéhy a zkuSenosti jednotlivcl, ¢imz poskytne hlubsi
emoc¢ni vhled do dopadi valeéného konfliktu na konkrétni osoby. Na druhé strané¢ mize
jiny dokumentarista zvolit $ir$i perspektivu, kterd naopak zdirazni historické a politické
souvislosti konfliktu, a tak nabidnout komplexnéj$i pohled na udalosti. Tyto rtzné
pfistupy reflektuji nejen osobni preference a vize jednotlivych filmail, ale také jejich
zamér ovlivnit divaky uritym zplGsobem. Dokumentarni filmy mohou nabidnout
riznorodé perspektivy na totoZznou udalost ¢i problém, coz pfispiva k bohatosti a
rozmanitosti dokumentarniho Zanru.

Nicméné to, co zlstdva pro vSechny tyto filmy spolecné je, Ze vypovidaji o

situacich a udalostech, cti znama fakta a neuvadé¢ji nova, ktera nelze ovétit (Nichols,

18



2017, s. 5). Dokumentérni filmy mohou byt pfinosné tim, ze u divakd podnécuji touhu po
poznani, vypravéji poutavé pribehy, predkladaji presveédEivé argumenty a poskytuji nové
pohledy na svét (Nichols, 2017, s. 27). Timto zptisobem dokumentarni filmy napliuji své
posléani poskytovat divakiim informace, znalosti a vhled (Nichols, 2017, str. 27).
Definice dokumentarniho filmu se neustdle vyviji a je ovlivnéna nékolika
klicovymi faktory. Nichols (2017, str. 11) zdliraziiuje, Ze zmény v pojeti dokumentarniho
filmu jsou Casto diisledkem vyvoje v jedné nebo vice z nasledujicich Ctyt oblasti: instituce
podporujici produkci a piipravu dokumenti, tvaréi snahy filmait, vliv vyznamnych filma
a ocekavani divaka. Tyto faktory spolecné formuji to, jak je dokumentarni film chapan a
interpretovan (Nichols, 2017, str. 11). Tyto ¢tyfi slozky nejen udrzuji aktualni pojeti toho,
co je dokumentarni film, ale také ptispivaji k jeho pribézné proméné (Nichols, 2017, str.
11). Navic tyto faktory zajistuji, Ze definice dokumentdrniho filmu neni staticka, ale
dynamicka. Udrzuji jeji vyznam v uréitém Case a misté, zatimco zaroven podporuji
neustdlou evoluci této definice v riznych obdobich a na riznych mistech (Nichols, 2017,
str. 11-12). Tento neustaly vyvoj je klicovy pro pochopeni toho, jak se dokumentéarni film
ptfizplisobuje novym technologiim, zméndm ve spolecnosti a novym estetickym a

vypraveécim piistuptim.

2.2 Hranice mezi fakty s fikci

Vzhledem k vybranému vzorku dokumentt, které uZzivaji specifickych technik a
zpisobil zobrazovani nasili, je pro nas klicové si nastinit, kde se nachazi hranice mezi
fikénim a dokumentarnim filmem. Odli$Sné metodologické pfistupy k zobrazovani nasili
totiz ovliviiuji zptsob, jakym divdk vnima realitu. Rozostfeni hranic mezi fikénim a
dokumentarnim filmem, tedy fikci a fakty, byva ¢asto pfedmétem debat a podrobnych
studii.

Pokud si pfedstavime fikéni film, typicky se nam vybavi ptibéhy, které prezentuji
smysleny piib&h, bytosti, mista nebo udalosti. Nicméné bude v pritbéhu této kapitoly
ukdzano, Ze ne vSe ve fikénim filmu musi pochédzet z imaginarniho svéta. Navzdory
svému imaginarnimu zakladu fik¢ni filmy Casto odkazuji na redlné udalosti, mista, a
dokonce 1 postavy. To znamena, ze 1 kdyz je vétSina udalosti inscenovand, mohou tyto
filmy obsahovat realné prvky, které jim dodavaji autenticitu.

Napftiklad postavy a jejich ¢iny mohou byt zcela vymyslené, ale piib¢h se filmovy
tviirce rozhodne zasadit do realného historického a geografického kontextu (Bordwell &

Thompson, 2011, str. 452). Fik¢éni filmy za pomoci tohoto kontextu poskytnou divakovy
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komentare ke skutecnému svétu (Bordwell & Thompson, 2011, str. 452). Realné lokality
se tak ve fik¢nich filmech vyuzivaji pouze jako kulisy pro imaginativni ptib¢hy, coz jasné
vymezuje hranice mezi fikci a dokumentarni tvorbou (Gauthier & Sery, 2004, str. 26).

Gauthier & Sery (2004) také upozoriiuje na to, Ze fikéni filmy, které jsou zaloZeny
na realnych historickych udélostech, stale ziistdvaji fikci, protoze casto obsahuji
vymyslené dialogy a scény, které hlavné nelze historicky ovéfit. Bordwell a Thompson
(2017, str. 452) dopliuji, ze jejich fiktivni povaha se neméni ani v piipad¢, ze pouzivaji
autentické dokumenty jako zdroje. Tyto filmy tudiz neptedstiraji, ze jsou dokumentarni,
ale prezentuji se jako historické rekonstrukce (Gauthier & Sery, 2004, str. 27). Stejné tak
dokumentarni filmy, které vyuzivaji dramatické techniky, stale respektuji znama fakta a
poskytuji ovétitelné dikazy, ¢imz udrzuji svou dokumentarni integritu (Nichols, 2017,
str. 6).

Dramatickych technik se vSak bohaté¢ vyuzivd pravé ve fikénich filmech.
Naptiklad tim zptisobem, ze postavy jsou ztélesnény herci a vSechny akce jsou peclive
naplanované a natocené (Bordwell & Thompson, 2011, str. 452). Tento pfistup je odlisny
od dokumentarniho filmu, ktery zdmérn€ udrzuje vérnost zndmym faktim a skutecnym
udalostem (Nichols, 2017, str. 8). U fik¢nich filmu, které maji smysleny ptibeh, jej mize
,vSemocny autor vselijak posunovat, ménit jeho rytmus nebo zachranit hlavniho hrdinu
pred zkazou* (Gauthier & Sery, 2004, str. 42). 'V dokumentarnich filmech postavy
zézratné neozivaji, proto je toto jednim z dal$ich znaki fikce (Gauthier & Sery, 2004, str.
26).

Naproti tomu se v opozici nachazi dokumentarni filmy, na které je vyvijen tlak,
aby pouzité informace v dokumentu odpovidali faktim. Dokumentarni film je z tohoto
pohledu lehce napadnutelny a pfi ptipadném odchyleni ho miiZzeme falsifikovat (Gauthier
& Sery, 2004, str. 36). Pokud napfiklad tviirce opomine ¢asové usporadani filmu, dostava
se mimo vyty&ené hranice dokumentarniho filmu (Gauthier & Sery, 2004, str. 42). Z toho
vyplyva, Ze historicky svét a reprezentace postav a udalosti, nejsou pouhé prvky
doplilyjici kontext, ale obsah utvafejici dokumentarni film. Zkratka pokud dokument
zkresluje fakta, méni realitu nebo falSuje dikazy, ztraci tim sviij status dokumentu
(Nichols, 2017, str. 6). Dokumentarni filmy vypravéji ptibéhy nebo komentuji situace
prostiednictvim néstrojii vypraveéni a rétoriky, coz jim umoziuje poskytovat vérohodnou
reprezentaci toho, co se stalo, spiSe neZ imaginativni interpretaci toho, co by se mohlo

stat (Nichols, 2017, str. 7-8).
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V soucasné dobé¢ se hranice mezi t¢émito dvéma zanry stale vice rozosttuji, coz
vede ke vzniku hybridnich forem, které kombinuji prvky obou pfistupt. Napiiklad filmafi
mohou pouzit archivni material spolu s inscenovanymi zabéry, coz divaky neustale
znejistuje v tom, co je autentické a co je vytvorené pro potieby filmu (Bordwell &
Thompson, 2011, str. 453). Tento piistup nejen rozsifuje moznosti vypraveéni pribeht, ale
také zvySuje angazovanost divaki a jejich kritické mysleni o tom, co vidi na obrazovce.

Nakonec Ize podotknout, ze hranice mezi fikénim a dokumentarnim filmem
nejsou pevné, ale spiSe dynamické a zavislé na metodach a piistupech, které filmaii
pouzivaji. Zatimco fikéni film spoléhd na inscenované udalosti a herecké vykony,
dokumentarni film se snazi zachytit skute¢nost takovou, jaka je. Prestoze fik¢ni filmy
mohou obsahovat realné prvky a dokumentarni filmy mohou vyuzivat narativni techniky,
jejich zékladni rozdily ziistavaji v ptistupu k realité a zplisobu jeji reprezentace (Gauthier

& Sery, 2004, str. 44).
2.3 Priklady typologie dokumentarnich filmi

Dokumentéarni film je bohaty a rozmanity zéanr, ktery pouzivé rtizné filmové
techniky a pfistupy k vypraveni a reprezentaci skutecnych udalosti. Pro lepsi pochopeni
této rozmanitosti nabizi teoretici, jako jsou Bordwell, Thompson a Nichols, rizné

typologie dokumentarnich filmu.

2.3.1 Typologie podle Billa Nicholse

Nichols (2017) ve svém dile Uvod do dokumentarniho filmu kategorizuje tento
typ filmu do né&kolika hlavnich modeld, které se odliSuji svym zaméfenim a pfistupem.
Dokumentarni film ma podle Nicholse (2017) dlouhou tradici nefikéniho diskurzu, ktery
se neustale vyviji (naptiklad eseje, reportdze, etnografie ad.). Nichols (2017, str. 164-167)
nabizi pfehled 12 modelti dokumentarniho filmu:

1. VySetfovani/reportiz — tento model se zaméfuje na shromazd’ovani dikaz,
argumentacni vystavbou a nasledné nabizi perspektivy na urcitou
problematiku.

2. Obhajoba/propagace pripadu — dokumentarni filmy tohoto typu kladou
diiraz zejména na prezentaci presvéd¢ivych dikazi a piikladi, a to s imyslem

presvédcit divaka, aby piijal konkrétni ndzor.
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10.

11.

12.

Historie — tento model se zaméfuje na vypraveéni o skuteénych historickych
udalostech a nabizi vyklad nebo urcity pohled na tyto udalosti.

Svédectvi — zahrnuje shromazd’ovani oralni historie nebo svédectvi lidi, kteti
vypraveéji o svych osobnich zkusenostech.

Prizkumny/cestopisny model — dokumenty tohoto typu zprostfedkovavaji
divakiim krasu a piivab vzdalenych mist, které¢ se odliSuji od mist nam
znamych, a proto Casto zduraziuji jejich exotické nebo neobvyklé kvality.
Sociologie — tento model se zaméfuje na studium subkultur a ¢asto zahrnuje
terénni vyzkum a zacastnéné pozorovani.

Vizualni antropologie/etnografie — jedna se o studium jinych kultur a velmi
se podoba sociologickému terénnimu vyzkumu, protoze se obvykle poji s
osvojovanim jazyka a neobejde se bez informatorti, ktefi poskytuji ptistup ke
studované kultuie.

Esej v prvni osobé — jedna se o individuélni popis urcitého aspektu zkuSenosti
nebo uhlu pohledu autora, ktery se sice podoba autobiografii, ale spiSe se
zaméfuje na individualni vyvoj jedince.

Poezie — tento model je usporadan podle konvenci rymu a rytmu a upozoriiuje
na formu filmu.

Denik/Zurnal — zahrnuje ,kazdodenni dojmy, které mohou zacinat a koncit
pon¢kud libovolné*“ (Nichols, 2017, str. 167).

Profil/biografie — ,vypravi pfibéh zrdni a odliSnosti jednotlivce nebo
skupiny* (Nichols, 2017, str. 167).

Autobiografie — ,,osobni vypravéni o néfich zkuSenostech, zrani nebo

pohledu na zZivot* (Nichols, 2017, str. 167).
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2.3.2 Typy dokumentarnich filmi podle Davida Bordwella a Kristin Thompson

Bordwell a Thompson (2011, 450-452) nabizeji vlastni rozdéleni dokumentéarnich
filmt na nasledujici zanry:

1. Strihovy/kompilaéni dokument — prvni typ dokumentu ,vznika

shromazdénim materialu z archivnich zdroja* (Bordwell & Thompson, 2011, str.

450).

2. Rozhovor/mluvici hlavy — tento typ dokumentu ,,zaznamenava svédectvi o

udalostech nebo riznych spoleCenskych hnutich® (Bordwell & Thompson, 2011,

str. 450-451).

3. Direct cinema — je pfistup, ktery ,,zaznamenava prave probihajici udalost, jak

se odehrava, a to s minimdlnimi zisahy ze strany filmafe” (Bordwell &

Thompson, 2011, str. 451).

4. Prirodovédny dokument — se zaméfuje na zobrazovani a vysvétlovani

prirodnich jevl, ekosystémut a chovani zvitat. Jedna se o typ dokumentu, ktery

Casto pouziva zvétSovaci objektiv ke zkoumani ptirody.

5. Filmovy portrét — ,tento typ filmu se soustfedi na scény ze Zivota néjaké

podmanivé osoby* (Bordwell & Thompson, 2011, str. 451).

6. Synteticky dokument — format je béZzny také v televizni zurnalistice a Casto

vyuziva kombinaci archivnich zabérd, rozhovori a materidlu natoceného za

pochodu.

Tyto typologie ptedstavuji Siroké spektrum moznosti, jakym zplisobem
dokumentarni filmy lze kategorizovat a analyzovat. Rozdéleni umoziuje dosahnout
lep$iho porozuméni jejich strukturdm a cilim. Oba pfistupy, jak od Nicholse (2017), tak
od Bordwella a Thompson (2011), poukazuji na bohatost a variabilitu dokumentarniho

filmu jako formy, ktera je schopna zprostfedkovat rizné pohledy na skute¢nost.

2.4 Kategoricka a rétoricka forma dokumentu

Kategoricka forma pfedstavuje jeden ze zakladnich pfistupl uspofadani informaci
v dokumentarnich filmech. Od nazvu se muze odvodit, Ze tento piistup rozClenuje a
klasifikuje téma do riznych kategorii, ¢imZz poskytuje divdkovi strukturovanou a
prehlednou prezentaci informaci. Kategoricka forma je ¢asto vyuzivana k analytickému

pfedani informaci a organizovani védomosti o svété do srozumitelnych skupin (Bordwell
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& Thompson, 2011). Diky této form¢ prezentace informaci se divak 1épe orientuje béhem
sledovani filmu.

Jednou z kli¢ovych charakteristik této formy je pouziti kategorii, které mohou byt
vice ¢ mén¢ formalni a organizované. ,, Tvorba kategorii je v podstaté seskupovani, které
si vytvaii jedinci ¢i spole¢nost, aby usporadali své védéni o svéte” (Bordwell &
Thompson, 2011, str. 453). Tento pfistup tak mlze byt aplikovan i ve filmu, kde
dokumentarista vyuziva volné kategorie zalozené na selském rozumu, které publikum tim
padem snadno rozpozna (Bordwell & Thompson, 2011).

Dokumentarni film vyuzivajici kategorickou formu casto zac¢ind uvodem do
tématu a nasledné se postupné rozviji prostiednictvim riznych kategorii, které predstavuji
ruzné aspekty zkoumaného fenoménu. Tento vyvojovy vzorec byva jednoduchy a miize
se rozvijet naptiklad od malého k vétSimu, od lokalniho k narodnimu nebo od osobniho
k vefejnému (Bordwell & Thompson, 2011). Tento zpiisob organizace vSak nese riziko,
ze pokud film pf#ili§ spoléhd na opakovani a jednoduché rozvijeni kategorii, miize se stat
monoténnim a zapfiGinit ztratu zajmu divaka (Bordwell & Thompson, 2011). Ukolem
filmate je proto zvolit kategorie, které jsou dostatecné vzrusujici nebo neobvyklé, aby
stimulovaly zajem divaki. K udrzeni jejich pozornosti mize také prispét strukturované
vyuzivani filmovych postupti a vlozeni prvku jiné formy, naptiklad rétorické (Bordwell
& Thompson, 2011).

Rétoricka forma je dal§im zdsadnim pfistupem pii tvorbé dokumentéarniho filmu,
ktery se zamé&fuje na presvédCovani divaka prostrednictvim argumentace. Tento typ filmu
predklada argumenty s cilem presvédcit publikum, aby piijalo urcité nazory nebo postoje
a ptipadné se i aktivné angazovalo (Bordwell & Thompson, 2011).

Rétorickou formu Ize charakterizovat na zakladé ctyt aspektli. Prvnim z nich je
pfimé oslovovani divaka s cilem zménit jeho piesvédceni, emocni postoj nebo ho pfimét
k ¢inu (Bordwell & Thompson, 2011). Druhym atributem je téma filmu, které¢ obvykle
neni nezpochybnitelnou védeckou pravdou, ale spiSe véci ndzoru, na kterou mohou
existovat rizné legitimni pohledy (Bordwell & Thompson, 2011, str. 462). Filmaf se snazi
ptedstavit své stanovisko jako nejpravdépodobné&jsi prostfednictvim riiznych argumentti
a dukazl, a to 1 pfesto, ze tyto dikazy nemohou byt zcela prokazany (Bordwell &
Thompson, 2011). Tteti aspekt rétorickeé formy spociva v apelovani na emoce divaka, coz
poméha posilit presvédéivost argumentii (Bordwell & Thompson, 2011). Ctvrtym

atributem je snaha filmu presvédcit divaka, aby ucinil volbu, kterd ovlivni jeho bézny
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jako je politicka podpora nebo tcast ve valce (Bordwell & Thompson, 2011).

Rétorické argumenty ve filmu mohou byt zaméfeny na zdroj, téma nebo divéka.
Argumenty ze zdroje zahrnuji naptiklad znalecka svédectvi nebo rozhovory s odborniky,
ktefi jsou s tématem obeznameni (Bordwell & Thompson, 2011). Argumenty zaméetené
na téma mohou vyuzivat kulturni kontext, pfiklady a zndmé argumentacni vzorce
(Bordwell & Thompson, 2011). Argumenty zaméiené na divaka se v ném cCasto snazi
vzbudit emoce, mohou vyuzivat vlastenectvi, romantické sentimenty a dalsi emocionalni
faktory (Bordwell & Thompson, 2011).

Celkove¢ lze konstatovat, ze zatim, co kategoricka forma organizuje informace do
ptehlednych a analytickych kategorii, rétorickd forma se zaméfuje na presvédCovani
divaki prostfednictvim strategii, které cili na emoce divaka nebo se jej snazi presveédcit
argumenty (Bordwell & Thompson, 2011). Oba pfistupy maji své vyhody a mohou byt
efektivni v zavislosti na tématu dokumentarni tvorby, pti¢emz jejich kombinace muize

vést k silngjSimu a poutavéjSimu filmu.
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3 Historicky kontext udalosti masakru v Indonésii v roce 1965-1966

Ackoliv tato prace neni historickou bakalarskou praci, tak pro pochopeni
problematiky, kterou se tato prace zabyva, je klicové znat historicky kontext udélosti dané
doby. Historicky kontext poskytuje nezbytny ramec, ktery umoziuje 1épe porozumeét
okolnostem, jez formovaly konkrétni situace, jednani aktéri a vyvoj udalosti. Doplnéni
tohoto Sir§iho porozuméni umozni se 1épe orientovat pii sledovani dokumentéarnich filma,
ale 1 vjejich samotné analyze. Nasledujici kapitola nabizi stru¢ny ptehled hlavnich
historickych udalosti a procest, jejichz znalost je pro danou problematiku zasadni.

Samostatny stat Indonésie vznika vyhlasenim nezéavislosti na Nizozemsku v roce
1945. Nejvyznamngj$im piedstavitelem narodniho hnuti a boje za samostatny indonésky
stat je bezpochyby Sukarno, ktery po GspéSném dovrSeni tohoto hnuti ptevzal funkci
prvniho prezidenta (Dubovska et al., 2005).

Sukarnova politika spocivala v systému zvaném "NASAKOM". Dubovska et al.
(2005) tento systém popisuje jako politickou konstrukci, kterd spojuje nabozenstvi (v
ptipadé Indonésie islam), nacionalismus a komunismus. Sukarno zavedl tento systém ve
snaze sjednotit rizné politické a ideologické smysleni v zemi. Indonéska komunisticka
strana (PKI) ¢itala kolem tfi milionti ¢lenti a okolo deseti milionli sympatizujicich. Stala
se treti nejvetsi komunistickou stranou na svéteé, ktera byla vyznamnym zplsobem
ovlivnéna Sovétskym svazem a Cinskou lidovou republikou (Robinson, 2018).

V obdobi velkého stupniovani studené valky byla Indonésie jednim z geopolitickych
ohnisek, kde se stfetavaly zdjmy Spojenych statli a Sovétského svazu. Dubovska et al.
(2005) uvadi, ze zejména Chrus¢ovova navstéva Jakarty v lednu 1960 zahrani¢né-
politicky zdjem rtiznych zemi o Indonésii jesté prohloubila. Sukarnovy uzké vztahy s PKI
a jeho protiimperialistickd rétorika vzbuzovaly obavy na Zapad¢, zejména ve Spojenych
statech, které se obavaly rozsiteni komunismu v jithovychodni Asii. ,,Uz v dubnu 1961 se
Sukarno sesel ve Washingtonu s Johnem F. Kennedym a jeho obavy z §ifeni komunismu
v Indonésii a celé vychodni Asii se snazil rozptylit slibem, Ze tomu bude ve své zemi
branit“ (Dubovska et al., 2005, str. 311). Nicmén¢ Sukarno nadéale v prohlubovani
politickych vztahii a upeviiovani pratelstvi s komunistickou Cinou nadéle pokragoval.

»Sukarno byl sice dilezitym symbolem nezavislosti, uspéSného narodniho hnuti a
vitezstvi Indonésanti nad Nizozemskem, ale na druhou stranu nebyl schopny dovést sviij
narod k prosperité¢ a blahobytu (Dubovska et al., 2005). V Indonésii v dané dobé ,,zacala

nejprve financni a pozdéji ekonomicka krize, rostly ceny, devalvovala se rupie, vzristalo
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napéti mezi Indonésii a Mezindrodnim ménovym fondem (IMF), rostla chudoba a
objevovaly se vSechny privodni znaky netspé$nych masivnich statnich zésahl do
ekonomiky* (Dubovska et al., 2005, str. 315).

Nepfizniva situace vyvoland nejen finanéni a ekonomickou krizi, ale 1
onemocnénim prezidenta Suharta, vyvola neklid, kterého se pokusi rizné strany vyuzit
ve sviij prospéch (Dubovska et al., 2005). Na jedné stran¢ sili moc vojenskych veliteld a
na druhé¢ strané se od roku 1964 objevuji informace o mozné piiprave prevratu, ktery méla
planovat PKI (Dubovska et al., 2005).

Udalosti 30. zaii 1965 v Indonésii, které iniciovalo Hnuti 30. zafi, ¢asto spojované
s Indonéskou komunistickou stranou (PKI), ptedstavuji klicovy bod v moderni historii
Indonésie. Tyto udalosti vedly k zdsadnimu politickému prevratu, vyrazné zméné sméru
indonéské politiky a samotné indonéské tragédii.

,Jen nekolik zasvécenych védelo, Ze se proti Radé generalii zorganizovala skupina
levicovych dustojnikd“ (Dienstbier, 1967, s.9). V ele této tajné skupiny stal
podplukovnik Untung, velitel praporu prezidentovy paldcové straze, ktery se 30. zafi
vecer s ostatnimi Cleny seSel na letecké zdkladné Halim (Dienstbier, 1967). V noci na 1.
fijna 1965 se skupina armadnich distojnikt pokusila o statni ptevrat (Dienstbier, 1967).
Béhem tohoto pokusu bylo zavrazdéno Sest vysoce postavenych generalti indonéské
armady (Dubovska et al., 2005).

V tento den ,,v 7:00 hod. oznamil indonésky rozhlas existenci Hnuti 30. zafi
(Gerakan Tigapuluh September — G305), které vzniklo, aby podpofilo prezidenta Sukarna
v boji proti korupci, proti Spojenym statim a CIA* (Dubovska et al., 2005, str. 318).
Hnuti, tvrdilo, Ze jednalo na ochranu prezidenta Sukarna pfed pldnovanym vojenskym
pfevratem, organizovanym praveé Radou generalt (Dienstbier, 1967).

General Suharto, velitel strategickych rezervnich sil, vyuzil nepiehledné situace,
,usadil se na velitelstvi pozemnich sil a zacal jednat* (Dienstbier, 1967, s.19). Dubovska
et al. (2005, str. 318) uvadi, Ze Suharto k upevnéni svého postaveni vyuZil indonésky
rozhlas, béhem kterého popsal situaci o brutdlnim zavrazdéni Sesti generalti indonéské
armady a také ozndmil pfevzeti kontroly nad ozbrojenymi silami, aby zabranil pokusu o
statni pfevrat a ochranil prezidenta Sukarna. Suhartovi se podatilo pu¢ potlacit a nasledné
pfevzit kontrolu nad rozhlasem a médii, kterd od této chvile podléhala cenzuie
(Dienstbier, 1967). Za organizatory pievratu byla oznacena Komunistickd strana
Indonésie, proti které Suharto zahdajil masivni protikomunistickou kampain (Dubovska et

al., 2005). Manipulace se sdé¢lovacimi prostiedky probéhla spésné a méla Siroky dosah,
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diky kterému se situace mezi lidmi silné vyosttila. Néasledovaly rozsahlé Cistky proti
¢lentiim a sympatizantiim PKI, kter¢ vedly k jedné z nejhorSich masovych vrazd v moderni
historii.

,Od pocatku listopadu zacaly z Indonéského souostrovi prichazet hriizostrasné
zpravy o jakoby v amoku vrazdicich nepratel komunistd, ale i Sukarnovych stoupencti*
(Dubovska et al., 2005, str. 319). Dale Dubovska et al. (2005, str. 319) uvadi, ze ,,do
prosince 1965 bylo vice nez deset tisic komunistl a jejich pfiznivell zatCeno a tisice
zavrazdéno. PocCty obéti se az znepokojiveé rizni a s odstupem Casu i vyrazné navysSuji.
Dubovska et al. (2005, str. 319) ve svém dile uvadi, ze ,,bé¢hem téchto nésilnosti bylo
zabito nejméné osmdesat tisic osob“. S odstupem necelych deseti let se naptiklad
Robinson (2018, str. 120) spise priklani k moznosti, ze pocet obéti mohl dosahovat az 3
miliont. ,,Védecka obec se shodla na rozmezi 400-500 000 obéti, ale spravny tdaj mize
byt polovi¢ni nebo dvojnasobny* (Cribb, 2001, str. 233). Krom¢ toho, nelze opomenout,
ze mnoho dal$ich lidi bylo uvéznéno nebo odsouzeno bez fadného soudniho procesu. Je
nutné si uvédomit, ze prave diky charakteru masovych vrazd, které se udaly v pomérné
kratkém casovém useku za podminek, kdy nelze hovofit o disledné evidenci
odsouzenych, je velice obtizné jasné stanovit co nejpiesnéjsi rozmezi poctu obéti.

Vzhledem k poctu obéti se nelze domnivat, Ze by $lo pouze o hlavni predstavitele
PKI. Co bylo tou pfi¢innou provinéni takového mnozstvi obyvatel Indonésie. Masakry
v Indonésii 1965-1966 byly specifické tim, ze ,,naprostd vétSina obéti se stala terCem
utokd nikoli kvili svému etnickému ptivodu nebo z osobnich ditvodut, ale spise kvuli
svému politickému piesvédceni, aktivitam a spolklim* (Robinson, 2018, str. 121). Tim se
naptiklad odliSuje od genocidy ve Rwandé¢, kde probihalo systematické vyvrazd'ovani
etnické skupiny obyvatel. Slo o obyéejné lidi, ktefi neméli s udalostmi 30. za¥{ nic
spolecného a ani se na ptipravach pfevratu nijakym zplisobem nepodileli.

VétSina masovych vrazd se odehravala v blizkosti fek, na plantazich, polich, obecné
1ze tict na odlehlych mistech (Robinson, 2018, str. 123). Robinson (2018, str. 123) naopak
pozoruje jistou podobnost s genocidou ve Rwand¢ zejména ve zplisobu poprav obéti
jejichz ,naprostd vétSina byla usmrcena nozi, srpy, macetami, meci, sekacky na led,
bambusovymi o$tépy, Zeleznymi tyCemi a dal$imi nastroji denni potieby.” Z popisit
udélosti miZzeme usuzovat charakter téchto masovych vrazd, které vykazuji znamky
vysoké brutality a sadistickych praktik. Robinson (2018) ve svém dile uvadi nékolik
vypovedi Elend popravei Cety, kteti detailné popisuji své sadistické zpiisoby zabijeni

uvéznénych. Vykonavatelé poprav obéti snizovali na zvifeci urovenl a oznacovali je za
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ateisty bez mordlnich hodnot. Pachatelé zamérmné zbavili své obéti lidskosti, aby se
dokézali distancovat od pocitu viny. Pocit viny byl minimalizovan hlavné i diky
antikomunistické armadé, ve které méli plnou podporu.

Sukarno 11. bfezna 1966 pfedava vétsinu prezidentskych pravomoci Suhartovi.
(Dubovska et al., 2005). Suhartova politika byla siln¢ antikomunisticka, vyznacovala se
ekonomickymi reformami a tésnymi vztahy se Zapadem, zejména se Spojenymi staty
(Dubovska et al., 2005). Béhem Suhartova rezimu byla jakakoliv opozice tvrde
potlacovéana, komunisticka ideologie byla naprosto zakazana a média podléhala cenzuie
a politicky zivot byl také striktn¢ kontrolovan (Dubovska et al., 2005).

Udalosti z 30. zati 1965 a naslednych Cistek jsou stale nejasné a predmétem debaty,
a to 1 z ditvodu dlouhodobého zamlcovani mnoha faktii ze strany statu. Teprve po padu
Suhartova rezimu v roce 1998 ,,pozaduji ptezivsi nasili z roku 1965, jejich rodiny a
obhajci, aby indonésky stat ptijal odpovédnost za zdvazné porusovani lidskych prav, k
némuz dochézelo od roku 1965 (McGregor et al., 2018, str. 311). Tyto udalosti a jejich
dasledky maji hluboky a trvaly dopad na indonéskou spolecnost, politiku a mezindrodni

postaveni zemg.
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4 Metodologicka cast

V této Casti bude predstaven vyzkumny problém a nasledné¢ vyzkumné otazky

souvisejici s timto problémem.

4.1 Vyzkumny problém a vyzkumné otazky

Dokumentarni film jako médium nabizi jedinecny zpusob, jak zachytit a
interpretovat historické a spoleCenské udalosti. Nicméné zobrazovani nésili v
dokumentarnich filmech ptedstavuje slozity eticky, esteticky a narativni problém.
Indonésky masakr 1965-1966, pii kterém byly brutdln¢ zavrazdény statisice lidi, je
udalosti, kterd ptfirozené vyvolavd mnoho otazek ohledné toho, jak by mélo byt nésili
zobrazovano, aby bylo respektovano utrpeni obéti a zdroven bylo divakiim poskytnuto
autentické a informativni svédectvi.

Cilem této prace je zjistit, jaké techniky a zpilisoby zobrazovani nasili jsou
pouzivany v dokumentdrnich filmech o Indonéském masakru 1965-1966, analyzovat
strategie ptimého 1 nepfimého zobrazovani nésili, porovnat tyto zplisoby a posoudit jejich
dopad na divaky. Dale zjistit, jakym zptisobem riizni aktéfi dokumentarnich filma (vrazi,
obéti, odbornici) pfispivaji k narativni struktufe a vyznamovym rovindm filma a
identifikovat etické otazky a hranice zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech o

Indonéském masakru.
Vyzkumné otazky a podotazky zni takto:

1. Jaké techniky zobrazovani nasili jsou pouzivany v dokumentdrnich filmech o
Indonéském masakru 1965-1966 a jaky maji dopad na divaky?
o Jaké jsou vyhody a nevyhody explicitniho zobrazovani nasili ve srovnani
s implicitnimi metodami v kontextu dokumentarnich filmii o Indonéském
masakru?
2. Jaké filmové strategie jsou pouzivany pro zobrazovani historického kontextu a
Jjak prispivaji k pochopeni udalosti masakru divaiky?
o Jaky duraz kladou dokumenty na historicky kontext udalosti?
o Jakym zpiisobem se vyuzivaji vizualni materialy jako archivni zabery,

fotografie a videa?
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3. Jakym zpiisobem ruzni aktéri dokumentarnich filmu prispivaji k prezentaci
nasilnych udalosti?
4. Jaké eticke otazky vyvstavaji pri zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech o

Indonéském masakru a jaké jsou hranice téchto zobrazeni?

4.2 Vyzkumna strategie a postup vyzkumu

Nejprve je tato empirickd ¢ast prace zaméfena na popis dokumentarnich filmi,
nasledné je pfistoupeno k analyze jednotlivych dokumentii, a nakonec jsou navzijem
srovnany. Jako hlavni vyzkumnou strategii pro tuto praci byla zvolena srovnavaci analyza
dokumentérnich filmd. Filmova analyza umoznuje identifikovat a pochopit rizné
zpisoby zobrazovani nasili, techniky a narativni struktury pouzité ve vybranych filmech.

Vyzkumny postup této prace je zaméien také na detailni analyzu vybranych
dokumentarnich filmi, které se zabyvaji Indonéskym masakrem 1965-1966. Zpusob,
jakym psét analyzu filmu je inspirovan dilem s nazvem Uméni filmu: Uvod do studia
formy a stylu od Bordwella a Thompson (2008) a také dilem Billa Nicholse (2017)
Introduction to Documentary. Analyza probihala v n¢kolika fazich a zahrnovala nékolik
krokti. Pro analyzu vzorku byl zvolen kvalitativni pfistup, ktery umoznil detailni
zkoumdni technik zobrazovani nasili.

Nejprve je kazdy vybrany dokumentarni film peclivé analyzovan se zamétenim
na nasledujici ramce. Jednim z téchto ramci byly techniky zobrazovani nasili, kdy se
zkoumalo, jaké techniky byly pouZity pro pfimé a nepfimé zobrazeni nasili. To zahrnuje
analyzu vizualnich a zvukovych prvki, které pfispivaji k zobrazovani nasilnych scén.
Nasledné bylo ur€eno, kolik prostoru je ve filmech vénovéano jednotlivym aktérim. To
znamena, jak filmy prezentuji obéti, jak zobrazuji pachatele a jakou roli hraji odbornici
(historici, sociologové, antropologové apod.) v kontextu vypravéni. Dale se analyza
vénovala 1 estetickym prvkim pouZitych ve filmech, jako je kamera, osvétleni, hudba a
dalsi vizualni a zvukové efekty. Bylo popséano, jak tyto prvky ptispivaji k celkové
atmosféie a vyznéni filmu. V neposledni fadé se zkoumalo, jakym zpiisobem je ve
filmech zahrnut historicky a politicky kontext udélosti. To znamena, zda filmy poskytu;ji
dostate¢ny kontext pro pochopeni udalosti masakru a jejich dusledki a také zhodnotim,
jak srozumitelné jsou jednotlivé dokumenty pro divéka.

Po dokonceni analyzy jednotlivych dokumentt byly filmy vzajemné porovnany.
Z filmové analyzy jsem byla schopna identifikovat rozdily a podobnosti mezi filmy ve

vyse uvedenych ramcich. Diraz byl kladen na to, jak se odliSuji techniky zobrazovani
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nasili, prezentace jednotlivych aktérii, pouZiti estetickych prvki, zahrnuti historického a
politického kontextu, srozumitelnost pro divaka.

Z vysledki filmové analyzy byly interpretovany a odvozeny zavéry o tom, jak
ruzné dokumentarni filmy zobrazuji nasili, jaké jsou jejich silné a slabé stranky a jaky
mohou mit dopad na divdka. Tyto zavéry by mély pomoci 1épe pochopit hranice a
zpisoby zobrazovani nasili v dokumentéarnich filmech o Indonéském masakru. Tento
vyzkumny postup umoznil systematicky a komplexné¢ prozkoumat problematiku
zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech, identifikovat klicové techniky a strategie a

posoudit jejich efektivitu a plisobeni na divaky.

4.3 Vybér vzorku dokumentarnich filmu

Po dlouhém zvazovani, jsem se rozhodla zkoumat dokumentarni filmy, které
zpracovavaji nasilné téma, a nakonec jsem zvolila dokumenty o Indonéském masakru.
Zvolené téma o zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech na ptikladu Indonéského
masakru 1965-1966 jsem si vybrala z n¢kolika divodl. Indonésky masakr je jednou z
nejbrutalnéj$ich a zaroven nejméné zndmych udélosti 20. stoleti. PiestoZze se jedna o
vyznamny historicky okamzik, je stdle obklopen mnoha kontroverzemi a nejasnostmi.
Indonéska spolecnost se s témito udalostmi dosud zcela nesmifila, a udalosti z let 1965-
1966 stale zstavaji predmetem debat a do urcité miry 1 dnes rozdé€luji spole¢nost na dve
strany konfliktu.

Rozhodla jsem se zamé&fit na dokumentarni filmy, nikoli na fikéni tvorbu, protoze
dokumentarni Zanr nabizi jedinenou moZnost autentického predani historickych a
spole€enskych udalosti divakiim. Dokumentarni filmy maji schopnost pfinést svédectvi a
osobni piibéhy, které mohou divakiim umoznit hlubsi porozuméni udalostem. Zaroven
dokumentarni filmy pracuji i s uméleckymi fikénimi prvky, coZ jim umoziiuje zaujmout
a udrzet pozornost divakil. Toto propojeni autenticity a umeéleckych technik pfinasi nejen
informativni, ale 1 emocionalni a esteticky zazitek. Predmétem z4jmu bylo, jaky je rozdil
mezi pfimym a nepfimym zobrazovanim téchto brutdlnich udalosti v dokumentarnim
filmu, pokud chce dokumentarista dosdhnout toho, aby divaci tyto udélosti hluboce
pochopili, aniz by byli traumatizovani, stejné¢ jako aby nebyli traumatizovani samotni
aktéti filmu. Mym zdmérem bylo zkoumat, jak si dokumentarist¢ poradi s touto
problematikou a jaké techniky pouZivaji k vyvazeni autentického zobrazeni a etického

pfistupu.
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Pro vybér vzorku dokumentarnich filmi pro mou bakalarskou praci jsem se
rozhodla na zaklad¢ nékolika dulezitych kritérii, abych zajistila relevanci, hloubku a
komplexnost mé analyzy. Vybrala jsem si tii dokumentarni filmy, které zprostiedkovavaji
tyto udalosti svym specifickym zptisobem: The Act of Killing (2012), The Look of Silence
(2014) a 40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy (2009). Kazdy z té€chto filmt nabizi
odli$ny pfistup k zobrazovani nasili a poskytuje jedine¢ny pohled na udélosti z let 1965-
1966. Jejich rizné piistupy k zobrazovani naésili, které tyto filmy reprezentuji, umoziuji
detailni a mnohostrannou analyzu.

Vybér vzorku tii dokumentarnich filmi byl pro mou analyzu vhodny z nékolika
davodu. Tento pocet filmt poskytnul dostateéné velky vzorek pro podrobnou analyzu,
aniz by byl vyzkum pfili§ rozptyleny. Umoziil detailné zkoumat kazdé¢ dilo a srovnavat
ruzné ptistupy a techniky zobrazovéani nésili, coz bylo klicové pro tento kvalitativni
vyzkum. Rozmanitost perspektiv, kterou tyto filmy piedstavuji, zajitil komplexnost
vyzkumu: The Act of Killing se zamétuje na perspektivu pachatelt, The Look of Silence
na perspektivu obéti a 40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy kombinuje osobni
pfibéhy s SirSim historickym a politickym kontextem. Tato rozmanitost umoznila
zkoumat problematiku z rtiznych uhlid pohledu, coz obohatilo a prohloubilo vysledky
vyzkumu.

Analyza vétSiho poctu filmi by mohla byt Casove a organizané naro¢na, coz by
mohlo ohrozit kvalitu vyzkumu. Tfi filmy ptedstavovaly zvladnutelny rozsah pro detailni
analyzu v ramci bakalafské prace, ktera ma omezeny rozsah a Casovy ramec. Vybér tii
filma také umoznil efektivni srovnani riznych pfistupi a metod zobrazovani nasili, coz
bylo nezbytné pro dosaZeni cili prace. Tti vybrané filmy jsou reprezentativni pro rizné
zplisoby zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech a pokryvaji Siroké spektrum
pfistupd, které byly relevantni pro zkoumané téma. Mensi vzorek umoZznil lepsi
soustiedéni na hlavni vyzkumné otazky a cile prace, ¢imzZ jsem se snazila eliminovat
rozptyleni pozornosti na pfili§ mnoho filmi, coZ by mohlo zkomplikovat a zneptehlednit
zavery vyzkumu.

Dostupnost téchto film z riznych zdroji umoznila snadny piistup k jejich plnym
verzim pro detailni analyzu. The Act of Killing je dostupny na platform¢ Documentary+,
The Look of Silence 1ze zhlédnout na placenych platformach, jako je Prime Video a 40
Years of Silence: An Indonesian Tragedy je dostupny piimo od produkéni spolecnosti
Elemental Productions, kterou zalozil samotny Robert Lemelson. Tyto platformy

umoznuji pfistup k autorizovanym verzim filmu a ptipadné 1 k dal§im dopliujicim
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materidlim, zajiStuji zachovani kvality obrazu a zvuku. Filmy jsou dostupné i
z neoficidlnich zdroji nicméné, ty vétSinou nedisponuji licenci k distribuci filmu a
zaroven u téchto verzi nemame jistotu zachovani originalni podoby. MiiZze byt narusena
naptiklad nejenom kvalita obrazu/zvuku dokumentarnich filma, ale i samotny obsah

filmu, ktery nemusi byt kompletni.
5 Empiricka ¢ast

Tato Cast je nejprve zaméiena na popis a rozbor jednotlivych dokumentarnich
filmd. Po stru¢ném ptedstaveni dokumentl nasleduje popis jednotlivych ramct, které se
sleduji u kazdého dokumentu. Sleduji se jejich podobnosti a odlisnosti, které jsou
podrobeny srovnavaci analyze. V zavéru jsou popsana veskerd zjisténi analyzy a jejich

konecna interpretace.

5.1 Predstaveni vybranych dokumentarnich filmu

Americky reZisér Joshua Oppenheimer se vydal do Indonésie natocit
dokumentéarni film o pfezivSich masakru 1965-1966. Nicméné nejprve z této vypravy
nakonec vznikl film s nazvem The Act of killing (2012). Oppenheimer diky svému filmu
znovu ozivuje dlouho potlacovanou minulost Indonésie pomoci svédectvi samotnych
participanti hromadnych poprav, ktefi jsou stidle u moci, a 1 uzndvanymi cleny
spolecnosti. Tento dokument se zamé&fuje na udalosti, které se odehraly v Severo-zapadni
Indonésii, konkrétné pobliz mésta Medan. Masakr, ktery se zde odehral béhem let 1965-
1966 je divaktim zprostfedkovan pohledem samotnych pachateld, kteti se na masakrovani
svych obyvatel pfimo podileli. Ti byli poZziddani, aby na kameru inscenovali a
rekonstruovali své zlo¢iny zplsobem, jakym si je pamatuji nebo jakym si je pfedstavuji.
Tento snimek ziskal pfes 60 ocenéni a byl nominovan na Academy Award v kategorii
Nejlepsi dokumentarni film roku 2014. Tento film o filmu pojatém oc¢ima pachateld nejen
odhaluje samotné Ciny, ale i vzna$i otdzky tykajici se problematiky reprezentace a
performance nasili na kameru. Do znaéné miry nabourava obecnou ptedstavu toho, ze je
nemozné zprostiedkovat extrémni nasili a zaroven vyuzit pachatele jako svédky.

Dokumentarni film The Act of Killing od Joshui Oppenheimera lze podle typologie
Billa Nicholse (2017) zafadit do né€kolika kategorii: historie, vizudlni
antropologie/etnografie a svédectvi. Film shromazduje osobni svédectvi pachatelli

masakrii v Indonésii a zkouma kulturni a spole¢enské normy, které umoznily oslavovani
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nasili. Zaroven kombinuje osobni vzpominky a reflexe s pohledem reZiséra. Podle
typologie Davida Bordwella a Kristin Thompson (2011) spadaji oba zmiiflované
Oppenheimerovi dokumenty do kategorii rozhovor/mluvici hlavy, direct cinema a
synteticky dokument, jelikoz vyuzivda kombinaci archivnich zdbér, rozhovori a
rekonstrukci, ¢imz vytvaii komplexni obraz udalosti a jejich nésledk.

Dalsi film, ktery reprezentuje masakr v Indonésii v letech 1965-1966, je The Look
of Silence (2014), ktery reziroval taktéz Joshua Oppenheimer. Nicméné v tomto
dokumentu voli jiny zpisob zprostfedkovani téchto udéalosti nez v prvnim
dokumentarnim filmu 7he Act of Killing. Tento dokumentarni film se zaméfuje na
perspektivu obéti a jejich rodin. Diky pfedchozimu dokumentarnimu filmu o genocidé se
indonéska rodina dozvédéla okolnostech zavrazdéni jejich syna, a dokonce 1 jména jeho
vrahl. Dokument sleduje optika Adiho, bratra této obéti, ktery se rozhodl ptekonat
kolektivni mlc¢eni o udalostech a konfrontuje vrahy svého bratra. Film sleduje rozhovory
mezi Adim a pachateli, kteti zpo¢atku netusi, Ze pochazi z rodiny presivsich. Divodem,
pro¢ Oppenheimer nejprve vytvofil film s pachateli, ackoliv plivodni plan byl jiny, byl
ten, ze obéti se zkratka baly o téchto udalostech hovofit a nechtély se potykat s nésledky,
kterym by potencionalné¢ mohly celit.

The Look of Silence 1ze podle typologie Billa Nicholse (2017) zatadit do kategorii
svédectvi, vySetfovani/reportaZ a vizualni antropologie/etnografie, protoZze shromazd'uje
osobni svédectvi obéti indonéské genocidy, odhaluje pravdu skrze vySetfovani a
poskytuje kulturni a socidlni kontext.

Poslednim zkoumanym dokumentarnim filmem je 40 Years of Silence: An
Indonesian Tragedy, ktery reziroval antropolog Robert Lemelson. Film kombinuje oralni
historie, historické analyzy a etnografické vhledy, ¢imz zasazuje individuélni piib&hy do
SirSiho historického a kulturniho kontextu Indonésie té doby. Film spada do modelti podle
Billa Nicholse (2017), konkrétné do kategorie svédectvi, vizualni antropologie/etnografie
a historie, a podle Davida Bordwella a Kristin Thompson (2011) do kategorii
rozhovor/mluvici hlavy a synteticky dokument.

Tento dokument vypravi piibé¢h jedinci a jejich rodin, ktefi byli silné
poznamenani masakrem v Indonésii v Sedesatych letech. Tyto rodiny pochézi z oblasti
Stfedni Javy a Bali, které byly genocidou siln€ zasazeny. Dokumentarni film kombinuje
osobni pfibehy ptezivsich s SirSim historickym a politickym kontextem. Film se zamétuje
na dlouhodobé disledky traumatu, coz poskytuje komplexni obraz této tragédie. Ptistup

zahrnuje jak osobni vypraveéni, tak analyticky pohled na historické a politické udalosti,
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coz umoznuje celistvy pohled na danou problematiku. Jeho dlouhodoby pfistup a

zaméfeni na duSevni zdravi prezivsich poskytuje cenny kontrast k ostatnim filmim.

5.2 Aktéri dokumentarnich filma

The Act of Killing (2012)

Dokumentarni film The Act of Killing reziséra Joshe Oppenheimera se zaméiuje
piredevSim na vypovédi pachateltl genocidy v Indonésii v roce 1965, ¢imz poskytuje
jedinecny a Sokujici pohled na tyto udalosti. Hlavnimi aktéry filmu jsou Anwar Congo a
jeho pratelé, kteti oteviené rekonstruuji své ¢iny a odhaluji svou mentalitu a motivace.
Anwar jednu z takovych motivaci zminuje béhem scény, kterd se odehravala misté, kde

se nachazelo kino, kde pracoval.

Byli jsme gangstefi. Neméli jsme skutecnou praci. TakZze jsme pro penize délali cokoli... jen
abychom si koupili pékné obleceni. Stal jsem tady, pifekupoval listky a predvadél se. Kdyz byly filmy
populérni, prekupovali jsme listky. Ale v dobé&, kdy byli komunisté silni, pozadovali zakaz americkych
filma. Chtéli, aby bylo méné americkych filma. Takze my gangstefi jsme vydélavali méné penéz. (The Act

of Killing, 2012).

Tito pachatelé, ktefi se podileli na smrti vice nez milionu lidi, se prezentuji jako
hrdinové, coZ dodava filmu groteskni nadech. V jejich pojeti inscenace se vyrazné
objevuji prvky rtznych filmovych zanrt, jako jsou gangsterské filmy, westerny a
muzikaly. Anwar oteviené pfiznava, Ze se témito filmy pfi vykonu poprav nechavali
inspirovat a pfizndva, ze se s postavami téchto filmi do jisté miry ztotoznovali. Pachatelé,
jako je Anwar Congo a Herman Koto, dominuji narativni struktufe filmu.
V dokumentarnim filmu vystupuji 1 dalsi byvali poprav¢i jako napiiklad Adi Zulkadry
nebo Safit Pardede, ktefi pfispivaji doplitujicimi informacemi v ramci svych vypovédi.

Nicméné mezi spoluviniky Ize tfadit i osobnosti, které se nepiimo podilely na
masakrech napftiklad tim, Ze schvalovali seznamy jmen obéti, podporovali rezim nebo se,
jakkoliv podileli na organizaci masového zabijeni. Jednou z takovych osobnosti
dokumentu je naptiklad novinaf Ibrahim Sinik, jehoZ prace spocivala v publikovani
¢lanku, které byly v souladu s propagandou a podnécovaly nendvist spolecnosti vici
komunistim. Dale také pomahal pfi ziskdvani informaci o lidech, které pak udaval, a tim
rozhodoval o jejich osudu. 1. Sinik fik4 Joshuovi, Ze "Na cokoli jsme se zeptali, odpovédi
jsme zmenili tak, aby vypadali §patné. Jakozto novinat mym tkolem bylo zafidit, aby je

vefejnost nenavidéla." (The Act of Killing, 2012). Tato svédectvi jsou kliova pro
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pochopeni, jak se genocida stala moznou, ktera je stale oslavovana ve spolecnosti, ktera
nikdy nebyla nucena ¢elit svym zlo€iniim.

Obéti jsou v dokumentu minimalné zastoupeny. Jedind vypovéd obéti, kterd se
v dokumentarnim filmu objevuje, je svédectvi Suryona, ktery popisuje smrt svého

nevlastniho otce.

Jeho telo jsme nasli pod sudem s olejem. Sud byl roziiznuty naptl a télo bylo pod nim ... Jeho
hlava a nohy byly prikryté pytli, ale jedna noha trcela ven ... Pak vSechny komunisty vyhnali... Vyhodili
nés do chatrée na kraji dzungle. Proto, abych byl upiimny, jsem nikdy nechodil do $koly. Cist a psat jsem
se musel naucit sdm. Pro¢ bych to m¢l pfed vami tajit? Méli bychom se poznat, ne? Slibuji, Ze nekritizuju

to, co délame. Je to jen ptfispévek k filmu. Slibuji, Ze vas nekritizuji. (The Act of Killing, 2012).

Z dokumentu se lze dozvédet, ze mnoho pachatell je stale jesté u moci, a proto se
vétSina obéti obava nésledkl toho, kdyby chtéli sdilet sviij pohled na udélosti z obdobi
1965-1966. Celkové mize byt ve filmu pozorovano, Ze vétSina spolecnosti se zdrahala
nataCeni filmu ucastnit, pokud by méli ztvarnit komunisty. Déle je nutné zminit, Ze
v dokumentarnim filmu je Gplna absence odborniki, jako jsou historici, sociologové nebo
antropologové. To zplsobuje, ze divakim chybi komplexnéjsi pohled na genocidu a jeji
dasledky. Joshua Oppenheimer a produkce do rozhovort zasahuje minimaln¢. Zamérné
vstupuje do rozhovorl pouze ve chvili, kdy je tieba nékteré informace vice upiesnit,

pfipadné aby se pachatelé nad vécmi vice zamysleli.

The Look of Silence (2014)

V dokumentarnim filmu 7The Look of Silence, ktery taktéz reziroval Joshua
Oppenheimer, hraji razni aktéfi kliCovou roli pfi utvafeni narativni struktury a
vyznamovych rovin filmu. Hlavnim aktérem je Adi Rukun, optik, ktery se vydava na
osobni cestu za odhalenim pravdy o vrazdé svého bratra Ramliho béhem indonéské
genocidy v roce 1965. Adiho rozhovory s vrahy a jejich rodinami jsou jadrem filmu a
odhaluji brutalni Ciny, které byly spachany. Adi piistupuje pii konfrontaci pachatell s
klidem a respektem, béhem konfrontace divaci maji moznost nahlédnout do jejich
zpisobu pfemysleni a zplisobu, jakym racionalizuji své ¢iny. Adiho konfrontace s vrahy
je na druhou stranu emotivné naro¢na, jak pro n¢j, tak pro jeho rodinu. Obéti jsou
zastoupeny predevs§im Adiho rodinou, zejména jeho matkou, ktera poskytuje emocionalni

a osobni perspektivu na traumatické udalosti. Scéna, kde Adiho matka popisuje, jak nasla
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svého syna s otevienym bfichem a rozdrcenou lebkou, je jednim z nejsilnéjSich momenti
filmu, ktery ztélesnuje lidské utrpeni a ztratu.

Pachatelé jsou prezentovani jako osoby, které se Casto chovaji bez emoci a
popisuji své ¢iny s chladnou neosobnosti. Naptiklad jeden z vrahti popisuje, jak zabil
Ramliho, aniz by projevil jakoukoli litost. Tato prezentace zdlraziuje moralni otup€lost
pachatell, coZ je v ostrém kontrastu s emociondlni bolesti obéti.

Odbornici, jako historici, sociologové nebo antropologové, stejn¢ jako
v ptedchozim filmu The Act of Killing chybi. Na druhé stran¢ tento dokumentéarni film
dava vétsi prostor vypoveédim obéti, mimo Adiho rodiny, naptiklad Kematovi, kterému se
podafilo uniknout pied popravou. I tento dokumentadrni film se potyka s absenci

odbornych hlasti, coz mize ovlivnit divdkovu interpretaci

40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy (2009)

Dokumentarni film 40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy, jehoz rezisérem
je Robert Lemelson, vyuziva rizné aktéry, ktefi pfispivaji k narativni struktuie a
vyznamovym rovinam filmu. Aktéfi zahrnuji obéti, odborniky a historické archivy.
Kazdy z téchto aktért uréitym zptisobem ptispiva k pochopeni udalosti.

Osobni piibé¢hy obéti jsou pro dokument stézejni. Jejich vypoveédi poskytuji
emociondlni a osobni pohled na udalosti, které zazili. Pfibéhy CEtyt rodin postizenych
masakry jsou detailné popsany a ukazuji na hluboka traumata, ktera si nesou dodnes.
Naptiklad Budi, chlapec v sirotéinci, vypravi o své zkusSenosti s terorem a stigmatizaci,
coz ilustruje pokracujici dopad masakrli na soucasnou spolecnost. Jeho vypovéd odhaluje
smutnou skute¢nost o tom, Ze diskriminace a marginalizace stale ovliviiuji Zivoty lidi,
ktefi jsou spojovani s komunisty.

Odbornici jako antropolog Robert Lemelson, historikové Geoffrey Robinson,
John Roosa a Baskara T. Wardaya poskytuji kontext a analyticky rdmec pro pochopeni
historickych a politickych souvislosti masakrt. Jejich komentare pomahaji divaktm Iépe
pochopit komplexnost udalosti a jejich disledky.

Dokument hojné¢ vyuziva archivni zdznamy a fotografie, které dodavaji
dokumentu autenti¢nost a historickou hloubku. Tyto materidly poskytuji vizudlni dikazy
o brutalité¢ masakrli a pomahaji ilustrovat historické kontexty, které odbornici popisuji.
Archivni zabéry z propagandistického filmu Betrayal by the Communist Party ukazuji,
jak byla komunistickd hrozba vniména a jaké manipulativni taktiky byly pouzity k

ospravedInéni nasili.
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Dokument vénuje vyznamny prostor obétem, jejichz osobni piibéhy jsou
podrobné vypravény. Tento piistup zajistuje, ze jejich hlasy jsou slySeny a jejich
zkuSenosti sdileny s S$irSim publikem. V dokumentu nejsou pachatelé explicitné
zastoupeni jako jednotlivci, coz miize byt zdmérné, aby se zaméfilo na obéti a jejich
pfibchy, misto na glorifikaci nebo ospravedlnovani ¢inli nasilniki. Historici a
antropologové maji ve filmu klicovou roli, poskytuji kontext a analyticky ramec, ktery
pomaha divakim pochopit slozitost udalosti. Jejich pfitomnost dodava dokumentu

veérohodnost a hloubku.

5.3 Hlavni témata dokumentarnich filmu

The Act of Killing (2012)

Jednim z hlavnich témat filmu je nasili a jeho inscenace. Film ukazuje brutalitu
prostiednictvim scén, které pachatelé sami organizuji. Tyto inscenace zduraziuji jejich
necitlivost a nepochopeni zavaznosti vlastnich zlo¢inti. Napftiklad scéna, kde Anwar
Congo a Herman Koto vedou utok na vesnici, zapaluji domy a muci obéti, ilustruje
brutalitu a radost, s jakou pachatelé ptistupuji k nasili.

DalSim dilezitym tématem je vina a svédomi. Anwar Congo a dal$i pachatelé celi
svym ¢indm a jejich psychickym disledkiim. Anwarova reakce na sledovani scény, kde
je béhem inscenace patrny jeho vlastni strach a bolest béhem skrceni, je ptikladem toho,
jak ho své Ciny dohani. Anwar je viditelné rozruSen a fika, Ze citi, Ze ho jeho Ciny
dohangji.

Citim, co citili ti lidé, které jsem mucil. ProtoZe moje dlstojnost tady byla znicena a pak pfisel
strach, pfimo tady a ted’. VSechna ta hriza najednou ovladla mé télo. ... Nebo jsem snad zhtesil? Tohle jsem

udélal tolika lidem, Joshi. Vraci se mi to vSechno? Vazné doufam, Ze ne. Nechci, aby se to stalo, Joshi.

(The Act of Killing, 2012).

Tento moment ukazuje, jak inscenace nasili mohou odhalit hlubsi psychologické
dopady na samotné pachatele.

Film také odhaluje, jakym zpisobem byla historie manipulovana, aby
ospravedInila nésili a zachovala tak moc na stran€ pachatelt. Ve filmu je zahrnut televizni
rozhovor, kde ¢lenové Pancasila Youth mluvi o tom, Ze gangstefi jsou k udrzeni potadku
nezbytni a odmitaji jakoukoliv odpovédnost za své Ciny. Tento rozhovor je jednim z

ptikladli politické manipulace a propagandy. Zaroven ukazuje, jak jsou zloCiny
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prezentovany jako nutné, a dokonce hrdinské ¢iny, coz prispiva k jejich oslavé ve
spole¢nosti.

Dokument ukazuje, jak jsou zloCiny oslavovany a pachatelé jsou povazovani za
narodni hrdiny. Scéna, kde mistni novinaf Ibrahim Sinik vypravi, jak jeho noviny
pomahaly oznacovat komunisty a posilaly je k smrti, ukazuje, jak byly tyto ciny
normalizovany a oslavovany. Tento pfibéh odhaluje, jak hluboko je zakofenéna kultura
beztrestnosti a jak jsou pachatelé stale oslavovani jako hrdinové, coz ztézuje konfrontaci

s minulosti.

The Look of Silence (2014)

Hledani spravedlnosti je zfejmé v scénach, kde Adi konfrontuje vrahy svého
bratra. Napiiklad scéna, kde jeden z vrahii bez emoci popisuje, jak popijeli krev obéti,
aby se nezblaznili, a Adi na to klidné reaguje a poklada otazky, které pachatelé ¢asto
odmitaji nebo na n¢ reaguji defenzivné. Tento okamzik zduiraznuje osobni a kolektivni
vinu a odpovédnost. Adiho klidny pfistup a vytrvalé dotazy nuti divdky pfemyslet o
spravedlnosti v prostiedi, kde pachatelé ziistavaji bez trestu.

Miceni a popirani jsou dal$im vyznamnym tématem filmu. Spolecnost i
jednotlivei Casto potlacuji a popiraji udalosti minulosti. Tento aspekt je vizudlné
zvyraznén v scéné, kde ucitel ve skole vysvétluje détem, ze komunisté byli kruti a museli
byt odstranéni. Tato scéna odhaluje, jak je historie zkreslena a propaganda stale Ziva.
Adiho syn pak doma opakuje ucitelovy 1Zi, na coz Adi reaguje vysvétlenim skutecné
historie, coz ukazuje, jak hluboce zakofenéné a stale pfitomné jsou 1zi a propaganda v
indonéské spole¢nosti.

Moralni a etické otazky jsou pfitomné v diskusich o viné, odpovédnosti a etice
zabijeni v kontextu politickych udalosti. Film se pta, jak mohou lidé ospravedlnit takové
nasili a jak se vyrovnavaji se svou minulosti. Scény, kde pachatelé popisuji své Ciny bez
litosti, a konfrontace s Adim, ktery se snazi pochopit jejich motivy, odhaluji hluboka
moralni dilemata. Pachatelé na konfrontaci s otdzkami ohledné jejich ¢inl reaguji
obrannymi mechanismy. Naptiklad v jedné scén¢, kdy Adi konfrontuje jednoho z vraht,
pachatel reaguje defenzivné a odmitd ptijmout plnou odpovédnost za své Ciny. Tato
reakce zdUraznuje, jak t€Zké je pro pachatele pfiznat vinu a pfijmout moralni odpovédnost
za své zloCiny. Timto zpusobem film zkouma, jak jednotlivci i spolecnost jako celek

zapasi s otdzkami viny a odpovédnosti.
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Nasili a jeho dlouhodobé dasledky na obéti jsou klicovym tématem obou filmu
The Look of Silence a 40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy, které je ilustrovano
prostiednictvim archivnich zdbéri a osobnich svédectvi. Trauma a jeho dlouhodobé
dopady jsou dalSim dilezitym tématem filmu. Napiiklad Adiho matka je klicovou
postavou The Look of Silence, ktera emotivné popisuje, jak nasla svého syna s otevienym
bfichem a rozdrcenou lebkou. Tento moment zdiraziuje, jak si ptfezivsi uchovavaji
bolestivé vzpominky a jak je tato minulost stale pfitomna v jejich zivotech. Stejné¢ tak
scéna, kde Budi popisuje, jak jeho bratr kiicel a brecel, kdyz ho vesnicané mlatili, je
silnym piikladem toho, jak nasili zanechéva hluboké psychické jizvy. Budiho touha po
pomsté a jeho boj s vnitinim hnévem a zoufalstvim ilustruje, jak tézké je pro obéti

ptekonat utrpeni a trauma zplisobené masakry.

40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy (2009)

Dal$im tématem je historickd pamét’ a zapominani, které jsou ve filmu zkoumany
prostfednictvim otazky, zda by méla byt minulost znovu oteviena, nebo zda by méla
zustat v zapomnéni. Nékteré obéti si preji, aby se o téchto udalostech uz nemluvilo,
protoze to jen otevira staré rany. Na druhou stranu, jiné obéti a odbornici zdaraziuji
dulezitost pfipominani t€chto udalosti pro dosazeni spravedlnosti a uzdraveni spole¢nosti.
Snaha o smifeni a pochopeni je dal§im diileZitym tématem filmu.

Stigma a spolecenské vylouceni jsou dal$im kli¢ovym tématem, které je ve filmu
zkouméno prostfednictvim ptibéhti obéti, které byly oznaCeny za komunisty a
marginalizovany ve svych komunitach. Ptibéhy lidi, jako je Budi, ktery musel zit v
sirotCinci kvili stigmatizaci své rodiny, ilustruji, jak dlouhodobé nasledky masakrt
ovliviiuji Zivoty obéti 1 po desetiletich.

DalSim tématem, které se v tomto dile objevuje je studend valka, konflikt mezi
komunisty a armadou, a vliv zahrani¢nich mocnosti, jako jsou Spojené staty a Sovétsky

Mrwe

v 60. letech.
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5.4 Vizualni a zvukové efekty

The Act of Killing (2012)

Dokumentarni film je vizudln€ vyrazny a vyuziva kontrasty mezi inscenovanymi
scénami a dokumentarnimi zabéry. Inscenované scény jsou rozmanité a Casto se lisi v
zavislosti na zanru, ktery pachatelé zvolili pro rekonstrukci svych ¢inti. Scény, kde se
oslavuji Ciny pachateli, jsou velmi barevné se zvySenym jasem. Kostymy jsou
extravagantni, plné sytych barev a Casto az bizarni. Naptiklad Gvodni scéna s tancicimi
divkami vychazejicimi z kovové ryby pilisobi jako bizarni oslava a nastavuje ton pro
vizudlni styl filmu, ktery kombinuje nadsazku a realitu.

Scény, kde probihaji vrazdy, jsou Casto temné a pouzivaji jednodussi kostymy,
které odkazuji na specifické Zanry jako gangsterky nebo westerny. Napiiklad pii
inscenaci gangsterskych vrazd jsou kostymy jednoduché, coz vytvari temnou atmosféru.
Dokument dale pouziva naptiklad efekt koute a umélé krve, aby zvyraznily dramaticky
efekt. Tyto scény vyuzivaji stiny a kontrasty svétla k vytvofeni napéti a zdiraznéni
brutality ¢int.

Westernové scény jsou stylizované s pouZzitim typickych prvki tohoto Zanru, jako
jsou kovbojské klobouky, koné a kolty. Tyto scény jsou Casto natdeny ve venkovnich
prostiedich s vyraznymi barvami, které kontrastuji s tematikou nasili, jeZ zobrazuji.

Né&které inscenace maji muzikalovy nadech, kde jsou pachatelé¢ obleceni do
extravagantnich kostymii a vystupuji v bizarnich scénach plnych hudby a tance.
Ptikladem takové scény je vyvrcholeni Anwarovych inscenaci, které se odehrava pred
vodopadem, v pozadi hraje pisenr Born Free, kterd méa symbolizovat svobodného muze.
Anwar a Herman, tan¢i v obklopeni Zen, pfi¢emZ vé&zni si sundaji omotany drat kolem
krku a ptedaji Anwarovi cenu za jejich popravu. Jeden z vézii pravi ,,Za to, ze jsi mé
popravil a poslal mé do nebe... dékuji ti tisickrat, dékuji ti za vSe.“ (The Act of Killing,
2012). Vsichni se nasledné chyti za ruce, zdvihnou je nad hlavu a scéna pokracuje
oslavnym tancem. Tato scéna plisobi velmi bizarnim a absurdnim dojmem.

Zvukové efekty hraji také vyznamnou roli ve filmu. Hudba, ktera je soucasti
scény, priddva na autenticité¢ a vytvaii atmosféru, ktera je casto v kontrastu s obsahem.
Napftiklad béhem oslavnych inscenaci je hudba veseld a optimisticka, coz kontrastuje s
brutalnimi Ciny, které jsou inscenovany bez pouZiti doplitkové hudby. Tento kontrast
mezi zvukem a obrazem zvySuje intenzitu scén a nuti divaky k reflexi o povaze

zobrazeného nasili.
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Pouziva autentické lokality, kde se odehrdly historické udalosti, stejné jako
soucasné prostiedi, ve kterém ziji obéti a jejich rodiny dnes. Dokumentarni zabéry téchto
lokalit jsou Casto doplnény autentickymi zvukovymi efekty, které zachycuji ruchy a hluky
prostiedi, ¢imz zvySuji pocit realismu. Naptiklad v scénach zobrazujicich kazdodenni
zivot v Indonésii jsou slySet zvuky ulic, trhti a domécnosti, coz dodava scénam
autenticitu.

Dals$im vyznamnym aspektem je prace s kamerou. Napiiklad scéna, kde pachatelé
zapaluji domy, je vizualn¢ dramatickd a vyuziva plameny jako klicovy vizualni prvek.
Kamera nataci zabéry skrze plameny, coz vytvaii silny efekt a zvySuje pocit intenzity a
nebezpeci. Plameny symbolizuji zkdzu a chaos, zatimco skrze né jsou vidét siluety
pachatelli a obéti, coz dodava scéné dramaticky a realisticky nadech. Tento vizudlni

ptistup zdiiraziiuje strach a destruktivni silu nasili.

The Look of Silence (2014)

V The Look of Silence hraji vizualni a zvukové efekty klicovou roli pfi vytvafeni
emociondlniho dopadu a =zvySeni dramatického napéti. Film vyuzivd peclivé
komponované zabéry, které Casto zachycuji detaily obli¢eje a oci aktérii. Tyto zabéry
zvySuji intenzitu a emocionalni dopad vypovédi, protoze umoziuji divakim vidét kazdou
emoci a reakci aktérti zblizka. Detailni zdbéry na o€i a obliceje vytvaieji intimni propojeni
mezi divakem a vypravéci pribehtl, coz je kli€ové pro pochopeni jejich vnitiniho svéta a
prozitkd.

Scény piirody a bézného zivota v Indonésii tvofi kontrast s brutalitou
popisovanych udélosti. Zabéry klidnych tek, zelenych poli a kazdodennich ¢innosti
mistnich obyvatel poskytuji vizudlni ulevu a umoziuji divakim reflektovat nad hrizami
minulosti. Tento kontrast je napfiklad znazornén ve scéné, kde Adi a piezivs§i Kemat
kraceji po brezich feky. Klidny obraz feky kontrastuje s hriizami, které se na tomto misté
odehraly, a symbolizuje tichou pfitomnost minulosti v soucasnosti.

Film také vyuziva ticho a klidné momenty k zvySeni dramatického napéti a
reflexe. Ticho je zde pouzZivano jako nastroj, ktery umoznuje divakiim vnimat tihu a
zavaznost popisovanych udalosti. Klidné momenty, kdy postavy pouze sedi a ml¢i, nebo
kdy jsou zabéry na prazdné prostory a ptirodu, davaji divakim cas na zpracovani
vidéného a slySené¢ho. Tyto momenty slouzi k zesileni emociondlniho dopadu a nuti

divaky pfemyslet o disledcich genocidy a o tom, jak ovlivnila Zivoty lidi, ktefi ji prezili.
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40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy (2009)

Dokumentarni film vyuziva sofistikované vizualni a zvukové efekty, aby divakiim
poskytl hluboky a autenticky zazitek. Film kombinuje archivni zdznamy a soucasné
zabeéry, coz umoznuje sledovat ptibéhy jednotlivcl i historické udalosti komplexnim a
pohlcujicim zpisobem.

Archivni zaznamy, které jsou Casto Cernobilé a siln¢ kontrastni, dodavaji filmu
autenticnost a dramaticky nadech. Tyto zdbéry podtrhuji tizivost situaci, které obéti
zazivaly béhem téchto udalosti. Naptiklad ¢ernobilé zabéry z propagandistickych filmu a
zaznamy vojenskych operaci pfiblizuji ndladu béhem 60. let. Na druh¢ strang, soucasné
zabery jsou barevné a zobrazuji prostiedi, ve kterém obé¢ti a jejich rodiny dnes ziji. Tento
kontrast mezi minulosti a pfitomnosti vytvari silny vizualni efekt, ktery zdiraziuje
dlouhodobé¢ dopady udalosti na zivoty jednotlivct.

Film pouziva rizné symbolické prvky, aby vizudln€ znazornil traumata a emoce
postav. Napriklad stinové divadlo a loutky ptedstavuji duchy minulosti a neviditelnou
tihu, kterou ptezivsi nesou. Hotici plameny symbolizuji zniceni a ocistu, coz naznacuje
snahu o smifeni a uzdraveni z traumatickych udalosti. Film pouzivé také kreslené mapy,
které znazoriiuji pohyb vojska béhem masakra. Tyto animace jsou kli¢ové pro ilustraci
strategickych a geografickych aspektd konfliktu, coz pomaha divakim 1épe pochopit
rozsah a logistiku udélosti.

Zvukova stopa filmu kombinuje tradicni indonéskou hudbu s modernimi
zvukovymi efekty. Hudba je Casto emotivni a podtrhuje smutek a tragédii ptib&hu,
zatimco dramatické momenty jsou doprovazeny intenzivnéjSimi zvuky. Hlas vypravéce a
rozhovory jsou zpracovany tak, aby byly vzdy jasné a zfetelné, coZ umoZiluje divakiim

plné se ponofit do vypravéni.

5.5 Zahrnuti historicko-politického kontextu Indonéského masakru 1965

The Act Of Killing (2012)

Dokumentarni film zahrnuje historicko-politicky kontext, ale neklade na n¢j
pfilisSny diraz. Zakladni informace o vojenském pievratu v Indonésii v roce 1965 a
nasledné genocid¢é jsou divakiim poskytovany prosttednictvim titulkd. Tyto titulky

nabizeji pouze nezbytny ramec, ktery se prevazné dozviddme hned na tvod:

V roce 1965 byla indonéska vlada svrzena armadou. Kazdy, kdo se postavil proti vojenské

diktatuie, mohl byt obvinén z toho, Ze je komunista: clenové odborti, zemédélci bez pldy, intelektualové a
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etni¢ti Ciflané. Za necely rok a s pfimou pomoci zapadnich vlad bylo zavrazdéno pres milion "komunista".
Armada k vrazdéni vyuzivala polovojenské jednotky a gangstery. Tito muZi jsou od té doby u moci — a
pronasleduji své odptrce. Kdyz jsme se s vrahy setkali, hrdé nam vypravéli piibéhy o tom, co délali.
Abychom pochopili pro¢, pozadali jsme je, aby vytvorili scény o vrazdach, jakymkoli zptisobem si prali.

Tento film sleduje tento proces a dokumentuje jeho dasledky. (The Act of Killing, 2012).

Déle se pak naptiklad ptfi zédbéru na pochod milic, opét za pomoci titulki,
dozvidame: "Pancasila Youth je jednou z nejvétSich indonéskych polovojenskych
organizaci. Pancasila Youth hrala hlavni roli pfi vrazdéni v letech 1965-66.“ (The Act of
Killing, 2012). Tyto informace jsou zéasadni, ale stale poskytuji pouze zakladni kontext,
ktery neni dostate¢né rozpracovany.

Vétsina  historicko-politického  kontextu je  zprostiedkovdna  pfimo
prostiednictvim vypoveédi pachatell ze svého uhlu pohledu. Anwar Congo a jeho pratelé
vypraveji o své minulosti a popisuji, jak se z malych gangsterti prodavajicich ¢erné listky
stali videi smrticich jednotek a nésledné narodni hrdinové. Jejich vypravéni odhaluje
nejen jejich osobni motivace, ale také spolecensky a politicky kontext, ktery genocidu
umoznil. Jejich vypravéni o udalostech je zaroven postavené tak, aby ospravedliiovalo
jejich ¢iny a ulehdili tak svému svédomi. VSechny obéti podle nich musely zemfit pro
zachranu vlasti, protoZze komunisté byli kruti lid¢, ktefi stali za brutdlnimi vrazdami 30.
zati 1965. Tento subjektivni pohled utvafeny propagandou mize ovlivnit vnimani divakt
a zaroven neposkytuje komplexni vysvétleni pficin a diisledkt masakru.

Film nevyuZziva vizualni materidly, jako jsou archivni zabéry, mapy nebo grafy.
Ve filmu mizeme vidét pouze par fotografii, které ndm ukazuje Anwar Congo, ze svého
mladi. Jelikoz film neobsahuje odborné analyzy historikli nebo sociologii, celkovy
kontext téchto déni neni moc dobie vysvétlen, a divak nemusi zcela chéapat, proC se

masakr udal a co ho vlastné zapfticinilo.

The Look of Silence (2014)
Film The Look of Silence, podobné jako jeho predchiidce The Act of Killing,

neklade pfili§ velky diraz na historicky kontext udéalosti. Namisto toho se sousttedi na
osobni piib&hy a pfimé konfrontace s pachateli. Historicky kontext je zmifiovan pouze
okrajové, napiiklad prostfednictvim titulkli na zacatku filmu, které stru¢né informuji o

masakrech a politické situaci v Indonésii v roce 1965.
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Vizualni materialy jsou ve filmu pouzivany stiidmé. Jeden z mala archivnich
materiali zahrnutych ve filmu je americkd zpravodajska reportaz z roku 1967, ktera
popisuje udalosti jako dosavadné nejvetsi porazku komunistii. Tato reportaz do jisté miry
poukazuje na postoj Ameriky ke komunismu v obdobi Studené valky. Tato reportaz
poskytuje divakiim alespoil minimalni vhled do mezinarodniho kontextu, v némz se
indonéské masakry odehravaly. Chybé&jici detaily a hlub$i analyza téchto udalosti
znamenaji, ze divaci se musi spoléhat hlavné na osobni vypovédi.

Dokument se taktéz jako The Act of Killing vice soustiedi na osobni piibéhy a
emocionalni aspekty udalosti, coz mlize byt na divaky siln¢ plisobit a usnadnit jim
s obét'mi soucitit. AvSak absence SirSiho historického a politického kontextu mtize ztizit
uplné pochopeni slozitosti a disledki téchto udalosti. Napiiklad scéna, kde ucitel ve Skole

vysvétluje détem:

Komunisté jsou kruti. Komunisté nevéti v Boha. Aby komunisti zménili politicky systém, unesli
Sest armadnich generald. Pofezali generalim obliceje ziletkami. Libilo by se vam to? Predstavte si, jak
bolestivé by to bylo, kdyby vam n¢kdo vypichl o¢i. Vyrvali jim o¢i. ... Komunisté byli kruti, proto je
musela vlada potlacit. Komunisté byli zavieni do vézeni. Jejich déti se nemohly stat statnimi ufedniky (The

Look of Silence, 2014).

Tato scéna ilustruje, jak hluboce zakofenéna a stale pfitomnd je propaganda v
indonéské spolecnosti.

Absence odbornikti, ktefi by mohli obohatit vypravéni o dalsi perspektivy, je
vyznamnym nedostatkem. Tento nepomér mize ovlivnit vytvareni obrazu o udalostech,
protoze film se spoléh4 hlavné na osobni svédectvi a vypovedi pachateld a obéti, coz
muze omezit $irsi historické a analytické porozuméni kontextu genocidy. Film je silny ve
své osobni a emocionalni roving, avSak nedostatek SirSitho kontextu a odbornych

perspektiv mize byt povazovan za slabinu v jeho celkovém vypravéni.

40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy (2009)

Tento dokumentéarni film zahrnuje historicko-politicky kontext velmi peclivé a
detailng, tak aby si divak byl schopny udélat obrazek o tomto obdobi, a to 1 v Sirsi
perspektivé. Tento kontext je zprostfedkovan prostfednictvim odbornych komentafi,
archivnich zdznami, fotografii, map a grafii, které dohromady poskytuji komplexni obraz

doby.
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Dokument klade zna¢ny diraz na historicky kontext udalosti. Komentare
historik a odbornikd, jako jsou Geoffrey Robinson, Robert Lemelson, John Roosa a
Baskarav T. Wardaya, hraji klicovou roli ve vysvétlovani politickych a spolecenskych
faktort, které vedly k masakrtim v Indonésii. Tito odbornici poskytuji divakim dulezité
informace o situaci v zemi béhem studené valky, konfliktu mezi komunisty a arméadou, a
vlivu zahrani¢nich mocnosti, zejména Spojenych statd a Sovétského svazu.

Dokument vyuziva Sirokou skélu vizualnich materialti, aby doplnil vypraveéni a
zvysil davéryhodnost pfibéhti. Archivni zabéry, fotografie, mapy a grafy jsou klicovymi
prvky, které poméhaji divaktim 1épe pochopit historické a politické souvislosti. Naptiklad
zabéry z propagandistického filmu Betrayal by the Communist Party ilustruji, jak byla
komunistickd hrozba vnimana a jaké manipulativni taktiky byly pouzity k ospravedlnéni
nasili. Dale naptiklad historik Geoffrey Robinson vysvétluje politické napéti mezi
komunisty a armadou prostfednictvim segmentti, kde jsou ukazany fotografie a videa s
¢inskymi a americkymi predstaviteli, véetné prezidenta Kennedyho. Takové piiklady
pomahaji divakim vidét udélosti v Sir§im kontextu globalni politiky a studené valky. Tyto
vizualni materidly poskytuji autenticky pohled na dobu pfed a po masakrech, coz ptidava
na davéryhodnosti a hloubce vypravéni.

Dukladné zahrnuti historicko-politického kontextu umoziuje divakim Iépe
porozumét slozitostem a nasledklim masakrti. Archivni zdznamy, odborné komentare a
vizualni materialy spole¢né€ vytvareji komplexni obraz, ktery divakiim poskytuje hlubsi
pochopeni nejen samotnych udélosti, ale 1 jejich dopadu na sou€asnou spole¢nost. Tento
pristup poméha v boji proti zapomneéni a ptispiva k vetejné debaté o traumatech a jejich
nasledcich. PouZiti odbornych komentafd, archivnich materiald a vizualnich prvki
spolecné vytvaii silny a informativni piib&h, ktery zajistuje, Ze divaci nejen citi

emocionalni dopad udalosti, ale také chapou jejich historické a politické souvislosti.

5.6 Zpisoby prezentace nasili ve filmové tvorbé

The Act of Killing (2012)

Dokumentarni film vyuZziva explicitni a Casto inscenované zobrazovani nasili,
které ma za cil Sokovat divaky a pfimét je k reflexi o povaze lidské krutosti a disledcich
beztrestnosti. Pachatelé, jako Anwar Congo a Herman Koto, jsou vyzvani, aby znovu
inscenovali své vrazdy v riznych filmovych Zanrech, dle svého uvaZzeni, tak jak si tyto
udélosti pamatuji. To znamena, Ze tento dokumentarni film nelze pfipisovat pouze

Oppenheimerovi, jelikoZz koncipovani inscenaci bylo zcela na pachatelich. Awarav
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filmovy vkus, ktery se vyrazné projevil i v celkovém ladéni inscenaci, zahrnuje western,
gangsterské thrillery a muzikaly s Elvisem Presleym. Rekonstrukce jsou nejen désivé, ale
svym provedenim i pon€kud bizarni. Je dulezité poznamenat, Ze béhem tohoto procesu
se stavi do role nejenom pachateli, ale také obéti, jejichz reakce v situacich teroru a
brutadlniho muceni také ztvarnuji.

Jedna z nésilnych scén naptiklad ukazuje Anwara, ktery predvadi svou efektivni
techniku zabijeni, a to Skrceni obéti pomoci kusu dieva a dratu. Vysvétluje, ze biti obéti

bylo pftilis§ krvavé, a proto zvolil tuto metodu, ktera byla ,,Cistsi®.

Ptijeli naprosto zdravi. KdyZ se sem dostali, byli zbiti a zemieli. VIaceli je a vyhazovali. Nejdiiv
jsme je umlatili k smrti, ale bylo tam moc krve. TakZe kdyZ jsme to uklidili, strasné to smrdélo. Abych se

vyhnul krvi, pouzil jsem tento systém. ... Vidite tu ty¢? Piivazal jsem k ni drat. (The Act of Killing, 2012).

Po ptedchozi promluvé Anwar pozada muze, aby se posadil a opiel se o sloup s
rukama svazanyma za zady, jak vidime, tento systém se sklada z kusu dieva, k némuz je
pfipevnén Zelezny drat, ktery je také ptipevnén ke sloupu, drat se omota kolem muzova
krku, nastavi muze do polohy. "Tvaii k tomu. Musime to pofadné ptehrat.", nasledné
naznaci, jak drat utahuje do t€¢ doby, nez se obét’ zcela bez ndmahy udusi. "Tohle jsem
ukazal, aby to Slo bez pfilisné krve." (The Act of Killing, 2012).

Naésleduje scéna ze samého prostiedi, kde Anwar ukazuje své tanecni pohyby, coz
podtrhuje grotesknost celé situace. Inscenace jednotlivych vrazd jsou kli€ovym prvkem
filmu. Jednou znejvyraznéjSich inscenaci je ta, ktera symbolizuje dceru jedné z
Anwarovych obéti, kterd ho nésilim krmi jeho vlastnimi jatry. Anwar v této scéné
ztvariiuje saim sebe a dceru jeho nejlepsi pfitel Herman, mizeme vidét, Ze je naliceny a
obleceny do zativeé Cervenych a zlatych Sath a velkym kloboukem. Herman vydava hlasité
zvuky, kdyZ Anwarovi strkd do Gst vnitfnosti. Samotnému Anwarovi se pfi nataceni této
scény udélalo nevolno. Oppenheimer mezitim pouze tiSe ptihlizi zpovzdali, coz ukazuje,

ze opravdu déva pachateliim veskery prostor, ktery potrebuji.

vvvvvv

yovr

détmi, kde se inscenuje Utok na vesnici. Pachatelé zapaluji domy, vlaci téla obéti a
celkové tato scéna vyjadiuje chaos, teror a brutalitu. Tato scéna ukazuje nejen brutalitu
¢ind, ale také jejich dopad na ostatni Ucastniky inscenace, ktefi jsou casto Sokovani

realisti¢nosti nasili.
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Explicitni zobrazovani nasili v tomto dokumentu je charakterizovano detailnimi
inscenacemi vrazd, realistickymi rekvizitami a explicitnimi popisy a demonstracemi
nasilnych ¢int. Tento zplisob prezentace ma silny emocionalni dopad na divaky, nuti je
k pfimé konfrontaci s brutalitou genocidy a vyvolava Sok a znechuceni.

Na druhé stran€, implicitni zobrazovani nasili vyuziva techniky vypravéni svédk,
nepiimé odkazy na nasili a symbolické scény. Tento piistup poskytuje divakiim prostor
pro vlastni interpretaci a reflexi, aniz by je Sokovalo explicitnimi scénami. Takovym
piikladem je promluva Adiho, byvalého popravciho, ktery popisuje vSechny sadistické

praktiky do velkého detailu, které bézné€ pouzivali pfi likvidaci obéti.

The Look of Silence (2014)

Naésili je v dokumentu zobrazeno prostfednictvim detailnich vypravéni vraht,
kteti bez litosti popisuji své Ciny. Grafické popisy brutdlnich vrazd a muceni jsou
doplnény rekonstrukcemi a ilustracemi. Film se vyhyba explicitnim vizudlnim
zobrazenim nasili, ale jeho dopad je umocnén verbdlnim popisem a emociondlnimi
reakcemi aktérq.

Film vyuziva ptedevsim vypovedi samotnych vraht, ktefi se vraci na mista poprav
a detailn¢ ptredvadéji, jakym zplsobem své obéti, véetné Adiho bratra Ramliho, mucili a
brutaln¢ zavrazdili. Detailni popis vraht, jaké praktiky pouZzivali k popravam, vcetné
roziezavani tél a piti krve obéti, je jednim z nejvice Sokujicich zobrazeni nasili v tomto
filmu. Scéna, kde dva vrazi popisuji, jak ufizli genitalie Ramliho, je explicitni v kontextu
popisu a ukazuje brutalitu a emocni otupéni, které byly bézné béhem masakra. Tito
pachatelé popisuji své ¢iny bez jakékoliv litosti, coZ vytvafi silny kontrast mezi jejich
chladnym popisem a hrlizou, kterou tyto ¢iny vyvolavaji u divaka.

Na druhé stran¢ implicitni zobrazovani nasili je ve filmu méné& Casté, ale neméné
ucinné. Emocionalni reakce obéti, jako je scéna, kde Adiho matka popisuje, jak nasla
svého syna doma s otevienym bfichem a rozdrcenou lebkou, pfindsi silny emocionalni

dopad, aniz by musela byt doprovazena explicitnimi vizualnimi materialy.

40 Years of Silence (2009)

V rdmci analyzy tohoto filmu jsme zjistili, ze tento dokumentarni film vyuziva
ruzné techniky zobrazovani nasili, které¢ bylo spachdno béhem Indonéského masakru v
letech 1965-1966. Tyto techniky zahrnuji jak explicitni, tak implicitni metody, které
dohromady poskytuji hluboky a ¢asto Sokujici pohled na brutalitu, které obéti prozily.
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Explicitni zobrazovani nasili v dokumentu miizeme zaznamenat prostiednictvim
archivnich zabéra, které ptimo ukazuji brutalitu téchto udalosti. V téchto archivnich
zabérech mizeme vidét, jak vojaci biji obéti tyCemi do bezvédomi. Déle jsou
v dokumentu pouzity nékteré ¢asti propagandistického filmu Betrayal by the Communist
Party, ktery obsahuje explicitni nésilné scény Tyto zabéry jsou Casto velmi grafické a
Sokujici, coz vytvaii silny emocionalni dopad na divaky. Tyto zabéry jsou doplnény
vypravénim Ctyt rodin piezivsich, jako je napt. Degung, ktery popisuje, jak vidél sousedy
a rodiny zabijet se navzajem.

Na druhé strané, implicitni zobrazovani nésili se zaméfuje na vypraveéni a
popisovani udalosti bez explicitnich vizualnich detaild. Tento pfistup casto vyuziva
svédectvi a osobni piib&hy, které poskytuji obraz hriiz prosttednictvim slov a emoci.
Naptiklad Budi vypravi o své zkuSenosti s terorem a stigmatizaci, coZ ilustruje
pokracujici dopad masakri na jeho zivot. Kazdopadné vzhledem k tomu, Ze se jedna o
nezletilou osobu, jsou rozhovory vedeny za ptfitomnosti psychologa, ktery dohlizi na
jejich prabéh. V ptipadé Budiho mlZzeme pozorovat, ze pfemitani o téchto udalostech je
pro néj velmi ndro€né a znovu se mu tim vybavuji pocity z traumatickych udalosti.
Muzeme si také povSimnout, ze film nékteré casti promluv s titulky a zaznamt
rozmazava. Tato metoda umoziuje divakiim predstavit si hriizy na zaklad¢ vlastnich
pfedstav, coZ mize byt stejné silné jako explicitni obrazy.

Dokumentarni film 40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy efektivné
kombinuje explicitni 1 implicitni techniky zobrazovani nésili, aby poskytl komplexni a
hluboky pohled na udalosti Indonéského masakru 1965-1966. Timto zptisobem film
dosahuje silného emocionalniho dopadu a zaroven zajiStuje, ze divaci maji moznost co
nejlépe porozumét rozsahu a nasledklim téchto tragickych udalosti. Explicitni zébéry
dodavaji filmu autenti¢nost a silu, zatimco implicitni vypravéni zajist'uje eticky piistup a
hluboké emocionalni spojeni s piibéhy obéti. Tento vyvazeny pfistup zajistuje, ze

dokument nejen informuje, ale také hluboce oslovuje a vzdélava divaky.
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6 Zavér

Tato bakalarska prace se zaméfila na zkoumani zplsobli zobrazovani nasili v
dokumentarnich filmech, konkrétné€ na ptikladu tfi vyznamnych dél The Act of Killing
(2012) a The Look of Silence (2014) reziséra Joshuy Oppenheimera a 40 Years of Silence:
An Indonesian Tragedy (2009) reziséra Roberta Lemelsona.

Cilem bylo analyzovat techniky piimého i nepiimého zobrazovani nasili, porovnat
tyto zpusoby a posoudit jakym zplsobem mohou ovlivnit divakovo pojeti udalosti.
Zaroven bylo cilem zjistit, jakym zptisobem riizni aktéfi dokumentarnich filma piispivaji
k narativni struktufe v dokumentarnich filmech o Indonéském masakru. Analyza téchto
filma ukazala, Ze kazdy z nich pouziva odlisné ptistupy k zobrazovani nésili, coz
ovliviiyje divacké vnimani a interpretaci zobrazenych udalosti.

Teoreticka cast bakalaiské prace poskytla nezbytny ramec pro analyzu
zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech, zdaraziujic jejich vyznam jako nastroje
pro zachyceni nésilnych udélosti. Zkoumala rizné techniky zobrazovani nasili a jejich
psychologické dopady na divaky, coz bylo klicové pro pochopeni divackého vnimani a
chovani. Dilezitym bodem bylo filmové zprosttedkovani kulturniho traumatu a jeho vliv
na kolektivni vyrovnavani se s traumatem. Charakteristika dokumentarniho filmu
poskytla teoreticky zéklad pro vhled do riiznych pfistupi a metod filmaftii, zatimco
historicky kontext masakru v Indonésii v roce 1965-1966 umoznil lepsi interpretaci
analyzovanych filmii. Celkové teoretickd ¢ast ptispé€la k hlubSimu pochopeni technik
zobrazovani nasili, coZ bylo klicové pro néslednou analyzu vybranych dokumentarnich
filmu.

Metodologie této prace zahrnovala kvalitativni analyzu vybranych
dokumentérnich filmi o Indonéském masakru. Byla pouZita metoda srovnavaci analyzy,
ktera umoznila identifikovat a interpretovat rtizné zplsoby zobrazovani nasili a
historického kontextu. Analyza se zaméfila na vizualni materialy, jako jsou archivni
zabery, fotografie a grafy, a na roli riiznych aktérii, véetné obéti, vrahti a odbornikd.

Empirickd c¢ast bakalatské prace byla zaméfena na shrnuti zjiSténi, ktera
odpovidaji na stanovené otdzky. Odpovédi na tyto otdzky jsou predstaveny v jednotlivych

odstavcich.
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1. Jaké techniky zobrazovani nasili jsou pouzivany v dokumentarnich filmech o
Indonéském masakru 1965-1966 a jaky maji dopad na divaky?
o Jaké jsou vyhody a nevyhody explicitniho zobrazovani nasili ve srovnani
s implicitnimi metodami v kontextu dokumentarnich filmii o Indonéském
masakru?

Explicitni zobrazovani nasili v dokumentu The Act of Killing zahrnuje rekonstrukci
nasilnych ¢inli samotnymi pachateli. Tyto inscenace zahrnuji rtizné filmové zanry, jako
jsou gangsterské filmy, westerny a muzikaly, a jsou doplnény extravagantnimi kostymy a
barevnymi kulisami. A¢koliv se nejedend o redlné nésili, tento pfistup je také velice
Sokujici a znepokojujici, coz vede k hluboké reflexi o lidské krutosti a beztrestnosti
pachatelt.

Naopak, The Look of Silence vyuzivd primarn¢ implicitni zobrazovani
prostiednictvim svédectvi rodiny obéti, coz umoziuje divakiim hlubsi emocionalni
pochopeni bez ptimého vystaveni grafickym obraziim nésili. Informace jsou v dokumentu
prezentovany skrze rozhovory mezi optikem (bratrem obéti) a pachateli, ktefi se na jeho
smrti podileli. Oba vySe zminované dokumenty zahrnuji mimo rekonstrukce poprav i
detailni popisy sadistickych praktik ¢lenti popravéich jednotek, které mohou byt pro
divaky stejné velmi znepokojivé jako explicitni zobrazeni nasili.

40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy vyuzivd kombinaci explicitnich a
implicitnich technik zobrazovani nasili, ¢imz poskytuje komplexni a hluboky pohled na
udalosti Indonéského masakru 1965-1966. Explicitni zobrazovani realného nésili pomoci
archivnich videt, jejichZ nékteré ¢asti museli byt kvili jejich citlivosti rozostfené. Dale
vyuziva archivnich materiald, které byly natoceny v ramci propagandy, které zobrazuji
nasili také explicitn€. Implicitni techniky se zamé&fuji na vypraveéni osobnich piibéht a
sveédectvi. Tento pfistup umoznuje divakiim ptedstavit si hrizy prostfednictvim slov a
emoci, coz muize byt stejn¢ silné jako explicitni obrazy. Film tak dosahuje silného
emocionalniho dopadu a zaroven zajiStuje eticky pfistup a hluboké emocionélni spojeni

s ptib&hy obéti, ¢imZ nejen informuje, ale také vzdelava a oslovuje divaky.
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2. Jake filmové strategie jsou pouzivany pro zobrazovani historickeho kontextu a
Jjak prispivaji k pochopeni udalosti masakru divaky?
o Jaky duraz kladou dokumenty na historicky kontext udalosti?
o Jakym zpiisobem se vyuzivaji vizualni materialy jako archivni zabery,
fotografie a videa?

Historicky a kulturni kontext je zasadni pro pochopeni zobrazovaného nasili. Filmy
vyuzivaji kromé svédectvi i archivni audiovizualni materialy, aby divakiim poskytly Sirsi
perspektivu. Archivni materidly dodavaji dokumentarnim filmim véEtsi autenticitu a
podtrhuji vyklad. 40 Years of Silence: An Indonesian Tragedy obzvlast vynika v
kombinaci osobnich ptibéhi s historickym a politickym kontextem, ¢imz zajistuje, ze
divaci maji komplexni pochopeni uddlosti. Divdk je schopen pochopit mozné pficiny
udalosti, samotnou udélost 30. z4fi a nasledné udalosti. Na druhé strané filmy The Act of
Killing a The Look of Silence zminuji pouze zékladni informace pro uvedeni divaka do
kontextu, nicmén¢ to mlize zapfi€init, ze nemusi zcela tyto udalosti pochopit, zejména

onu noc 30. zari.

3. Jakym zpiisobem ruzni aktéri dokumentarnich filmu prispivaji k prezentaci

nasilnych udalosti?

Ve srovnani téchto tfi dokumentarnich filmua je zfejmé, Ze rizni aktéfi prispivaji k
prezentaci nasilnych udalosti riznymi zplsoby, které spolecné vytvareji komplexni
obraz. V The Act of Killing se zamétuje na pachatele, kteti otevien¢ a Casto s hrdosti
rekonstruuji své ¢iny, ¢imz zdlraziiuji svou necitlivost a politickou manipulaci. 40 Years
of Silence: An Indonesian Tragedy kombinuje osobni svédectvi ob&ti s odbornymi
analyzami, ¢imz poskytuje emociondlni i analyticky pohled na udalosti. The Look of
Silence pak ukazuje kontrast mezi chladnymi, neosobnimi popisy vrahii a hlubokymi
emocemi obéti a jejich rodin, ¢imz odhaluje moralni dilemata a spole¢enské dusledky
genocidy. Tato riznorodost pfistupli umoziuje divakiim ziskat hluboké a mnohostranné

porozuméni indonéské genocidé.

4. Jaké eticke otazky vyvstavaji pri zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech o
Indonéském masakru a jaké jsou hranice téchto zobrazeni?
Zobrazovani nasili v dokumentarnich filmech vyvolava fadu etickych otazek. Filmari
musi balancovat mezi autenticitou a respektem k obétem. Explicitni zobrazeni mize byt

traumatizujici pro divaky 1 pfezivsi, zatimco implicitni metody mohou byt vnimany jako
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citlivgj$i. Vramci tvorby dokumentarniho filmu by mélo byt zvaZovano, jakym
zpisobem zachovat distojnost obéti, vyhnout se senzacechtivosti a zajistit, aby zobrazeni
nasili slouzilo vy$§imu ucelu pochopeni a pouceni, nikoli pouhému Sokovani divaka.
Zkoumané¢ dokumenty mohou vyvoldvat otazky ohledn¢ moralni odpovédnosti filmaia

za dopad jejich dél na divaky a zacastnéné osoby.

Budouci vyzkum by mohl zahrnovat kvantitativni studie divackych reakci na
ruzné techniky zobrazovani nésili nebo rozsifeni analyzy na jiné historické udalosti a
dokumentéarni filmy. Déle by bylo uzite¢né prozkoumat dlouhodobé dopady sledovani
explicitnich a implicitnich zobrazeni nasili na rizné divacké skupiny.

Analyza ukézala, ze rizné pfistupy mohou mit vyrazné odliSny dopad na divaky
a zduraznila dulezitost citlivého a eticky uvédomélého pfistupu k zobrazovani nésili.
Dokumentarni film zistdvd mocnym ndastrojem pro zprostfedkovani historickych a
spoleCenskych udalosti, pficemz jeho vliv na divaky a spole¢nost jako celek by nemél byt

podcenovan.
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