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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva problematikou zobrazeni pravdy a reality v dokumentu.
Navzdory tomu, Ze dokumentarni tvorba je povazovana za dilo, které vérné zachycuje realitu,
neni tomu vzdy tak. Filmovi tviirci mohou s materidlem pracovat zptisobem, ktery skute¢nost
pozméni, aby byl vysledny pfibéh pro divaky zajimavéjsi. Tato prace zasvécuje Ctenatfe do
diskurzu dokumentarniho filmu, poskytuje kontexty déjin dokumentu v prabéhu 20. stoleti a
blize se soustfedi na otdzku zobrazeni reality a pravdy. Tu blize zkouma prostfednictvim
textové a vizualni analyzy vybranych soucasnych dokumentii od Errola Morrise a Michaela

Moora.

Abstract

This thesis examines the issue of depicting reality and truth in contemporary documentary.
Documentaries are often considered to be a mirror to the real world, but this is not always the
case. Filmmakers can manipulate their work in a manner that changes the story to be more
interesting for viewers. This thesis introduces a documentary discourse, provides contexts of
documentary history in the 20th Century and looks more closely at issues of depicting reality
and truth. This is shown through textual and visual analysis of chosen contemporary

documentaries made by Errol Morris and Michael Moore.



Poznamka k prekladu citaci

Ve své diplomové praci jsem pracovala s literaturou v anglickém jazyce. Pfi prekladu citaci
do ceského jazyka jsem byla nucena vyporadat s terminologii z pfedvedené oblasti. Vzhledem
k tomu, Ze se jedna o oblast specifickou, ktera zasahuje do filmovych studii, komplikovalo mi
to do znatné miry proces piekladu. Pfi ptekladu citaci jsem se vzdy fidila kontextem.
K piekladu jsem mimo tradiéniho slovniku Hais - Hodek' jako sekundarni literaturu pouzivala

knihu od Billa Nicholse, uznavaného teoretika dokumentu, Uvod do dokumentdrniho filmu’*.

LHAIS, K. HODEK, B., Velky anglicko-Cesky slovnik A - G; H - R; S - Z, Praha: Akademia, 1984.
2 NICHOLS, Bill. Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: Nakladatelstvi Akademie muicizkych uméni
v Praze, 2010. 316 s. ISBN 978-80-7331-181-0.
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1 Uvod

1.1.1 Téma prace

Dokument se jako forma kinematografie zacal formovat na pfelomu 19. a 20. stoleti a
rozvijel se po celé 20. stoleti v souvislosti s technologickym pokrokem v mnoha podobach od
observacniho dokumentu pies direct cinema az po reality TV show. Pfesto anebo mozna pravé

proto, je dokumentarni tvorbu v soucasnosti stale obtizné definovat.

Tato diplomova prace je zaméfena na soucasné dokumenty, obtiznost jejich uchopeni a
analyzu zpusobi, jakymi zachycuji pravdu a realitu. V teoretické ¢asti je Ctenat zasvécen do
kontextli dokumentarni tvorby prostfednictvim kratké historie dokumentu, vymezeni
dokumentarnich modii a nastinéni problematiky definice dokumentu z pohledu teoretikti
dokumentu. Nasleduje teorie problematiky zobrazeni pravdy a reality v dokumentu, kterd je
spojena s obtiznou distinkci mezi dokumentem a fiktivnim filmem. Velmi obecné lze fici, ze
dokumentarni tvorba reprezentuje svét. Na rozdil od fikce, kterd divakovi pfedstavuje
smysleny fiktivni svét, dokument zastupuje sdileny historicky koncept o svété. Prostiedky,
jakymi se ale filmafi v sou¢asném dokumentu snazi tuto realitu divakovi zprostfedkovat, jsou
totozné s metodami ve fiktivnim filmu. Prakticka ¢ast této prace je zaméfena na hlubsi
analyzu téchto prostfedkl na ptikladu vybranych dokumentli od uznévanych soucasnych
tviirci dokumentu Errola Morrise a Michaela Moora. V této praci je uplatiiovana kvalitativni
strategie v podobé textové a vizualni analyzy. Prace postupuje induktivné od konkrétniho
k obecnému a ma za cil na danych jevech ukazat metody, kterymi soucasny dokument pracuje

s realitou a pravdou.

V této diplomové praci je az na vyjimky pracovano s literaturou v anglickém jazyce.
Vzhledem k tomu, ze se jedna o oblast specifickou, kterd zasahuje do filmovych studii, budu
vyuzivat krom¢ tradi¢niho slovniku Hais - Hodek i sekundérni literaturu: knihu od Billa

Nicholse Uvod do dokumentdrniho filmu. P¥i prekladu citaci se vzdy budu fidit kontextem.



1.1.2 Slovnik pojmit

o  Blockbuster
Film vyrobeny za vysoké ndklady, provdzeny intenzivni marketingovou
kampani s cilem ziskat co nejvyssi zisky.
o  Zaber
Z4bér je cast filmu mezi dvéma stiihy. Zabér je natocen bez pferuseni.
o Scéna (obraz)
Scéna je ¢ast filmu odehravajici se po krats$i dobu na jednom miste.
o  Sekvence
Co je sekvence zalezi na subjektivnim ndzoru. Obsahuje jednu dokoncenou
akci.
¢ Wide Shot
Rozsahly zabér, obvykle na zacatku filmu.
o  Medium Shot
Zabér na jednu postavu, kterd jedna. VéEtSinou maximalné tfi osoby v zabéru.
Okoli potlaceno.
o  Detail (Close Up)
Zabér na osobu z blizka. Pravidlem je zobrazit celou hlavu a n€kdy ramena.
o  Polodetail (Medium Close Up)
Postava zobrazena od hlavy po pas.
o Velky detail (Big Close Up)
Pouze ¢ast obliceje, napiiklad detail na oci, nos.
o  Protihled (Complementary Shot)
Zabery stiidave na tazatele a tdzaného.
o  Podhled (Low Angle)
o  Nadhled (High Angle)
o Pohled z ptaci perspektivy (Aerial Shot)
o  Prostrih (Cut In)

Do celku je vlozen detail.



Prestrih (Cutaway)
Do celku je vlozen odlisny obsah, napt. zabéry ilustrujici to, o ¢em tédzany
hovofi.
Synchronni dialog
Dialog mezi osobami, které¢ ve filmu vidime.
Dialog mimo zdaber
Dialog mezi osobami, které¢ ve filmu nevidime.
Voice Over
Komentéi k filmu nebo i mluveny projev postavy, ktery reprezentuje jeji

myslenky. *

3 Porybna, T., Zajicova H. (eds.), Jeden Svét na skoldch. Zdklady dokumentdrniho filmu. [pdf] Praha,
2012. Dostupné [online] z URL.

<http://www.jsns.cz/data/jsns/LEKCE/FILMOVE_KLUBY/ZAKLADY_DOKUMENTARNIHO_FILM
U.pdf > [2014-03-17]



2 Teoreticka ¢ast

2.1 Z déjin dokumentarniho filmu

2.1.1 Pocatky filmové dokumentarni tvorby

Pocatky filmové dokumentarni tvorby spadaji do konce 19. a predevsim zacatku 20.
stoleti. Za ptfedchtidce toho, co dnes ve filmu oznacujeme za dokument, 1ze oznacit kratké
zab&ry bratfi Lumiérd. Jak zminuje Erik Barnouw, ,,Byl to Louis Lumiére, diky komu se stal
dokument skuteCnosti — po celém svété a s tizasnou rychlosti. (...) Kamera, kterou Louis
Lumiére vynalezl — cinématographe, uvedena v roce 1895 — vazila pouhych 5 kilogramd, (...)
mohla byt pfenaSena lehce jako maly kuffik.“ (Barnouw, 1974, s. 6). To byla ale jesté
kinematografie v samych pocatcich. Hlavni rozvoj dokumentu pfisel ve 20. stoleti a byl pfimo

spojen s rozvojem technologie - filmova technika byla stale dokonalejsi a kamery lehci.

2.1.2 Zakladatelé

Mezi hlavni tviirce, ktefi na pocatku 20. stoleti zformovali zéklady dokumentu, patii
Robert Flaherty, John Grierson a Dziga Vertov. Pojem dokument poprvé pouzil John Grierson
v roce 1926 v recenzi filmu Roberta Flahertyho Moana (1926). VSichni zminéni zahajili svou
filmatskou kariéru ve 20. letech 20. stoleti a ovlivnili o¢ekavani divaki dokumentu po celém

Svete.

2.1.2.1 Robert Flaherty (1884-1954)
Robert Flaherty se narodil 16. 2. 1884 ve statu Michigan v USA. Vyrustal na hranicich

Kanady a USA, kde pracoval jeho otec jako hleda¢ drahych kovi pro americkou spole¢nost.

Robert Flaherty se pozd¢ji saim podle vzoru svého otce stal hledacem a brzy si ziskal povést
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vyborného prizkumnika. Pro svou tieti vypravu si jiz koupil kameru a osvétlovaci techniku.
Mezi roky 1914 a 1915 poftidil prvni zadbéry ze Zivota Eskymak, zatim pouze jako zaznam ze
svych cest, ale filmovani se brzy stalo jeho nejvétsi vasni. Vroce 1915 se také ozenil
s Frances Hubbart Flaherty, kterd s nim spolupracovala na mnoha projektech az do konce jeho
zivota a napsala o ném knihu vzpominek. Tou dobou jiz oficidlné pracoval na filmu, ktery
doséhl ohromného uspéchu a inspiroval filmaie po celém svéte. Frances Flaherty napsala, ze
Robert Flaherty je sice znam jako ,,otec dokumentu* a byl prvnim, kdo pienesl skutec¢ny Zivot
a skute¢né lidi do svych filmi, ale jeho filmy by nemély byt zaménovany s dokumentarnim
hnutim, ke kterému pfispél John Grierson, a které se rozsifilo po celém svété. Flahertyho dilo
by mélo byt odliSeno od filmii od pocatku pfedem vymyslenych k socidlnim a vzdélavacim
ucelim nebo politickym divodim, propagand¢ a pro zisk. Oznacuje namisto téchto filml

Flahertyho tvorbu za nad¢asovou. (Flaherty, 1972, s. 11).

4

Obrazek 1: Robert Flaherty (vpravo) se svou Zenou Frances a kameramanem

4 Dostupné z URL < http://ethnofest.wordpress.com/page/4/ > [2014 -03-16]
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21.2.1.1 Nanuk, ¢lovék primitivni

Film, kterym se Flaherty proslavil, je Nanuk, ¢lovéek primitivni uvedeny v roce 1922.
Film provéazelo mnoho komplikaci. Flaherty se chystal film zvetejnit uz v roce 1916, ale 30
000 stop filmu shotfelo nestastnou ndhodou, kdyz usnul a upustil zapalenou cigaretu na zem.
To ho ale neodradilo a na Sever se hodlal vratit a natocit cely film o Eskymacich a jejich
vSednim Zivoté znovu. Finan¢ni prostfedky mu poskytla kozesnickd firma Revillon Fréres a

Flaherty se v roce 1920 na 16 mésicti vydal na pobtezi zalivu Hudson Bay.

Nanuk, clovek primitivai je film o Zivoté Inuitd. Frances Flaherty piSe, Ze se jednd o
prvni z dokumentérnich filmu, ktery zachycuje vSedni realitu, je to ,,...prvni film svého druhu,
natoCeny bez herctl, studia, scénafe nebo filmovych hvézd, je to pouze film o obycejnych
lidech, ktefi délaji vSedni véci, kteti jsou jen sami sebou.” (Flaherty, 1974, s. 17). Avsak
Nanuk, clovek primitivni je také prvni dokladem toho, ze i tviirci dokumentarnich filmi
manipuluji s realitou. Flaherty nenatacel tento film &isté v duchu cinema verité’, ale mnoho
scén bylo predpfipravenych a zahranych pro kameru. VétSina ze zachycenych cinnosti
Eskymakl odpovida jejich bézné ruting, ale jsou tu i takové, které nejsou typické. Flaherty byl
také osoCen ztoho, Ze vystavoval své ,herce” riziku, kdyz je naptiklad vyzval k oziveni
tradicni metody lovu tulené harpunami. Flaherty se snazil vyvolat dojem, Ze co vidime na
platné, je Nanukiv pfirozeny zplsob zivota, ktery se neméni, ale ve skuteCnosti tento styl
zivota byl uz v té dob¢ (ve 20. letech 20. stoleti) ohrozen a ovlivnén zapadni kulturou. Dalo
by se fici, Ze spiSe nez tradicni zivot Inuitlh zobrazuje Flaherty zivot Inuitl, jaky si sam pieje
vidét, a ze Nanuk ve filmu neni sdm sebou, ale Ze je hercem, ktery ztvarnuje sam sebe. Stejné
tomu muize byt i ve fiktivnich filmech. Fiktivni film také zobrazuje redlné lidi, ale rozdil
spociva v tom, ze postava Nanuka neni vytvofend pro film a kvili filmu. Jak piSe William
Rothman, Nanuk je ,,...redlna lidska bytost, kterd se ucastni procesu nataceni filmu Nanuk,
clovek primitivni, Nanukiv vztak ke kamete a vztah kamery k Nanukovi je z ¢asti Nanukova
realita, z Casti realita kamery, z ¢asti realita natdCeného filmu, z ¢asti realita pro film a z ¢asti

realita filmu. Ve skuteCnosti je Nanuk, clovék primitivni ztvarnénim redlného vztahu mezi

5 Ve smyslu ,pouhého” zachycovani reality - viz dalsi kapitoly.
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kamerou a jejim zivym subjektem.” (Rothman, 1997, s. 3). A dile Rothman dodava, ze

fiktivni na tomto filmu je to, Ze se nas snazi piesvédcit, Ze fiktivni neni viibec.

Obrazek 2: Nanuk z filmu Nanuk, ¢lovék primitivmﬁ

2.1.2.2 John Grierson (1898-1972)

John Grierson se narodil 26. 4. 1898 v Deanstonu ve Skotsku. Grierson studoval na
univerzité v Glasgow filosofii, ale uz v t¢ dob& rozpoznal vyjimecnost filmu jako média. Pii
studiu na univerzité v Chicagu ve Spojenych statech americkych byl ve 20. letech 20. stoleti

pfitomen tomu, co oznacujeme jako ,,melting pot“, coz je metafora pro ,,tdni* kultur a vznik

6 Dostupné z URL < http://silent-volume.blogspot.co.uk/2012 /06 /nanook-of-north-1922.html >
[2014-03-16]
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homogenni spolecnosti. Grierson se inspiroval socidlni problematikou a promitl ji do svych
pozd¢jsich dokumentti. V roce 1929 uvedl sviij film Rybari. Jedna se o jeho jediny dokument,
ktery mél za cil podpotit obchody v tomto odvétvi. Jako filmart a kritik polozil zaklady Britské
dokumentarni Skole a vtiskl ji zaméfeni na socidlni problematiku. Za valky zil Grierson
v Kanad¢, kde zalozil Narodni filmovou radu (NFB), kterd existuje dodnes. Jeji hlavni
myslenkou bylo vzd€lavat. Predstavoval si dokument jako hybatel socidlnich zmén, ktery
nejen vzdelava spolecnost, ale inspiruje ji také ke zméné a zapojeni do demokratického

procesu. (Barnouw, 2004; Aufderheide, 2007, Winston, 1995).

..

Obrazek 3: John Grierson’

7 Dostupné z URL < http://level3uweanimation.blogspot.co.uk/2011/11/john-grierson.html >
[2014-03-16]
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2.1.2.2.1  Tvurci vyjadieni reality

Grierson byl prvni, kdo pouzil pojem dokument. Podle nékterych teoretikli to prave
jeho a ne Roberta Flahertyho urcuje jako ,,otce dokumentu®. Grierson prohlasil, ze
dokumentarni filmy jsou tviircim zpracovanim reality’. Jedna se o definici dokumentu, ktera
byla v minulosti chybng interpretovana a vyvolavala fadu otazek. V Griersonové pojeti ale
znamena to, ze dokument je produkt filmare, ktery zobrazuje redlny svét, ale promita do n¢j
také vlastni hledisko, vlastni chapani reality. Dokument tak reprezentuje urcity pohled na

realitu a nikdy neni objektivni.

2.1.2.3 Dziga Vertov (1896-1954)

Dziga Vertov, vlastnim jménem Denis Kaufman, se narodil 2. 1. 1896 v Bélostoku v
Polsku. Za 1. svétové valky se jeho rodina prestéhovala do Ruska a Vertov zil v Petrohradu,
kde studoval a psal futuristické basn&’. V té dob& piijal pseudonym Dziga Vertov, ktery
vyjadfuje revoltu a obrat, a stal se editorem revolu¢niho filmového tydeniku, ktery obsahoval
Kino-Pravdu - filmovy formét odpovidajici novinovému deniku Pravda Komunistické strany
Sovétského svazu. Mezi 1éty 1917 a 1920 pokrac¢ovaly v Rusku nepokoje. Vertiv kol bylo to
vSe - hladomor, chaos, blokady — mapovat a pfedat zpravu o situaci v zemi pfisluSnym
organizacim. Za poslani sovétského filmu pokladal Vertov dokumentovat socidlni situaci a
zacal stale vice experimentovat. Se svym bratrem Mikhailem Kaufmanem a Elizavetou
Svilovou, ktera se pozd¢ji stala jeho Zenou, zalozil ,,Radu tfi“. Sami si piezdivali ,,Kinooci* a
vétili, ze fiktivni film je nezruSitelnou uméleckou formou burzoazie a mél by byt zakazan.
Odmitali scénaf a naaranzované scény. ,,Za predpokladu vytvoteni pravdivého filmu nataceli
dokumenty o realnych lidech v realnych situacich, a pokud moZzno netuSicich, Ze jsou
filmovani.“ (Macdonald, Cousins, 2006, s. 51). A Barnouw dodava: ,Nikdy si nezadali
povoleni. Inscenovani scén bylo vylouc¢eno. Vyuzivali skrytou kameru, aby zachytili scény

z trziste, tovaren, Skol, taveren a ulic.“ (Barnouw, 1974, s. 57).

8 v anglictiné ,Creative Treatment of Actuality”.
9 Futurismus je avantgardni umélecky smér. Zakladatelem ruského futurismu je Vladimir
Majakovskij.

15



Sam Vertov byl hlavnim kameramanem. Véfil, ze kamera, kterou piezdival ,,Kino-
Oko “, je v mnohém stejna jako lidské oko a pfi editovani lze sestavit riizné zabéry dohromady
tak, ze lze vidét jednu scénu z riznych uhld, a tim ze lze dosahnout hlubsiho zachyceni

pravdy a reality oproti ,,nedokonalému* lidskému oku.

Metody a idedly Kino-Pravdy byly pteneseny do série nckolika delSich dokumenti
jako Kinoglatz (1924), Sovétsky krok (1926), Sestina svéta (1926) a Jedendcty rok (1928).
znatelny vliv v zahrani¢i. Nazev nas odkazuje k jedenactému vyro¢i Velké fijnové revoluce
vroce 1917. Tento dokument je vyznacny tim, Ze Vertov pouziva titulky, které predpovidaji
zabéri. V Sestiné svéta jsou pouzity dlouhé série kratkych ob&asnych titulkd, které vysvétluji
film a ptedéavaji sdéleni divakovi z riznych ¢asti Sovétského Svazu: ,,Vy ve vesnickéch... Vy

v tundfe... Vy u oceanu...* (Barnouw, 1974, s. 59-60).

Film, kterym se Vertov proslavil po celém svété, je Muz s kinoapardtem (1929). Ve
filmu je neustdle divakovi pfipomindna pfitomnost kamery. Kamera je pfed obrazovkou,
obsazeny jsou i zabéry zblizka na ¢ocku kamery, kameru samotnou a oko kameramana.
Kameramanem tohoto dokumentu byl Vertiv bratr Mikhail Kaufman. Film obsahuje i
predpiipravené scény, jakkoli to odporovalo Vertovovu pivodnimu zdmeéru, a vyznél misty az
ironicky. Ve svéteé se setkal s rozli€énymi reakcemi. Mnoho kritiki a filmaith mu vycitalo, Ze za
kazdou cenu experimentovat porusil formu dokumentu. Brian Winston cituje jednu recenzi
francouzského filmového kritika Léona Moussinaca: ,,Bylo by chybou, kdyby se nékdo nechal
svést pojmem dokument k myslence, ze vSechno, co Vertov udélal, bylo to, ze formuloval
principy, které byly jiz davno vyuzivany reziséry po celém svété, a které vyustily v dila jako
Nanuk, clovek primitivni nebo Moana, atd. ,Dokumentarni‘ film, jak ho uchopil Vertov a jeho
Skola, nema zadnou vazbu na tyto prace.” (Winston, 1995, s. 166). Nejvetsi problém méli
kritici s faktem, Ze Vertov manipuloval se svym materidlem. Nicméné u obecenstva mél film
velky uspéch a pfijiman byl snadSenim. Divaci ocenovali ptedevSim Vertovovo

experimentovani a radi se nechali filmem provokovat k pfemysleni. V 60. letech 20. stoleti
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Jean Rouch, jeden z ptednich piedstavitelli cinéma vérite, oteviené pfiznava svou inspiraci

Vertovem.

YL BT

Obrazek 4: Muz s kinoaparatem (1929)"°

2.1.3 Dalsi vyvoj

Dokumentarni filmova tvorba se vyvijela a stale vyviji od pocatku 20. stoleti. K jejimu
rozvoji vyrazné prispél vyvoj technologie. Pfichod zvuku, barvy a 16 mm filmu — to vSechno
zformovalo zpiisob, jakym mohou filmovy tviirci zachycovat realitu. Kazdy z vySe zminénych
filmafd - zakladateli - se vyznamné zaslouzil o rozvoj dokumentu. Jak ftika Patricia

Aufderheide, kazdy znich se také pokladal za umélce, ktery ve svém filmu fika pravdu.

10 Dostupné z URL <http://filmschoolthrucommentaries.wordpress.com/tag/dziga-vertov/ >
[2014-03-16]



,Kazdy z nich soubézné tvrdil, ze tik4 pravdu a ze je umélec.” (Aufderheide, 2007, s. 25). Co
je ale v dokumentu povazovano za pravdu a jak je zobrazovana realita, piedstavuje jednu

z nejzakladnéjsich otazek, které filmovou dokumentarni tvorbu provazeji.

2.1.3.1 Zaklady realismu a formalismu

Grierson a Flaherty polozili zaklady realismu v dokumentu. Realismus tvoii iluzi
reality pro divaky. Neznamend vérné zachyceni reality, ale jde o pokus, jak pouZzit uméni a
zachytit realitu natolik efektivnim zplsobem, aby dé¢j vtdhl divdka a ten o niCem dalSim
nepfemyslel. Podrobnéji se timto zabyva Patricia Aufderheide, kterd popisuje techniky,
kterymi lze docilit vytvoreni iluze reality: ,,n¢které z téchto technik k vytvoteni iluze reality
zahrnuji (1) stiih, ktery je védomé nezachytitelny, takze jsou naSe oci presvédceny, ze jediné,
co se méni, je d¢j filmu; (2) kinematografii, ktera vyvolava dojem, Ze se nachazime pfimo ve
scén¢, nebo ,hledime postavam pies rameno*; (3) rychlost, kterd odpovidd divakovym

ocekavanim udalosti v ptirozeném svéte. (Aufderheide, 2007, s. 26).

Aufderheide dale pokracuje, Ze proti realismu stoji pfistupy, které kladou diraz na
pouzitou techniku a umélecké prosttedky filmu. Jako ptiklad formalnich prvki, které maji ve
filmu v rdmci téchto pfistupti podstatnou roli uvadi: ,,...ostré nebo znatelné strihy, neptirozené
barvy, rozostteni ¢ocky, specidlni efekty jako animace a zpomalovani nebo zrychlovani zvuku

a obrazu.” (Aufderheide, 2007, s. 26).

Podrobnéji bude otdzka zobrazeni pravdy a reality prozkoumana v dalSich kapitolach.

2.1.3.2 Vyvoj dokumentu podle Paula Rothy

Paul Rotha (1907-1984), vyznamny britsky kritik a tviirce dokumentarnich filma,

rozdéluje dokumentarni tvorbu do 4 skupin.
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Naturalisticka nebo také romanticka tradice podle néj pracuje s pfirodni scenérii a
exteriéry. Nékdy vSak muze selhavat v zasazeni postav do tohoto pfirozeného prostiedi. Patii
sem napiiklad dokumenty pofizené na dobrodruznych vypravach jako Flahertyho Nanuk,

clovek primitivni a Moana.

Realisticky (kontinentalni) pristup pochazi od avantgardnich filmaii plisobicich ve
Francii, ktefi pro svou vlastni osvétu nataceli kratké filmy o Zivoté ve velkomésté. Tyto filmy
vznikly jako [’art pour I’art'’. Rotha oznaduje pouze jeden film z tohoto hnuti, ktery vznikl na
zakladé skutecného zajmu o dokument — film Alberta Cavalcantiho Jen hodiny (1926). Jen
hodiny je experimentalni film brazilského reziséra o zivoté v Pafizi. Stejné postavy se objevuji
v ruznych ¢asech a za rGznych okolnosti. Dnes bézny filmovy piibéh, pro tehdejsi dobu
pfevratny snimek, ktery zobrazuje realitu zcela novym zplsobem. ,,Ukazuje moZznost, jak
interpretovat realitu kolem nas, realitu, kterd je v protikladu se sentimentalni idylou
vzdalenych Flahertyho metod. Muz proti pfirod€ na odlehlych ostrovech ma jeden ucel; muz
proti méstu, proti chaosu mésta, znaci dalsi.” (Rotha, 1964, s. 88). Podobny filmu Jen hodiny
je film Berlin, symfonie velkomésta (Walter Ruttmann, 1927). Jedna se o avantgardni
dokument sestaveny ze zabérti na Berlin v priibéhu jednoho dne. Zabéry jsou plné pohybu a

tvaru.

Jako dalsi tendenci zdlraznuje Rotha tradici filmového tydeniku. Filmy této tradice
pfedur¢ily formu reportdze, kterou bychom mohli také zatadit podle SirSi definice mezi
dokumenty. Nejzndméjsi autor této tradice je samoziejmé Dziga Vertov a jeho
spolupracovnici v Sovétském Svazu. Hlavnim cilem kamery bylo podle Vertova vybudovat
mezindrodni jazyk kinematografie, ale na rozdil od fiktivnich filml s dirazem na fakta.
,Kino-Oko zuzitkovava vSechny specifické prostredky filmu. (...) Uzivd vSechny formy
sestiihavani k sestaveni a prezentovani faktd v uceleném pofddku mimo chaos moderniho
zivota.“ (Rotha, 1964, s. 93). Vertov shrnul vSechny své teorie o vizudlni strance filmu ve

svém dile Muz s kinoaparatem. Jakkoliv je Vertovova prace vyjimecnd a inovatorskd, Rotha

11 [’art pour 'art, cesky uméni pro uméni, je tendence pochdazejici z Francie 19.stoleti. Uméni je
pokladano za samotny cil tvorby.
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vyslovuje pochybnosti o tom, jestli do plné miry napliuje pozadavky dokumentu, a to

pfedevsim na interpretaci stanovenych problémii.

Posledni tradici v historii dokumentarni tvorby, kterou Rotha zminuje, je
propagandistickd”’ tradice. Je pochopitelné, 7e dokument jako médium vyuZivaly politické
strany jako presvédCovaci prostfedek, stejn¢ jako vyuzivaly napiiklad radio. Prostfednictvim
dokumentarni tvorby miize propaganda masové ovliviiovat nédzory vefejnosti, filtrovat
mnozstvi a pravdivost poskytovanych informaci a za pomoci uméleckych prostfedkt

manipulovat sdéleni.

Nejsiln€jsi propagandistické hnuti se rozvinulo v Sovétském Svazu. Zamér byl
jednoduchy: inspirovat pracujici tfidu. ,,Film byl uzndn za jedineény presvédcovaci
prostfedek, a pokud filmat dokazal jasné a zieteln¢ vyjadfit pozadované sdé€leni, bylo mu
dovoleno relativni volnosti v uziti techniky.”“ (Rotha, 1964, s. 98). Patfi sem napiiklad
velkolepy revoluéni film Sergeje Ejzenstejna Kriznik Potemkin (1925). Tento film ziskal fady

vvvvvv

namoini lodi. Vyjimecné jsou na tu dobu pohyblivé zabéry kamery a vyuziti komparzisti.

V Némecku byly nataceny propagandistické filmy podporujici nacismus pod vedenim
Josepha Goebbelse. Goebbels si za vzor, jak mé vypadat presvédcivy propagandisticky film,
vzal Ejzenstejntv Kriznik Potemkin. Povétil pak Leni Rienfenstahl, aby natocila dokument o
sjezdu nacistické strany. Film Vitézstvi viile vznikl v roce 1935. V Némecku tento film nemél
takovy uspéch a nezdalo se, Ze by mél vyrazné€j$i vliv na vefejné minéni. Aufderheide
zminuje, ze ,,Vitézstvi viile vysilalo nejen propagandistické myslenky nacismu, ale také, pokud
byl film jinak sestfihan, opozi¢nich sil. (...) ...Film mohl byt tak efektivné vyuzivan pro
opa¢nou propagandu kvili tomu, Ze zobrazoval, jak nacismus ovlada ¢lovéka v Risi; a

demonstroval vili dobyvat a nicit.“ (Aufderheide, 2007, s. 72-73). A Erik Barnouw dodava,

12 “Termin propaganda v sobé zahrnuje veskeré komunikacni aktivity, jejichz cilem je ovlivnit
postoje verejnosti. Dokumentarni propagandistické filmy ¢asto vznikaji na objednavku a silné
upravuji zobrazovanou realitu ve prospéch jednoho nazoru, ptipadné obsahuji vyslovené
smyslené prvky.” (Dostupné z URL
<http://www.jsns.cz/data/jsns/LEKCE/FILMOVE_KLUBY/ZAKLADY_DOKUMENTARNIHO_FILM
U.pdf > [2014-03-17])

20



ze hlavni podil na uspéchu méla sama Leni Rienfenstahl, a divod, pro¢ byl film natolik
vyuzivan opozi¢nimi silami je ten, Ze Riefenstahl zobrazila Hitlera natolik vérné, Ze vynikla
jeho démonicka povaha a fanatismus s jeho osobou spojeny. (Barnouw, 1974, s. 105).

(Rotha, 1964).

2.1.3.3 Dalsi tendence

V dalSich letech ptispél k vyvoji dokumentarni tvorby vynélez televize. Dokumenty se
tak od 50. let 20. stoleti zacaly objevovat v televizi. Pfirozen¢ se tak dokumentarni tvorbé

dostavalo vice pfilezitosti k financovani.

2.1.3.3.1 Cinéma vérité a direct cinema

Od pocatku 60. let 20. stoleti hledali filmafi nové zptisoby vyjadieni skutecnosti. Mezi
pfevratné formy té doby patii cinéma verité a direct cinema. Direct cinema je forma
dokumentu, ktera se zacala rozvijet ve Spojenych statech americkych. Filmafi zaznamenévali
své postavy a cekali, jak se piib&éh vyvine. Nijak do natdCeni nezasahuji. Ale samoziejmé

mohou do filmu promitnout svlij nazor.

Styl cinéma vérité pochazi z Francie, ale je direct cinema v mnohém podobny. Rusi
standardni dokumentarni praktiky jako planovani pfedem, vedeni scénafe, pfipravu scénafe,
inscenovani scén a interview. Navazuje tak na Vertova a jeho Kino-pravdu. Klade si za cil
zobrazit realitu zplsoby, které jsou ve fiktivnim filmu nemozné. Keith Beattie pro vysvétleni
téchto sméru cituje Barnouwa: ,,Tviirce direct cinema se snazil byt neviditelny; tviirce cinéma
verité Casto svou pritomnost netajil. Tvirce direct cinema hral roli ndhodného pftihlizejiciho;
tvirce cinéma vérité prijal za své provokovat. Direct cinema nachdzelo pravdu v udélostech,
které se naskytly kamete. Cinéma vérité se zavazalo opaku: s pomoci umeleckych prvkl
odhalit pravdu skrytou pod povrchem.” (Beattie, 2004, s. 83). Kamera v cinéma vérité tedy
postupuje aktivngji a podnécuje k jakékoli akci. Patrna je tloha reziséra. Za ptedni tviirce
dokumentu ve stylu cinéma vérité oznacuji Aufderheide i Beattie Jeana Roucha, Edgara

Morina a D.A. Pennebakera.
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Etnolog Rouch natocil se sociologem Morinem dokument Kronika jednoho léta (1960).
Tento dokument sestdva z ptibéhi nahodnych kolemjdoucich, ktefi jsou tazani, jestli jsou
Stastni. Dostava se nam tak socidlni obraz Zivota soudobych Francouzi. Beattie tento film
oznaCuje za ,urcujici film v historii dokumentarni tvorby obecné a pro cinéma vérité
obzvlaste (Beattie, 2004, s. 88). Rouchiiv snimek pfiblizil dalsi filmafe k inscenovanému
filmu a stylu, ktery poskytuje odpovédi nejen pouhym pozorovanim a zaznamenavanim

udalosti.

Ptikladem direct cinema je dokument B.A. Pennebakera Neohlizej se (1967). Jedna se o
snimek zturné Boba Dylana, ktery spojuje dokumentarni filmovou tvorbu s rockovou
hudbou. Ptfedznamenal vznik jednoho zmnoha subzédnri dokumentu — rockového

dokumentu .

I zde se filmafi podle stylu direct cinema snazi objektivné¢ pouhym
pozorovanim zachytit realitu, coZ si ale odporuje se skutec¢nosti, ze zachycuji, konkrétné
v tomto sub zanru, zivé vystoupeni hudebnika. Nachazime tu stejny problém jako ve filmu
Nanuk, clovek primitivni, kdy hudebnik ztvariiuje sdm sebe. Neukazuje ndm tedy svou pravou
tvar, 1 kdyz se o to mlze snazit. Je ovlivnén ptitomnosti kamery a kamefe ptizpiisobuje své
chovani. Déje se tak naptiklad pfi interakci hudebnika s témi, kdo s nim vedou interview,
nebo v situacich, kdy je kamerou sniman mimo vystoupeni v zékulisi. Beattie piSe, Ze Dylan
,--.vedél , Ze ho kamera nat4ci v situacich, které¢ sam zvolil jako vhodné k zachyceni. A svou

roli hrél velmi piesné.* (Beattie, 2004, s. 102). Pennebaker tak neni a ani byt nemtze pouhym

pozorovatelem d¢je, interakce Dylana s kamerou je nevyhnutelna.

Od 70. let 20. stoleti vznikalo stale vice dokumenti a doSlo k rozriznéni
dokumentarniho Zanru. Stim se poji i pokusy definovat dokument. Kone¢ny narativ
dokumentu specifikoval az na pocatku 70. let 20. stoleti Erik Barnouw. V roce 1971 vydal
svou knihu Documentary. Podle né€j byli zakladatel¢ dokumentu — Flaherty, Vertov a Grierson
— inovatofi historie, ktefi uvedli historii v pohyb. Podobny nézor sdili i Patricia Aufderheide,
kterd piSe, ze filmafi dokumentarnich snimkl zaznamenavaji historii — i kdyz velmi
predpojaté - a pii své praci si musi udélat dikladny prizkum. Od 70. a 80. let 20. stoleti

pfibyvalo zabavnich dokumentl, vzdélavacich dokumentti a téch, které se soustfedily na

13 Rockovy dokument, anglicky Rockumentary, je film zachycujici rockovy koncert.
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souCasné socidlni problémy — na aktivisty, AIDS, feminismus, homosexualitu atd.

(Aufderheide, 2007).

Dnes v 21. stoleti produkce dokumentt stile roste. Technologie je snadno dostupna
vSem. Mladi lidé mohou natacet videa a vyjadiovat své nazory na internetu. Rozvinulo se
mnoho subzanrti dokumentérni tvorby. Podle Keitha Beatticho pod dokumentdrni tvorbu
patii i docu-drama'® a televizni reality show. (Beattie, 2004). Hledat pravdu a realitu

v takovychto dokumentech je ale velmi obtizné.

14 Docu-drama, neboli dramatizovany dokumentarni hrany film, je pavodné televizni format,
ktery obsahuje vypovédi skute¢nych postav, ale i zinscenované pasaze. Problém nastava pri
manipulaci s realitou a fikci, kdy je hranice mezi nimi ¢asto stirana. (URL
<http://www.jsns.cz/data/jsns/LEKCE/FILMOVE_KLUBY/ZAKLADY_DOKUMENTARNIHO_FILM
U.pdf > [2014-03-17])
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2.2 Soucasny dokument a problematika reality a pravdy

2.2.1 Soucasny dokument a jeho definice

Co je to soucasny dokument a jak dokumentarni film definovat jsou otazky, které nelze
jednoznacné odpoveédét. Rizni teoretici poskytuji rizné odpovéedi. Carl Plantinga piSe, ze pro
definici by bylo tfeba definovat cely zZanr dokumentarniho filmu a vSechny teoretické
pfistupy. Kli¢ovym ale shledava hledani spole¢nych prvki mnoha rozli¢nych dokumentt od
Nanuk, clovek primitivni, Muz s kinoapardatem az po Tenkou modrou caru (Morris, 1988).
(Plantinga, 1999). I John Ellis ptiznava, ze dokument je lehké poznat, ale té¢zké definovat.
Dokument je podle n¢j rozsahly pojem, ktery je ovlivnén historickym, socidlnim vyvojem a
technologickym rozvojem. (Ellis, 2012). Bill Nichols souhlasi a dod4va, Ze dokument, jak ho
chépal Grierson, Flaherty, Vertov, Rotha a dalsi, slouzil pfedev§im sociadlnim ucelim a vznikl
jako reakce na zobrazovani zjednoduSené reality v hollywoodskych fiktivnich filmech.
(Nichols, 1994). Ellis pak rozd¢€luje tii faze dokumentu. Prvni faze podle néj trvala do 50. let
20. stoleti, kdy byly dokumenty tvofeny pro kina. To se v 50. letech zménilo s rozvojem
televize. Fakt, ze 1idé sledovali a sleduji televizi kazdy den, se stalo kliCovym pro zménu
v hodnotach dokumentarniho filmu. Zacaly byt vyvijeny nové a dokonalejsi kamery, stale
vice profesionali odhodlanych tocit, nahravat zvuk, provadét interview a editovat se
profilovalo v oboru, stejné jako se objevila nové ocekévani od dokumentu. Do poloviny 70.
let 20. stoleti se ve vétsin¢ Evropy a USA zformovaly nové pozadavky na provadéni dikazi a
svédectvi v dokumentu. Vypravéni svédkid a dotazovanych byla doprovdzena specidlné
editovanymi zabéry a zvukem. Technologie sehréala ve vyvoji této faze podstatnou roli. To se
projevilo v leh¢im technickém vybaveni a ptechodu televize na 16mm film, kdy kina stale
pouzivala 35mm. Za tfeti fazi poklada Ellis soucasnost, kdy rozvoj technologie jesté vice
eskaloval v podobé¢ digitalnich technologii. Tato faze je také spojena s osobnéjSim vztahem
k dokumentu ze strany filmaii a novou sofistikovanosti divakli ohledn¢ procesu jeho

produkce. (Ellis, 2012).

24



Soucasny dokument lze tedy bezesporu spojit s rozvojem technologie. To se projevilo
nejznatelnéji na pocatku 90. let 20. stoleti s vyvojem pfenosné videokamery pro domaci uziti.
Vynalez levné lehké videokamery oteviel dvefe novym moznostem a experimentovani
v dokumentu, stejné jako v 60. letech vedl vynalez leh¢iho zatizeni k vzniku cinéma vérite.

(Cousins, Macdonald, 2006).

Dalsim rysem soucasného dokumentu je, ze se rozvijel jako reakce na hollywoodské
,blockbustery* 80. let — naptiklad série Hveézdnych valek (George Lucas), série filmi o
Indianu Jonesovi (Steven Spielberg) nebo E.T. Mimozemstan (Steven Spielberg, 1982). Tyto
filmy byly u divaka velmi oblibené a filmafi k jejich vytvofeni vyuzivali nejnovéjsi techniku
a efekty. Dokumentdrni tvorba se ani zdaleka netésila takové pozornosti. Jednou z reakci na
fiktivni filmy je, Ze dokument zacal piebirat jejich techniky. Nejvetsi zlom pftinesl Errol
Morris se svou inovativni tvorbou. Jeho film Tenkd modra cara s dramatickymi
rekonstrukcemi vrazdy policisty, ktery byl uveden do kin v roce 1988, rozostfil hranice mezi
dokumentem a fikci tak jako zadny dokument pied nim. Film ziskal fadu ocenéni a je jednim
Best Feature Documentary nebyl uspé$ny, pravé kvuli jeho obtizné zataditelnosti do
stavajiciho pojeti dokumentu. Podobny osud potkal rok poté film Roger a ja (1989) Michaela
Moora o uzavieni tovaren General Motors. Film vyvolal kontroverzni ohlasy v USA. Moorovi
bylo vy¢itano, Ze manipuloval s chronologickym potfadim udélosti, coz pro dokument neni
béznou praxi. Kdyz v roce 1989 neziskal ocenéni Academy Awards, 45 filmaiG podepsalo
otevieny dopis ,,Open Letter to the Film Community”, kde vyjadfili nesouhlas
s rozhodutim komise. (Plantinga, 1999). Za sou¢asny dokument bychom tedy mohli pokladat
dokumentarni tvorbu od poloviny 80. let 20. stoleti do soucasnosti, ktera se vyznacuje
pouzivanim prvka a technik fiktivnich filmu, ale ktera stale vypravi o skutecnych lidech,
situacich a udalostech. Zabyva se abstraktnimi pojmy a tématy, které neni lehké ztvarnit.
Hodnota dokumentu, podle Nicholse, spoc¢iva v tom, jak dokédze vyjadiit témata pfevadéna do

pojml mluvenym a psanym jazykem prostfednictvim obrazu a zvuku. (Nichols, 2010).

-----

dokumentarni tvorby, a tim, jaké potéSeni piinasi dokument divdkiim. Cituje Jane Gaines,
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kterd piSe, Ze ,,s vyjimkou né€kolika neobycejnych filmu, které se téSily omezenému uspéchu
v USA (Harlan County, U.S.A, 1976, The Atomic Café, 1982, Roger a ja, 1989 [ke kterému
lze ptidat Mlha Valky, 2004 a Fahrenheit 9/11; 2004] nebyly dokumentdrni filmy nikdy
komerénimi blockbustery.* (Beattie, 2008, s. 30). Duvodem je, ze potéseni je v dokumentu
slozity pojem, protoze je ve filmovém svété spojeno s pobavenim, zabavou a fiktivnimi filmy.
To, co muze divakovi pfinést dokument, je spiSe potéSeni z nabyti novych informaci nebo
ziskani novych hla pohledu. Nichols toto oznatuje za ,epistefilii'®, tedy radost z poznani.
Brian Winston ale pfipomina, ze naptiklad jedny z popularnéjSich dokumenti — rockumenty —

obsahuji jen minimalni osvétu, a tak nelze brat Nicholstiv pojem doslova. (Beattie, 2008).

2.2.1.1 Vztah dokumentu a fikce

Jadrem problému celé definice je vztah mezi dokumentem a fikci. Ellis piSe, ze
,dokument je aktivita. Sestava z filmovani bez fikce. Tvlirci dokumentu toci svét takovy, jaky
je, nebo ho naaranzuji ur¢itym zpisobem, a pak pracuji na vysledném zabéru. Dokument je
také tkol. Ukol reprezentovat realitu, zachytit svét, vysvétlit svet. (Ellis, 2012, s. 8).
Aufderheide se nejdiive pta, co to vibec je realita. Odvolavd se na teorerika v oblasti
komunikace Jamese Careyho, ktery tvrdi, Ze ,,realita je vzacny zdroj. Realita neni to, co je tam
venku, ale to, co o tom venku vime, ¢emu rozumime, a co sdilime s ostatnimi. Média
ovliviluji to nejcenné;jsi, co mame, totiz naSe mysleni. Dokument je dulezitym komunika¢nim
prostfedkem, ktery formuje realitu, protoze tvrdi, ze je pravdivy.” (s. 5). Na zdkladé toho
Aufderheide definuje dokument jako film o redlném zivoté, ale upozoriiuje na to, Ze realitu
nezobrazuje. ,,.Dokumenty jsou o redlném zivoté, ale nejsou redlnym Zivotem. Nejsou ani
okna do realného zivota. Jsou portrétem realného Zivota, pouZzivajici realny Zivot jako surovy
material, jsou vytvorené umélci a techniky, ktefi ¢ini nespocet rozhodnuti o tom, komu bude
filmovy ptibéh vypravén a s jakym acelem®. (Aufderheide, 2007, s. 2). Podle ni je manipulace
s realitou v dokumentu nevyhnutelnd. Paul Ward debatuje o vztahu mezi realitou a fikci

podobné a tika, ze Griersonova definice jako ,,tvlrc¢i zpracovani reality” je bézné Spatné

15 ‘Epistephilia‘, radost z poznani. (Nichols, 1991).
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interpretovana, a ze je obtizné pochopit néco, co se realitu nebo jeji ¢ast snazi prezentovat, ale
pouziva k tomu estetické prostiedky. Tak jako dokument. (Ward, 2005). Plantinga také
vysvétluje Griersonovu definici s tim, ze Grierson trval na distinkci dokumentu od fiktivniho
filmu, coz je vsoucasném dokumentu problematické. Plantinga déle cituje Raymonda
Spottiswooda, ktery oznacuje Griersonovu definici za pfili§ objemnou a ptichdzi s novou
definici: ,,Dokumentarni film je ndmétem a piistupem zdramatizovand prezentace vztahu
cloveka a jeho institucionalniho Zivota, industridlniho, socidlniho nebo politického; co se tyce
techniky, forma je podfizena obsahu.” (Plantinga, 1999, s. 13). Tato definice v sob¢ také
pfimo zahrnuje fakt, ze dokument nezobrazuje ptimou realitu. Nejblize nejCistSimu zobrazeni
reality dosahly podle Warda dokumenty bratfi Lumiert jako naptiklad Prijezd viaku na

nadrazi v Perrache (Louis Lumiére, 1896), které pouze zaznamenavaly situaci. (Ward, 2005).

Soucasné¢ dokumenty ale vyuzivaji prostiedky fiktivniho filmu. ,,.Dokumentaristé
pouzivaji stejné techniky jako filmari fiktivnich film. Kameramani, zvukovi technici,
digitalni designéfi, hudebnici a editofi mohou pracovat ve vSech filmovych Zanrech.*
(Aufderheide, 2007, s. 12). Plantinga jde jest¢ dale a tikd, Ze podle jednoho nazoru nelze
rozliSovat mezi fikei a nonfikci. Kazdy film je fikce, totiz pokud zvazujeme cokoliv, co néjak
manipuluje s materidlem stejnym zpisobem jako fikce, pak se bude jednat o fiktivni film.
,,Jak by mohl n¢jaky film prezentovat realitu transparentné nebo piedkladat realitu samu, a ne
zposobnéni reality? Jakkoliv je toto nd$ pozadavek na nonfikci, musime si pfiznat, Ze zadné
feSeni neexistuje.” (Plantinga, 1999, s. 11). Dalsi bézny argument proti distinkci fikce a
nonfikce je zaloZen na absenci jasnych hranic mezi fiktivnim a nonfiktivnim filmem. Ten
n¢kdy pouziva zabéry herct, nékdy lidi z realu. (Plantinga, 1999). Nicméné tento nazor, ze
distinkce mezi fikci a nonfikci neexistuje, je menSinovy a rozdily mezi zminénymi tu jsou.
Nonfiktivni filmy jsou nositeli tvrzeni a obsahuji pfesny portrét jejich subjektu mnoha
zpusoby: Casto skrze piima prohlaSeni vypravéce, editovani, hudbu a zvukové efekty a
samoziejmé zabéry samy. Co maji vS§echny nonfiktivni filmy spolecné je, Ze vytvafi tvrzeni o
skutecném svété. Tato tvrzeni nemusi byt lingvistickd. Dokumenty wukazuji, nejzietelnéji

napiiklad observaéni dokument (viz dale). (Plantinga, 1999).
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2.2.1.2 Dokument a nonfiktivni film

Teoretici také rozliSuji mezi nonfikci a dokumentem, kdy dokument je uzsi pojem.
Plantinga se odvolava na Richarda Barsama a jeho knihu o historii nonfiktivniho filmu, a piSe,
ze ,,vSechny dokumenty jsou nonfiktivnimi filmy, ale ne vSechny nonfiktivni filmy jsou
dokumenty. Barsam vyhrazuje pojem ,dokument® Griersonidnskému ,socidlnimu‘ dokumentu,
ale ostatni teoretici pouzivaji tento pojem pro dalSi subzanry nonfiktivniho filmy jako
napiiklad moderni Zzurnalisticky dokument.” (Plantinga, 1999, s. 26). A tak protoze je
dokument té€Zké definovat -Plantinga to pfirovnava k pokusu definovat umeéni - méli bychom
se vice neZ na hledani prototypu soustfedit na popsani ptikladdi, neboli typt filmi, které lze
oznaCit za hlavni pfiklady nonfikce. Flahertyho dilo je pokladdno =za jeden
z nejvyznamnéjSich dokumenti, avSak, kdyby Flaherty mohl, nejspi$ by ho oznacil spise nez
dokument za docu-drama nebo dramaticky dokument. Flahertyho filmy se od dneSnich lisi
v nékolika ohledech. Pouzival inscenovani scén, jejichz pouzivani zménil v 60. letech 20.
stoleti observacni film a divéci i filmati prestali dramatizaci a inscenovani scén jako techniku
nonfiktivniho filmu akceptovat. A tak i inovativni Errol Morris, ktery scény vrazdy policisty
v Tenké modré car zinscenoval, citil potfebu v mnoha interview s nim vedenych pouzité
metody obhdjit a vysvétlit, Ze inscenovani bylo ilustraci vypovédi svédkl k vrazde, ne

filmové tvrzeni toho, co se udalo. (Plantinga, 1999).

2.2.1.3 Zobrazeni reality v nonfiktivnim filmu

Co se tyCe rétoriky a reprezentace v nonfiktivnim filmu, situace zobrazené
v nonfiktivnhim filmu se doopravdy udaly. Tento film ,,nezachycuje* realitu, ale vyjadiuje a
zahrnuje pfistupy a tvrzeni o svém subjektu. ,Nonfiktivni filmy nereprodukuji realitu, ale

spiSe obsahuji tvrzeni o ,realité‘.” (Plantinga, 1999, s. 38).

Formalni reprezentaci nonfiktivniho filmu oznacujeme za diskurz — v narativni,

rétorické, asociacni, kategorické nebo abstraktni podobé. Diskurz nikdy nepostrada formu.
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Forma je vzdy pouzitelna, protoZze umoziuje rozliSovat mezi tim, co je reprezentovano, a tim,
Jjak je to reprezentovano. To, co je reprezentovano, oznacuje Plantinga jako promitnuty svét'®,
v ptfipadé¢ nonfiktivniho filmu je promitnuty svét modelem skutecného svéta a je
komunikovan 4 hlavnimi prostiedky, kterymi zprostiedkovava realitu. Témito prostiedky jsou

vybér informaci, jejich struktura a tad, jejich zdiraznéni a hlas dokumentu.

2.2.1.3.1 Vybérinformaci

Pii analyze nonfiktivniho filmu se muzeme nejdiive ptat, jaké informace jsou nam
zprostfedkovavany. Neni tieba znat pfesnou historii produkce filmu a dalsi, i kdyZ to mnohdy

plnéjsimu pochopeni pomuze.

2.2.1.3.2  Struktura a fad poskytnutych informaci

Kazdy film musi poskytovat informace srozumitelné pro divaky. Jestlize se napiiklad
situace v promitnutem svete udaly vporadi A, B, C, diskurz je miZze prezentovat
retrospektivné v pofadi C, A, B nebo v obraceném potadi jako C, B, A. Kdyz divak sleduje
film, sam si z n€j vytvaii vlastni ptibéh. Postupné vstiebava informace. Prvotni dojmy maji
nejpodstatnéjsi vliv, jak bude vnimat cely film. Existuje proto celd tada strategii, kdy
postkytovat dilezité¢ informace. Expozice filmu uvadi divadka do promitnutého svéta a podava
nezbytné informace k pochopeni filmu. Takzvané ,,mezery v expozici® zvySuji ocekavani a
moment piekvapeni. Pfesto, Ze s nimi pracuje pfevazné fikce, uplatiiuji se i v nonfiktivnim
filmu. Jak piSe Plantinga, ,,nardZime Casto na rozpor mezi pozadavky nonfiktivniho filmu fict
,pravdu‘, potifebou pobavit divdka a rétorickym cilem filmait.” (Plantinga, 1999, s. 92).
Znovu se naskyta ptiklad manipulace s chronologickymi uddlostmi ve filmu Roger a ja.
Otazkou zlstava, do jaké miry lze manipulaci Moorovi uznat coby umélecky prostiedek

nonfiktivniho filmu.

16 Projected World“ (Plantinga, 1999).
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Rad informaci je také ovliviiovan jejich &etnosti a dobou trvani. P¥ikladem Eetnosti je
Morrisovo opakovani zinscenovanych scén vrazdy policisty, pokazdé vSak z pohledu jiného
svédka. Co se tyc¢e doby trvani, v promitnutém sveté chapame tuto dobu jako skuteény cas
udalosti, trvani v diskurzu je ¢as na obrazovce, ktery je informaci pfidélen. Prikladem muze
byt fada piirodovédnych dokumentd, které Casto pouzivaji zpomalené zabéry, aby pozornosti

divaka nic neuniklo.

2.2.1.3.3 Zdaraznéni informaci

Tento prostiredek umoziuje odvést nebo prilakat pozornost divdka pozadovanym
smérem, a to nejen lingvisticky, ale 1 stylisticky — pomoci pouzitého uhlu pohledu, editovani,

nasviceni, délky zabéru.

2.2.1.34 Hlas dokumentu - postoj a nazor patrny z filmu

Muze se jednat jednak o postoj vypravéce nebo konrétni postavy k udalostem
z promitnutého svéta, nebo zastavany nazor, ktery je patrny z celého diskurzu. (Plantinga,

1999).

Tento Plantingiiv prostiedek ma blizko k Nicholsovu Alasu v dokumentu.'” Nejedna se pouze
o stylistiku, ale o néco, co ndm zprostiedkovava pochopeni spolecenského hlediska a dava rad
informacim, které jsou ndm poskytovany. Kolem zaujimaného nazoru je vytvoten cely film.
(Beattie, 2008). Nichols definuje hlas jako néco, co ,,prozrazuje charakter filmaie (...) a
vypovida nejen o jeho tvlrci vizi, ale i tom, jak si vede tvari v tvar socidlni skutecnosti. Styl
se rozsifuje o eticky rozmér. Hlas dokumentu sdéluje, jaky filmar zastava socialni nazor a jak
se tento nazor projevuje béhem nataceni.* (Nichols, 2010, s. 87). Hlas se projevuje na zaklad¢
zvolenych prostfedkti — obrazli a zvukl. Nichols zdaraziuje vybér stiihu, kompozice zavéru,
vybér hudby, sledu udalosti, pouziti archivniho materidlu a volbu modu, ve kterém bude

dokument nato¢en. (Nichols, 2010).

17 Oba jsou v angli¢tiné oznaceny jako ,voice“.
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2.2.2 Dokumentarni diskurz

2.2.2.1 Mody

Jak pise Nichols, vSechny nové dokumenty do jisté miry Cerpaji z jiz natocenych.
K analyze dokumentli a moznosti je alesponi trochu kategorizovat pouZzivaji teoretici i filmafti
mody. Mody jsou kategorie, ,,v nichZ mohou jednotlivi tviirci pracovat; urcujici konvence,
které si dany film miiZze osvojit, a vzbuzuji urcitd o¢ekavani, jejichz splnéni divéaci ocekavaji.
(Nichols, 2010, s. 172). Nichols ptedstavuje tyto mody chronologicky, jak se historicky
vyvijely. Urcuje 6 modii, Keith Beattie k nim ptidal jesté docu-drama a reality TV show, které

mizZeme oznacit za observané-zabavni mody. Obecné lze fici, ze kazdy novéjsi modus cerpa

vvvvvv

2.2.2.1.1 Vykladovy modus

Vykladovy modus promlouvé k divdkovi pfimo skrze hlas vypravéce, postav nebo
titulk?i. Diky nim se divak orientuje. Obrazy jsou v tomto modu vedlejsi. Komentar se snazi
byt co nejobjektivnéjsi, ale 1ze ho vyuzit i ironicky.

Piikladem muze byt film Michaela Moora Fahrenheit 9/11 (2004), ktery podava portrét
George Bushe ironickym zpiisobem a také poskytuje mnoho informaci prosttednictvim

vypovedi tdzanych.

2.2.2.1.2 Poeticky modus

Poeticky modus klade diraz na celkovy obraz a zvuk a formu filmu. Tento modus
neposkytuje tolik informaci jako vykladovy. Klade diraz na emoce, naladu, celkovou
atmosféru a zachyceni situace. Tento modus se vyvijel ve spojeni s modernistickou
avantgardou, a projevuji se v ném tak umeélecké prvky. ,,Nékteré tyto prvky avantgardni filmu
podobné jako naptiklad Kompozice v modré (Komposition in Blau, 1935) Oskara Fischingera

uzivaji abstraktni obrazce, barvy nebo animované geometrické tvary a k dokumentéarni tradici,
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ktera ztvarnuje spiSe zity svét nez svét umélcovy predstavy, je poji vztah jen nepatrny.*
(Nichols, 2010, s. 184). Piikladem mohou byt filmy Salvatora Daliho a Luise Bufiuela jako
Andalusky pes (1929) a Zlaty vek (1930), které jsou ovlivnény surrealismem a provokuji

divaka.

2.2.2.1.3 Observacni modus

Observaéni modus se odvraci od predeslych metod a filmovych technik, pfedevs§im od
inscenovani a komponovani scén. Upfednostiiuje spontanni objektivni pozorovani a
zaznamenavani situace. To se tykd i vypusténi komentdit. Tento modus nuti divadka byt

aktivnéjsi. Na druhou stranu ho provazi etické otazky.

,Pritomnost kamery ,na scéné‘ je dikazem jeji pfitomnosti v zitém svété, coz posiluje
dojem osobniho nasazeni ¢i angaZovanosti tviirce v béhu bezprostfednich, davérnych a
osobnich udalosti.” (Nichols, 2010, s. 192). Problematické vSak je, Ze filmai ustupuje do
pozadi a snazi se zachytit okolni svét, kdy otdazkou zlstava, jak budou reagovat postavy
zachycené na film a jestli je tfeba jejich souhlasu s natd¢enim a uZzitim natoceného. Piikladem
observaéniho filmu muize byt film Kroniky jednoho léta nebo Neohlizej se, kde ale vzniké

otazka, jestli se lidé pied kamerou chovaji stejné, jako kdyby natdceni nebyli.

2.2.2.14 Participacni modus

Participaéni modus je znam pro interakci mezi filmafem a jeho subjektem. Céstetné
vychazi z prvkl cinéma vérite. Mize se jednat o konverzaci mezi nimi nebo pouze neverbalni
interakci. Nichols pokladé za predchiidce tohoto modu interakci v talk-show mezi moderatory
a hosty, které se staly popularni v 60. letech 20. stoleti s rozvojem televiznich programd, tedy
zhruba v dobé, kdy se participacni modus zacal rozvijet. V potaz je vice brana pozice divaka
jako ucastnika zobrazenych situaci. Ptikladem je film Muz s kinoapardtem nebo dokumenty

Michaela Moora, ktery se osobn¢ ve filmech angazuje.
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2.2.2.1.5 Reflexivni modus

Reflexivni modus postupuje od interakce filmare se svym subjektem v participacnim
modu k interakci mezi filmafem a divdkem filmu. Upozorfiuje na pouzité metody a
dokumentarni praktiky. Odhaluje to, co je na pozadi - naptiklad kulisy, co by divak bézné
nemohl spatfit. Vede divaka k zamysleni a vytvoteni vlastnich nazord. Pfikladem reflexivniho
dokumentu miize byt opét film Muz s kinoaparatem. Tady je patrné, jak se jednotlivé mody
prolinaji a navzajem ovliviiuji. Filmy nelze pfesné kategorizovat do modd, téméf vzdy totiz
vykazuji prvky z vice modi. Dalsim piikladem je napiiklad film Zemé bez chleba (1933)

Luise Buiiuela nebo soucasny dokument Sicko (Moore, 2007).

2.2.2.1.6 Performativni modus

Performativni filmy kladou dlraz na subjektivni prozitky. Smér filmu ale udava
postava fe¢nika, nejcastéji filmare samotného, ktery je ndmétem osobné zaujaty. Ten piimo
oslovuje divaky. Casto se zaobird socialni tématikou. Piikladem je dokument Kdo zabil
Vincenta China? (1987) od Christine Choy. Tento dokument byl nominovan Academy
Awards na Best Documentary Feature. Je o smrti automobilového inZenyra a o tom, jak jeho
vrah unikl spravedlnosti. Splituje tak pozadavky na socidlni problematiku. A dokument Noc a
mlha (1955) Alaina Resnaisa pak vypravi o Zivotech véznl v koncentracnich téborech.
Pozadavek zobrazovat co nejCist$i realitu ustupuje do pozadi stylistické kvalité dila.
Performativni dokumenty Casto obsahuji subjektivni ndzory postav nebo filmate samotného.
Performace v ptipad¢ performativniho dokumentu neznamena néco €init. Naopak se soustiedi
na osobni prozivani. Nichols pise, Ze ,,performace zde mnohem vyraznéji vychazi z tradice
herectvi, jehoz prostfednictvim vnési do situace €i role emoc¢ni aspekt, (...) aniz by se
pokousely [dokumenty] tvofit néco hmatatelného. Rozhodnou-li se k néjakému cinu, je to
proto, aby nam pfiblizily pocit, jaké to je byt v urcité situaci. (Nichols, 2010, s. 217).
(Nichols, 1991; 1994; 2010).

Stella Bruzzi na rozdil od Nicholse vniméd performativni dokument pozitivnéji.

Nesouhlasi s Nicholsovych nézorem, ze ¢im vice k sobé dokument pouta pozornost, tim vice

se vzdaluje subjektu, ktery reprezentuje. V dokumentu od jeho pocatkii platil koncept, ze se
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snazi reprezentovat realitu nejvérnéji, jak to jde. To ale neplati pro soucasny performativni
uméleckych prvkil a technik fiktivnich filma. Bruzzi rozdé€luje dva typy dokumentt, které lze
oznacit za performativni. Filmy, které se vyznacuji performativnim subjektem a jsou vysoce
stylizované, a filmy, které jsou ve své podstaté performativni a vyznacuji se pfitomnosti
vtiravého filmate. Piikladem prvniho zminéného miize byt Paris is Burning (1990) filmaiky
Jennie Livingston o béalech americké gay komunity v 80. letech 20. stoleti. Livingston
porovnava natoc¢ené zabéry z balli s vypoveéd'mi téch, kteti se jich ucastni. Bruzzi cituje Caryl
Flinn, kterd piSe, ze ,,v posledni dobé dokumenty jako Paris is Burning a dokumentérni
kritika — ovlivnéné poststrukturalismem a postmodernistickymi teoriemi — podrobily koncept
zpochybniovani (naptiklad Allen, McGarry, Nichols, Rosenthal). Ve skutecnosti ale mizeme
fict, Ze dokumentarni filmy mnohdy vice nez jiné filmové formy odhaluji zkonstruovanou —
ve skuteCnosti performativni — povahu svéta kolem nés.” (Bruzzi, 2006, s. 188). Paris is
Burning ale postrdda dualitu byt jednak performativnim dokumentem a byt dokumentem,
ktery ma performativni subjekt. Kdyby Jennie Livingston pfi interview nejen pozorovala, ale i
napiiklad prerusovala své postavy riznymi dotazy, pak bychom mohli zvéazit, zda je
dokument performativni. Takto se ale tyka jen performativniho obsahu.

(Bruzzi, 2006).

Bill Nichols jest¢ uvadi, jaké jsou rozdily mezi témito mody reprezentace
v dokumentu od fiktivniho filmu. V dokumentarni tvorbé jsou dodrzovany principy rétoriky a
snaha o objektivni reprezentaci minulych udalosti, spiSe nez jejich smyslenou reprezentaci.
Stejné jako fikce pouzivd dokument vypravéni — jeho strukturu (zacatek, prostiedek a konec)
a jeho techniky (subjektivni uhel pohledu atd.), ale ne stejnym zpisobem. Dokument dale
predklada argumenty na zéklad¢ viditelnych a slySitelnych dikazl. Verbalnim diikkazem jsou
napiiklad vypovédi svédki danych udélosti nebo odbornikii. Kdyz je v dokumentu zvazovan
styl, vzdy je tfeba dbat také na etické otdzky. Dukazy nelze ziskavat za kazdou cenu. Od
fiktivnich filmi se dokument dale li§i i reprezentaci smrti. Zatimco ve fikci mize byt
zobrazena do detailu, v dokumentu je sni nakladdano delikatné a nemtize byt nikdy plné

zobrazena. (Nichols, 1994). (viz Ptilohy, tabulka 1 —4).
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2.2.3 Problematika reality a pravdy

Dokumentarni tvorba reprezentuje svét. Na rozdil od fikce, kterd divakovi pfedstavuje
smysleny fiktivni svét, dokument zastupuje sdileny historicky koncept o svété. Zastupuje to,
co se podle historie doopravdy udalo. Zdrojem informaci jsou texty. Svét v dokumentu ale
neni tvofen jen podle textd nebo vypravéni, je to systém znakd, jazyka a diskurzu, ktery je
tieba pochopit a na jejich zakladé vénovat objektim, situacim a udalostem patfi¢ny vyznam.
Od fikce se ale dokumenty nelisi zpiisobem, jakym pracuji s texty, ale reprezentacemi, které
¢ini. Jak piSe Nichols, ,,v jadru dokumentarni tvorby je méné pribéhu a jeho smySlené
reprezentace, nez argumentu o historickém svété.” (Nichols, 1994, s. 111). Reprezentace
v tomto smyslu neznamena kopirovani historickych udalosti, ale je spiSe spojena s rétorikou,
pfesvédCovanim a predkladanim argumentt. Nichols vSak v problematice zobrazeni reality a
pravdy pomiji dillezitost estetického hlediska. Randolph Jordan piSe, Ze estetické struktury
v dokumentu musi byt protikladné dokumentarnimu z&jmu hledat pravdu. Jinak by se hledani
pravdy, které Jordan pfirovnava k procesim lidského vnimani, stalo hledanim estetického

prozitku. (Jordan, 2003).

2.2.3.1 Argument

Dokumentarni tvorba oslovuje divaka silou argumentu, ktery mu ptedklada. Tento
argument vychazi ze situaci, které se jiz udaly. Autentické zabéry zachycujici tyto udalosti
slouzi jako dikazy. A prave tyto dikazy jsou zédkladem pro argumenty. Spravné podané
argumenty jsou podstatou dokumentu. Nichols za typické argumenty v nonfiktivnich filmech
uvadi napiiklad esej, denik, poznamkovy blok, report, atd. (Nichols, 1994). Dale pokracuje, ze
argument jako hlavni kategorii reprezentace svéta lze rozdélit do dvou skupin, a to na
perspektivu a komentat. ,,Perspektiva je zptsob, jakym dokumentarni text zprostfedkovava
urcity uhel pohledu divdkovi. Obsahuje skryty argument. Perspektiva v dokumentu je

podobna stylu ve fiktivnim filmu; obsahuje argument podpotfeny uspotadanim rétorickych
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strategii. Komentar pak vyjadiuje, jak dokument komunikuje konkrétni vypovéd’ o svété nebo

o perspektive, kterou skryté zastava.” (Nichols, 1994, s. 118).

2.2.3.2 Rétorika

Jak jiz bylo fec¢eno, dokumentarni tvorba pracuje s tézko vyjadfitelnymi socidlnimi
tématy a nuti divdka na tato témata nazirat urCitym pohledem. Jako prosttedek pouziva
rétoriku. Rétorika je uméni pouzivat jazyk k presvédcovani. Dokument ndm miZze napiiklad
nabizet feSeni urCitého problému nebo patra po spravedlnosti, kdy divakiim poskytuje vice
nazorti nebo protikladnych argumentli, nebo pouzivda metafory k vyjadieni abstraktnich
pojmd, a tim formuje divakv ndzor pozadovanym smérem. Rétorika je tedy prostfedek, ktery

vyuziva filmat, aby presvédcil divaka. (Cousins, Macdonald, 2006).

V nékterych filmech muize byt rétorika pouzita nendpadné, téméf neutralné.
Z takovych filmi mé divak pocit, Ze jsou mu argumenty podavany nezaujaté, neutralné. Na
filmafi je, pokud se zabyva n¢jakym slozitym socidlnim tématem, aby nepodlehl emocim, a
neovlivnil tak napfiiklad interview, které vede s osobou, se kterou souciti — zménou tonu
hlasu, intonaci, formalnosti atd., ale aby si zachoval profesiondlni pfistup a nutny odstup.
Vzdy také musi v interview, komentafich, argumentech dodrzet pozadavky na moralku a

etiku. (Nichols, 1991; 1994).

Rétorika muze byt také zneuzita k propagovani ideologii. Informace, které jsou
v dokumentu ptedlozeny, nemohou byt nikdy zcela objektivni. Néco miize byt vynechané,
néco prehnané. To, co zlstane, je problematika vyznamu dokumentu. Vyznam je
kompromisem mezi skute¢nou historii, jak se udala, a historickymi texty. Nichols mluvi o
,presahu®, ktery vysvétluje jako to, co nelze uchopit ani ve vypravéni, ani v expozici. ,,Pfesah
je to, co nelze uchopit skrze vypravéni ani expozici. Stoji mimo sit vyznamu upfedenou k jeho
pochopeni.” (Nichols, 1994, s. 142). Presah v dokumentu je obsazen ve stejné formé jako ve

fiktivnich filmech — ve vykonu hercli, vyjevech, primarni identifikaci s obrazem jako
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takovym, spustény je emocemi a stylistikou. Dokument musi vzdy pamatovat na historicky

ptfesah a kontext.

2.2.3.3 Subjektivni prvek

Ackoliv se mlze zdat, Ze prvek subjektivity patii spiSe neZ do dokumentarni tvorby do
fiktivniho filmu, neni to vzdy pravda. Subjektivni prvek dodava dokumentu racionalni pohled
na svét, ktery je reprezentovan. Nefunguje jako podpora smyslenému piib&hu, ale odkazuje na
historické udalosti. Nema vypovidat o konkrétni osob¢, kterd subjektivni diikkaz podava, ale
ma dokreslovat udalosti z historického svéta. Muze byt uzita podobné¢ jako vizualni dikaz. Za
ptiklad mohou poslouzit incenované scény vrazdy policisty v Tenké modré care, které se
pokazdé odehravaji ze subjektivnich pohledi riznych svédka. Subjektivni prvky dodavaji
dokumentu také perspektivitu. (Cousins, Macdonald, 2006; Nichols, 1994).

2.2.3.4 Realismus v dokumentu

Dokumentarni realismus je styl, ktery se zabyva rozdily mezi textem a historickym
referentem tak, aby byla co nejvice zachovana autenticita a transparentnost. Realismus podava
argument o historickém sveré. Realismus v dokumentu je zaloZen na vécech, které mizeme
vidét a slySet v kazdodennim Zivoté. Nichols piSe, jak se do dokumentarniho dila nutné
promitne filmafovo hledisko. ,,Dokumentaristova ’vize’ je spiSe otazkou hlasu: jak se osobni
uhel pohledu na historicky svét prezentuje. V piipadé oslavy faSismu Leni Riefenstahl ve
filmu Triumf viile nebo Griersonové tributu Rybari funguje hlas stejnym zplsobem ale s
rozdilnymi pohledy na svét.” (Nichols, 1994, s. 165). Stylistické techniky jsou pouzity
stejnym zptsobem jako ve fikci, ale vysledek, ktery je smési stylu, rétoriky, osobnosti autora
a presvédceni textl, se od fikce podstatné lisi. V dokumentarnim realismu je s argumentem
pracovano tak, aby zahrnoval objektivni reprezentace historického svéta a zjevnou rétoriku.
Tabulka 1 nize ukazuje rozdily dokumentdrni reprezentace od fiktivnich filmi klasického

Hollywoodu.
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Tabulka 1: Reprezentace v dokumentu, srovnani (Nichols, 1994, s. 166)

Typ filmu Typ zobrazované; Autor oslovuje Divak si snazi
ho svéta divaka skrze vylozit
Klasicky Hollywood | Imaginarni, Gtrzkovi- | Styl a zépletka, Ponauceni z ptibéhu
ty realismus
Dokument Historicky Komentaf a perspek- | Argument
tiva, rétorika

Zatimco filmy klasického Hollywoodu zobrazuji smysleny svét a oslovuji divaka
svym stylem a zapletkou, dokument zobrazuje historicky svét a oslovuje divdka skrze

komentat nebo perspektivu, aby mu zprostiedkoval argument. (Nichols, 1991; 1994; 2010).

2.2.3.5 Pravda v dokumentu

Piedstava pravdy v dokumentu miize byt chdpdna v zavislosti na nasem vnimani.
SpiSe neZ na popisovani reality zaznamenané v textech se souCasny dokument soustfedi na
zachyceni reality podle toho, jak si tyto texty dokdZeme vylozit. Jordan, ktery se zabyva
otazkou propojeni pravdy v dokumentu s realitou a nasim vnimanim, pise: ,,S tim, jak se
odklanime od myslenky, Ze zobrazovana pravda je funkci indexialniho vztahu obrazu k jeho
subjektu, zda se, ze vysvétleni pravdy mlizeme hledat v tom, co definuje nas§ svét: v nasSem
vnimani.* (Jordan, 2003). Stejné tak Michael Renov ptedpoklada, ze ,, ,pravda‘ zalezi na fikci
a naléza svou podobu a vyznamnost v zastoupeni lidské vynalézavosti.“ (Renov, 1993, s. 10).
Tady vznika prostor pro manipulaci s na§im vnimanim v podobé pouzité rétoriky, ktery je
znakem soucasného postmoderniho dokumentu, kdy se stale vice rozostfuje hranice mezi
dokumentem a fiktivnim filmem. Linda Williams navrhuje novou definici dokumentu ne jako
jédra pravdy, ale jako souboru strategii navrzenych k tomu, abychom si vybrali z obzoru
nékolika relaitivnich a zavislych pravd. (William, 1998). Jordan na tomto nazoru stavi své

vysvétleni pravdy podle lidského vniméni. Lid¢ si voli, ¢emu budou vénovat svou pozornost a
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¢emu budou véfit. Jak v zivoté tak v dokumentérni tvorbé. Pravda v dokumentu tak miize byt
chédpana jako pravda vyznamu, ktery fidi nase myslenkové procesy, a ne pouze zjednodusené
jako ,realita® néjakého obrazu. (Jordan, 2003). Tady se projevuje naléhava otazka distinkce
mezi fikci a dokumentem, jelikoz oba vyvolavaji subjektivné vytvoteny zazitek. Podle
Williams je obecné toto jadrem obtizi distince mezi dokumentem a fikci. Abychom dosahli
lepsiho pochopeni této problematiky, je tfeba mit na védomi, zZe pojem pravdy v dokumentu
lezi nékde na pomezi fazeni do konkrétnich kategorii, které si sami stanovujeme, a zptisobem,

kterym nase mysl konstruuje smysl svéta kolem nas. (Jordan, 2003).

Renov k této problematice dodava, ze ,,zadny diskurz neni nikdy schopen ptesné
vyjadfit, co si pieje, protoze toto vyjadieni zavisi na jazykovych formach, které jsou nezbytné
prenesené a konotacné propletené.” (Renov, 1993, s. 10). Renov se diva na otazku pravdy a
reality z filosofického hlediska a Casto se opira o francouzského filosofa Jacquese Derridu.
,Derrida vyproStuje ,pravdu‘ ze sevieni ,reality‘: Co neni ani pravdivé ani fale$né, je realita.
Pokud mé ,pravda‘ za nésledek mluvu, pak také zahrnuje mluvici subjekt. Derrida takto ve
sve kritice logocentrickych kofent ,pravdy‘ pfitahuje pozornost k jejimu zkonstruovanému (a
navrhovanému) charakteru, a pfitom je schopny odliSit ji od ,reality‘, kterd, tfebaze
kognitivné vykonstruovand, nenese zddné nezbytné tvrzeni nebo narok. Realita prosté ,je‘.

(Renov, 1993, s. 7).

Nasledujici cast této diplomové prace se zabyva zobrazenim pravdy a reality na

ptikladu konkrétnich dokumentt.
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3 Prakticka cast

Tato prace analyzuje zobrazeni reality a pravdy v soucasném dokumentu na piikladu
Tenkeé modré cary a filmu Sicko 1 dalSich dokumentti jako Fahrenheit 9/11 nebo Roger a ja.
dokumentli od znamych dokumentarnich tviircii. Jak pise Williams, film Tenka modra cara je
zakladnim piikladem soucasného dokumentu a zaobird se udélosti z minulosti, ktera byla
povazovana za jiz neovéfitelnou, ovSem v dokumentu se podatilo znovu se ,,pravdy* o této
minulosti dopatrat. (Williams, 1998). Fahrenheit 9/11 je zase povazovan za kontroverzni
dokument, ktery do dneSni doby pfinesl nejvétsi zisky ze vSech natoenych dokumenti.

(IMDb.com, 2014).

Pro ptfipomenuti, jak jiz bylo zminéno, soucasnd dokumentarni tvorba a fiktivni filmy
jsou si pfi zobrazovani reality a pravdy v mnohém podobné. Narativ filmu mtze hrat kli¢ovou
roli ve vniméni toho, co je povazovéano za pravdu a co za fikci. Zatimco fikce stavi pfibéh na
argument o historickém svété. Stejn¢ tak ale mize dokument pfijmout narativ fiktivniho
filmu. Struktura tedy nemusi odpovidat chronologickému sledu udélosti. Stiida soucasnost
s minulosti. Tento nelinearni vyvoj je vétsinou spjat s fiktivnim filmem. Nékdo si také spojuje
dokumenty s metodou provadéni interview s danymi subjekty. Ti mohou mluvit piimo do
kamery, coz vyvolava dojem, Ze mluvi piimo k divakovi. Naopak ve fiktivnim filmu se
postavy do kamery divaji jen ziidka. Dokument ale chce presvédcit divaka, chce, aby divak
vétil dikazim a poskytnutym argumentiim, a tak pouziva narativ tak, aby tyto argumenty
odlvodnil. Stejné tak rezisér s nejvetsi pravdépodobnosti ovlivni styl dokumentu, a tim do néj
vnese 1 fiktivni prvky. Prvky, které do dokumentu rezisér vnese, mohou napiiklad znamenat
vykonstruovani postav, uziti basnického jazyka, doprovodnou hudbu, zvlastni thly kamery,

editovani, atd.
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3.1 Tenka modra cara

3.1.1 Errol Morris

Errol Morris je americky rezisér. Narodil se v roce 1948 ve stat¢ New York, USA. Errol
Morris je jednim z nejvlivnéjSich reziséri dokumentarnich filmG dne$ni doby. Ve svych
filmech se zabyva otdzkami smrti, identity a spolecnosti. AvSak na rozdil od mnohych tviirct
Morris s dokumentarni tvorbou experimentuje, zahrnuje metody fiktivnich filmii a zobrazuje
rizna hlediska na stanoveny problém. Jeho filmy se t&é$i dobrému pfijeti ze strany divaki i

kritikd.

Obrazek 5: Errol Morris18

18 Dostupné z URL <http://www.imdb.com/media/rm3534993664/nm0001554?ref =nm_ov_ph >
[2014 -05-16]
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Tabulka 2: Filmografie Morris (http://errolmorris.com [2014-05-26])

The Unknown Known (2013)

Tabloid (2010)

Standard Operating Procedure (2008)

Miha valky (The Fog of War, 2003)

Mr. Death: The Rise and Fall of Fred A. Leuchter, Jr. (1999)

Fast, Cheap & Out of Control (1997)

Stephen Hawking - Stru¢nd historie casu (A Brief History of Time, 1992)

Tenka modra ¢ara (The Thin Blue Line,1988)

Vernon, Florida (1981)

Gates of Heaven (1978)

Ne vsechny jeho dokumenty byly uvedeny v Ceské republice, piesto patfi k jednomu
z nejvyznamnéjSich filmaia ve svété. Tenkd modra c¢ara vynika nad ostatnimi dokumenty. Je
povazovana za predél mezi tradi¢nim a soucasnym dokumentem tim, ze do dokumentérni
tvorby vnasi prvky fiktivniho filmu. To se projevuje pfedev§sim v rozostfeni hranic mezi

obéma zminénymi, na coz se ted’ blize podivame.

3.1.2 Analyza

3.1.2.1 Piedpoklad a jeho ovéiovani

Na co se v analyze zaméfim, je piedpoklad, ze pokud je Tenka modra cara soucasny
dokument, pak Morris jako autor podobné jako v ostatnich souc¢asnych dokumentech vlozi do
filmu sva subjektivni hlediska, hodnoty a ndzory. Od tohoto ptedpokladu se odviji vSechno
ostatni. Autortv thel pohledu na dané téma se promitne do pouzité¢ho stfihu, hudby, osvétleni,

prace s kamerou a dalsiho.
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3.1.2.1.1 Centrum kolem jedné historické udalosti

Morris se stejné¢ jako mnoho dokumentaristi zabyva jednou historickou udalosti,
mistem nebo myslenkou.

Tenka modra cara je filmem, kde sdm Morris investigativné vyslychd svédky vrazdy
zroku 1976. Jedné se o vrazdu dallaského policisty Roberta Wooda, ktery byl zastfelen ve
sluzbé. Z vrazdy byl usvédcen Randall Dale Adams a odsouzen k trestu smrti. Morris se tento
dokument rozhodl natocit po tom, co si na vrazdu udé¢lal vlastni nazor a byl presvédcéen, ze
Adams je nevinen. Za cil si stanovil vyvratit ptivodni verdikt a piesvéd¢it divaky o Adamsove
neving. (Curry, 1995). Totiz poskytnout néjakou dokonalejsi ,,pravdu. Tato ,,pravda“ je ale
pouze a jen Morrisovou interpretaci danych udalosti, avSak nuti divaka zamyslet se nad tim,

jak je tézké odhalit pravdu a ze mnohdy casto jen slepé pfijimame, co je nam piedkladano.

3.1.2.1.2 Kriticka interview

V ¢em je tento film vyjimecny, je fakt, Ze Morris pouze nepiijiméd stanoviska téch,
s kym jsou vedena interview, ale snazi se na n€ pohlizet kriticky a ovéfit dalSim dotazovanim
a zpochybiiovanim 1 jejich pravdivostni hodnotu. Tento postup ziejmé vedl ke klicovému
obratu v ptipadé vrazdy policisty, kdy se Morrisovi podafilo odhalit, ze svédkyné¢ Emily
Miller kiivé vypovidala a na zéklad¢ tohoto zjisténi byl Randall Adams propustén z vézeni.
Morris v jednom interview uvedl, ze v dob¢, kdy film natdcel, jest¢ neveédél, ¢eho se dopatra,
a ze byl sam ptekvapen, co velkého se mu podafilo. A tak film ukazuje, jak mize byt pravda
tézko postizitelnd (otdzkou bylo ,,Kdo je vrahem?*) a realita je vykonstruovana (odpovéedi
,Vrahem je Randall Adams.“), a jak mize byt pravda pozménéna, upravena, zjiSténa

(,,Randall Adams je prohldsen nevinnym.*).

3.1.2.1.3 Morrisovo presvédceni

Ve filmu je na mnoha mistech patrné, ze je Morris piesvédcen o tom, Ze trestni stihani
proti Adamsovi nebylo vedeno korektné, ze stilo na kiivém svédectvi, potlacenych diikazech
a bylo v podstaté vykonstruované. Divakovi je predkladdn Morrisliv ndzor, ze Adams byl

nespravné prezentovan jako stopat, tuldk, kdo onu noc vrazdy koutil marihuanu a pil pivo a
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vzal tehdy Sestnactilet¢ého Davida Harrise na lehce pornograficky film, a pak zpatky na motel.
(Flores, 2012). Na Adamsovu obranu neexistovali zadni svédci. Naopak proti nému se jich
objevilo n¢kolik. David Harris mél v té dobé také pochybnou minulost a védélo se, ze spachal
n¢kolik delikventskych prestupkti, ale pro jeho vék bylo to vSechno ignorovano a Randall
Adams byl hlavnim podezielym. Morris se tak snazi ukdzat, Zze zde via¢i Adamsovi
nefungovala presumpce neviny a ze o ném bylo jesté predtim, nez byl vyslychan, uvazovano

jako o né¢kom, kdo je schopen vrazdy.

3.1.2.1.4 Zpochybnéni vypovédi klicové svédkyné

Film zac¢ina prolinajicimi se rozhovory s Adamsem a Harrisem o tom, jak travili den
pfed vrazdou. Adams si chvali, jak dobie ziskal praci, Harris o tom, jak zrovna utikal po
nékolikaté z domova s otcovou zbrani a v sousedové auté. Po praci Adams potkal Harrise a
stravili spole¢né odpoledne a vecer v mistni hospod¢ a kiné. Poté Morris vlozi do filmu
nejasnou rekonstrukci vrazdy, kde neni vidét vrah ani zastfeleny policista. Divak se dozvida
vice z nasledné ukazky novinovych vystiizkii informujicich o udélosti, kde Adams okamzité¢
hraje roli vraha policisty. Do filmu vstupuje vySetfovatel Gus Rose, ktery od Adamse ostie
vyzadoval pfiznani. Morris vSak s podobnym zavérem jest¢ vaha. Dokonce ukazuje rozhovor
se znamym Davida Harrise, kterému se pry Harris pfiznal, Ze to on zastfelil ,,to prase®, ,,toho

policajta“.

Morris pak vede interview s Emily Miller, kterd, jak se vzapéti dozvidame, osobné
oznacila Adamse za vraha. V ¢as vrazdy projizdéla s manzelem v auté kolem policisty, ktery
kontroloval zastavené vozidlo, kdyz v tom ho n¢kdo strelil. Miller tvrdi, ze vidéla fidiCe, ktery
m¢él stazené okénko. Morris pak nejen predklada vypoveéd s Miller, ale spise ji podceniuje a
zpochybnuje naptiklad tim, Ze ukazuje, jak ménila béhem interview sva tvrzeni. Jak nemluvila
s policii z divodu, ze vid¢la vrazdu a chtéla pomoci vySetiovani, ale protoZze méla sama
problémy se zdkonem. Divédkovi je tak prezentovdna jako nespolehliva a jeji vypoved
vyvolava otazky. Miller navic mluvi o tom, jak rada sleduje televizni detektivky, a jak chtéla
uz jako dit¢ byt detektivem, a naskyta se také vysvétleni, ze Miller a jeji manZzel podali

svédectvi proti Adamsovi jen kvili vypsané financni odméné a zplsobu, jak se dostat
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z vlastnich problémi se zdkonem. Morris tento obrazek dokresluje vybérem lehké hravé
hudby z detektivniho televizniho seridlu z 50. let 20. stoleti Boston Blakie, ktery byl nato¢en
ve stylu filmu noir. Stejné tak Morrisova rekonstrukce odkazuje k tomuto stylu specifickym

pouzitim svétla (hra svétla a stinu).

3.1.2.1.5 Rekonstrukce vrazdy

Aby Morris ukazal svédectvi Miller a ostatnich, pouZiva rekonstrukce vrazdy.
Vrah v nich neni nikdy jasné viditelny, pouze v obrysech. Tenkd modra cara je film,
ktery je siln€ stylizovan, az by ho nékdo mohl povazovat za fikci. Podle Williams ma
nadech filmu noir a ocividné opousti realismus cinema verité, aby zobrazil Casto
zpomalené a velmi expresivni rekonstrukce historickych udélosti a rGzné verze
vyslychanych svédkl. Tenka modra cara je sebereflexivni. Stejné jako mnoho
soucasnych dokumentt si i tento film uvédomuje, Ze jednotlivci, ktefi zazili zobrazované
udalosti, jsou spiSe nez objektivni zdroje informaci herci v daném vypravéni. (Williams,

1998). Divékovi je dokazovano, jak je pfipad plny otdzek a nejasnosti.

Ve filmu také nikdy nevidime rekonstrukci, ve které by Morris ukazoval ,,pravdu®,
kdy vrahem je Harris. Tyto rekonstrukce jsou bez vyjimky ptedstavami svédki,
korigované Morrisem, ktery jimi podporuje svou verzi pfibéhu. Piikladem muze byt i
rekonstrukce toho, jak se béhem celé udalosti zachovala Woodsova kolegyné, ktera
sedéla v auté. Otazkou je, zda sledovala oficidlni postupy. Podle Morrisovy rekonstrukce
ale zpanikafila a predepsany postup v disledku Soku porusila. To Morris podporuje
vysttizky z novin, které nésleduji po rekonstrukci, kde mizeme vidét velky detail jejiho
obliceje (Morris se pokousi vyvolat pocit, ze citila vinu). Nicméné jeji verzi piibeéhu neni

poskytnuto dost prostoru.

Tyto rekonstrukce jsou nejen novym prvkem v dokumentu, ale slouzi i jako dobry
prostiedek, na kterém Morris ilustruje, jak je pravda tézko zjistitelna. Pfestoze v nich nikdy
nefiguruje Harris jako vrah, divéci jsou atmosférou dokumentu a zpochybiiovanim verze, ve

které je vrahem Adams, pfesvédCovani, ze je Adams nevinny.
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3.1.2.1.6 Interview s Harrisem

Ptestoze Morris pii rozhovorech s Harrisem nikdy neziska jasné doznani, je presvédcen
o jeho vin¢ a snazi se to samé zprostfedkovat divakim. Od zacatku plsobi Harris jako
umirnény, spiSe okouzlujici muz. Hlavni moment ve filmu nastavd pii jednom z mnoha
zabért, kdy si Harris vybavuje jednu mysSlenku z minulosti, a kdyz zvedne ruce, aby se
poskrabal na hlavé, divakovi je odhaleno, ze mé na rukou pouta. To je zdsadni moment, kdy si
uz divak muaze byt jisty, ze Harris je néjakym zplsobem vinen, 1 kdyz jesté nemusi jit o
zminovanou vrazdu policisty. Vrha to na néj nepfiznivé svétlo a z okouzlujiciho ¢loveka se
pro divadka stane nékdo, u koho nevime, ¢eho je schopen. Harris dale vysvétluje, ze zastielil
ptitele Zeny, se kterou chtél utéct, kdyz se se zbrani vloupal do jejich domu, aby zenu odvedl.

Kdyz se jeji ptitel branil a také vytahl zbran, Harris ho zastielil.

Obrazek 6: David Harris ve filmu 19

19 Dostupné z URL <http://www.abc.net.au/tv/guide/abc2/201202 /programs/D01103H020D2012-
02-12T203200.htm > [2014 -05-16]
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Skoro na zavér filmu Harris vypravi o traumatickém zazitku z détstvi, kdy se jeho bratr
utopil, kdyz mu byly 3 roky, a jak to negativné¢ poznamenalo jeho vztahy s otcem. Oznacuje
to za mozny divod pro své kriminalni chovani. Na to Morris navazuje poslednim vedenym

rozhovorem s nim, kdy se ho pta na Adamse, jehoZ osobn¢ oznacil za vraha.

Morris: ,,Rekl byste, ze Adams mél zatracenou smilu?“

Harris: ,, Tak to ucité. (...) Kdyby mél tehdy kde zlstat...*

Morris: ,,Myslite, kdyby byval zlistal tu noc v hotelu, tak by se nic nestalo?*

(Morris reaguje na to, co Harris naznacoval dfive, totiz Ze kdyby s nim Adams ztstal v hotelu,
tak by nespachal vrazdu, kterou na Adamse pozd¢ji navlékl.).

Harris: ,,Dost moznd, dost mozné. (...) Pravdépodobné tu mame na tisice lidi, ktefi byli
nepravem obvinéni. A pravdépodobné jich jesté tisice ptibudou.*

Morris: ,,Je nevinny?* (ptd se na Adamse)

Harris: ,,Ptal jste se ho?

Morris: ,,No on vzdycky tvrdil, Ze je nevinny.*

Harris: ,,No tak vidite. Nevétili mu, co? Kriminalnici vzdycky 1zou.*

Morris: ,,No a co vy si o tom myslite, je nebo neni vinny?*

Harris: ,,J& jsem si jisty, Ze neni.*

Morris: ,,Jak si muzete byt jisty?*

Harris: ,,Protoze ja to vim. (...) Vzdycky jsem si myslel, Ze jestli existuje diivod, proc je
Randall Adams ve vézeni, pak je to proto, Ze tu noc nemél kde ziistat. Kdyby tak mél né€koho,
u koho zustat. To mtze byt ten diivod. To miize byt ten jediny, absolutni divod, pro€ je ted’

tam, kde je.“*

Tak konci cely film a objevuji se titulky informujici divdky o tom, Ze Randall Adams si
odpykava trest dozivotniho vézeni a David Harris je také ve vézeni s rozsudkem smrti za

vrazdu Marka Waltera Mayse.

20 ptelozeno z originalniho scénéte v angli¢ting. Dostupné z URL
<http://www.errolmorris.com/film/tbl_transcript.html> [2014 -05-25]
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Jak je vidét, Morrisovi se nepodafilo od Harrise ziskat plné pfiznani k vrazdé, i1 kdyz
toto pfiznani miizeme vy&ist z jeho mluvy a naznaki, které &ini. Ze je vinen on a ne Adams je
z Harrisovy vypovédi vice nez patrné. Harris vylucuje vinu muze, kterého osobné oznacil za
vraha a ze spolutcasti vini $patné postaveny pravni systém statu Dallas, ktery mu podle jeho

slov pomohl. Jeho individudlni vina je zasazena do spole¢enského kontextu.

3.1.2.1.7  Morristiv styl

Morris jako jeden z prvnich porusuje do té doby stale dodrzované zdsady, podle kterych
je dokument zaloZen na observaci danych udalosti, kdy objektivné shromazd’uje a ptredklada
informace. Namisto toho si sdm organizuje rozhovory a vnasi do filmu svou osobitost, kterou
mizeme spatfit nejen v Tenké modré care, ale i v ostatnich jeho filmech. Diky tomu muze
Morris zprostiedkovat ,,pravdu® a ,realitu® novym zptisobem, kdy dovoluje ¢tenafi o tématu
pfemyslet a pravdu zobrazuje spiSe nez jejim piimym vyslovenim, pomoci 1zi. To miZeme
konkrétné vidét na nejasnych a nespolehlivych svédectvich. Zajimavy ndzor mé na toto Linda
Williams. Zatimco jsme o Morrisovych rekonstrukcich dosud uvazovali jako o technice, ktera
je spise praktikou fiktivniho filmu a do dokumentu vnasi subjektivitu, Williams ptichazi
s mySlenkou, Ze se jedna o novy zplisob poznavani historie, ktery ma a bude mit stale vice

prostoru v dokumentarni tvorbé. (Williams, 1998).

Musime si zde ale pfipomenout, Ze informace, které jsou ve filmu poskytnuty, nejsou
uplné. Motris je osobné presvédcen o Adamsové neving, a tak jeho verze ,,pravdy* ve filmu
ani nemuze byt objektivni. Sdm se ptipadu vénoval zhruba 3 roky, mluvil s 200 lidmi a
vyzpovidal jich 24. Konkrétné¢ je mu vycitano, ze ve filmu nevénoval pozornost tomu, ze
Randall Adams mohl mit k vrazdé motiv. Tato informace jakoby neexistovala. (Flores, 2012).
V jednom interview sam Morris zminil, Ze chtél natocit film o né¢em, co se jiz neda s urcitosti
zjistit a dokazat. Kde bude pravda vzdy otazkou. Tyto tendence mu zistaly i po dvaceti letech,
kdy vroce 2013 natocil dokument The Unknow Known o vrazdé¢ amerického prezidenta

Kennedyho z roku 1963.
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3.1.2.2 Zaveér

V tomto filmu nam poskytuje rezisér Errol Morris informace o vrazdé¢ policejniho
straznika z roku 1976. Ve filmu se projevuje Morrisova minulost, kdy pracoval jako
detektiv. Jeho film je veden podobnym zpisobem jako policejni vySetfovani, kdy zpovida
svédky oné vrazdy a podle jejich vypovéedi rekonstruuje ptipad. Udalosti nefadi Morris
nutné chronologicky ani podle specidlniho schématu, spiSe konstruuje ptibéh tak, poskytl
zajimavy vhled do vybrané historické udalosti a poskytl divakovi prostor zamyslet se nad
tim, jak maze byt pravda a realita iluzorni a fragmentarni. Linda Williams fika, Ze s
postmodernim dokumentem a Morrisem jsme si my lidé a naSe ,kultura zacali
uvédomovat, Ze zarucend pravda neexistuje. (Williams, 1998). Pravda v dokumentu tedy
nemuze byt jasnd a samozfejmd, ale bude vzdy castecné vykonstruovand a Casto také

zobrazena pomoci technik fiktivniho filmu.

Klicovy moment piichdzi s ukdzdnim, Ze m4 Harris spoutané ruce, a je tudiz ve
vézeni. Tady Morris zdliraznil tuto informaci, do které divak mohl i pifes Morristiv nézor
patrny z celého filmu pochybovat, zda je Harris se svym pomérné piijemnym
vystupovanim schopen krimindlniho ¢inu. Morrisiv ndzor o Harrisové viné mizeme
oznacCit za hlas dokumentu. Modus, do kterého bychom mohli Tenkou modrou ¢aru
zatadit bude performativnim modem s prvky reflexivniho. Smér filmu udédva Morrisovo

pfesvédceni, film ovliviiuji jeho subjektivni ndzory a tento modus také dovoluje

wewr

Tento dokument oslovuje divdka argumentem, ktery neni poskytovan ptimo. Divak
se k pravde dostava az skrze 1zi, které ociti svédci vypovidaji ve svych svédectvich.
Vypovédi sveédklt Morris vyvraci tak, ze je zasazuje do Sir§iho pozadi - naptiklad socialni
situace sveédkd, jejich osobni historie, ale i pouzitim vybrané hudby. Jediné piimé
argumenty jsou predkladany v ukdzkach novinovych ¢lanki. Ve filmu ale vzdy predchazi
nebo néasleduji perspektivé filmu, totiz hlasu dokumentu. Morris piesto nepodléhd
emocim a zdd se, zZe osoby, se kterymi vede interview, neovliviluje a zachovava si

profesiondlni ptistup. Koho ovliviiuje, jsou divdci, kterym dokresluje vypoveéd’ ostatnimi
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dikazy a doprovodnymi svédectvimi. Vice nez jinde se tu hodi diive zminéné definice
soucasného dokumentu, Ze jadrem dokumentarni tvorby jiz neni pravda, ale soubor
strategii navrZzenych k tomu, aby si divak vybral ze souboru n¢kolika navrZenych a

relativnich pravd. (Williams, 1998).
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3.2 SiCKO

3.2.1 Michael Moore

Michael Moore je uspé$ny filmovy rezisér. Narodil se v roce 1954 ve staté¢ Michigan
v USA. Moore vystudoval zurnalistiku, a aby si vydé¢lal néjaké penize, natocil film Roger a
ja. Uspéch, ktery mu tento film piinesl, nastartoval jeho filmatskou kariéru. V roce 2002
natoCil film Bowling for Columbine, ktery mu vynesl cenu Academy Awards a mezindrodni
Georgeovi W. Bushovi. Moore se ve svych filmech soustfedi na spolecenské problémy a je

znamy tim, Ze si vybira kontroverzni témata.

Obrazek 7: Michael Moore?2!

21 Dostupné z URL
<http://www.imdb.com/media/rm1102678272 /nm0601619?ref =nm_phs_md_3> [2014 -05-16]
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Tabulka 3: Moore, ReZijni filmografie (http://www.csfd.cz/tvurce/5087-michael-moore/)

O kapitalismu s laskou (Capitalism: A Love Story,2009)
Kapitan Mike kiizuje Ameriku (Captain Mike Across America, 2007)
Loose Change: Final Cut (2007)

Sicko (2007)

Fahrenheit 9/11 (2004)

Bowling for Columbine (2002)

And Justice for All (1998)

The Big One, 1997

TV Nation: Volume One (1995)

TV Nation: Volume Two (1995)

TV Nation (1994)

Pets or Meat: The Return to Flint (1992)

Two Mikes Don't Make a Wright (1992)

Roger a j& (Roger and Me, 1989)

3.2.2 Analyza

3.2.2.1 Mooruv styl a predpoklad pro Sicko

Dokumentérni styl Michaela Moora je velmi specificky. Moore je kontroverzni
postavou dokumentu, a kdyz bereme v tvahu obecné definice dokumentu jako filmu,
ktery je oknem do reality, pak Moorovo dilo vyvolava v tomto ohledu nespocet otazek.

Jeho dokumentérni styl je osobity. Moore si asto vybira témata, kterd ho osobné zajimayji
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a ve filmu se sdm angazuje. Manipulace s chronologii a vlozeni subjektivnich prvkd, na
které se dale blize podivame, ale nejsou u soucasného dokumentu ni¢im nezvyklym.
Otazkou tedy neni, jestli Moore manipuluje s pravdou a realitou, ale jakym zplsobem to

éind.

3.2.2.1.1 Manipulace s chronologii udalosti

Roger a ja

Moore v minulosti byl a je stidle napadan, ze ptekrucuje historické udalosti a
ovliviluje 1 chronologii udalosti ve filmu. To konkrétn¢ muizeme vidét ve vyse
zminovaném filmu Roger a ja, kde Moore védom¢ chybné udava datum udaélosti, aby
situace puasobila dramatictéji. Vede rozhovor sRogerem B. Smithem, hlavnim
predstavitelem General Motors, a konfrontuje ho s tim, Ze General Motors propustila

tisice lidi, ktefi jsou nahle bez prace a nemaji penize na zaplaceni najmu.

Moore: ,,Pane Smith, praveé jsme se vratili z Flintu, kde jsme nataceli, a rodiny jsou tam
vystéhovavany z domovii pro neplaceni najemného, ted, na Stédry den. (...) Rodiny,
které pracovaly v tovarné. Byl byste ochoten vratit se s nami zpatky do Flintu, abyste tu
situaci vid¢l na vlastni o¢i, aby ti lidé... 7

Smith: ,,Uz jsem byl ve Flintu, je mi lito téch lidi, ale j4 o tom nic nevim, ale to byste
musel...*

Moore: ,,Rodiny jsou tam na Stédry den vystéhovavany z jejich domovii.

Smith: ,,No.. Poslyste, General Motors je nevystéhovavaji. To byste se musel zeptat jejich
domécich.*“**

(Moore fekl opakované a zamérné ,,na Stédry den”, i kdyZ se ve skute¢nosti jednalo o den
pred Stédrym dnem. To pak vyvolava dojem, Ze rozhovor, ktery vede se Smithem, byl

natacen ve stejny den, ve ktery byly nékteré rodiny nuceny opustit svlij domov. I kdyz

22Ptelozeno z anglického originalu. Roger and Me (Moore, 1989).
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jeden den pro n¢koho nemusi hrat ve sledu casovych udalosti velky rozdil, jedna se o

zpiisob, jakym Michal Moore manipuluje s pravdou a realitou.).

3.2.2.1.2  Silny hlas dokumentu

Dale je Moore kritizovan pro své radikalni nazory, které se ve svych dilech snazi
prosadit a které podporuje dalSimi informacemi, které nejsou nezbytné relevantni
k tématu. Jeho dila jsou subjektivné velmi ovlivnénd. Sdm Moore v nich vystupuje a
provadi dokumenty svymi komentafi. Nékolikrat mu bylo vyc¢itano, ze se zamétfuje na
vyjimky z pravidla, ze kterych pak vychazi jako z ptedpokladii k porovnavani s ostatnimi
jevy ve spolecnosti. Nebo Ze téma, které ho zajima, prezentuje ve spolecnosti jako
vyznamny problém. To vSak muize byt chapano i pozitivne, kdy se snazi do spolecnosti
prinést jakousi ovétu a upozornit na dany problém. OvSem spisSe je jeho uhel pohledu

vniman jako pfehnany.

Fahrenheit 9/11

Priklady mtizeme najit v jeho filmu Fahrenheit 9/11. O mnohém vypovida uz to,
jak Moore tento dokument prezentoval, kdy v n€kolika interview tvrdil, Ze az Americ¢ané
uvidi Fahrenheit 9/11, uvidi véci, které nikdy dfiv nevidéli. Neni divu, Ze dokument byl
jednim z nejnavstévovanéjSich filmt roku 2004 vibec, i mezi fiktivnimi filmy. Podle
IMDb se jedna o film, ktery utrzil nejvétsi Cisty piijem ze vSech dokumentii. (IMDb.com,

k roku 2007).

Jednim zrozporuplnych momentd ve filmu je, kdyz Moore zpochybiiuje
kompetentnost George W. Bushe jako prezidenta, klade si otdzku na jeho osobnostni
charakteristiky a to celé proklada zabéry Bushe z odleh¢enych spolecenskych udalosti
nebo Bushova traveni volného ¢asu na dovolené, hranim golfu, rybafenim. Na to
nasleduji zabéry z 11. zafi 2001 z momentu, kdy bylo prezidentovi sd€leno, ze do

Svétového obchodniho centra narazilo druhé letadlo a je tim padem jasné, ze se jedna o
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teroristicky utok. Bush zrovna sed¢l ve tiid¢ plné déti na kniznim pted¢itani. Poté, co mu
jeden ¢len ochranky potichu sdélil tuto informaci, nepropadl emocim, své misto neopustil
a zustal jest¢ nckolik dalSich minut. Originalni zabéry z této situace komentuje Michael
Moore a divak muize vycist patrny nesouhlas Moora s Bushovou klidnou reakci,
podpoieny detailem na Bushovu hlavu s komentafem ,,Co se asi odehrava v Bushové
hlavé? Ze mél travit méné Gasu na dovolené? Ze mél hrozb& terorismu vénovat vétsi

pozornost?* (Fahrenheit 9/11, 2004). (Viz Ptilohy, Obrazek 13 a 14).

Moore zde zpochybniuje reakci Bushe, ale podle nézorii feditelky zminované
zakladni Skoly nemohl Bush udélat nic lepSiho nez zachovat si klidnou tvat. Podobny
nazor vyjadiilo nékolik zakl, ktefi jsou dnes stars$i. Ti ocenili, Ze prezident nevyvolal
paniku a nevystra$il je okamzitym odchodem. (Padgett, 2011). Moore vSak tento proti
nazor nezahrnul do svého filmu, misto toho se soustfedil na to, ¢im by podpofil sviij uhel

pohledu.

3.2.2.2 O filmu Sicko

Sicko je dokument Michaela Moora o americkém zdravotnim systému. Je zaméten
hlavné na jeho nedostatky a slabé stranky. Moore ho porovnava se zdravotnimi systémy
ve svéte. Sicko a dal$i Moorovi dokumenty nemtzeme zcela pfesné zatadit do jednoho
modu. Mohlo by se jednat o reflexivni modus, ktery je charakteristicky interakci filmate a
divéka, ale také vykladovy, kde jako primarni funguje promluva a komentat filmare, nebo
participacni, kdy se filmatf mize osobn¢ Ui€astnit pribéhu. Téma vede divaka k zamysleni
a vytvoreni vlastnich nazord. Moore v dokumentu osobn¢ vystupuje a stavi se do pozice
zastupce lidu, kdy pouziva osobni pfib&hy lidi, na kterych stavi obsah celého filmu, a
nehledd zadnou objektivni pravdu. Tito lidé vypravi o tom, jak jim pojisStovaci
spolecnosti zamitly narok na Iékafskou péci, coz vedlo ke smrti jejich bliznich,
znetvotreni nebo finanénimu krachu. Moore kromé vlastnich filmovych zabérti pouziva

jako argument novinové vystiizky a historické filmové zabéry.
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3.2.2.2.1 Komické prvky

Ve filmu Sicko jsou patrné prvky vykladového modu. Piikladem muize byt montaz
historickych snimkl z dob komunismu. Moore reaguje na to, ze americti politici oznacili
myslenku vefejného zdravotniho systému za socialistickou. Nasleduje montaz
propagandistickych zabéri, pomoci které Moore zveliCuje strach Americanii ze
socialismu. Do montaze vklada ironii a komické prvky, aby umocnil absurditu tohoto
strachu. Pouziva také orchestralni hudbu, aby pftildkal divdkovu pozornost a navodil
dramatickou naladu. Tyto praktiky miizeme vidét hlavné ve fiktivnim filmu. Tento styl
mu také vynesl nemalo kritiky. Pfedev§im z pfehanéni. Moore se vSak nezd4, Ze by tuto
kritiku bral pftili§ vazné a da se fici, ze prvek komiky, kterym podporuje sviij uhel
oteviené¢ pfiznava svou subjektivitu a to mu umoziiuje volné se pohybovat mezi

technikami fiktivniho filmu a dokumentarni tvorby. (Nichols, 2010).

3.2.2.2.2 Moorova participace

V Sicku ale mizeme spatfit i prvky participaéniho modu, kdy se Moore piimo
ucastni ptibéhu. Ve filmu se jedné naptiklad o tu ¢ast, kdy se skupina nemocnych, kterym
se ve Spojenych statech americkych nedostava 1ékaiské péce, vypravi za oSetfenim na
Kubu. Moore organizuje celou cestu a komunikuje s mistnimi lidmi. Neprovadi tedy
interview za kamerou, ale jeho osobu vidime pied kamerou. Jedna se o dal§i moZznost
zobrazeni reality, kdy se jako divaci ucastnime osobnich zkuSenosti nemocnych lidi a
toho, jak se jim dostava Iékarské péce, jaké vyjadiuji emoce. Moore pouziva svou ucast,
aby se dostal hloubé&ji k divakovi, aby lépe zprostiedkoval sviij nazor, aby dikladnéji

presvédcil. Navozuje tu pocit, jako by byl s divakem v osobnim kontaktu.

3.2.2.2.3  Jedna verze reality

Moore cestuje po riznych zemich a zkouma jejich zdravotni systém. Jedna se o

Kanadu, Velkou Britdnii, Francii a Kubu. Tyto zemé financuji zdravotni systém ze

56



systému dani. A tak kdyz Michael Moore v Sicku mluvi o tom, Ze zdravotni systém je zde
zdarma a pro vSechny, mizeme to pokladdat o dal$i manipulaci s realitou. Moore
nezminuje slozitost dailového systému a ukazuje jen ptiklady, které sedi do pozadované

verze reality.

Zdravotni systém napiiklad v Kanad¢ vyzaduje mnoho uprav, ve Francii bylo
danové bifemeno k roku 2007 42%, v Britanii 27%, cozZ je v porovnani se Spojenymi staty
americkymi a jejich 12% mnohondsobné vice. (Wolf, 2007). Film tak, zda se, fika pravdu
hlavné o problémech amerického zdravotniho systému, ne uz o jeho kladech.

Dale lze polemizovat o ¢islech, kterda Moore uvadi napiiklad v porovnavani oc¢ekavané

délky Zivota nebo poctu Americant s pojisténim a bez n¢j.

3.2.2.3 Zaveér

V jednom rozhovoru Moore uvadi, ze porusuje rovnou dvé zasady dokumentarni
tvorby, totiZ tim, Ze je jeho dokument zabavny a tim, ze je i divacky GspéSny. (Moore,
2009). Moore si vybira informace, které jeho osobné zajimaji. Jedna se o spoleCenské
problémy. Jeho osobity styl je patrny ve vSech jeho dokumentech. Co se tyce struktury a
fadu poskytovanych informaci, ty vétSinou uvadi v chronologickém potadi s uzitim
historickych zébérii nebo vzpominek téch, s kterymi vede interview. Vyjimkou za
vSechny je snimek Roger a Ja. Nedé se vsak fici, Ze by Moore pro zobrazovani udalosti

uptednostiioval néjaké konkrétni schéma.

Ke zdlraznéni urcitych informaci pouzivd Moore komické prvky, kdy ptelozi
nazor, se kterym nesouhlasi, a pak ho ironicky zpochybni naptiklad pomoci hudby, ktera
naladou neodpovida tématu. V jeho dokumentech je nejsiln€jSim prvkem hlas. Moore
vyjadiuje svilj nazor komentovanim filmu, nezfidka se ptibéhu sdm tcastni a navazuje s
divakem novy osobn¢jSi kontakt. Svij argument podkladéd autentickymi zabéry,
novinovymi ¢lanky, fotografiemi a vysledky nejriiznéjsich vyzkumu. Ve filmu Sicko také

na Internetu apeluje na lidi, aby nevéhali posilat mu své osobni pfibéhy na osobni e-
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mailovou adresu, kdy uvadi, ze za tyden ziskal pfes 25 000 piib¢ht, ze kterych vybiral
materidl pro film. Jeho subjektivita je samozifejm¢ doprovdzena pouZzitim rétoriky,

metafor a vybird si i autentické zabéry pro jejich rétoriku (viz propagandisticka montaz).

Moore je kontroverzni postavou soucasného dokumentu. Charakteristické je pro néj
prolinani reality a pravdy se subjektivnimi prvky. Jeho dilo ma tak stejn¢ jako dokumenty
Errola Morrise blizko k fiktivnimu filmu. Pfesto oboji stdle mlizeme oznaCovat za
dokument, protoze definice souc¢asného dokumentu neni rigidni a hranice mezi fikci a

zobrazenim reality a pravdy se neustale rozostiuji.
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Tato diplomova prace se zabyva otdzkou zobrazeni reality a pravdy v soucasném
dokumentu. Sleduje dokument od jeho pocatkii na prelomu 19. a 20. stoleti az do soucasnosti.
Uz v ranych dokumentech jako napiiklad ve filmu Roberta Flahertyho Nanuk, clovek
primitivni miizeme vidét, jak bylo s realitou manipulovano. John Grierson ve 20. letech 20.
stoleti oznacuje dokumentarni tvorbu za tviir¢i zpracovani reality, kdy mizeme uz v zde, v
jedné z prvnich definic dokumentu, zaznamenat pfiznanou subjektivitu, kterou do filmu filmar
nutné vklada pii reprezentaci redlného svéta. Experimentovani se zobrazovanim pravdy a
reality doprovazelo i dal$i vyvoj dokumentu od Dzigy Vertova k cinéma vérité, direct cinema
az po mnohé soucasné subzanry dokumentu, mezi které ncktefi teoretici fadi i docu-drama

nebo televizni reality show.

Dalsi ¢ast prace se vénuje obtizné definici dokumentu a jeho distinkci od fiktivniho
filmu. Pfes to, ze byla dokumentarni tvorba mnohokrat definovéna jako ,,0kno do reality*,
soucasny dokument bychom méli spiSe chépat jako film o realité, ktery vSak neni redlnym
zivotem ani portrétem redlného svéta. (Aufderheide, 2002). Naopak dokument je filmem, kde
je realita a pravda mnohdy zobrazena iluzornég, relativné a pomoci technik fiktivniho filmu.
To jsou charakteristiky soucasného dokumentu, za ktery mizeme povazovat dokumenty
vznikajici od 80. let 20. stoleti, ovlivnéné rozvojem technologie, hollywoodskymi

,blockbustery* a ptebirajici techniky fiktivniho filmu.

Konkrétni zpisoby zobrazeni pravdy a reality jsou ukdzany v praktické casti prace,
kterd obsahuje vizualni a textovou analyzu filmu Tenka modra ¢ara od Errola Morrise, ktera
je v mnoha ohledech chédpana jako zlomovy dokument v pouzivani fiktivnich prvkl, a
nékolika dokumentl jako napftiklad Sicko od kontroverzniho Michaela Moora. Ve filmu
Tenkd modrd c¢éara je zajimavé pifedevSim pouziti rekonstrukei vrazdy, které nemaji
reprezentovat realitu, ale ilustrovat divakovi rozporuplné svédectvi ocitych svédkl. Morris je

znam tim, ze si pro své filmy rad vybird témata, ve kterych je pravda tézko postizitelna a
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zlstane navzdy otdzkou. Proto jeho metoda hledani pravdy spoc¢iva v odhalovani 1zi, pod
kterymi je skryta. Tak Morris poskytuje divakovi prostor udé€lat si vlastni nazor, i kdyz hlas

dokumentu je nepopiratelny.

Michael Moore si vybird od zacatku kontroverzni spoleCenskd témata a ve svych
dokumentech na né Casto vyjadiuje svlij vyhranény nazor. Pro soucasny dokument je jeho
postava vyznamna, protoze se netaji tim, ze do dokumentu vklada subjektivni prvky a jeho
filmy se tak pohybuji na hranici mezi realitou a fikci. Moortuv pfistup je velmi interaktivni,
kdy se Moore neziidka sdim objevuje pied kamerou a presvédCovani divaka tak ziskava novy

rozmer.

Vysledkem prace je tedy ukazéani, ze realita a pravda v soucasném dokumentu je
relativni a zlistava neustalou otazkou. Uziti uméleckych prvkl véetné technik fiktivniho filmu
je dnes jiz béznou praktikou. Ptes to, ze se hranice mezi fiktivnim filmem a dokumentem stéle
rozostiuji, pofad plati, Ze dokument je filmem, ktery reprezentuje redlny svét. Co je realitou v

dokumentu vS§ak musi divak mnohdy odhalit sam.
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7  Prilohy

Tabulka 4: Mody (Nichols, 1994, s. 95)

Modus - nedostatky

Hollywood fiction

- absence “reality”

Vykladovy dokument (30.1éta 20.stol.): ptimo odkazuje na redlné

- ptili§ poucny

Observacni dokument (60.1éta 20.stol.): zobrazuje situace tak, jak se udaly

- nedostatek historie a kontextu

Participacni dok. (60 - 70.1éta 20.stol.) interview, ozivuje historii

- excessive faith in witness, naive history

Reflexivni dok. (80.1éta 20.stol. — formalni a politicky):
reflexe ohledn¢ ztvarnéného svéta

- prili§ abstraktni, téma nezpracovano do hloubky

Performativni dok. (1980s — ‘90s):
zdiiraziiuje subjektivni aspekty klasicky objektivniho

diskurzu
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A SOFTCORE MOVIE, DR. DEATH, A CHOCOLATE MILKSHAKE,

A NOSEY BLONDE AND THE ““THE CAROL BURNETT SHOW."
SOLVING THIS MYSTERY IS GOING TO BE

." ..l L Iy

!

MIRAMAX

Obrazek 8: Plakat Tenka modra ¢ara (http://www.errolmorris.com/film/tbl_poster.html)
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Obrézek 9: 5 klicovych svédkﬁ (http://www.errolmorris.com/film/tbl_Switnesses.html)
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A FILM BY

MICHAEL MOORE

SICKO

Waiting
Room
FESTIVAL DE CANNES

OFFICIAL SELECTION

Includes \§
over 80 minutes
of all-new
material by
Michael
Moore

e

“You’ll laugh till it hurts.
One of the year’s best.”

— Peter Travers, ROLLING STONE

Obrazek 10: Plakat Sicko (http://www.smartwomanshealth.com/horn_miller_blog/wp-
content/moore.sickocover.jpg)

73



Obrazek 11: Z filmu Sicko
(https://www.google.cz/search?q=sicko+moore&safe=active&rlz=1C1PRFC_enCZ544CZ546&es_sm=93&source
=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=di2oU82w]YGM7AbQvIB4&ved=0CAgQ_AUoAQ&biw=840&bih=668#facrc=_&imgdi

i=_&imgrc=UsjFWkKoB_bTzM%253A%3B]q8sa7wRSM7_GM%3Bhttp

T

S
—_—
‘§ S
Obrazek 12: Z filmu Sicko

(https://www.google.cz/search?q=sicko+moore&safe=active&rlz=1C1PRFC_enCZ544CZ546&es_sm=93&source
=lnms&tbm=isch&sa=X&ei=di2oU82w]YGM7AbQvIB4&ved=0CAgQ _AUoAQ&biw=840&bih=668#facrc=_&imgdi
i=_&imgrc=60CT1aCrdSSvuM%253A%3BlY7n9EB5bmRdAZM%3Bhttp)
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CONTROVERSY...WHAT CONTROVERSY?

MICHAEL MOORE

WINNER / BEST PIGTURE °
2004 CANNES FILM FESTIVAI.

IFCFiims 1\1\11 18 i l) fi L.GE

THE FIREWORKS BEGIN JUNE 25™!

Obrazek 13: Plakat Fahrenheit 9/11 (http://www.impawards.com/2004 /fahrenheit nine_eleven verl xlg.html)
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Obrazek 14: Bushovi je ozndmen teroristicky utok (2.letadlo)
(http://cdn.historycommons.org/images/events/295_card_tells_bush2050081722-9210.jpg)

9:05 AM

Obrézek 15: Bush po ozndmeni o naletu 2. letadla
(http://www.smh.com.au/ffximage/2004/07 /28 /fahrenheit911_wideweb_430x252.jpg)
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