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Abstrakt

Tato diplomova prace se zabyva diskurzem politického dokumentarniho filmu. Préace
zasvécuje Ctenate do vyvoje dokumentarniho filmu a do promén zplsobl konstrukénich
prvka dokumentu souvisejicich s timto vyvojem. Cilem prace je charakterizovat diskurz
politick¢ého dokumentu. Metodou je kritickd diskurzivni analyza vybranych soucasnych

dokumenti s tématikou osoby George W. Bushe, teroristickych tokt a valky v Iranu.

Abstract

This thesis examines the discourse of political documentaries. It show how documentary
films have developed and notes the changes of structural elements resulting from this
development. The aim is to characterise the discourse of political documentaries, using
the method of critical discourse analysis of contemporary documentaries focusing on the

persona of George W. Bush, terorist attacks and the war in Iraq.



Poznamka k prekladu citaci a k transkripcim

Ve své diplomové préci jsem pracovala s literaturou v anglickém jazyce. Pfi piekladu
citaci do ¢eského jazyka a pfi transkripcich jsem byla nucena vypotadat s terminologii z
pfedvedené oblasti. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o oblast specifickou, ktera zasahuje do
filmovych studii, komplikovalo mi to do zna¢né miry proces piekladu. Pti piekladu citaci
jsem se vzdy Fidila kontextem. K piekladu jsem mimo tradi¢niho slovniku Hais - Hodek'
jako sekundarni literaturu pouzivala knihu od Billa Nicholse, uzndvaného 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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Slovnik pojmii

o  Blockbuster
Film vyrobeny za vysoké ndklady, provazeny intenzivni marketingovou
kampani s cilem ziskat co nejvyssi zisky.
o  Zaber
Z4bér je cast filmu mezi dvéma stiihy. Zabér je natocen bez piferuseni.
@ Scéna (obraz)
Scéna je ¢ast filmu odehravajici se po krats$i dobu na jednom miste.
o  Sekvence
Co je sekvence zélezi na subjektivnim ndzoru. Sekvence obsahuje jednu
dokoncenou akci.
o Wide Shot
Rozsahly zabér, obvykle na zacatku filmu.
o  Medium Shot
Zabér na jednu postavu, kterd jednd. VéEtSinou maximalné tii osoby
v zébéru. 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.
@ 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 cem tazany
hovofi.
Synchronni dialog
Dialog mezi osobami, které¢ ve filmu vidime.
Dialog mimo zdaber
Dialog mezi osobami, které¢ ve filmu nevidime.
Voice Over
Komentéf 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]



Uvod

Tato diplomova prace je zamétena na diskurz soucasnych politickych dokumenti a
zpiisoby, jakymi jsou v téchto dokumentech konstruovany vyznamy. Prace se nejdiive
zabyva tim, jak se dokumentarni tvorba béhem let rozvijela a jak se spolu s tim ménily
zpiisoby a metody konstrukce obrazu. Déle se prace zabyva mody dokumentu a
obecnymi konstrukénimi prvky. Dal$i ¢ast je vénovana analyze vybranych politickych

dokumentti a identifikaci diskurzu politického dokumentu.

Metody

Kazdy dokumentarni film zprostfedkovava divakovi n¢kolik vyznamu, které nejsou
vzdy zcela ziejmé. Analyzovat dokumentarni film neznamena ho jen sledovat. Vyzaduje
to kriticky pfistup. Analyza dokumentu znamend podivat se za jeho oc€ividny vyznam,
tedy za to, co se d&je v jeho piibehu. To v podstaté zavisi na tradi¢ni lingvistické distinkci
mezi denotaci a konotaci. Filmové obrazy byvaji vnimany jako konota¢ni a nevyhnutelné

s sebou nesou emocni a kulturni asociace.

Nékteré filmy mohou byt vnimany jako komplexnéjsi nez jiné. Filmy, které nesou
vice vyznamt, lze i interpretovat vice zplsoby. Analyza dokumentu a ndsledna
interpretace spociva v detailnim studiu filmi a odhalovani méné patrnych vyznamu a
jejich konstrukci. SpiSe nez na hledani pravdy ve filmu je tfeba soustiedit se na
rozmanitost vSech vyznamu a zpasobt, jakymi mohou byt ¢teny a interpretovany. Podle
Geigera a Rutského se dnesni kritika obraci k faktu, Ze interpretace vyznamt je ovlivnéna
také kulturnim pivodem. Vedle sebe tedy mohou existovat rizné interpretace jednoho
vyznamu. Nékteré interpretace jsou pak vice opodstatnéné nez jiné. (Geiger, Rutsky,
2005, s. 20). Vyznamnou ulohu zde hraje také kontext filmu. Pfi analyze je také tieba
predpokladat, Ze kontext vZdy nesta¢i a Zze vzdy existuje prostor pro zlepSeni dané

interpretace.



Cilem této diplomové prace je prozkoumat Kkonstrukéni mechanismy
dokumentarnich filmt a analyzovat, jak je v dokumentu konstruovan obraz reality. Prace
je zaméfena na prozkoumdni zplsobu, jakymi jsou v dokumentu piedkladany divakovi
vyznamy a na to, jak si je divak miiZe interpretovat.

Vzhledem k vyzkumnému problému bude postupovano v souladu s kvalitativni
strategii. Kvalitativni vyzkum postupuje induktivné od konkrétniho k obecnému, snazi se
dosahnout porozuméni daného jevu a interpretovat ho bez statistiky v daném prostiedi.
Metodou bude kriticka diskurzivni analyza, kterd ma interpretacni charakter. V prvni fadé
je tfeba fici, jak bude vtéto praci chapan pojem diskurz. Diskurz, vychazejici
z Foucaultova pojeti, je soubor vypovédi o daném tématu, systém pravidel a uzivani
jazyka a dalSich znakovych systémil v urcit¢ komunikaci o daném tématu. Norman
Fairclough vidi diskurz jako ,,zpisoby reprezentovani aspekt svéta — procesu, vztahl a
struktur materidlniho svéta, ,mentalniho svéta® myslenek, pocitl, pfesvédceni a tak dale.
Vybrané aspekty svéta mohou byt reprezentovany rizné, a tak musime piirozené
uvazovat vztahy mezi riznymi diskurzy.* (Fairclough, 2003, s. 124). Riizné diskurzy tak
znamenaji rizné pohledy na svét a souvisi s rozmanitymi pozicemi, ve kterych si lidé
nachdzeji, stejné tak jako sjejich specifickymi osobnostmi a socialnimi vztahy. Petr
Vasat vychdzi v kritické diskurzivni analyze z Normana Fairclougha a stejné jako on
rozliSuje tfi jeji ¢asti. Pti deskripci jsou analyzovany lingvistické znaky, od gramatiky po
ton hlasu a dal$i znakové systémy. V ndsledujici interpretaci je tfeba doplnit prvky
popsané v deskripci o kontext. Kazdy film cerpa zkultury, ve které vznikl, coz se
projevuje ve zpusobu, jakym je v dokumentarnim filmu prezentovan argument. Tteti ¢asti
je explanace, ve které se analytik pokousi vysvétlit principy a skryté vztahy, které diskurz

ovliviuji. (Vasat, 2008, s. 5 — 10).

V této praci lze za diskurz povazovat dokumentarni film, jakozto Sirokou kategorii
obsahujici vSechny dosud nato¢ené dokumenty, které sdileji urcité konstrukéni prvky a
jsou natoCeny podle urcitych pravidel. Za tohoto piedpokladu se naptiklad pii hledani
hranic dokumentarniho filmu se setkavame s pojem interdiskurzivita, kdy se setkava
diskurz dokumentéarniho filmu s diskurzem fikéniho filmu. Soucasny dokument si stle

Castéji s cilem ziskat vice divakl pfisvojuje metody a techniky fikéniho filmu, ¢imz se



hranice mezi obéma diskurzy rozostiuji. Druhou moznosti je za diskurzy povazovat riizné
typy dokumentl jako napiiklad politické, vzdélavaci atd. Metody, které dokumentaristé
pouzivaji, se budou u riznych typt dokumentl liSit v zdvislosti na konstruovaném

argumentu.

Ob¢ tato pojeti jsou vzajemné spjatd. Pro tuto praci bude prednéjsi druhé pojeti
diskurzu s cilem odhalit rizné techniky, které dokumentarni filmati v rdmci jednoho typu
dokumentarniho filmu pouzivaji pfi konstrukci obrazu reality. Zkoumanym vzorkem
budou soucasné politické dokumenty, které se soustfedi na situaci ve Spojenych statech
americkych kolem 11. zafi 2001 — na osobu George W. Bushe, jeho rodinu, teroristické
utoky a jejich nasledky jako valku v Irdku. Divodem pro vybér dokumentd s timto
tématem je, ze udalosti kolem 11. zafi inspirovaly fadu filmartt. Jejich dokumenty jsou
vzdy natoceny zrozdilnych thli pohledu a nevyhnutelné se do nich promitnou jejich
styly a osobni hlediska. Tyto dokumenty tedy piedstavuji vhodné vzorky a lze
ptedpokladat, Ze pii jejich analyze vyniknou rozdily mezi dokumenty a to, jak riizni
filmafi v ramci jednoho typu dokumentu konstruuji rtizné¢ obrazy reality. Vybranymi
dokumenty jsou: Fahrenheit 9/11 (2004),

Fahrenhype 9/11 (2004),

Loose Change 9/11: An American Coup (2009),

Bush Family Fortunes: The Best Democracy Money Can Buy (2004),
Manufacturing Dissent: Uncovering Michael Moore (2007) a
Michael Moore Hates America (2004).

Fahrenheit 9/11 je dokumentem zndmého filmafe Michaela Moora a je povaZzovan
Bushova politika a vélka v Irdku. Tento film také inspiroval dalsi filmafe k natoceni
dokumenti o Moorovi a jeho dokumentarnich praktikdch. Fahrenhype 9/11 reziséra
Alana Petersona je jednim znich. Reaguje na Moorlv film a snazi se uvést nékteré
Moorovi argumenty a informace ve filmu Fahrenheit 9/11 na pravou miru. Loose Change
9/11 je dokument reziséra Dylana Averyho, ktery spadda pod konspiracni teorie o

teroristickych utocich na Svétové obchodni centrum. Bush Family Fortunes: The Best
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Democracy Money Can Buy je dokumentarni film Grega Palasta, ktery se soustfedi na
rodinu George W. Bushe, Bushovu ucast v rodinném naftatském obchodu a na souvislosti
Bushovy politiky s valkou v Iraku. Tvurci filmu Manufacturing Dissent: Uncovering
Michael Moore Rick Caine a Debbie Melnyk nasleduji Michaela Moora na jeho turné
k propagaci Fahrenheit 9/11 a hledaji nesrovnalosti v jeho filmech, pfedev§im v Roger a
ja a Fahrenheit 9/11. Poslednim vybranym dokumentem je Michael Moore Hates
America Michaela Wilsona, ktery se pokousi o analyzu Moorovy osobnosti a jeho

dokumentérniho stylu, pficemz pouziva podobné metody jako Moore.

V analyze nelze brat v uvahu vSechny aspekty filmu a jejich kontext. Je tfeba ucinit
jistd rozhodnuti o tom, jaké aspekty filmu jsou dualezité a jaké ne. V ramci vybranych
dokumenti je tak tfeba provést dalsi selekci za ucelem redukce dat a urceni ¢asti filmd,
které budou dale interpretovany. Tato prace se soustiedi na aspekty, které se ve
vybranych filmech shoduji. MiZe se jednat o pouziti jednoho stejného archivniho zabéru
ve vice filmech, o zobrazeni stejné situace nebo osoby atd. Vybér ukazek v jednotlivych
filmech pak bude podfizen témto aspektim a na jejich zakladé bude zkazdého
dokumentu vybrano sedm az ctrnact ukézek. Praktickou metodou je organizovani
ziskanych informaci do tabulky. Informace v tabulce mohou slouzit jako Faircloughova
prvni Cast analyzy — deskripce. Kazd4 vybrana ukdzka je opatfena Cislem, ¢asovym
rozmezim ve filmu, obrazky slouzicimi jako reprezentace ukézky v chronologickém
poradi, transkripci a poznadmkami. AZ na vyjimky se jednd o doslovnou transkripci
daného zabéru, scény nebo sekvence. Poznamky dopliuji ukazku o dalsi informace, jako
napiiklad ktera osoba mluvi, s jakym tonem, jaka hudba ukazku provazi a jak pracuje
kamera. Pfi analyze dokumentu bude dale dulezité uchopit uhel pohledu a téma filmu,

jaké vyznamy autor/autofi uptednostiiuji a jaké konstrukéni prvky ve filmu pouzivaji.

V této diplomové praci je az na vyjimky pracovano s literaturou v anglickém
jazyce. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o oblast specifickou, ktera zasahuje do filmovych
studii, kromé tradi¢niho slovniku Hais - Hodek je pouzivana i sekundérni literatura: kniha
od Billa Nicholse Uvod do dokumentdrniho filmu. P¥i piekladu citaci je vzdy dileZity

kontext.
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Dokument a techniky konstrukce obrazu reality

Co je to soucasny dokument

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

anebo mozna prave proto, je dokumentarni tvorbu v soucasnosti stale obtizné definovat.

Co je to soucasny dokument a jak dokumentarni film definovat jsou otazky, na které
nelze jednoznacné odpoveédét. Rizni teoretici poskytuji rizné odpovédi. Carl Plantinga
piSe, ze pro definici by bylo tieba definovat cely Zanr dokumentarniho filmu a vSechny
teoretické pfistupy. Klicovym ale shleddva hledani spole¢nych prvki mnoha rozlicnych
dokumentti od Nanuk, clovek primitivni, Muz s kinoapardatem az po Tenkou modrou caru
(Morris, 1988). (Plantinga, 199, s. 33 ). I John Ellis pfiznava, ze dokument je lehké
poznat, ale t€zké definovat. Dokument je podle néj rozsédhly pojem, ktery je ovlivnén
historickym, socidlnim vyvojem a technologickym rozvojem. (Ellis, 2012). Bill Nichols
souhlasi a dodava, ze dokument, jak ho chéapal Grierson, Flaherty, Vertov, Rotha a dalsi,
slouzil pfedevSim socidlnim uceliim a vznikl jako reakce na zobrazovani zjednodusené
reality v hollywoodskych fiktivnich filmech. (Nichols, 1994, s. 164). Jak vyplyva
z tabulky 1, oproti Hollywoodskym filmim, které se divaka snazi oslovit smySlenym
pfibéhem se zajimavou zéapletkou, ze které si divdk miZe vzit ponauceni, dokument
zprostfedkovava divakovi argument zavisly na udalostech, které se v minulosti udaly,

nebo o soucasnych spoleenskych udalostech.

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

Typ filmu Typ zobrazovaného Autor oslovuje Divak si snazi
svéta divaka skrze: vylozit
Hollywoodské | Imaginarni, atrzkovity | Styl a zapletku, Ponauceni z ptibéhu
filmy realismus
Dokument Historicky Komentar a Argument
perspektivu, rétoriku
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Ellis rozdéluje tii faze dokumentu. Prvni faze podle néj trvala do 50. let 20. stoleti,
kdy byly dokumenty tvotfeny pro kina. To se v 50. letech zménilo s rozvojem televize.
Fakt, ze lidé 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 toc€it, nahrdvat zvuk, provadét interview a editovat se
profilovalo v oboru, stejné jako se objevila nova ocekavani divakd od dokumentu. Do
poloviny 70. let 20. stoleti se ve vétSiné Evropy a USA zformovaly nové pozadavky na
provadéni dikazi a svédectvi v dokumentu. Vypravéni svédki a dotazovanych byla
doprovazena specialné editovanymi zabéry a zvukem. Technologie sehrala ve vyvoji této
faze podstatnou roli. To se projevilo v leh¢im technickém vybaveni a pfechodu televize
na 16 mm film, kdyz jest¢ kina stale pouzivala 35 mm film. Za tfeti fazi poklada Ellis
soucasnost, kdy rozvoj technologie jesté vice eskaluje v podobé¢ digitalnich technologii.
Tato faze je také spojena s osobn&j$im vztahem k dokumentu ze strany filmaii a novou

sofistikovanosti divakd ohledné procesu jeho produkce. (Ellis, 2012).

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

k vzniku cinéma vérité. (Cousins, Macdonald, 2006).

Keith Beattie se zabyva jest¢ jednim prvkem soucasného dokumentu, a to je
popularita dokumentérni tvorby a tim, jaké potéSeni pfindsi dokument divakim. Cituje
Jane Gaines, kterd piSe, ze ,,s vyjimkou nékolika neobycejnych filmi, které se téSily
omezenému uUspéchu v USA (Harlan County, US.A, 1976, The Atomic Café,
1982; Roger a ja, 1989 [ke kterému lze ptidat Mlha Valky, 2004 a Fahrenheit 9/11;
2004] nebyly dokumentarni filmy nikdy komerénimi blockbustery.© (Beattie, 2008, s.
30). Diivodem je, Ze potesent je v dokumentu slozity pojem, protoze je ve filmovém svéte
spojeno s pobavenim, zabavou a fiktivnimi filmy. To, co mulze divakovi piinést

dokument, je spiSe potéSeni z nabyti novych informaci nebo ziskani novych uhli
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pohledu. Nichols toto oznaduje za ,epistefilii**, tedy radost z poznani. Brian Winston ale
pfipomind, Ze napiiklad jedny z nejpopularnéjsich dokumenti — rockumenty — obsahuyji

jen minimalni osvétu, a tak nelze brat Nicholstv pojem doslova.

Dalsim rysem soucasného dokumentu je, Ze se rozvijel jako reakce na
hollywoodské ,,blockbustery* 80. let — naptiklad série Hvezdnych valek (George Lucas),
série filmi o Indianu Jonesovi (Steven Spielberg) nebo E. T. Mimozemstan (Steven
Spielberg, 1982). Tyto filmy byly u divakii velmi oblibené a filmafti k jejich vytvoteni
vyuzivali nejnovéjsi techniku a efekty. Dokumentarni tvorba se ani zdaleka netéSila
takové pozornosti. Jednou z reakci na fikéni filmy je, Ze dokument zacal piebirat jejich
techniky. Nejvétsi zlom ptinesl Errol Morris se svou inovativni tvorbou. Jeho film Tenkd
modrd cara s dramatickymi rekonstrukcemi vrazdy policisty, ktery byl uveden do kin
v roce 1988, rozosttil hranice mezi dokumentem a fikei tak jako zZadny dokument pied
se tyce ocenéni Academy Awards, v kategorii Best Feature Documentary nebyl uspé$ny
pravé kviili jeho obtizné zatraditelnosti 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 vycitano, ze
manipuloval s chronologickym potadim udalosti, coz pro dokument neni béznou praxi.
KdyZ vroce 1989 neziskal ocenéni Academy Awards, 45 filmafd podepsalo otevieny
dopis ,,Open Letter to the Film Community”, kde vyjadfili nesouhlas
s rozhodnutim komise. (Plantinga, 1999, s. 38).

Za soucasny dokument mizeme tedy pokladat dokumentarni tvorbu od poloviny
80. let 20. stoleti do soucasnosti, kterd se vyznacuje pouzivanim prvkil a technik fikénich
film, ale ktera stale vypravi o skuteCnych lidech, situacich a uddlostech. Zabyva se
abstraktnimi pojmy a tématy, které neni lehké ztvarnit. Hodnota dokumentu podle
Nicholse spociva v tom, jak dokaze vyjadfit témata prevadéna do pojml mluvenym a

psanym jazykem prostfednictvim obrazu a zvuku. (Nichols, 2010, s. 108).

4 ‘Epistephilia‘, radost z poznani. (Nichols, 1991).
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Stim, Ze dokumentarni filmy vyuzivaji prostiedky fikénich filmd souvisi
nekonecné diskuze o tom, kde lezi hranice mezi dokumentem a fikci. Od fikce se
dokumenty neli$i zptisobem, jakym pracuji s texty, ale reprezentacemi, které Cini. Jak
pisSe Nichols, ,,v jadru dokumentarni tvorby je méné pribehu a jeho smyslené
reprezentace nez argumentu o historickém svété.“ (Nichols, 1994, s. 111). Reprezentace
vtomto smyslu neznamena kopirovani historickych udalosti, ale je spiSe spojena
s rétorikou, presvédcovanim a predkladanim argument. Nichols vSak v problematice
zobrazeni reality a pravdy pomiji dalezitost estetické¢ho hlediska. Randolph Jordan piSe,
ze estetické struktury v dokumentu musi byt protikladné dokumentarnimu z4jmu hledat
pravdu. Jinak by se hledani pravdy, které Jordan pfirovndva k procesim lidského
vnimani, stalo hleddnim estetického prozitku. Jordan dale vysvétluje své pojeti pravdy
v dokumentu. Rika, Ze lidé si voli, emu budou vénovat svou pozornost a ¢emu budou
vétit. Jak v zivoté tak v dokumentéarni tvorbé. Pravda v dokumentu mize byt chipana
jako pravda vyznamu, ktery fidi nase myslenkové procesy, a ne pouze zjednoduSené jako

,realita‘ n¢jakého obrazu. (Jordan, 2003, s. 42).

Tady se projevuje naléhavéd otazka distinkce mezi fikci a dokumentem, jelikoz
oba vyvoléavaji subjektivné vytvoreny zazitek. Abychom doséhli lepsiho pochopeni této
problematiky, je tfeba mit na védomi, Ze pojem pravdy a reality v dokumentu lezi nékde
na pomezi fazeni do konkrétnich kategorii, které si sami stanovujeme, a zplsobem,
kterym naSe mysl konstruuje smysl svéta kolem nés. Piedstava pravdy v dokumentu tedy
mize byt chdpana v zavislosti na naSem vnimani. SpiSe nez na popisovani reality
zaznamenané v textech se souc¢asny dokument soustiedi na zachyceni reality podle toho,
jak si tyto texty dokdZeme vylozit. Jordan dale piSe: ,,S tim, jak se odklanime od
myslenky, Ze zobrazovana pravda je funkci indexidlniho vztahu obrazu k jeho subjektu,
zda se, ze vysvétleni pravdy miZeme hledat v tom, co definuje nd§ svét: v nasem
vnimani.“ (Jordan, 2003, s. 53). Stejn¢ tak Michael Renov ptedpoklada, ze ,,,pravda‘
zalezi na fikci a naléza svou podobu a vyznamnost v zastoupeni lidské vynalézavosti.*

(Renov, 1993, s. 10).
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Otazkou, na kolik jsou dokumentarni filmy inspirované skutecnosti se zabyva i
Linda Williams a v zavéru navrhuje novou definici dokumentu - ne jako jadra pravdy, ale
jako souboru strategii navrzenych k tomu, abychom si vybrali z obzoru nékolika
relativnich a zavislych pravd. (William, 1998, s. 32). Podobné uvazuje i Patricia
Aufderheide, kterd se nejdiive ptd, co to vibec je realita. V odpovédi se odvolava na
teoretika 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 ovliviiuji to nejcennéj$i, co mame, totiz naSe mysleni.
Dokument je dulezitym komunikacnim prostfedkem, ktery formuje realitu, protoze tvrdi,
ze je pravdivy.“ (Aufderheide, 2007, s. 5). Na zékladé toho Aufderheide definuje
soucasny dokument jako film o redlném zivoté, ale upozoriiuje na to, ze realitu
nezobrazuje. ,,Dokumenty jsou o redlném Zivoté, ale nejsou readlnym Zivotem. Nejsou ani
okna do redln¢ho Zivota. Jsou portrétem realného zivota, pouzivajici redlny zivot jako
surovy materidl, jsou vytvorené umélci a techniky, ktefi ¢ini nespocet rozhodnuti o tom,
komu bude filmovy piibéh vypravén a sjakym ucelem®. (Aufderheide, 2007, s. 2).

Realita je v dokumentu vzdy zkonstruovana a zavisla na pouzitych technikach filmafi.

Podle jiného nazoru nelze mezi dokumentem a fikci viibec rozliSovat. Jak vime,
souCasné dokumenty vyuzivaji prostfedky fikéniho filmu. ,,Dokumentaristé pouzivaji
stejné techniky jako filmaii fikénich filmii. Kameramani, zvukovi technici, digitalni
designéfi, hudebnici a editofi mohou pracovat ve vSech filmovych zanrech.*
(Aufderheide, 2007, s. 12). Podle tohoto néazoru je kazdy film fikéni, totiz pokud
zvazujeme cokoliv, co n¢jak manipuluje s materidlem stejnym zptsobem jako fikce, pak
se bude jednat o fikéni film. Plantinga se pta: ,Jak by mohl né&jaky film prezentovat
realitu transparentné nebo predkladat realitu samu, a ne zpodobnéni reality? Jakkoliv je
toto na$ pozadavek na nonfikci, musime si pfiznat, Zze z4dné feSeni neexistuje.
(Plantinga, 1999, s. 11). Proti distinkci fikce a nonfikce mluvi i dalsi argument, ktery je
zalozen na absenci jasnych hranic mezi fikénim a nonfikénim filmem. Nonfikéni film
napiiklad n€kdy pouziva zabéry herc, jindy lidi z redlu. (Plantinga, 1999, s. 17). I Guy
Gauthier vystupuje proti distinkci fikce a nonfikce: ,,Casto uZivané rozliSovani

dokumentarniho filmu a fikce by mélo smysl jen tehdy, kdyby dokumentarni film mohl

16



zaruCit naprostou shodu se skutecnosti, coz by znégj €inilo prostou odnoz védeckého
poznani. Mimo systém produkce a distribuce je vSak takové déleni pouze néstrojem
kritického znejasiiovani, kdy fikce slouzi jako jakési legitimizace, jiz dokumentéarni film
nema za potiebi, protoze je fikei sam.“ (Gauthier, 1995, s. 348). Gauthier tak radé¢ji

navrhuje rozliSovat dokumentérni a hrany film.

Jak je vidét, otazka distinkce dokumentarni tvorby a fikéniho filmu a definice
reality v dokumentu je velmi Sirokd. Néazory teoretikll se také velmi riizni. Pro tuto praci
neni tato otazka dulezita, je vSak tfeba mit na védomi, Ze v diskurzu dokumentarniho
filmu existuje, a ze méla béhem vyvoje dokumentu vliv na techniky, které filmaii pfi

konstrukei dokumentarniho filmu pouZzivali.

Jak se zpitsob konstrukce obrazu reality ménil spolu s rozvojem dokumentu

Dokumentarni film konstruuje obraz reality pomoci nejriznéjsSich technik a, jak
piSe napiiklad Nichols, do dokumentarniho dila se nutné promitne filmafovo hledisko.

(Nichols, 1994, s. 111).

Za snad jediné spolehlivé piiklady dokumentid, které dosdhly nejcistSiho
zobrazeni reality l1ze povazovat dokumenty bratii Lumiéra jako naptiklad Prijezd viaku
na nadrazi v Perrache (Louis Lumiere, 1896), které pouze zaznamendvaly situaci. Jedna
se o kratké zabéry z konce 19. a predevsim zacatku 20. stoleti. Bratry Lumiéry mizeme
povazovat za predchiidce dokumentarniho filmu. Jak zminuje Erik Barnouw, ,.Byl to
Louis Lumicre, diky komu se stal dokument skutecnosti — po celém svété a s izasnou
rychlosti. (...) Kamera, kterou Louis Lumiére vynalezl — cinématographe, uvedena v roce
1895 — vazila pouhych 5 kilogramt, (...) mohla byt pfenaSena lehce jako maly kufiik.*
(Barnouw, 1974, s. 6). To byla jest¢ kinematografie v samych pocatcich. Hlavni rozvoj
dokumentu pftiSel ve 20. stoleti a byl pfimo spojen srozvojem technologie - filmova
technika byla stidle dokonalej$i a kamery leh¢i. Filmafim se oteviely nové moznosti

experimentovat a vyuzivat nejriznéjsi efekty.
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Flaherty, Grierson, Vertov
Mezi hlavni tvirce, kteti na pocatku 20. stoleti zformovali zdklady dokumentu,

patii Robert Flaherty, John Grierson a Dziga Vertov.

Jednim z prvnich ptikladii kontroverznich dokumentt je Flahertlv Nanuk, clovek
primitivai. Film dosdhl ohromného tspéchu a inspiroval filmate po celém svéteé. Nanuk,
¢lovek primitivni, uvedeny v roce 1922, vypravi o zivoté Inuit. Frances Flaherty piSe, ze
se jednd o prvni z dokumentarnich filmt, ktery zachycuje vSedni zZivot, je to ,,...prvni film
svého druhu, nato¢eny bez hercti, studia, scénare nebo filmovych hvézd, je to pouze film
o obycejnych lidech, ktefi délaji vSedni véci, ktefi jsou jen sami sebou.* (Flaherty, 1974,
s. 17). Avsak tento film je také pfedevSim jednim z prvnich dokladl toho, Ze tvirci
dokumentarnich filmi manipuluji s obrazy podobné jako tvirci fikénich filmt. Flaherty
nenatacel tento film &isté v duchu cinema verité’, ale mnoho scén bylo predpiipravenych
a zahranych pro kameru. VétSina ze zachycenych c¢innosti Eskymékd odpovida jejich
bézné rutiné, ale jsou tu i takové, které nejsou typické. Prikladem toho je, kdyz Flaherty
vyzval Inuity k oziveni tradicni metody lovu tulen¢ harpunami. Pozdé&ji byl kritizovan i

za to, ze vystavil své ,herce velkému riziku.

Flaherty se snaZzil vyvolat dojem, ze co vidime na platné, je Nanukiv pfirozeny
zplisob Zivota, ktery se neméni. Ve skuteCnosti vSak byl tento styl Zivota uz v té€ dob¢ (ve
20. letech 20. stoleti) ohrozen a ovlivnén zapadni kulturou. Dalo by se fici, ze spiSe nez
tradi¢ni zivot Inuitl zobrazuje Flaherty zivot Inuith takovy, jaky si sam pieje vidét, a ze
Nanuk ve filmu neni sdm sebou, ale ze je hercem, ktery ztvariiuje sdm sebe. Stejné tomu
mize byt i ve fikénich filmech. Fikéni film také zobrazuje redlné lidi, ale rozdil spociva
v tom, Ze postava Nanuka neni vytvofena pro film a kvuli filmu. Jak piSe William
Rothman, Nanuk je ,,..redlnd lidskd bytost, kterd se ucastni procesu nataceni filmu
Nanuk, clovek primitivni, Nanuktiv vztah ke kamete a vztah kamery k Nanukovi je z ¢asti
Nanukova realita, z ¢asti realita kamery, z ¢asti realita natdeného filmu, z ¢asti realita
pro film a z ¢asti realita filmu. Ve skuteCnosti je Nanuk, clovék primitivni ztvarnénim

realného vztahu mezi kamerou a jejim zivym subjektem.* (Rothman, 1997, s. 3). A dale

5 Ve smyslu ,pouhého” zachycovani reality - viz dalsi kapitoly.
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Rothman dodava, ze fikéni na tomto filmu je to, Ze se nas snazi presvédcit, ze fikéni

vubec neni.

Obrazek 1: Nanuk a lov harpunami z filmu Nanuk, ¢lovék primitivni®

Frances Flaherty dale piSe ve své knize, Ze Robert Flaherty je sice zndm jako
,otec dokumentu® a byl prvnim, kdo pienesl skuteény zivot a skute¢né lidi do svych
filmt, ale jeho filmy by nemély byt zaménovany s dokumentarnim hnutim, ke kterému
ptispél John Grierson a které se rozsitilo po celém svété. Flahertyho dilo by mélo byt
odliSeno od filml od pocatku predem vymyslenych k socidlnim a vzdélavacim ucelim
nebo politickym diivodim, propagandé a pro zisk. OznaCuje namisto téchto filmu
Flahertyho tvorbu za nadcasovou. (Flaherty, 1972, s. 11). Oproti tomu John Grierson

oteviené pfiznava neobjektivnost dokumentu. Grierson prohlasil, Ze dokumentéarni filmy

6 Dostupné z URL < http://lens-views.com/Index/Nanook_of_the_North.html > [2014-11-16]
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jsou tviircim zpracovanim reality’. Jedna se o definici dokumentu, ktera byla v minulosti
chybné interpretovana a vyvolavala fadu otdzek. V Griersonové pojeti ale znamena to, ze
dokument je produkt filmarte, ktery zobrazuje redlny svét, ale promita do néj také vlastni
hledisko, vlastni chapani reality. Dokument tak reprezentuje urcity pohled na realitu a

nikdy neni objektivni.

Dalsi vyznamny zpisob, jakym mohou dokumentaristé konstruovat obraz reality,
pfedstavil Dziga Vertov, vlastnim jménem Denis Kaufman. Vertov zalozil se svym
bratrem Mikhailem Kaufmanem a Elizavetou Svilovou, kterd se pozdé&ji stala jeho Zenou,
»Radu tii“. Sami si prezdivali ,,Kinooci“ a véfili, ze fikéni film je nezruSitelnou
uméleckou formou burZoazie a m¢l by byt zakdzdn. Odmitali scénaf a naaranzované
scény. ,,Za predpokladu vytvoteni ,pravdivého* filmu natdceli dokumenty o redlnych
lidech v reédlnych situacich a netusicich (pokud mozno), Ze jsou filmovani.“ (Macdonald,
Cousins, 2006, s. 51). Barnouw dodéava: ,Nikdy si nezadali povoleni. Inscenovani scén
bylo vylouceno. Vyuzivali skrytou kameru, aby zachytili scény z trzisté, tovaren, Skol,

taveren a ulic.“ (Barnouw, 1974, s. 57).

Sam Vertov byl hlavnim kameramanem. V¢éfil, ze kamera, kterou ptezdival
,Kino-Oko “, je v mnohém stejna jako lidské oko a pfi editovani lze sestavit rizné zabéry
dohromady tak, ze lze vidét jednu scénu z riznych thld a dosahnout hlubsiho zachyceni
reality oproti ,,nedokonalému* lidskému oku. Renov dodava, ze dokumentaristé si jiz od
20. let 20. stoleti uvédomovali, Ze s kamerou maji mnohem vice moznosti konstrukce
obrazu reality namisto pouhého zachycovani udélosti a, jak fika Vertov, kopirovani.
,JKamera neni svdzana fyzickymi limity jako lidské oko, je schopné pracovat s ¢asem,
spojovat a kombinovat riiznorodd mista a osoby — mize délat mnohem vice nez pouze
kopirovat oko.” (Renov, 2006, s. 15).

Metody a idedly Kino-Pravdy byly pteneseny do série nékolika delSich
dokumentt jako Kinoglatz (1924), Sovétsky krok (1926), Sestina svéta (1926) a Jedendcty

vvvvvv

sveta, ktery mél 1 znatelny vliv v zahrani¢i. Nazev nds odkazuje k jedendctému vyroci

7v anglictiné ,Creative Treatment of Actuality”.
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Velké fijnové revoluce vroce 1917. Tento dokument je vyznamny tim, Ze Vertov
vysvétluji nasledujici zabér nebo skupinu zabéri. V Sestiné svéta jsou pouzity dlouhé
série kratkych obcasnych titulkil, které vysvétluji film a predavaji sdéleni divakovi
z riznych casti Sovétského Svazu: ,,Vy ve vesnickach... Vy v tundfe... Vy u ocednu...*

(Barnouw, 1974, s. 59-60).

Film, kterym se Vertov proslavil po celém svété, je Muz s kinoapardtem (1929). Ve
filmu je divdkovi neustale pfipominana pfitomnost kamery. Kamera je pied 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 zdméru. Ve svéte se
film setkal s rozlicnymi reakcemi. Mnoho kritikli a filmait mu vycitalo, ze za kazdou
cenu experimentovat porusil vté dobé uzndvanou formu dokumentu. Brian Winston
cituje jednu recenzi francouzského filmového kritika Léona Moussinaca: ,,.Bylo by
chybou, kdyby se n¢kdo nechal svést pojmem dokument k myslence, ze vSechno, co
Vertov udélal, bylo, ze formuloval principy, které byly jiz ddvno 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). Nejvétsi problém meéli kritici s faktem, ze Vertov
manipuloval se svym materidlem. Nicméné u obecenstva mél film velky uspéch a
pfijiman byl s nadSenim. Divaci ocenovali predev§im Vertovovo experimentovani a radi
se nechali filmem provokovat k ptemysleni. V 60. letech 20. stoleti Jean Rouch, jeden

z prednich pfedstavitelii cinéma vérité, oteviené ptiznal svou inspiraci Vertovem.

Mody dokumentu

Dalsi vyvoj dokumentu Ize sledovat na kategorizaci modl podle Billa Nicholse
(Nichols, 1991; 1994; 2010). Z modu je patrné, jak filmafi v ramci konkrétnich modii
rizné pristupovali k problému konstrukce obrazu reality ve filmu. Teoretici i filmafi
pouzivaji mody pii analyze dokumentdrni tvorby a také jako moZzZnost obtizné

definovatelny dokument kategorizovat. Jak piSe Nichols, vSechny nové dokumenty do
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jisté miry Cerpaji z jiz nato¢enych. Mody jsou kategorie, ,,v nichZ mohou jednotlivi tvlirci
pracovat; urcujici konvence, které si dany film mtize osvojit; a vzbuzuji urcitd o¢ekavant,
jejichz splnéni divaci oc¢ekavaji.“ (Nichols, 2010, s. 172). Nichols ptedstavuje tyto mody
chronologicky podle toho, jak se historicky vyvijely. Uréuje 6 modi, Keith Beattie k nim
ptidal jesté dokudrama a reality TV show, které patii mezi observa¢né-zabavni mody.

vvvvvv

Tabulka 4, 5, 6 — Vlastnosti modii).

Vykladovy modus

Vykladovy modus promlouva k divakovi pifimo skrze hlas vypravéce, postav nebo
titulk?i. Diky nim se divak orientuje. Obrazy jsou v tomto modu vedlejsi. Komentat se
snazi byt co nejobjektivnéjsi, ale 1ze ho vyuzit i ironicky. Piikladem ironického vyuziti
mohou byt filmy Michaela Moora Fahrenheit 9/11 (2004), ktery podava portrét George
Bushe ironickym zptsobem a také poskytuje mnoho informaci prostfednictvim vypovédi
tazanych. DalSim ptikladem je film Sicko (2007). V Sicku porovnava Moore americky
zdravotni systém se zdravotnimi systémy ve svété. Prikladem prvka vykladového modu
je montaz historickych snimkti z dob komunismu. Moore reaguje na to, Ze americti
politici oznacili myslenku vetfejného zdravotniho systému za socialistickou. Nésleduje
montaz archivnich propagandistickych zabérii, pomoci které Moore zvelicuje strach
Ameri¢anti ze socialismu. Do montdze vklada ironii a komické prvky, aby umocnil
absurditu tohoto strachu. Pouziva také orchestralni hudbu, aby pfilakal divakovu
pozornost a navodil dramatickou naladu. O objektivité v téchto soucasnych dokumentech
nemuze byt fec. Moore oteviené pfiznava svou subjektivitu a to mu umoziuje volné se
pohybovat mezi technikami dokumentarni tvorby a fikéniho filmu. (Nichols, 2010). Sicko
a dalsi Moorovi dokumenty nemtzeme zcela presné zatradit do jednoho modu, jak bude

ukazano dale.

Poeticky modus
Poeticky modus klade diraz na celkovy obraz, zvuk a formu filmu. Tento modus

neposkytuje tolik informaci jako vykladovy. Klade diiraz na emoce, naladu, celkovou
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atmosféru a zachyceni situace. Tento modus se vyvijel ve spojeni s modernistickou
avantgardou, a projevuji se v ném umélecké prvky. ,,Nékteré tyto prvky avantgardniho
filmu, jako napiiklad kratkého abstraktniho filmu Kompozice v modré (Komposition in
Blau, 1935) Oskara Fischingera, pracuji s abstraktnimi obrazy, barvami nebo
animovanymi geometrickymi tvary. K dokumentarni tradici, kterd ztvariiuje spise Zzity

svet nez svét umeélcovy predstavy, je poji vztah jen nepatrny.“ (Nichols, 2010, s. 184).

DalSim piikladem je film Alberta Cavalcantiho Jen hodiny (1926). Blize se timto
filmem zabyva Paul Rotha, ktery ho oznacuje za jeden z filml od avantgardnich filmait
pusobicich ve Francii, ktefi pro svou vlastni osvétu nataceli kratké filmy o zivoté ve
velkoméstd. Tyto filmy vznikly jako [’art pour art’. Jen hodiny je experimentalni film
brazilského reziséra o Zivoté v Pafizi. Stejné postavy se objevuji v riznych Casech a za
raznych okolnosti. Dnes bézny filmovy ptib&h, pro tehdejsi dobu pfevratny snimek, ktery
konstruuje realitu zcela novym zpisobem. ,,Ukazuje moznost, jak interpretovat realitu
kolem naés, realitu, kterd je v protikladu se sentimentalni idylou vzdalenych Flahertyho
metod. Muz proti pfirodé na odlehlych ostrovech ma jeden tcel; muZz proti méstu, proti
chaosu mésta, znaci dalsi.“ (Rotha, 1964, s. 88). Podobny filmu Jen hodiny je film Berlin,
symfonie velkomésta (Walter Ruttmann, 1927). Jednd se o avantgardni dokument
sestaveny ze zabérti Berlina v pribéhu jednoho dne. Zabéry jsou plné pohybu a tvart.
DalSimi ptiklady mohou byt filmy Salvatora Daliho a Luise Bufluela jako Andalusky pes

(1929) a Zlaty vek (1930), které jsou ovlivnény surrealismem a provokuji divéka.

Observacni modus

Observaéni modus se odvraci od ptedeslych metod a filmovych technik, pfedevsim
od inscenovani a komponovani scén. Upfednostituje spontanni objektivni pozorovani a
zaznamenavani situace. To se tyka i vypusSténi komentaiti. Tento modus nuti divéka byt
aktivngj$i. Na druhou stranu ho provazi etické otazky, kdy tieba urcita osoba nevi o tom,

Ze je natacena.

8 L’art pour l'art, cesky uméni pro umenti, je tendence pochazejici z Francie 19. stoleti. Uméni je
pokladano za samotny cil tvorby.
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,Pritomnost kamery ,na scéné‘ je dikazem jeji pfitomnosti v zitém svété, coz
posiluje dojem osobniho nasazeni ¢i angazovanosti tvlirce v béhu bezprostiednich,
divérnych a osobnich udalosti. (Nichols, 2010, s. 192). Problematické vsak je, Ze filmar
ustupuje do pozadi a snazi se zachytit okolni svét, kdy otazkou zlstava, jak budou
reagovat postavy zachycené na film a jestli je tfeba jejich souhlasu s natdcenim a uzitim
natoCeného. Piikladem observa¢niho filmu muze byt film Kroniky jednoho léta nebo
Neohlizej se, kde ale vznika otazka, jestli se lidé pfed kamerou chovaji stejné, jako kdyby

nataceni nebyli.

Participa¢ni modus

Participani modus je zndm pro interakci mezi filmafem a jeho subjektem.
Césteéné vychazi z prvkii cinéma vérité. Miize se jednat o konverzaci mezi nimi nebo
pouze neverbalni interakci. Nichols poklada za pfedchiidce tohoto modu interakce 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 participaéni modus zacal rozvijet. V
potaz je vice brana pozice divaka jako ucastnika zobrazenych situaci. Pfikladem je film
Muz s kinoapardtem nebo opét Sicko Michaela Moora. Moore se osobn¢é ve filmu
angazuje a pomahd svym postavam v ur€itych situacich. Ve filmu se konkrétné jedna
napiiklad o tu ¢ast, kdy se skupina nemocnych, kterym se v USA nedostava lékarské
péce, vypravi za oSetfenim na Kubu. Moore organizuje celou cestu a komunikuje
s mistnimi lidmi. Neprovadi tedy interview za kamerou, ale jeho osobu vidime pted

kamerou.

Reflexivni modus

Reflexivni modus postupuje od interakce filmafe se svym subjektem v
participatnim modu k interakci mezi filmafem a divdkem filmu. Upozoriiuje na pouzité
metody a dokumentarni praktiky. Odhaluje to, co je na pozadi - naptiklad kulisy, co by
divak bézn€ nemohl spatiit. Vede divdka k zamysSleni a vytvofeni vlastnich nazort.
Ptikladem reflexivniho dokumentu mize byt opét film Muz s kinoaparatem, Zemé bez

chleba (1933) Luise Buiiuela nebo opét Sicko.
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Tady je patrné, jak se jednotlivé mody prolinaji a navzajem ovlivituji. Filmy nelze ptesné

kategorizovat do modi, témet vzdy totiz vykazuji prvky z vice modu.

Performativni modus

Performativni filmy kladou diiraz na subjektivni prozitky. Smér filmu ale udava
postava fecnika, nejcastéji filmatfe samotného, ktery je namétem osobné zaujaty. Ten
ptimo oslovuje divéky. Casto se zaobira socialni tématikou. Ptikladem 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. Spliiuje tak pozadavky na socidlni problematiku.
A dokument Noc a mlha (1955) Alaina Resnaisa pak vypravi o zivotech vézil v
koncentra¢nich taborech. Pozadavek konstruovat co nejobjektivnéjsi obraz ustupuje do
pozadi stylistické¢ kvalit¢ dila. Performativni dokumenty casto obsahuji subjektivni
nazory postav nebo filmafe samotného. Vystoupeni v piipadé¢ performativniho
dokumentu neznamend néco Cinit. Naopak se soustfedi na osobni prozivani. Nichols piSe,
ze ,,vystoupeni zde mnohem vyraznéji vychazi z tradice herectvi, jehoz prostiednictvim
vnasi do situace ¢i role emoc¢ni aspekt, (...) aniz by se pokousely [dokumenty] tvofit néco
hmatatelného. Rozhodnou-li se k né€jakému cinu, je to proto, aby ndm ptiblizily pocit,

jaké to je byt v urcité situaci.” (Nichols, 2010, s. 217).

Stella Bruzzi na rozdil od Nicholse vnima performativni dokument pozitivnéji.
Nesouhlasi s Nicholsovych nazorem, Ze ¢im vice k sobé dokument poutd pozornost, tim
vice se vzdaluje subjektu, ktery reprezentuje. V dokumentu od jeho pocatkd platil
koncept, Ze se snazi konstruovat obraz reality nejobjektivnéji, jak to jde. To ale neplati
pro soucasny performativni dokument, ktery vyuzivd uméleckych prvkt a technik
fikénich filml. Bruzzi rozdéluje dva typy dokumentd, 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 filmare.
Piikladem prvniho zminéného muize byt Paris is Burning (1990) filmatky Jennie
Livingston o béalech americké gay komunity v 80. letech 20. stoleti. Livingston

porovnadva natoené zabeéry z plest s vypovéd'mi téch, kteti se jich ucastni. Bruzzi cituje
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Caryl Flinn, kterd pise, ze ,,v posledni dobé dokumenty jako Paris is Burning a
dokumentarni kritika — ovlivnéné poststrukturalismem a postmodernistickymi teoriemi —
objektivit¢ neustdlému zpochybnovani (napiiklad 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
nas.“ (Bruzzi, 2006, s. 188). Paris is Burning ale postradd dualitu byt jednak
performativnim dokumentem a byt dokumentem, ktery méa performativni subjekt. Kdyby
Jennie Livingston pfi interview nejen pozorovala, ale i naptiklad pferuSovala své postavy
riznymi dotazy, pak bychom mohli zvazit, zda je dokument performativni. Takto se ale

tyka jen performativniho obsahu.

Dalsi vyvoj

Od 70. let 20. stoleti vznikalo stile vice dokumenti a doSlo k rozriznéni
dokumentérniho zanru. Od 70. a 80. let 20. stoleti pfibyva zabavnich dokumentd,
vzdélavacich dokumenti a téch, které se soustfedi na socialni problémy v soucasné
spoleCnosti — radikalismus, AIDS, feminismus, homosexualitu, lidskd prava atd.
(Aufderheide, 2007). Dnes v 21. stoleti produkce dokumentt stale roste. Technologie je
snadno dostupna vSem. Mladi lidé mohou natacet videa a vyjadfovat své nazory na
internetu. Rozvinulo se mnoho subzanrti dokumentéarni tvorby. Podle Keitha Beatticho

pod dokumentarni tvorbu patii i dokudrama a televizni reality show. (Beattie, 2004).

Konstrukcéni mechanismy dokumentu

Za posledni tfi desetileti se vyrazné rozostfily hranice mezi dokumentarni a fikéni
tvorbou. Filmafi, a ne jen ti dokumentarni, jsou inspirovani historickymi udalostmi a
promitaji do svych filml své osobni ndzory, politické postoje, kulturni identitu a estetické
citéni. Soucasny dokument si bézn¢ pii konstrukci obrazu reality osvojuje techniky
fikéniho filmu. Tato kapitola se zabyva technikami, jakymi filmafi soucasnych
dokumentii konstruuji obraz reality a vychdzi zpraci Patricie Aufderheide, Carla

Plantingy, Billa Nicholse, Johna Cornera a Jakuba Kordy.
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Patricia Aufderheide se zbéZzné¢ zabyvd technikami, kterymi se filmafi
dokumentéarnich filmti snazi docilit vytvofeni iluze reality. Za tyto techniky povazuje:
,»(1) stiih, ktery je védomé nezachytitelny, takze jsou nase oci presvédceny, ze jediné, co
se méni, je d&j filmu; (2) zpisob nataceni, ktery vyvolavéa dojem, Ze se nachdzime piimo
ve scéné¢, nebo ,hledime postavdm pies rameno‘; a (3) rychlost, ktera odpovida
divakovym ocekavanim udalosti v pfirozeném svéte. (Aufderheide, 2007, s. 26).
Aufderheide dale pokracuje, ze proti tomuto realistickému typu dokumentu stoji ptistupy,
kdy filmafi experimentuji a kladou diraz spiSe na pouzitou techniku a umélecké
prostiedky filmu. V téchto dokumentech miize divak zaznamenat ,,...ostré nebo znatelné
stiihy, nepfirozené barvy, rozostfeni ¢ocky, specidlni efekty jako animace a zpomalovani

nebo zrychlovani zvuku a obrazu.” (Aufderheide, 2007, s. 26).

Carl Plantinga se dokumentarnimi prvky zabyva podrobnéji. To, co je ve filmu
reprezentovano, oznaluje Plantinga jako promitnuty svér’, v piipadé dokumentarniho
filmu je promitnuty svét modelem skutecného svéta a je podle Plantingy komunikovan
Ctyfmi hlavnimi prostfedky, kterymi vytvari obraz reality. Témito prostfedky jsou vybér

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

Vybér informaci
Pfi analyze dokumentarniho filmu se miizeme nejdiive ptat, jaké informace jsou

nam zprostfedkovavany. Nékdy pomize znat historii filmu — od produkce po distribuci a
dalsi — pro pIné pochopeni filmu a toho, jaké vztahy film ovliviiuyji a jak jsou informace

zprostifedkovavany.

Struktura a Fdd poskytnutych informaci
Kazdy film musi poskytovat informace srozumitelné pro divéky. Jestlize se

napiiklad situace v promitnutém sveteé udaly v poradi A, B, C, dokumentarni diskurz je
mize prezentovat retrospektivné v potadi C, A, B nebo v obraceném potadi jako C, B, A.
Kdyz divédk sleduje film, sdm si znéj vytvari vlastni ptibéh. Postupné vstifebava

informace. Prvotni dojmy maji nejpodstatnéjsi vliv na to, jak bude divdk vnimat cely

9 ,Projected World“ (Plantinga, 1999).
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film. Existuje celd fada strategii k ureni ¢asu a momentu, kdy je ve filmu nejvhodng;si
poskytnout dulezitou informaci. Expozice filmu uvadi divdka do promitnutého sveta a
podava nezbytné informace k pochopeni filmu. Takzvané ,mezery v expozici® zvySuji
o¢ekavani a moment piekvapeni. Piesto, Ze s nimi pracuje prevazné fik¢ni film, uplatituji
se 1 v dokumentdrnim filmu. Jak piSe Plantinga, ,nardzime casto na rozpor mezi
pozadavky nefikéniho filmu fict ,pravdu‘ s potfebou pobavit divdka a rétorickym cilem
filmatd.“ (Plantinga, 1999, s. 92). Rict ,pravdu‘ zde znamena prezentovat informace

objektivné.

Naskytd se zde piiklad zfilmu Roger a ja. Jeho tvirce Michael Moore byl
kritizovén za to, Ze ve filmu manipuloval s chronologii udalosti. Otdzkou zlstava, do jaké
miry lze tuto techniku uznat Moorovi coby umélecky prostfedek nefikéniho filmu. Jak
mizeme vidét, tato metoda vyuzivana je. Ve filmu vede Moore rozhovor s Rogerem B.
Smithem, hlavnim piedstavitelem General Motors, a konfrontuje ho s tim, ze General

Motors propustila tisice lidi, ktefi jsou nahle bez prace a nemaji penize na zaplaceni

.....

Moore: ,,Pane Smith, pravé 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 ja4 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 nevystehovavaji. To byste se musel zeptat

jejich domécich.« "

Moore ekl opakované , ted’, na Stédry den®, i kdyz se ve skutecnosti jednalo o den
pred St&drym dnem. To pak vyvoldva dojem, Ze rozhovor, ktery vede se Smithem, byl

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

10pyelozeno z anglického originalu. Roger and Me (Moore, 1989).
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jeden den pro n¢koho nemusi hrat ve sledu ¢asovych udélosti velky rozdil, jedna se o
zpiisob, jakym Michael Moore manipuluje s ¢asem a poradim udélosti, aby zdramatizoval

udalosti ve filmu.

Zduraznéni informaci
Tento prostfedek umoznuje odvést nebo prildkat pozornost divaka pozadovanym

smérem, a to nejen lingvisticky, ale i stylisticky — pomoci pouZitého thlu pohledu,

editovani, nasviceni, délky zabéru.

Hlas dokumentu - postoj a ndzor patrny z filmu
Muze se jednat jednak o postoj vypravéce nebo konkrétni postavy k udalostem

z promitnutého svéta, nebo o zastdvany ndzor, ktery je patrny zcelého diskurzu.
(Plantinga, 1999). Tento Plantingliv prostiedek ma blizko k Nicholsovu hlasu
v dokumentu.'' Nejednd se pouze o stylistiku, ale o néco, co nam zprostiedkovava
pochopeni spole¢enského hlediska a dava tad informacim, které jsou nam poskytovany.
Kolem zastavaného nadzoru je vytvoren cely film. (Beattie, 2008). Nichols definuje hlas
jako néco, co ,,prozrazuje charakter filmare (...) a vypovida nejen o jeho tviirci vizi, ale 1
tom, jak si vede tvaii v tvar socidlni skutecnosti. Styl se rozsifuje o eticky rozmér. Hlas
dokumentu sdéluje, jaky filmat zastdvd socialni ndzor a jak se tento nazor projevuje
béhem natdceni.” (Nichols, 2010, s. 87). Hlas se projevuje na zdkladé¢ zvolenych
prostfedkii — obrazii a zvukli. Nichols zdlraziiuje dulezitost vybéru stiihu, kompozice
zavéru, vybéru hudby, sledu udalosti, pouziti archivniho materidlu a volby modu, ve
kterém bude dokument natocen. (Nichols, 2010). To vSe dohromady d4 dokumentarnimu

filmu hlas.

Bill Nichols se kromé& hlasu dokumentu zabyva i dal§imi prvky jako je argument,

rétorika a subjektivita.

11 Oba jsou v angli¢tiné oznaceny jako ,voice*.
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Argument
Nichols tvrdi, Ze dokumentarni tvorba oproti fikénimu filmu oslovuje divéka silou

argumentu, ktery mu pfedklada. Tento argument vychazi ze situaci, které se jiz udaly.
Autentické zabéry zachycujici tyto udalosti slouzi jako dikazy. A pravé tyto diikkazy jsou
zakladem pro argumenty. Spravné podané argumenty jsou podstatou dokumentu. Nichols
za typické argumenty v nefik¢nich filmech uvadi naptiklad esej, denik, poznamkovy blok
a report (Nichols, 1994), ke kterym miZeme déle pfidat novinové Clanky, autentické
video a audio zdznamy a fotografie. Déale pokracuje, Ze argument jako hlavni kategorii
reprezentace svéta lze rozdélit do dvou skupin - na perspektivu a komentar. ,,Perspektiva
je zpusob, jakym dokumentdrni text zprostfedkovava urcity uhel pohledu divakovi.
Obsahuje skryty argument. Perspektiva v dokumentu je podobna stylu ve fikénim filmu;
obsahuje argument podpofeny usporddanim rétorickych strategii. Komentai pak
vyjadiuje, jak dokument komunikuje konkrétni vypovéd’ o svété nebo o perspektive,

kterou skryt¢ zastava.* (Nichols, 1994, s. 118).

Rétorika
Dokumentarni tvorba Casto pracuje s tézko vyjadfitelnymi socidlnimi tématy

Jednim z téchto citlivych témat je naptiklad reprezentace smrti. Zatimco ve fikci mize
byt smrt zobrazena do detailu, v dokumentu je s ni naklddano delikétné¢ a nemize byt
nikdy plné zobrazena. (Nichols, 1994, s. 120). Dokument ptedkladd divéakovi na tato
témata urcity uhel pohledu a jako prostiedek pouziva rétoriku. Rétorika je uméni
pouzivat jazyk k presvéd¢ovani. Dokument ndm muize naptiklad nabizet feSeni urcitého
problému nebo patrd po spravedlnosti, kdy divakim poskytuje vice nazorti nebo
protikladnych argumentli, nebo pouziva metafory k vyjadieni abstraktnich pojmd, a tim
formuje divakav ndzor pozadovanym smérem. Rétorika je tedy prostfedek, ktery vyuziva

filmaf, aby ptfesvedcil divaka. (Cousins, Macdonald, 2006).

V nékterych filmech muize byt rétorika pouzita nendpadné, téméf neutralné.
Z takovych filmt ma divak pocit, ze jsou mu argumenty podavany nezaujaté, neutralng.
Na filmati je, pokud se zabyvéd néjakym slozitym socidlnim tématem, aby nepodlehl

emocim, a neovlivnil tak naptiklad interview, které vede s osobou, se kterou souciti —
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zménou toénu hlasu, intonaci, formalnosti atd., ale aby si zachoval profesionalni pfistup a
nutny odstup. Vzdy také musi v interview, komentatich, argumentech dodrzet pozadavky

na moralku a etiku. (Nichols, 1991; 1994).

Rétorika miize byt také zneuzita k propagovani ideologii. Informace, které jsou
v dokumentu piedlozeny, nemohou byt nikdy zcela objektivni. Néco mize byt
vynechané, néco piehnané. To, co zlistane, je problematika vyznamu dokumentu.
Vyznam je kompromisem mezi skutecnou historii, jak se udala, a historickymi texty.
Nichols mluvi o ,,pfesahu®, ktery vysvétluje jako to, co nelze uchopit ,,skrze vypraveni
ani expozici. Stoji mimo sit vyznami uptedenou k jeho pochopeni.“ (Nichols, 1994, s.
142). Presah v dokumentu je obsazen ve stejné formé jako ve fikénich filmech — ve
vykonu herct, vyjevech, primarni identifikaci s obrazem jako takovym, spustény je

emocemi a stylistikou. Dokument musi vzdy pamatovat na historicky pfesah a kontext.

Subjektivni prvek
Ackoliv se miize zdat, ze prvek subjektivity patii spiSe nez do dokumentarni

tvorby do fikéniho filmu, u soucasného dokumentu to jiz davno neplati. Subjektivni
prvek dodava dokumentu racionalni pohled na svét, ktery je reprezentovan. Nefunguje
jako podpora smyslenému piibéhu, ale odkazuje na historické udalosti. Nema vypovidat
o konkrétni osobé, kterd subjektivni dikaz podéva, ale mad dokreslovat udélosti z
historického svéta. Subjektivni prvek muize byt pouzit podobné jako vizualni dikaz.
Subjektivni prvky dodavaji dokumentu také perspektivu. (Cousins, Macdonald, 2006;
Nichols, 1994).

Za ptiklad mohou slouzit inscenované scény vrazdy policisty z roku 1976 v Tenke
modré care zroku 1988 od Errola Morrise, které se pokazdé odehravaji ze
subjektivnich pohledl riznych svédki. Aby Morris vizualng dokreslil vypovédi svédk,
pouziva rekonstrukce vrazdy. Vrah v nich neni nikdy jasné viditelny, pouze v obrysech.
Tenkd modra ¢éra je film, ktery je siln¢ stylizovan, az by ho nékdo mohl povazovat za
fikci. Podle Lindy Williams mé nédech filmu noir a o¢ividné opousti realismus cinema
verité, aby zobrazil Casto zpomalené a velmi expresivni rekonstrukce historickych

udalosti a rizné verze vyslychanych svédki. Tenka modré ¢ara je sebereflexivni. Stejné
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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).

Dal8imi konstrukénimi prvky v dokumentu jsou naptiklad observace, dramatizace,
interview, vyklad, zpovéd’, hudba a mizanscéna, kterymi se zabyva John Corner a z n¢ho

vychazejici Jakub Korda.

Observace
Observace patii k nejzdkladnéj$im prvkiim dokumentu. Jednd se o pozorovani a

filmovani subjektti, ktefi si nejsou védomi pfitomnosti kamery a chovaji se pfirozené.
Tento prvek pochazi z tradice cinéma verité a direct cinema z pocatku 60. let 20. stoleti,
kdy filmafi hledali nové zplsoby vyjadieni skutecnosti. Direct cinema je forma
dokumentu, kterd se zacala rozvijet ve Spojenych statech americkych. Filmafi
zaznamenavaji své postavy a ¢ekaji, jak se pfibeh vyvine. Nijak do natd€eni nezasahuji,

ale samoziejm¢ mohou do filmu promitnout sviij ndzor.

Styl cinéma vérité pochézi z Francie, ale je direct cinema v mnohém podobny. Rusi
standardni dokumentérni praktiky jako pldnovani pfedem, vedeni scénafe, piipravu
scénare, inscenovani scén a interview. Navazuje tak na Vertova a jeho Kino-pravdu.
Klade si za cil zobrazit realitu zplsoby, které jsou ve fikénim filmu nemozné. Keith
Beattie pro vysvétleni téchto smérti cituje Barnouwa: ,,Tviirce direct cinema se snazil byt
neviditelny; tviirce cinéma vérité Casto svou pritomnost netajil. Tvirce direct cinema
hrél roli ndhodného ptihlizejiciho; tviirce cinéma vérité ptijal za své provokovat. Direct
cinema nachazelo pravdu v udalostech, které se naskytly kamefe. Cinéma vérité se
zavazalo opaku: s pomoci umeéleckych prvka odhalit pravdu skrytou pod povrchem.*
(Beattie, 2004, s. 83). Kamera v cinéma vérité tedy postupuje aktivnéji a podnécuje k
jakékoli akcei. Patrna je tlloha reziséra. Za ptedni tvliirce dokumentu ve stylu cinéma vérité

oznacuji Aufderheide i Beattie Jeana Roucha, Edgara Morina a D.A. Pennebakera.

Etnolog Rouch natocil se sociologem Morinem dokument Kronika jednoho léta

(1960). Tento dokument sestava z piibéhti nahodnych kolemjdoucich, ktefi jsou tazani,
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jestli jsou Stastni. Dostavd se nam tak socidlni obraz zivota soudobych Francouzu.
Beattie tento film oznacuje za ,,urCujici film v historii dokumentérni tvorby obecné a pro
cinéma vérité obzvlasté“ (Beattie, 2004, s. 88). Rouchiiv snimek piiblizil dalsi filmaie k
inscenovanému filmu a stylu, ktery poskytuje odpovédi nejen pouhym pozorovanim a
zaznamenavanim udalosti. Pfikladem direct cinema je dokument B.A. Pennebakera
Neohlizej se (1967). Jedna se o snimek z turné Boba Dylana, ktery spojuje dokumentarni
filmovou tvorbu s rockovou hudbou. Pfedznamenal vznik jednoho z mnoha subzanrt
dokumentu — rockového dokumentu. I zde se filmaii podle stylu direct cinema snazi
objektivné pouhym pozorovanim zachytit realitu, coz si ale odporuje se skutecnosti, ze
zachycuji, konkrétné v tomto subZanru, zivé vystoupeni hudebnika. Nachazime tu stejny
problém jako ve filmu Nanuk, clovek primitivni, kdy hudebnik ztvariiuje sam sebe.
Neukazuje nam tedy svou pravou tvar, i kdyz se o to mize snazit. Je ovlivnén ptitomnosti
kamery a kamete ptizplisobuje 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 zdkulisi. Beattie piSe, ze Dylan ,,véd¢l , Ze ho kamera natdci v situacich,
které sam zvolil jako vhodné k zachyceni. A svou roli hrdl velmi pfesné.“ (Beattie, 2004,
s. 102). Pennebaker tak neni a ani byt nemiize pouhym pozorovatelem déje, interakce

Dylana s kamerou je nevyhnutelna.

V soucasnych dokumentech je observace jako takovd casto doprovéazena
komentarem, ¢imz vSak muze dokument ztracet autenticitu. Autenticitu lze dale ohrozit
priliSnym stylizovanim pohybd kamery a manipulaci s délkou zabérGi (zpomalovanti,
zrychlovani) nebo naptiklad pokud kamera zabira hledisko jen jedné vybrané postavy.
Zabér by také nemél mit prednost pred tim, co postavy dé€laji, a nemél by je v jejich
aktivitaich omezovat. S tim souvisi i asty problém techniky observace — totiz ziskani ne

vzdy jen kvalitnich obraza.

Mizanscéna
Mizanscéna je, jak vysvétluje John Corner, to, ,,co umistime do zabéru a vyjadiuje

zpiisob, jakym rezisér ve scéné umist'uje dohromady lidi, akci a kulisy.“ (Corner, 1995, s.

94). Mizanscéna zahrnuje vSechny subjekty a objekty postavené pied kameru. Diky
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mizanscéné divak mize porozumét informacim poskytovanym ve filmu. V dokumentu
neni mizanscéna vétSinou natolik stylizovana jako u fik¢nich filmi. Jednim z divodi

jsou nizsi rozpocty dokumentérnich filmi ale také snaha o dodrzeni autenticity.

Rozhodnutim, které¢ musi filmat udélat, je, zda natacet v interiéru nebo exteriéru.
Ve studiich maji filmafi vétsi moznost uzptisobit kompozici scény podle svych predstav.
Mohou manipulovat s osvétlenim, designem a celkové naaranzovat scénu. Nataceni
v interiérech se tak mize vice podobat natidceni fikéniho filmu. Exteriéry mohou do
filmu vnést vétsi autenticnost. Oproti volbé interiéru vSak mohou nést dalsi komplikace

jako eticka povoleni k nataceni.

Nehled¢ na to, jestli je dokument natacen ve studiu nebo exteriéru, filmafi maji
k dispozici dalsi metody, jak manipulovat se scénou, totiz diky celkovému zabarveni
scény pomoci barevnych filtrd. Jak fika Corner, ,,n¢kdy dodava pouziti barevného filtru
(obzvlasté pouziti modré barvy — oblibené v reklamach) predmétiim jakousi vzdalenost a
chladnost, dodavéa novy rozmér nebo dimenzi, v nizZ jsou pfedméty umistény divtipné na
pomezi, kdy stoji bud’ sami za sebe, nebo jsou jen vyuzivany jako soucést vétsiho celku.*
(Corner, 1995, s. 95). Toto mize byt chapano jako disledek postmodernich
dokumentarnich praktik, které jsou svym zpisobem ironické a podnécuji divakovo

mysleni novym zptisobem.

Interview
Interview je hlavnim prvkem dokumentarni tvorby. Je to prvek, kdy filmat ptfimo

vstupuje do piibéhu a uméle navozuje novou situaci. Interview je bud’ verbalni, kdy divak
slysi kladeni otdzek a odpovédi, nebo vizudlni, kdy dotazovany odpovidd na otazky a
adresuje tyto odpovédi tazateli, ktery neni ve vétSiné pfipadl vidét, ale z thlu kamery
chapeme, Ze stoji vedle kamery. Tyto dva typy se mohou prolinat. V takovém piipadé¢
divak naptiklad neslysi otdzky tazatele, sly$i pouze odpovédi. Otazek miize byt pouzito
také jako voice-overu a odpovédi ilustruji zabéry popisujici danou situaci. Jakub Korda
rozliSuje dva zakladni typy interview: 1) dialogické, kdy jsou zachyceny otazky i

odpovédi; a 2) pseudomonologické, kdy divak ,registruje jen odpovéedi socialniho aktéra.
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Celda komunikaéni situace pisobi odliSnym dojmem — to, o ¢em mluvi socidlni aktér,
muze pusobit jako jeho vlastni, nikym neprovokovany ,komunikacni zamér‘.” (Korda,

2013, s. 17).

Zajimavym zpusobem pouzil metodu interview Errol Morris v Tenké modré care.
Morris pouze nepfijima stanoviska téch, s kym jsou vedena interview, ale snazi se na né
pohlizet kriticky a ov¢fit dalSim dotazovanim a zpochybiiovanim i jejich pravdivostni
hodnotu. Tento postup ziejmé vedl ke klicovému obratu v ptipadé vrazdy policisty, kdy
se Morrisovi podafilo odhalit, Zze svédkyné Emily Miller kiivé vypovidala a na zaklad¢
tohoto zjisténi byl Randall Adams propustén z vézeni. Morris v jednom interview uvedl,
ze v dob¢, kdy film natacel, jeste¢ nevédél, ceho se dopatra, a Ze byl sam piekvapen, co
velkého se mu podafilo.

Morris vede interview s Emily Miller, ktera, jak se vzapéti dozvidame, osobné
oznacila Adamse za vraha. Miller v interview tvrdi, Ze v ¢as vrazdy vidéla vraha
policisty. Morris zpochybnuje jeji vypoveéd naptiklad tim, ze ukazuje, jak ménila béhem
interview sva tvrzeni. Divakovi je Miller prezentovana jako nespolehliva svédkyné a jeji
vypovéd’ vyvolava otazky. Morris ve filmu zahrnuje 1 vypovédi, kdy Miller mluvi o tom,
jak rada sleduje televizni detektivky a jak chtéla uz jako dité byt detektivem. Tady je
divakovi predlozeno mozné vysvétleni, ze Miller a jeji manzel podali svédectvi proti
Adamsovi jen kvili vypsané finan¢ni odméné a zplsobu, jak se dostat z vlastnich
problému se zdkonem. Morris tento obrdzek dokresluje vybérem lehké hravé hudby z
detektivniho televizniho seridlu z 50. let 20. stoleti Boston Blakie, ktery byl natocen ve
stylu filmu noir. Stejn€ tak Morrisova rekonstrukce odkazuje k tomuto stylu specifickym

pouzitim svétla (hra svétla a stinu).

Dramatizace
Dramatizace je podle Cornera soucasti kazdé dokumentarni produkce v tom

smyslu, Ze filmafi upravuji nato¢eny material pozadovanym smérem. Dramatizace je ale
vice asociovana jako kombinovani prvki dokumentu s dramatickym narativem.
Typickymi ptiklady jsou dokudrama a dramatizovany dokument. Tyto formy dokumentu

souviseji s s rozvojem televize, ktery ptispél k vyvoji dokumentarni tvorby. Dokumenty
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se od 50. let 20. stoleti zaCaly objevovat v televizi. Pfirozené se tak dokumentarni tvorbé
dostavalo vice pfilezitosti k financovani.

Dokudrama je hrany film, pivodné televizni formét, ktery obsahuje vypovédi
skutecnych postav, ale i zinscenované pasaze. Problém nastava pii manipulaci s realitou a
fikci, kdy je hranice mezi nimi Casto stirdna. (Porybna, Zajicova, 2012). Dramatizovany
dokument je film, ktery pracuje s dokumentdrnim materidlem, ale v postprodukci je
upraven, aby vynikl pfibeéh filmu. Jak pise Korda, jednd se o dokument, ,kterému
pfedchazi disledny vyzkum, reSerSe materidlli a studium podkladi ,dokumentarniho*
charakteru (listinné zdznamy, rozhovory, nahravky atd.). Na zakladné takového vyzkumu
vzniké scénaf, ktery ma v tomto smyslu vyrazné referencni charakter, a tim ziskava svou
dokumentarni povahu. Samotny audiovizudlni tvar je pak vysledkem rekonstrukci postav

a udalosti.” (Korda, 2013, s. 20).

Za ptiklad zde mtize slouzit Flahertyho film Nanuk, clovek primitivni. Robert
Flaherty je povazovan za zakladatele dokumentu a jeho film je poklddan za jeden
z nejvyznamnéjSich dokumenti vibec, avSak kdyby Flaherty mohl, nejspi$ by ho oznacil
spiSe nez jako dokument za dokudrama nebo dramaticky dokument. Flahertyho filmy se
od dnesnich 1isi v nékolika ohledech. Flaherty inscenoval nékteré ze scén a piistup k této
metodé zménil v 60. letech 20. stoleti observacni film. Divéci i filmafi piestali
dramatizaci a inscenovani scén jako techniku nefikéniho filmu vyuzivat a akceptovat. A
tak i inovativni Errol Morris, ktery scény vrazdy policisty v Tenké modré care
zinscenoval, citil potfebu v 80. letech 20. stoleti v mnoha interview s nim vedenych
pouzité metody obhdjit a vysvétlit, Ze inscenovani bylo pouhou ilustraci vypovédi svédki

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

Vyklad
Vyklad je metodou, ktera kombinuje popis a komentdi s vizudlnimi dikazy.

Informace jsou casto divakovi preddny od osoby s autoritou. Divdk mé proto o
vérohodnosti informace mensi pochybnosti. Vyklad je ¢asto kombinovan s autentickymi

archivnimi zabéry, které podporuji argument.

36



Hudba
Hudba je prvkem, kterého si divdk v dokumentu nemusi ani vSimnout. Hudba je

vSak podstatnym prvkem, ktery dokresluje celkovou atmosféru filmu a navadi divadka
pozadovanym smérem. V dokumentarni tvorbé filmati Casto vyuzivaji pfirozené zvuky
prostiedi, ale hudba je pfidavana i v postprodukci. Hudba také ovlivituje, jak si bude

divak dokument interpretovat.
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Soucasné politické dokumenty

wrwe

efektu, dokumentarni film si osvojuje takové fazeni zabéra, které nejlépe zprostredkuje
divakovi argument. Dokument vSak také pracuje s metodami fik¢énich filma, takze jeho
struktura nemusi odpovidat chronologickému sledu udalosti a je podfizena prezentovani
argumentu. Celkova podoba dokumentu zélezi na jeho tvirci, ktery vnasi do dokumentu

fikéni prvky, rétoriku, dodava hudbu v postprodukci, edituje atd.

V analyze vybranych dokumentli je zkoumano téma filmu, jaké informace tviirce
zprostfedkovava divakovi, dale struktura a fad poskytnutych informaci a argumenty ve
filmu, konkrétni konstrukéni prvky dokumentu a jak jsou divdkovi distribuovany
vyznamy. Jednim znejvice vyuZzivanych prvkll dokumentu je interview. Pii analyze
interview je zajimavé sledovat: kdo klade otazky (co vime o tvlirci dokumentu), jaky je
zamér tohoto tazatele (jak vypoveéd tdzaného podpofi argument), kdo je tazany, jak
tdzany pusobi na divdka, v jakém prostfedi je interview vedeno (mizanscéna), jestli
v interview (a potazmo ve filmu) pfevladd jen jeden nebo vice uhlii pohledu, jestli je

interview pseudomonologické nebo dialogické.

Vybér jednotlivych ukazek z dokumentl byl pfizpisoben vybranym aspektim,
které se ve filmech opakovaly (ptiklad viz Ptilohy, Tabulka 3). Samotna analyza vychézi
zdéleni Normana Fairclougha na deskripci (informace prezentované v tabulce),
interpretaci (rozbor pod tabulkou) a explanaci (vzdy posledni odstavec pod rozborem).
Analyza by také neméla probihat zplsobem shrnuti ur¢itého dokumentu nebo jako
vyjadreni vlastniho stanoviska toho, kdo analyzu provadi, na zéklad¢ chybného vyzkumu

nebo zaméfend pouze na jazykové znaky.
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Fahrenheit 911 (2004)

Fahrenheit 9/11 je dokument Michaela Moora, ktery podle internetové filmové

databaze utrzil nejvétsi Cisty prijem ze vSech dosud natocenych dokumentt. (IMDb.com,

k roku 2007). Moore se obecné ve svych filmech soustiedi na spolecenské problémy a je

znamy tim, ze si vybira kontroverzni témata. Jeho dokumentarni styl je velmi specificky

a osobity. Moore si Casto vybird témata, ktera ho osobn¢ zajimaji a ve filmu se sdm

angazuje. Fahrenheit 9/11 poskytuje urcity thel pohledu na udalosti v USA po 11. zafi

2001. Moore zpochybiiuje kompetentnost George W. Bushe jako prezidenta a predklada

vysvétleni pro zahdjeni valky v Iréku.

Cislo
ukazky,
Casové
rozmezi

Reprezentace ukazky

Transkripce

Poznamky

1.1

2:02 -

2:17

,»Jak tohle nékomu jako je
George Bush muze projit?
Tak za prvé pomuze, kdyz je

vas bratr guvernérem!

Moortv komentar.
Country hudba.
Bushiv oblice;.
Bush se sméje

mezi lidmi.

,»Vite co? My vyhrajeme na
Floridg, to si poznamenejte.

To si miZete zapsat.*

Bush mluvi na
archivnim
zdznamu, v letadle
se svym bratrem

ve veselé naladé.

1.2

6:25 -

7:01

,»V den, kdy byl George W.
Bush inaugurovan, se desitky
tisic Ameri¢anti rozebé&hli do
ulic D.C. jako posledni pokus
ziskat, co jim bylo odnato.
Hazeli na Bushovu limuzinu
vajicka a prerusili slavnostni
pochod. Plan nechat Bushe
vystoupit z limuziny a
pochodovat k Bilému domu
padl do Srotu. Misto toho

§lapli do plynu, aby predesli

MoorGv komentar
klidnym hlasem.
Archivni zaznamy
z onoho dne.

Bush v limuziné.
Dav s transparenty
(,Bush Cheated").
Nepokoje. Moore
pouzije

(snaha oslovit

divaky?).
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1.3

7:33
8:04

1.4

16:50
17:08

L.5

17:25
18:50

jesté vétsi pouliéni boufi.
Zadny prezident nebyl do té
doby na sviij inauguraéni den

svédkem néceho podobného.*

Ze zaznamu jsou
slySet nesouhlasné

pokiiky.

,,KdyZ se kazilo vS§echno, co
mohlo, Bush udélal to, co by
udélal kazdy z nas. Vzal si
dovolenou. Ve svych prvnich
osmi mésicich ufadu pied 11.
z4&fim stravil George W. Bush
podle Washington Post na

dovolené 42% Casu.*

Moore komentuje.
Ironie v hlase.
Spusti vesela pisen
,Vacation®.

Bush odpaluje
golfové micky,
hraje si se psem,

rybafi.

,,KdyZ doslo k atoku, pan
Bush byl na cesté na zakladni
Skolu na Floridé. Informovan
o prvnim utoku na Svétové
obchodni centrum, na které
teroristé naposledy zautocili
jen 8 let pted tim, pan Bush
se rozhodl jit dovniti za

piilezitosti byt vyfocen.*

MoorGv komentar.
Klidny hlas (az
smutny?).
Archivni zaznamy
limuziny. Bush
vstupuje za stalého
fotografovani do

Skoly.

¥e

Refoli'

,,Vedouci pracovnik vstoupil
do mistnosti a fekl panu
prezidentovi, Ze narod je
napaden. Nevi, co délat a
nikdo mu neradi, co délat.
Z4dna tajna sluzba ho nevede
do bezpeci, pan Bush tam
prosté sedi a pokracuje ve
¢teni détského pribéhu. Sedm
minut uplynulo. Lamal si
snad hlavu s tim, jestli mél
byval vic pracovat? M¢l od
zacatku ufadu usporadat
alespoi jeden meeting o
nebezpeci terorismu? No a

nebo pan Bush uvazoval, pro¢

Archivni zabéry
Bushe ve skole.
Moorlv komentar.
Vazna hudba.
Prosttih - detail
Bushova obliceje,
jak mihota o¢ima a
oc¢ividné premysli.
Bere si knihu do
rukou.
Zaznamenan cas
9:05, 9:07, 9:09,
9:11, 9:12.

Dokument o

zkraceni financi
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1.6

44:01
44:40

-7

EXCLUSIVE ! -
I CH "1!1"11 T

zkratil finanéni prostfedky
FBI na obranu proti
terorismu. A nebo mél mozna
byval precist dokument o
bezpecnosti zemé, ktery mu
byl pfedan 6. srpna 2001 o
tom, ze Usama bin Laden
planuje zattocit na Ameriku

unesenymi letadly.

FBI.

Bush na zdznamu
s pracovnikem
tajnych sluzeb,
ktery ma v rukou
dokument o
hrozbé¢.

Sipky sméfuji na

dokument.

,,Kdyz jsme mluvili o
bombardovani infrastruktury
Al-Kaidy v Afganistanu, Don
Rumsfeld fekl, ze

v Afganistanu nejsou zadné
poradné cile. Pojd'me
bombardovat Irak. Ale my
jsme tekli, Ze Irak s timhle
nema nic spole¢ného. Ale to
se nezdalo byt podstatné. A
diavod, pro¢ museli udélat
prvni Afganistanu byl zfejmy
- Al-Kaida byla

v Afganistanu. A Ameri¢ani
by nepochopili, pro¢
nejedname vaci

Afganistanu.”

Televizni zaznam,
kde Richard
Clarke poskytuje

rozhovor.

Parodie na TV
show Bonanza

z roku 1959. Hraje
titulni pisen, hoti
mapa Afganistanu.
Hlavy Bushe,
Cheneyho, Blaira a
Rumsfelda namisto
hlav hlavnich

postav.
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1.7
1:04:41

1:05:11

1.8
1:09:40

1:10:25

,,Pro¢ by narodni bezpeénost
fikala, Ze je v pofadku nést si
s sebou 4 krabicky sirek a 2
butanové zapalovace

v pfiruénim zavazadle do
letadla? Hadam, Ze na né
nékdo vytvoril natlak s tim,
ze, vite, kdyz letadlo pfistane,
tak si lidé chtéji hned zapalit,
a tak jim neberte jejich

zapalovace.*

Hrava hudba.
Mluvi senator
Byron Dorgan.
Klasické
interview.
Zabér na
pracovnici

v tovarné na
cigarety.

S popiskem
,Nékdo°.
Zabéry lidi po
priletu
nastupujicich do

taxi.

,,OK, tak mi feknéte, jestli to
chéapu dobie. Chlapci

v posilovné — §patné. Mirova
skupinka ve Fresnu — $patné.
Matefské mléko — velmi
Spatné. Ale sirky a
zapalovace v letadle? Pockat,
zadny problém. Je tohle
opravdu o nasi bezpec¢nosti,
nebo se tu jedna o néco

jiného?*

Moore komentuje.
Ukazky
zminovanych
osob.

Ironicky ton.

Stale stejna hrava
hudba, konci

s posledni otazkou,
kterou Moore

klade.

,,19. bfezna 2003 George W.
Bush a armada Spojenych
Stat vtrhli do Iraku. Do
statu, ktery nikdy nenapadl
USA. Stat, ktery nikdy
nehrozil napadenim USA.
Stat, ktery nikdy nezavrazdil
jediného amerického

obdana.*

Moore komentuje.
Zabéry mistniho
lidu. Muz drzi

v rukou mrtvé dité
a naklada ho do
auta. Muz se ve
vlastnim jazyce
rozéiluje do

kamery.

47




1.9
1:11:27

1:12:03

1.10
1:14:22

1:14:33

1.11
1:15:04

1:15:31

,,Vybrali jsme si ,Roof is on
Fire‘, protoZe v podstaté
znamena ,Bagdad is on fire*,
a my tehdy chtéli vypalit
Bagdad a svrhnout rezim.
,The Roof, the roof is on fire.
We don’t need no water, let

the motherf*cker burn. Burn

Archivni zdznam
vojaka v Iraku.
Mluvi a za¢ne
zpivat.

Prechazi

v originalni pisen
se zabéry na trpici

IrdCany a pozar

motherf*cker, burn.* mesta.
,»Namoudusi, ja si prosté Zaznam
myslim, Ze bychom méli véfit | televizniho
nasemu prezidentovi a rozhovoru s

jakkoliv se rozhodne, tak to
podpofit. Vite. A byt loajalni

at’ se stane cokoliv.“

Britney Spears. Ta
zvyka zvykacku,
mluvi. Detail

obliceje.

NN

,» VEFis tomuto prezidentovi?

Moderator se pta.

,»Ano, vérim.*

Spears odpovida.

,Nukledrni zbrang.“
,Nukledrni zbrang.“

,Nukledrni zbrang.“

Archivni zdznamy.
Lehka hudba.
Utrzky z projevii

prezidenta.

,Aktivni nukleidrni munice,

bunkry, mobilni tovarny.*

Projev Colina
Powella.

Na pozadi mapa
Iraku z roku 2002
s vyznacenim

bunkra.

,,Vime, ze ma chemické
zbrang.*

JMaje. Maje. M4 je.”

Dalsi utrzky

z Bushova projevu.

,.Hm, tak to je divné, protoze
to neni to, co Bushovi lidé
tvrdili, kdyZz nastoupil do

uradu.

Mooruv komentar.
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,,Nema zadné kapacity co se
tyce zbrani hromadného
nic¢eni. Neni schopen uplatnit
silu v tradi¢nim pojeti proti

svym sousediim.*

Archivni zabér
projevu Colina

Powella.

1.12
1:19:22

1:20:05

,,Zv1a§té kdyz se chystate na

party na lodi.”

Moortiv koment.
Zabér tryskajiciho
Sampanského.
Spusti piseit
,Believe It Or
Not*.

Archivni zabéry
Bushe v uniformé
na palubé lodi ve
veselé naladé.
Fotografovani

s mladymi lidmi.
Pisen vrcholi pii
zabéru na Bushe
v obleku, ktery se
skromné usméje
pfi potlesku za

fe¢nickym pultem.

1.13
1:38:09

1:38:47

,Nemiizete n€koho zabit, aniz

byste zabil kousek sebe.*

Archivni zabér
rozhovoru

s vojakem v Iraku.

,,Kdyby vas povolali, Sel

byste znovu do Iraku?*

Moore vede
rozhovor
s vojakem, ktery se

vratil z Iraku.

,Ne.”

Detail obliceje.

-Jakym nasledkiim byste

v tom ptipadé celil?

Moore se pta.

»Jednou z moznosti je Vojak odpovida.
doZivotni vézeni.*
,,Jste odhodlan to riskovat?* Moore.
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,»Ano. Uz se nenechdm nikym | Vojak vysvétluje.
poslat zabijet ty ubohé lidi.
Zvlaste kdyz neptedstavuji

zadnou hrozbu mé nebo mé

zemi.“
1.14 ,»Jsme tu v pisku a boufich, Zabér Zeny, kterd
¢ekame. Co se to sakra déje v obklopeni své
1:44:50 s Georgem Bushem, Ze se rodiny ¢te dopis od
I: 45:12 snazi byt jako jeho tata Bush? | svého syna, ktery
Dostal nas sem pro nic za nic. | zemfel ve sluzbé
Zufim. Namoudusi doufam, v Iraku.
ze uz toho hlupaka znovu Zachyceni emoci.
nezvoli.“ Bez hudby.

Michael Moore v prvnich minutach filmu (prvni ukdzka 1.1) ukazuje pohled na
osobu George W. Bushe v dobé¢, kdy byl jesté prezidentskym kandiddtem. Pouziva
archivni zabér Bushe se svym bratrem, kdy jsou oba v dobré naladé a Bush je
optimisticky ohledn¢ ocekdvanych vysledkii voleb ve staté Florida. Voleb, které se
pozd¢ji setkaly s kontroverzi a kritikou, ze byly zmanipulované ve prospéch Bushe.
Moore si tento zabér, ktery musel byt pofizen pied Bushovym zvolenim prezidentem,
tedy v roce 2000, vybird zdmérn€. Ukazuje Bushovo vysoké sebevédomi v dobry
vysledek voleb, které muze kvili pozdéjSim udalostem vypadat podeziele, navic
implikuje, Ze se mu nejspise dostalo pomoci od bratra Jeba Bushe, tehdejSiho guvernéra
na Floridé, a celkovou ironii v zdvéru umocnuje country hudba. Country hudbu zvolil
Bush zamérn¢€ — koresponduje s tim, ze George W. Bush je byvalym guvernérem Texasu.

V dal$ich minutdch v ukdzce 1.2 Moore pfipomind divaklim negativni ohlasy a
protesty pii zvoleni Bushe prezidentem. Pouziva archivni zabéry z ptijezdu prezidenta do
Bilého domu, kde jsou slySet pokiiky z davu. Moore sam zdznam komentuje poklidnym
hlasem, coz vyvolava dojem objektivity. Pouziva také slangové vyrazy, které mohou
oslovit dalsi fady divaku. Jedna se o rétoricky prostredek, ktery dodava filmu vtip.

Moore déle pokracuje v zobrazovani Bushe jako osoby nekompetentni v ufadu. V ukazce
1.3 pracuje s archivnimi zabéry, které jsou sestiithany za sebou, aby divakovi ilustroval

rizné zpusoby prezidentovy dovolené. Prezentovanou informaci, Ze Bush travil v prvnich
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tydnech na dovolené 42% casu zastituje Bush novinovym ¢ldnkem z Washington Post,
coz ji dodava seridznost, ovSem vesela piseit ,Vacation® muze informaci seridoznost
ubirat. V této ukdzce méd hudba pulsobit spiSe jako zabavni element, pisobici jako
pfirovnani k tomu, jak lehkovazné Bush pfistupoval k ufadu prezidenta.

V ukazkéch 1.4 a 1.5 je Bushova kompetentnost opét zpochybniovana. Moore se
snazi oslovit divaky fakty - Ze se Bush navzdory naletu prvniho letadla 11. zafi 2001
rozhodl pokracovat v plnéni svého programu -, ale z jeho klidného komentate lze slySet
citové zabarveni, skoro az smutek, kdyz komentuje, Ze se Bush rozhodl jit do Skoly za
prilezitosti byt vyfotografovan. V ukazce 1.5 se jednd o archivni zabéry s Moorovym
komentafem k tomu, jak Bush po néletu druhého letadla reagoval. Jeho mlceni si Moore
vyklada jako projev neschopnosti jednat a pifi zabérech na detail Bushova obliceje a jeho
mihotajici o€i spekuluje, na co Bush mysli, jestli zpytuje svédomi a lituje, Ze nepracoval
vice. Moore se za zvukl vazné hudby snazi navodit dojem, Ze situace je Bushovym
selhanim. Pozastavuje se také nad tim, pro¢ Bushovi trvalo celych sedm minut zacit
jednat, archivni zabéry dopliuje o titulky s Casem.

Moore déle pfedstavuje argument, ze valka v Irdku nebyla vysledkem teroristickych
utok, ale spiSe promyslenym tahem Bushovy vlady. Uvadi televizni interview Richarda
Clarka (ukédzka 1.6), ktery jako prvni oznacuje navrh napadnout Irdk za nesmyslny a
neopodstatnény. Tim je divdkovi pfedkladan tento nazor nejdiive ze strany ,nezaujaté
osoby, navic autority (Clarke byl ¢lenem tymu narodni bezpecnosti a proti-terorismu). Do
toho vstupuje Moore se svou parodii na televizni westernovou show Bonanza z konce 50.
let 20. stoleti. Za zvuku titulni pisn¢ hofi mapa Afganistanu a na misto hlav hlavnich
postav na konich Moore nasazuje velmi o€ividné hlavy Bushe a dalSich politikii. Moore
tak zlehcuje rozhodnuti politikl o véalce v zahrani¢i a pfirovnava jejich rozhodnuti ke hie
na kovboje.

V 1.7 pouzivd Moore dalsi autority, senatora Byrona Dorgana, ktery komentuje
letiStni bezpecnostni pravidla. Tady se uplatituje Moorova ironie, kdy lehkym popiskem
,N¢kdo® a zabérem na délnici v tovarné na cigarety implikuje, Ze tabakové firmy
ovlivnily letiStni ptedpisy, aby bylo lidem povoleno cestovat se sirkami a zapalovacemi.

Zpochybniuje tak to, ze prioritou vlady je zajistit bezpecnost vlady. Déle za zvuku hravé
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zakdzany.

Fakt, ze USA obsadily Irdk komentuje Moore jako neopodstatnény a do filmu
vklada archivni zabéry trpiciho irdckého lidu (1.8). Muz v zdznamu nakladd do auta
mrtvé déti.

Nesmyslnost valky ¢isi i1 z dal§i ukdzky 1.9. Vojék na zdznamu vysvétluje, co je jakousi
hymnou americkych vojaka. Pisenn ,Roof is on Fire* ma hanlivy text. Zpév vojaka v
ukdzce prechazi v ptvodni pisent doprovazejici zdbéry pozaru mésta a trpictho mistniho
obyvatelstva. Moore tu ukazuje hrubost valky a nemilosrdnost americkych vojaka k
mistnimu obyvatelstvu. Celkové si divak miize klést otazku, jaky smysl valka v Iraku ma.

Ukéazka 1.10 je archivni interview s Britney Spears, ktera radi divakim véfit
prezidentovi a byt loajalni za kazdé situace. Mlada Britney, Zvykajici Zvykacku, tu pisobi
tak pasobi spis jako néco, s ¢im se podvédomé divak nechce identifikovat.

Moore dale sestiithava casti projevl prezidenta a ¢lent jeho vlady za sebou podle
toho, jaké vyrazy opakovali (1.11). Sestiih provazi lehka hudba a Utrzky z projevt skoro
pfipominaji moderni hudebni styly. Moore tak zleh¢uje varovéani politiki pred dalSim
terorismem a naopak zpochybnuje tuto hrozbu tim, ze uvadi predchozi archivni zabér z
projevu Colina Powella, ktery tvrdi opak, totiZ Ze bin Laden nema pfistup k nuklearnim
zbranim. Moore piedklada nazor, Ze Bushova vlada se snazi vyvolat v zemi paniku a
ospravedlnit valku v Irdku.

Dalsi ukazka 1.12 naznacuje, ze Bush dosahl svého cile i pfes to, ze jako prezident
neplni svou funkci hlavy statu, ale Ze ho zajima ptredevsim publicita v médiich. Za znéni
pisné ,Believe It Or Not‘ pézuje Bush obklopen mladym kolektivem na palubé ndmoini
lodi. Hudba funguje tak, ze slova pisn¢ maji vypovidat o Bushovi jako o ¢loveku, ktery je
ptekvapeny z toho, Ze se ocitl ve vedeni svéta a ani nevi, jak k tomu pftiSel.

V 1.13 Moore ukazuje ptiklady vojakut, kteti se vratili z Irdku a jejich ndzor na
zabijeni ve valce. Moore vede s jednim interview pied vladni budovou ve Washingtonu
D.C., cozZ je mizanscéna, ve které divak stale vidi vladni budovu a je mu pfipominano, Ze
za problém valky v Irdku je zodpovédna vlada. Vojak tika, Ze ani ptipadny trest vézeni by

ho ptipadné neodradil od odmitnuti dalsi sluzby v Iréku.
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V zavéru filmu nas Moore pfivadi do americké rodiny (1.14), kdy matka, ktera
ztratila svého syna v Irdku c¢te nahlas posledni dopis, kde si jeji syn stézuje na
nesmyslnost valky a prezidenstvi George W. Bushe. Zabér nedoprovazi zadna hudba.
Mizanscénou je rodinny obyvéak. Jedna se o emotivni moment v dokumentu, kdy smrt
konkrétniho vojéka a to, ze divak vidi smutek jeho rodiny, slouzi jako silny argument

proti vélce.

Michael Moore ve filmu Fahrenheit 9/11 ptedstavuje dva hlavni argumenty. Jsou to
nezdkonnost Bushova prezidentského ufadu kvuli tomu, jak probéhly volby, a
nekonecnost neospravedlnénych valek USA v zahrani¢i, konkrétné v Irdku. Moore
pouziva razné piesvédcovaci metody a Casto umoziluje nahlédnout divakim jakoby za
scénu. Dokument tak dosahuje iluzorniho realismu. Na divaka film plsobi tak, Ze co je
vidét ve filmu, je skute€né. Moore napiiklad provokuje silné emotivni reakce tim, Ze
ukazuje smutek jedné americké rodiny ze ztraty syna jako jeden z dopadi valky, s ¢imz
se divak muze lehce ztotoznit a soucitit, coz mize vést k tomu, Ze piijme Moorlv
argument za svlj a postavi se proti valce. Tento moment je velmi autenticky. Ostatni
Moorovy metody jako zplsob prace s obsahem, Casem a upravy v postprodukci ale
realismus prevysuji. Moore také spoléhd na konspiracni teorie. Jeho humor a ironie
pomahaji rozlozit obrazek Bushe jako schopného velitele armady, ale ubiraji také
informacim seridznost a pisobi spise jako zabavni potad pro divaky. Michael Moore také
neukazuje svij osobni nazor piimo, ale vyuziva archivnich zdznamt a svédectvi téch,
kteti jsou proti valce v Irdku. Ve filmu ukazuje valku z pohledu Ird¢anti a vojakt. Z thlu
pohledu filmu Fahrenheit 9/11 je véalka v Irdku nezédkonna a nemordlni, coz je

vyjadfovano hlavné skrze zmifiovana svédectvi a vizudlni obrazy.

Fahrenhype 9/11 (2004)

Fahrenhype 9/11 je dokumentarni film, ve kterém rezisér Alan Peterson zkouma
dokument Michaela Moora Fahrenheit 9/11. Film byl uveden v roce 2004 na podzim,
tedy stejné¢ho roku jako Fahrenheit 9/11. Fahrenhype 9/11 pohlizi kriticky na argumenty,
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které poskytuje Moore, a snazi se odhalit skute¢nou podstatu véci. Autory filmu jsou

Dick Morris (spisovatel a analytik pro televizi Fox), jeho Zena Eileen McGann a Lee

Troxler (spisovatel a producent). Film je doprovazen komentafem od Rona Silvera.

Cislo
ukazky,
Casové
rozmezi

Reprezentace ukazky

Transkripce

Poznamky

2.1

2:08 -
2:37

Byl to jeden z téch divnych
soub&hti udalosti, kdy byl
prezident ten posledni

v mistnosti, kdo mél aktualni

informace.*

Hlas z archivniho
zabéru. Obraz

Bushe ve tfidé.

,»Ja jsem byla velice rada za
to, jak to zvladnul. Pockal
chvilku, aby nabral silu. A
pfipada mi, Ze tato dlouha

doba nebyla zas tak dlouha.*

Ucitelka (bez
uvedeni jména)

mluvi.

,»J& mam ve skutecnosti
nesestifhany zaznam toho,
jak Bush vchazi do mistnosti,
zustava v mistnosti 5 minut,

ne 7 minut.“

Clovek z médii.
V obleku.
Interview pied
Bilym domem.

Stfedni detail.

2.2

3:22 -
4:00

,»Ja jsem ho nevolila, ale ten
den, v ten moment, jsem
klidn¢ mohla. To bylo poprvé
za tu kratkou dobu, co byl

v ufadu, co pro mé pusobil
jako prezident. Ud¢lal dobré
rozhodnuti — zastavit se,
zamyslet a odpovédét na to,
jak reagovat na terorismus.
Pokud ma terorismus
rozpoutat teror a hruizu, tak to
jste v tom okamziku

nevidéli.“

Vypovéd ucitelky.
Znovu na pozadi
jsou slyset déti pii
¢teni. Do toho
zacne hudba
vyjadiujici

napjatou situaci.
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»Média tam v ten den byla a
nikdo se nevyjadfil, ze by se

prezident rozhodl §patné.

Jméno autor uvadi
az v 11. minuté.
Jedna se o politika

Petera Kinga.

23

19:47
20:29

,.Ja bych chtéla, aby mi
liberalové vysvétlili, co tak
asi mél Bush udélat.
Vybéhnout ze tfidy,

roztrhnout si ko§ili a kiicet:

Ann Coulter
ironicky
komentuje. Detail.
Jeji jméno vsak

autor uvadi az v 19.

prvniho zastfelte me.* minuté.

,»Ale Bush m¢l zaludné;si Vypravéd

plan podle Moorova filmu. komentuje. Objevi
Plan obohatit sebe a své se titulek

firemni kamarady. ,Afganské

potrubi‘. Spusti

tajemna hudba.

,,Cely sled zabéru o
Afganistanu je od zac¢atku do
konce nehorazny. Moore
ukazuje, ze delegace

z Talibanu navstivila Texas,
kdyz byl Bush guvernérem a
to n€kolika zplisoby
naznacujicimi, Ze s nimi byl
Bush v jakési spolupraci.
Neexistoval tu ale zadny
vztah mezi Talibanem a
Bushem a nikdy se

nesetkali.”

David Kopel. Sedi
v pracovné

v obleku.

Stiedni detail,
pozdéji velky

detail.
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20:40
21:14

,,Taliban tam byl na statni
navstéve za Clintonova
ufadu. Nemélo to opravdu
doslova nic spole¢ného

s Georgem W. Bushem.
Jestlize chce vlada pozvat
zastupce zahrani¢nich zemi,
neptaji se guvernéra daného

statu, kam cestuji.

Jason Clarke, autor
knihy Michael
Moore je velky,
tlusty, hloupy, bily

muz.

,,Ukézalo se, ze si udélal
Spatny prizkum (Moore),
spole¢nost, ktera kopala
skrze Afganistan dostala
povoleni od Clintona, ktery
byl v té dob¢ prezidentem.
George Bushe se to netykalo
a nevyzadovalo to zadné
jednani s Talibanem. Takze
Moore ve filmu prezentuje
spise konspirac¢ni teorii, jak
ENRON vedl potrubi a jak
by Halliburton nedostal
lukrativni kontrakt, kdyby to
potrubi nevedlo. Jedna
konspira¢ni teorie navazuje

na druhou.“

David T. Hardy.
Spoluautor knihy
Michael Moore je
velky, tlusty,
hloupy, bily muz.
Stfedni detail.
Celou dobu hraje

tajemna hudba.

,Ukazuje, jak bylo potrubi
stavéno, pak ze ENRON
z toho profitoval. To je celé

leZ od zacatku do konce.

David Kopel.
Zabéry potrubi.




2.5

27:15
28:10

2.6

30:31
30:59

CARLYLE GROUP

,Michaele, co sis myslel? Ty
ses mozna neobaval hrozby
terorismu, protoze si mél
starosti: namét dalsiho filmu.
Fahrenheit 9/11 se nas snazi
presvédcit, ze prezident Bush
stravil vice ¢asu na dovolené
s naftafskymi bohatymi
kamarady nez v praci.

Michaele, Michaele...”

Vypravée. Vazny
hlas. Fotografie
Moora v dobré
nalad¢, pomalé
ptiblizovani.
Fotografie Bushe.
Titulek ,Bushova

dovolena“.

,»Moore se snazi ukazat, ze
prezident Bush stravil 42%
prvniho mésice v ufadu na
dovolené. Moore vybral
¢lanek z Washington Post,
ktery byl zaméten na celkovy
¢as Bushovy dovolené, nebo
opravdu celkovy ¢as Bushe

v praci béhem prvniho

Jason Clarke a
David T. Hardy.
V knihovné.
Vypovidaji do
kamery. Stfedni
detail.

Prostiih na dva
zabéry Bushe

v obleku pfi plnéni

mésice. A o ¢em téch 42% pracovnich
doopravdy bylo: zaprvé to povinnosti.
zahrnovalo vikendy, za druhé

¢as cestovani.*

,,Michael Moore védél, kdo Komenaf
je vinen a koho vinit.“ vypravéce.

»Moore ve filmu fika, Ze
Arabové jsou spojeni

s Bushovymi pies spoleénost
Carlyle. Ale co Moore nefika
je, ze nejveétsim pojitkem je
spole¢nost, ktera byla
prodana spole¢nosti Carlyle a
to predtim, nez Bush senior
vstoupil do rady Carlyle.
MoorGv nejsilngjsi argument

je jednoduse mylny.*

Jason Clarke.
Tajemna hudba.
Titulek ,Spoleénost
Carlyle*.

Archivni zabér
Bushe seniora na
jednani s Araby.
Zpét zabér na

Clarka.
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2.7 ,,Michael Moore a takovy Vypravéc Ron

lidé se podle mého nazoru Silver nyni
53:38 - pletou. Nechapou, jak vlada poskytuje
funguje, aby nas chranila, interview.

nechapou, pro¢ je Patriot Act | Mizanscéna park.

dobra véc, nechapou tu Velky detail.
hrozbu a nechapou historii.

(...) Bush si zvolil nebyt

pfekvapen nevyhnutelnym.*

Autofi dokumentu Fahrenhype 9/11 se snazi vyvratit Moorovy argumenty ve filmu
Fahrenheit 9/11. Mluvime tu o intertextualité, kdy vypovédi v dokumentu pfimo navazuji
a odkazuji k Moorovu filmu. Na zacatku filmu se autofi zaméiuji na postavu George W.
Bushe a hodnoti jeho jednani pii navstéve zakladni Skoly na Floridé€, kde se dozvédél, ze
druhé letadlo narazilo do druhé véze. V ukézce 2.1 je vedeno interview s ucitelkou, ktera
tam ten den byla. Ta Bushovu reakci oproti Moorovi ocefiuje. V dokumentu neni uvedeno
jeji jméno. To lze vysvétlit tim, ze film pocita, ze divak je jiz do déni zasvécen, a Ze
kazdy, kdo sledoval udélosti kolem 11. zafi 2001 musel tuto ucitelku na archivnich
zabérech, které prolétly svétem, zaznamenat. Na jeji vypovéd navazuje vypovéd muze,
ktery vyvraci Moorovu informaci o tom, ze Bush stravil ve Skolni tfidé¢ mlcky sedm
minut s tim, Ze to bylo ve skuteCnosti pét minut. Mizeme si domyslet, ze se jedna o
nékoho z médii. Jeho jméno neni v dokumentu uvedeno, ale interview je s nim vedeno
pfed Bilym domem a oblek dodava této osobé seridznost.

V ukazce 2.2 vypovida znovu ucitelka o tom, jak sama nevolila Bushe, ale jak ho
obdivovala za klidnou reakci na teroristické utoky, se kterou nevyvolal ve skole paniku.
Na pozadi jeji vypovédi slySime archivni zdznam déti ctoucich onoho dne. Jeji vypoveéd
jako ¢loveka, ktery byl v dané situaci skute¢né pfitomny, je pro divaky ptesvédciva. Poté
spousti vazngjsi hudba a k tématu pfispiva Peter King a ironickd Ann Coulter. Mluvi k
tomu, ze prezident nemél lepSi moznost jak reagovat. Jejich jména nam v této ¢asti filmu
tvirci jesté neprozrazuji. Mohou tak na divaka pisobit nestranné, pozdéji v 11. minuté
dozvidame, ze Peter King je republikansky politik stejné¢ jako George W. Bush a v 19.

minuté filmu, Ze Ann Coulter je komentdtorka politické situace a vystupuje proti
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Demokratické strang. Oba jsou tedy pfirozené zastanci George Bushe. Ve filmu se uz ale
neobjevuje protikladny ndzor od jinych osob.

Autofi dale vyvraceji Moorovy argumenty o tom, Ze napadnout Irdk bylo
Bushovym osobnim zamérem. Pracuji s hudbou, obrazem a komentafem. Nejdiive v 2.3
zpochybnuji Moorovy argumenty o napadnuti Afganistanu. David Kopel vypovida o tom,
jak sled vSech zabérli o Afganistanu byl ,,od zacatku do konce nehorazny“ a vyvraci
setkani Bushe s Talibanem. Pispiva i Jason Clarke. Interview s obéma nezahrnuje otazky
tazatele, pouze jejich odpovédi. Mizanscéna a to, Ze jsou oba v obleku, plisobi formalné,
a tudiz presvédCivé. V popisku divak vidi, Ze Jason Clarke je autorem knihy Michael
Moore je velky, tlusty, hloupy, bily muz. Tim Clarke ziskava status né¢koho, kdo stoji proti
Moorovi a vi, o ¢em mluvi. Na druhou stranu musime vzit v ivahu, ze film je zaméfen
velmi jednostranné proti Moorovi, kterému neni poskytnuto misto pro héjeni se a
vyjadreni vlastniho nazoru.

V dalsi ukdzce 2.4 vypovida spoluautor knihy Michael Moore je velky, tlusty,
hloupy, bily muz David T. Hardy. Hardy mluvi o tom, jak si Moore udélal Spatny
prizkum a jak data, ktera prezentuje, jsou chybnd. Oznacuje dokonce jeho teorie za
konspiracni. To dokresluje i tajemna hudba. Do interview jsou vsazeny piestiihy,
napiiklad na budovu spolec¢nosti Halliburton, o které Hardy mluvi. David Kopel vypovida
pti zabéru stavby potrubi z filmu Fahrenheit 9/11, ze to, co Moore prezentuje jako fakt,
je ,celé lez od zacatku do konce.” Filmati zde nedavaji divakovi mnoho prostoru pro
vlastni interpretaci a zavéry, ale pfimo prostiednictvim interview oznacuji Moorovy
informace za lez, nehordznost a konspiracni teorie.

V dal§i ukdzce 2.5 vypravé¢ vytykd Moorovi, Zze Spatné vyhodnotil Bushovu
kompetentnost v Ufadu prezidenta. Vypravé¢ Moora oslovuje ,,Michaele®, coz pisobi
povysenecky, resp. to stavi Moora do nizsi pozice a pfipomind to, jak rodi¢e obCas mluvi
se svymi détmi. Komentator tak vycitd Moorovi jeho jednostranny pohled na problém,
ale ve vysledku tim, Ze Moorovi odpovida, se sdm nachazi ve stejné pozici jako Moore.
Nenechavd mu zadny prostor k reakci. Titulek ,Bushova dovolend‘ ptedstavuje dalsi
argument, ktery je tfeba osvétlit. Jason Clarke a David T. Hardy se vyjadiuji k tomu, jak
Moore Spatn¢ a snad 1 zdmérné Spatn¢ interpretoval ¢lanek Washington Post o Bushové

¢asu na dovolené.
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V 2.6 dalsi titulek ,Spolecnost Carlyle‘, tajemna hudba a komentat vypravéce
uvadeji dalsi nesrovnalost v Fahrenheit 9/11. Spojitost obchodovani Bushovy rodiny ve
spolecnosti Carlyle s Araby, kterou podle filmu Fahrenhype 9/11 Moore pokladd za
nejsilnéjsi argument, je oznacena za ,,jednoduSe mylnou®.

V 2.7 poskytuje interview sam vypraveéc filmu, herec Ron Silver. Silver povazuje
Moora za n€koho, kdo nechape podstatu véci a héji Bushe a jeho rozhodnuti véalky v

Iraku.

Fahrenhype 9/11 reaguje na film Fahrenheit 9/11. Mooruv Fahrenheit 9/11 se stal
ter¢em kritiky jeSté¢ pfed svym uvefejnénim. Kritické reakce na film utvofily samostatné
odvétvi. Nekolik filma s cilem tézit z publicity kolem Fahrenheit 9/11 bylo uvedeno uz
na podzim a v zim¢ roku 2004. Fahrenhype 9/11 byl na podzim 2004 uveden rovnou na
DVD, kdy ve stejném obdobi na DVD vychazel 1 Fahrenheit 9/11. Divak je filmem
presvédCovan, ze Moore je lhai a manipulator, avSak da se fici, Ze filmati ve Fahrenhype
9/11 vyuzivaji podobné metody jako Moore. Neponechavaji pfili§ prostoru divakiim pro
diskuzi a vyvozeni vlastnich zavéri. Naskyta se otdzka, zda soucasné politické
dokumenty viibec lze oznacit za schopné pouzivat rétoriku zptisobem, ze kterého by tézili
divaci a ne k tomu, aby si filmati prosadili sva hlediska. Mohlo by se pak stat, ze film by
oslovil jen divaky se stejnym politickym nazorem. Silnou strankou Fahrenhype 9/11 je
nékolik interview s lidmi, ktefi se angazuji v politickych diskuzich a aktivné sleduji
politickou situaci. Mizanscéna je az na par vyjimek v interiérech. Prostfedi pracoven
nebo knihovny implikuje, ze 1idé, kteti zde vypovidaji, jsou vzdélani, tudiz vérohodni v
diskutovaném tématu. VSichni hosté jsou formalné obleCeni, coz jim také dodava
vérohodnost. Rozhovor s Ronem Silverem je veden v parku. Vzhledem k tomu, ze je
Silver vypravéem dokumentu, to spiSe nez ptili§ uvolnéné pisobi jako by se Silver
divakovi svétoval. Interview je pseudomonologické, kdy jsou zachyceny pouze odpovédi
téchto socialnich aktért. Fahrenhype 9/11 vhodné odkazuje k Fahrenheit 9/11 tim, ze
pouziva stejné zabéry jako ilustraci k diskutovanému tématu, k nimz na pozadi slySime
vypovédi tazanych. Podédvané informace jsou také ve stejném potadi jako v Fahrenheit
9/11. Hudba dodana v postprodukci dotvaii celkovou atmosféru tak, aby divdk snaze

pfijmul argument prezentovany ve filmu.
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Loose Change 9/11: An American Coup (2009)

Loose Change 9/11: An American Coup je soucasti dokumentarni série Loose

Change - filmli uvedenych mezi lety 2005 a 2009. Na dokument reziséra Dylana Averyho

je mozné pohlizet jako na konspiracni teorii. Ve filmu jsou zpochybilovany udélosti

kolem 11. zafi 2001 a teroristické utoky jsou pokladany spiSe za naplanovanou akci

americké vlady George W. Bushe. Filmem provazi vypraveéc Daniel Sunjata.

Cislo
ukazky,
Casové
rozmezi

3.1

0:50 -
2:20

3.2

9:30 —
10:23

Reprezentace ukazky

"‘-“li‘l /Ty

2/27/1933

Transkripce Poznamky
»27.2.1933, v 21:27 hodin Vypravéd
vypukne masivni pozar uvnitf | komentuje.
Reichstagu, némeckého Pomala hudba.

parlamentu. (...) Po tfi dennim
procesu je Marinus popraven.
(...) Hitler schvali Dekret o
pozaru, kterym ukon¢i vétsinu
obcanskych svobod a zakaze
tisk, povazovany jako
neptatelsky nacistickému cili.
Hitler pak pfejima vladu nad
némeckym parlamentem,
pfijima Zmocnovaci zakon a
za¢ina invazi sousednich zemi,

nejprve Polska.*

Archivni zabér na
poZzar parlamentu.
Archivni
fotografie
Marinuse van der
Lubbe.

Archivni zabéry
némecké armady,
mapa Evropy, kde
se roztaéi hakovy
ktiz. Hudba se
méni

v dynamickou.
Dalsi archivni
zabéry kracejicich

davi a mrtvol

v zékopech.
,,1964, dvé americké lodé Vypraveécav
nahlasuji, ze byly napadeny komentar.
Severo vietnamskymi Archivni
vojenskymi jednotkami fotografie:
v zalivu Tonkin na pobfezi lode,
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‘FIGHT-IF-WE-MUST’
RESOLUTION BACKED

4 US. B57s le:m.f. Victmm

Vietnamu. Prezident Lyndon
Johnson to okamzité
prohlasuje za bezdivodny
utok a nafizuje odvetny uder
proti Severnimu Vietnamu.

(...) Avsak dokumenty

Johnson,

noviny s titulkem
,Fight-If-We-
Must*.

Oficialni

dokument s rudé

zpiistupnéné National Security | vyzna¢enym
Agency v roce 2005 potvrzuji, | textem.
ze se tento utok nikdy Archivni zabéry
nekonal.* vojaku ve
Vietnamu.
Klidna hudba.
3.3 F": o ‘:m '““ . ,,Z utokd byl odpoledne 11.9. | Vypravéd
h"‘:" '"/"' e oficialné obvinén Usama bin | komentuje.
16330 Laden. Mnoho mezinarodnich | Ukazky
17:12 osobnosti véetné egyptského novinovych
prezidenta Mubaraka ¢lanku s Cervené
zpochybnovalo tuto verzi USA | vyzna¢enym
(...) 16.9. bin Laden oficialné textem.
popira na TV Al-Dzazira Archivni zabéry
odpovédnost za ttoky. Bin Ladena.
\ ‘ Nehledé na to Bush
< prohlasuje, ze ho chce zivého
nebo mrtvého a do
Afganistanu je vyslano CIA,
aby pfineslo jeho hlavu
v krabici.”
34 ,,Posledni bid Ladenovo video | Vypravéctv
bylo zvetejnéno v roce 2006. komentat. Clanek
18324 Ma tu jesté nékdo problém z BBC news.
18:34 s tim, co vidi?* Z kritkého videa

vyvstava bin
Laden a na pozadi
dalsi obrazek -
detail jeho
obliceje z jiné

doby.
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Pomala hudba.

3.5 ,.Nikdo v nasi vlade Zabér na televizi,
minimalné. A nemyslim si, ze | kde mluvi Bush.
25:12 ani piedchozi vlada si nemohla
25:26
predstavit letadla nalétajici do
budov. To je piespiilis.
,»Ale to se ukazalo jako Do toho vstupuje
nepravda. Vojensti planovaci vypravee.
si pfedstavovali a procvicovali | Komentuje pfi
tyto rtizné scénare.” ukazce zabéra
vojenskych
dispeceri pii
praci.
3.6 ,»-Réno 11.9. byl prezident Vypravée
Bush na Florid¢, kde komentuje.
27347 propagoval politiku Skolstvi Archivni zabéry
28:15 a zhruba v 8:30 opustil hotel a | limuziny, ktera
vyrazil na zakladni §kolu piijizdi ke skole.
E.Bookerové. Pfed vstupem Bush dale
do budovy uz védél, ze letadlo | vstupuje do
narazilo do jedné z budov. Ve | mistnosti. Kamera
skute¢nosti Bush tvrdil je z pozice za
nékolikrat, Ze prvni Gtok vidél | jednim
zivé v televizi. To v8ak neni z fotografil.
mozné.*
3.7 ,,Vedouci pracovnik Andrew Komentar.
Card se naklani k uchu Archivni zabér,
;2?(8) prezidenta. Septé a odchazi. kdy Bush sedi

Bush dal posloucha pfibéhu
pro déti. Navzdory tomu, ze
jsou obé véze zasazeny a dalsi
unesené letadlo je ve vzduchu,
zustava ve skole dalsi pul

hodinu.“

pted tiidou a jeho
pracovnik mu
sdéluje dané
informace. Dale
kamera ptiblizuje
Bushiv oblicej a
vyraz. Jedna se

jen o stfedni
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detail.

Neklidna hudba.
3.8 ,,Program prezidenta Bushe Vypravée
byl vetejny od 7.9. Jedinou komentuje
28358 moznosti, pro¢ nebyla archivni zabéry
29:10 zakladni Skola E. Bookerové Bushe, ktery ma
povazovana za potencialni cil | proslov.
je, ze by tajné sluzby veédeli Bush ma za zady
s jistotou, Ze cilem nebyla.“ détia
zaméstnance
Skoly.
Stejna neklidna
hudba jako u 3.7.
3.9 Motory letadla 757 vazi 7 tun | Komentat.
kazdy a jsou z oceli a titania. Ukazka letadla.
42:12 Jestli narazily do budovy Archivni
42:47
rychlosti 5 mil za hodinu, kde | fotografie budovy
jsou po nich stopy? Kde jsou po naletu letadla.
ty motory samotné? Vypada Kamera oddaluje.
to, Ze se 757 kompletné Dalsi fotografie
v budové ztratilo. Existuje tésné po naletu.
n¢kolik prvkd 757, které jsou Ohoftelé auto,
v podstaté neznicitelné - jako kusy letadla a
specifické sériové ¢islo budovy na
ptipevnéné k letadlu. Dodnes travniku.
jsme nevidéli jediny kousek,
ktery by s urcitosti
identifikoval let 757.%
3.10 »A ,Nero‘, coz v jeho pfipad¢ | Rozhovor
znamena: ,Tohle vybuchuje. poskytuje Steven
58:12 A vite, on fekl: ,To je ono, E. Jones. Nejdiive
58:20

¢ e

tahle véc vybuchuje*.

zabér na néj pfi
praci za
pocitacem, poté
zabér z blizka

Bez hudby.




3.11 ,,Nehledé na to, kdo to udélal, | Komentaf.
nebo kdo byl zodpovédny, to Pocitatovy model
1:06:02 co se stalo s dvojéaty se zda dvou letadel ve
1106: 13 byt dost jasné. Jejich sesun je | vzduchu pred
dan vysoce odbornou srazkou s vézemi.
nezvyklou kontrolovanou
demolici.”
3.12 F‘m — ‘—‘ A tady se nas piibeh méni Vypraves
I ICh Conter Disatne O v to nejhorsi. Na konci srpna komentuje.
1:28:09 2008 se na YouTube zacala Pomala hudba.
1:28:30 Final Report on the Collapse of objevovat mnoha tvrzeni, ze Ukazky
IR adls Conter Bullding Barry zemfel 19. srpna 2008, komentaid na
. ‘ jen dva dny pred tim nez vysla | YouTube
oficialni zprava na budovu 7 s cervené
Svétového obchodniho centra, | vyznacenym
ktera ptimo popira Barryho textem.

svédectvi a tvrdi se v ni, Ze

v této budové k zadnym

explozim nedoslo.*

Titulni stranka
zminované

Zpravy.

Loose Change 9/11: An American Coup je dokument, ktery se zabyva udalostmi

kolem 11. zafi 2001. Film zaciné historickou ukézkou (3.1) pozaru budovy némeckého
parlamentu z roku 1933, které vede k pievzeti moci v zemi Adolfem Hitlerem. Nésleduje
dalsi ukazka z historie z roku 1964 (3.2), kdy americky prezident Lyndon Johnson
vyhlasi valku Vietnamu jako odvetu za napadeni v zdlivu Tonkin. V obou ukazkach
pouziva rezisér Dylan Avery archivni zabéry, fotografie a novinové ¢lanky, které jsou
doprovazeny napinavym komentafem Daniela Sunjata a dynamickou hudbou. Ukézky
slouzi jako schéma, které se v historii neustale opakuje, jako strategie jak ziskat moc pod
jistou zaminkou.

Film se dale soustfedi na teroristické utoky z 11. zéafi. V ukazce 3.3 Avery
zpochybiiuje odpovédnost bin Ladena za tGtoky. Opira se o dalsi osobnosti, jako naptiklad
egyptského prezidenta, které nevéii verzi USA. Ukazka je prolozena novinovymi ¢lanky

a na urcitd mista upozoriuje Cerveny text.
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V 3.4 si Avery vybira video ze zpravodajstvi BBC, kde zpochybnuje, ze na
poslednim zvetfejnéném videu je opravdu bin Laden a ne jind osoba. Na pozadi této osoby
vyvstava star$i fotografie bin Ladena, takze si divak obé podoby muize sam porovnat.
Komentator k tomu podnécuje otazkou: ,,Ma tu jeste¢ nékdo problém s tim, co vidi?* Film
Ctenaiim poskytuje prostor, aby si udélali ndzor na prezentované informace tak, ze klade
hodné otazek a informace ponechava s otevienym koncem, nezahrnuje odpovéedi.

V 3.5 je zpochybnéna vérohodnost Bushe. Bush nejdifive v archivnim zabéru tika,
ze vlada nemohla predvidat ndlety letadel, obratem ale komentator vyvraci, Ze to se
,ukdzalo jako nepravda®, protoze arméada méla ve svych cvicenich podobné scénate. Tak
je Bush prezentovan jako n¢kdo, kdo zdmérné€ netika pravdu.

Nasledujici ¢ast filmu pracuje s archivnimi zabéry, které pouziva i Fahrenheit 9/11
a Fahrenhype 9/11. Jedna se o prezidentovu navstévu zakladni Skoly na Florid€. Archivni
zab&ry komentuje vypravec klidnym hlasem. Nejdiive je zpochybnéna Bushova pozdé&jsi
vypoveéd, Ze néaraz prvniho letadla sledoval zivé, coz autor vyvraci kvili Casovym
nesrovnalostem (3.6). Nasleduje informace, ze po tom, co se Bush dozvéd¢l o nédrazu
druhého letadla, ziistal ve Skole dalsi ptl hodinu (3.7). Na archivnim zabéru je Bush
zabran ve stfednim detailu a postupné kamera ptiblizuje na velky detail, jako tomu Cini
Michael Moore ve Fahrenheit 9/11. Oba z podobnych divodu — zjistit a hadat, nad ¢im
Bush v té chvili pfemyslel. Situaci, kdy je zemé& napadenad teroristy, vyjadiuje neklidna
hudba.

Film zpochybiiuje 1 Gtok na Pentagon v 3.9. Komentar upozoriiuje na to, Ze letadlo z
titanu a oceli se rozpadlo na kousky, ze kterych ho nebylo mozné identifikovat. Autor
implikuje, Ze to, co narazilo do budovy viibec nemuselo byt dané letadlo, ale cokoliv
jiného. Autor se uz ale konkrétnéji nezabyva otazkou, co jiného to mohlo byt a uz viibec
neodpovida na to, pro¢ by americké vlada tuto informaci tajila.

Zajimavym interview, které je proloZeno né€kolika prostiihy s archivnimi zabéry a
fotografiemi, je interview s fyzikem Stevenem E. Jonesem. Jednd se o
pseudomonologické interview, kdy neslySime Averyho klast otazky, pouze vypovéd
Jonese. V ukazce 3.10 Jones vypravi, jak v troskach Svétového obchodniho centra nasel
slozky trhaviny. Tento moment je silnym argumentem filmu, protoZe se jedna o védecky

diikaz z rukou odbornika. Na divécich je, do jaké miry budou véfit jeho odborné analyze.
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Cely film je koncipovan jako hledani novych perspektiv na udalosti kolem 11. zaii a
zpochybniovani informaci prezentovanych v médiich. Tyto informace jsou
zpochybnovany kladenim otdzek a autor se vétSinou vyhyba ptimym zévérim. Vyjimkou
je 3.11, kdy vypravée ptimo tika, ze ,,to co se stalo s dvojcaty se zda byt dost jasné. Jejich
sesun je dan vysoce odbornou nezvyklou kontrolovanou demolici®. VSechny ptedchozi
pochyby a otazky v dokumentu tak vedou k tomuto zavéru. Autor tak zdanlivé poskytuje
divakliim svobodu udélat si vlastni nazory a vyvodit vlastni zavéry, aby toho pak
zuzitkoval a poskytl vlastni zavér.

V zavéru 3.12 autor uvadi, ze svédek, ktery slysel z budov Svétového obchodniho
centra vybuchy, zemfel za nejasnych okolnosti pfed zvetejnénim vladni zpravy, ktera
jakékoli exploze popira. Autor implikuje, Ze jeho smrt nebyla ndhodou. Ukédzku provazi

pomald hudba a divak se opét mize rozhodnout sam, ¢emu véfit.

Film celkov€ vyuzivd nejvice archivni zabéry, kterym dodava logiku autorGv
komentat. Autor promlouva k divakiim a klade fadu otazek, kterymi zpochybiiuje dosud
znamé informace. Dokument Ize zatadit do reflexivniho modu, kdy filmai provadi divaka
pomoci komentafe a snazi se podnitit diskuzi a provokovat k vytvofeni novych néazort.
Film si ziskava divdkovu divéru tim, Ze aZz do sedmé minuty druhé hodiny nabizi
divakovi informace, klade otazky, ale nenuti mu rozhodné zavéry. Divdk muze ziskat
pocit svobody v rozhodnutich o tom, ¢emu véfit. Tohoto pocitu divakovy zdéanlivé
svobody film vyuziva v 3.11, kde je konecné vyslovena véta, kterd je hlasem dokumentu,
totiz ze ,,to co se stalo s dvojCaty se zda byt dost jasné. Jejich sesun je dan vysoce

odbornou nezvyklou kontrolovanou demolici.*

Bush Family Fortunes: The Best Democracy Money Can Buy (2004)

Autorem dokumentu Bush Family Fortunes: The Best Democracy Money Can Buy
zroku 2004 je Greg Palast. Palast je novinafem pro stanici BBC a britské noviny The
Guardian. Greg Palast se ve filmu sdm angazuje a provadi interview. Film poskytuje

informace, které Palast o rodiné Bushovych po 1éta nashromazdil a pozdéji vydal ve své
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knize The Best Democracy Money Can Buy. Zabyvé se kariérou George W. Bushe u

armady, prezidentskou kampani v roce 2000 a jejimi sponzory, naftafskou spole¢nosti

rodiny Bushovych a v zavéru hled4 spojeni mezi Bushovymi a jejich obchodovanim se

saudskymi Arabi a valkou v Irdku. Rezisérem dokumentu je Steven Grandison.

Cislo Reprezentace ukazky Transkripce Poznamky
ukazky,
Casové
rozmezi
4.1 »Je to Cestny, spravedlivy Rozhovor
muz, a proto jsme ho jasné s lobbysty. Andrea
2343 N podpofili. Odvadi skvélou a Dean
3:03 praci.” McWilliamsovi.
Bush s prazdnym
vyrazem v obliceji
,,Tak fika se, ze George W. Rozhovor.
Bush je hloupéjsi nez hrouda | Bush lezi na zemi,
kameni.“ jeho bratr na néj
z legrace poklada
chodidlo.
4.2 ,,Aby se G. W. Bush dostal Palast komentuje —
do Texaské letecké obrany, zabér na néj. Na
7350 - musel projit testem. letecké dréaze.
8:01 Z moznych 100 bodt ziskal | Vypravia
25, jen o bod vice nez aby gestikuluje.
byl oznacden ,pfilis hloupym* | Bez hudby, slyset
pro létani. je jen vitr.
43 ,,Dodnes mé boli jen Rozhovor s letcem
pomyslet, Ze bychom byli Billem Whitem.
ggg N zmanipulovani, nebo ze by Zachyceni emoci —

zneuzili nasi ufedni moc. A
pak tam v televizi stoji na
plosing letadlové lodi

v leteckém obleceni a my ho

nazyvame vidce.”

lehké slzy v ocich.

Bush na lodi
rozdava Gismeévy a
pbzuje pred
fotoaparaty

s malymi lidmi.
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4.4 LNeexistuje zadny dikaz Rozhovor Billem
toho, Ze se zucastnil Burkettem (byvaly
g(l)g vycviku.* asistent generala
letectva) .
col INULANEIA Fotografie Bushe.
,Rikate, Ze je mozné, Ze se Palast se pta.
prezident vzdalil bez
povoleni, Ze se vyparil?*
,,KdyZ se podivate na Odpovéd
definici ,vzdalit se bez dotazovaného.
povoleni‘, jak to definuje Dokument
vojensky soud, pak Bush s osobnimi tdaji
Celil nasledkim, které VBP G.W.B.
odpovidaly.*
4.5 ,,Bush jde nakonec po Palastiv komentar.
stopach tatinkova rodinného | Archivni zabér.
13(5)7 obchodu. Nafty a od roku Bush za volantem.
05 1978 i politiky ve stiednim Stat Texas.
Texasu.*
4.6 ,»179,855 volebnich listkl Palastiv komentar.
nebylo nikdy spoéitdno. A Lidé vhazuji listky
i;(l)z tady je kli¢: vice nez do urny.
polovina téchto listkt byla
vhozena ¢ernosskymi
voli¢i.
4.7 A dalsi véc tu zavani. Palastiv komentar.
Tisice ¢ernosskych volica, Protestujici dav.
i;‘;g ktefi dorazili k volbam, byli | Kfik.

odmitnuti, protoze se
nachazeli na seznamu volict
jako usvédceni kriminalnici.
Ale byli skute¢né? Sesel

jsem se s Willie Steenem,

Utednice
kontroluje volice

podle seznamu.




4.8

21:37 -
22:26

ktery byl stejné jako dalsich
94 tisic lidi oznacen za

kriminalnika. Nebylo mu na

Palast kraci s W.
Steenem po

parkovisti, kde

Florid¢ dovoleno volit, vyslycha jeho
protoze volebni ufednik fekl, | pfibéh.

ze se jedna o tézkého

zlo€ince.*

,,Tak Willie, na rovinu. Jsi Palast.

zlo¢inec?“

»Ne, v zadném piipadé.
Nikdy jsem nebyl pro nic

stihan*

Steen. Stfedni

detail.

,,V8ichni ti nevinni ¢ernossti
voli¢i. Tisice, co ztratily sviij
volebni hlas. Byla to jen
nahoda? Ne. Podle tohoto
dokumentu, ktery se mi
dostal do rukou, ktery
prokazuje, Ze jejich seznam
byl podepsan, odeslan a
dorucen dlouho pfed
samotnymi volbami. Stat
najal spole¢nost
ChoicePoint. Tento divérny
dokument prokazuje, ze
spole¢nost dostala miliony
za identifikaci kriminalnik,
kterym nebude dovoleno
volit, a pak spravnost tohoto
seznamu ovefit. Ale Floridsti
statni ufednici fekli
ChoicePoint, at’ se
neobtézuje s néjakym
ovétovanim navzdory tomu,
ze je ChoicePoint varoval, Ze
to mize mit za nasledek

ztratu volebniho hlasu tisict

Palast komentafr.
Krac¢i smérem ke
kamefe pred
vladni budovou.
Bez hudby, jen
ruchy z ulice.
Dramaticky hlas.
Stfih na dany
dokument. Méni
ton hlasu.
Odpovida si se
zaujetim.
Pfestfih na volice
u urny.

Zabér na ¢astky
v dokumentu.
Archivni zabér na

Jeba Bushe.
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nevinnych lidi. A do ¢istky
volict byl zapleten i Bushtv

bratr Jeb Bush.

4.9

24:10
24:24

,Je to specialni den pro
Ameriku, je to den, kdy nas
narod potvrzuje, ze véfime
v demokracii. Tu
mirumilovnou proménujici

silu.“

Pouli¢ni nepokoje.
Policie zasahuje
v davu. Kftik. do
toho mluvi Bush
jako nové zvoleny

prezident.

4.10

51:41
51:53

»A jsme opét u otazky, se
kterou jsme zac¢inali. Do
¢eho nas tato rodina a jeji

pratelé vedou?*

Palast se pta.
George Bush st. na
fotografii

s Arabskym
Sejkem.

Rodina se prochazi
po golfovém hfisti.
Strilejici délo,
stfela nad Bilym
Domem.

Zlovéstna hudba.

4.11

52:36
52:50

113

»,Operace osvobozeni Iraku.

Mluv¢i Bilého
domu pfedstavuje
novou kampan
,Operation Iraqi
Liberation®.
Vyvstava slovo

OIL (=ropa).

,Nemyslim si, Ze musime

vést podprahovou valku.*

Archivni zabér
Bushe, ktery mluvi

k reportértim.

A na tomto neni nic

podprahového.*

Palast komentuje a
ukazuje davérnou

mapu Blizkého
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vychodi s napisem

OIL.
4.12 »Nebojujte za umirajici Ropna pumpa.
rezim. Za to vas Zivot Archivni zabér,
ST:12 - nestoji.* kdy Bush mluvi do
57:22
televize

k irackému lidu.

Na zacatku filmu Greg Palast konstruuje obraz George W. Bushe z protikladnych
nazoru. Nejdiive vede interview s dvéma Bushovymi lobbisty. Jejich komentare chvaly
proklada Palast fotografii Bushe s prazdnym vyrazem. Zahrnuje tu, Ze si mé divak udélat
vlastni ndzor a ne jen piijimat informace ve filmu za fakta. Nésleduje tryvek z interview,
kde zazni, ze Bush ma povést hloupého ¢loveka (4.1).

Na to Palast navazuje konkrétnim diikazem, Ze stacilo o jeden bod ze sta méné a
Bush by nesplnil test pro piijeti do letectva. Palast tuto informaci sdéluje divakiim sam a
zamérng voli popis ,,pfili§ hloupy* namisto neutralniho sdéleni informace (4.2).

K Bushové¢ kariéfe u letectvi se vyjadiuji dalsi dva lidé. Byvaly letec Bill White je v
4.3 ditkazem toho, jak moc jsou pro armadni letce dilezita pravidla a systém zéasluh. K
slzdam ho dozene pomysleni, ze by se Bush k letectvi dostal z protekce. Dale White
komentuje negativn¢ udalost, kdy Bush pézoval fotografiim na plosiné ndmoini lodi a
zpochybniuje jeho pozici viidce podobné jako Michael Moore v Fahrenheit 9/11. Palast
dokresluje to, o cem White mluvi, pfestiihy na dané archivni snimky, mimo jiné ty samé,
které pouzil Michael Moore v Fahrenheit 9/11. Pro oba filmate jsou tyto zadbéry pouZzity
ke kritice. Zatimco Moore se snazi Bushe zesmésSnit za znéni pisné ,,Believe It Or Not*,
Palast apeluje na divakovu emocidlni a moralni stranku.

Druhym hostem je byvaly asistent Bushova generala u armady Bill Burkett (4.4).
Burkett vypovida, ze Bush ziejmé celil ndsledklim za vzdaleni se ze sluzby bez povoleni,
ale ze k tomu neexistuje dostatecnd dokumentace. Palast zde implikuje neschopnost
Bushe jako vojdka u letectva a za druhé moznost, Ze byla na jeho popud zminéna
dokumentace zni¢ena, aby si Bush neposkodil povést. Informace poskytnutd divakovi

autoritou, od asistenta generala, ptisobi presvédcive.
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Jako dalSi argument proti Bushovi plsobi ukazka 4.5. Palast zde zminuje, ze Bush
obchoduje s naftou, a Ze v roce 1978 vstoupil do politiky. Jeho komentat, ze Bush jde ,,po
stopach tatinka* implikuje, Ze Bush neni dostatecné schopny vybudovat si kariéru sam

Déle se Palast vénuje kontroverzi kolem prezidentskych voleb v roce 2000. V 4.6
uvadi konkrétni statistickd data, ze 179,855 volebnich listki nebylo nikdy spocitano, a ze
53% z nich pochézi od ¢ernosskych volici. Informaci Palast dale ilustruje na vypovédi
jednoho z nich - Willie Steena (4.7). Palast interview proklada se zabéry z voleb. Steena,
ktery byl nepravem vyfazen z voleb, predvadi Palast jako typicky ptiklad, ktery
generalizuje 1 na zbytek vytazenych volict. Palast tak konstruuje argument, Ze volby byly
zmanipulované ve prospéch Bushe. Tento argument déale potvrzuje v 4.8, kdyz ptichazi s
informaci, kterou sam oznacuje za vysoce duveérnou (avSak neuvadi jeji zdroj), ze chyba
byla na strané floridskych rednikd, kteti ,,vhodn&* vytadili z voleb tisice volici, kteti by
pravdépodobné volili Bushova protikandidata Ala Gora. Aby byla informace
vérohodngjsi, Cini Palast spojeni s Jebem Bushem, bratrem George W. Bushe, ktery byl
na Floridé v té¢ dobé guvernérem (,,A do Cistky voli¢l byl zapleten i Bushtv bratr Jeb
Bush.®).

Kontroverzi kolem vysledku voleb zobrazuje Palast v 4.9 na archivnich zabérech ze
dne, kdy byl novy prezident uveden do tfadu. Bushova slavnostni cesta do Bilého domu
byla provazena protesty. Palast nedodava hudbu, a tak divak slysi kiik z davu a ruchy z
ulice.

DalSich pftiblizn€ 30 minut filmu se Palast vénuje obchodiim rodiny Bushovych a
pojitklim s arabskymi obchodniky. Tato spojeni nachazi ve spole¢nostech ENRON a
Carlyle. Poklada si také otazky, zda mohl Bush ptedvidat teroristické Groky z 11. zafi
nebo tajit obchodni konexe s rodinou bin Ladena. V ukéazce 4.10 zobrazuje archivni zabér
George Bushe s rodici a bratrem, usmivajici se a kracejici po (zfejm¢e golfovém) hfisti a
komentuje ho: ,,Do ¢eho nas tato rodina a jeji pratelé vedou?. Na pozadi hraje zlovéstna
hudba a poslednim zabérem sekvence je stiela letici nad Bilym domem. Palast tak
ptipravuje divaky na ¢ast filmu o valceni Ameri¢ant v zahranici.

Nasledujici ¢ast se vénuje valce v Iraku. V 4.11 Palast vysvétluje Bushiiv zamér

napadnout Irdk s cilem ziskat zdsoby ropy. Do archivnich zabérii, kde se mluvi o operaci
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napadnuti Irdku ptidava Palast z prvnich pismen ,,Operation Iraqi Liberation* samostatné
slovo ,,OIL*, tedy ropa. Plisobi to téméf, jakoby Bushova vlada méla pro napadeni Irdku
vlastni soukromy nézev, ktery oznacuje skuteény divod valky.

Film kon¢i zébéry z projevu George W. Bushe ze dne, kdy oznamil zapoceti valky v
Irdku. Z jeho projevu vybird Palast tu ¢ast, kdy Bush mluvi k irdckému lidu a fika:
,Nebojujte za umirajici rezim. Za to vas$ Zivot nestoji.“ Tato fe¢ vSak v kontextu celé¢ho
filmu vyzniva ironicky. Palast si klade otdzku, kam budoucnost USA sméfuje a projev z
Bushova uryvku by mohl byt vztazen stejné tak jako k irackému tak i k americkému lidu

(4.12).

Greg Palast se v Bush Family Fortunes: The Best Democracy Money Can Buy
soustfedi predevsim na postavu George W. Bushe jako obchodnika v rodinném podniku,
prezidentského kandidata, prezidenta a velitele ve valce. Palast konstruuje podobny obraz
jako Michael Moore v Fahrenheit 9/11 toho, ze Bush si pomohl k tfadu prezidenta
zmanipulovanymi volbami, ve kterych figuroval jeho bratr Jeb Bush, Ze je jako prezident
nekompetentni a Ze mél pro valku v Irdku vlastni obchodni zajmy. Palast vSak na rozdil
od Moora nespoléha na zadbavni prvek ale na prezentovani informaci zpiisobem, ktery
vypada jako objektivni. To se mu ale ne vzdy dafi (naptiklad 4.1: ,,Bush je hloupéjsi nez
hrouda kameni.*). Pfi konstruovani tohoto obrazy vede Palast interview s desitkou osob,
které, az na vyjimku Bushovych lobbistl, podporuji jeho zdmér zobrazit Bushe jako
negativni postavu s osobni a ne statni agendou. Palast se ve filmu angazuje pted kamerou,
kdy naptiklad kraci smérem ke kamete a promlouva k divakim. Interview jsou prevazné
pseudomonologickd, vede ale i1 dialogickd. Mizanscénou jsou pro interview exteriéry.
Umisténi tdzané¢ho pted knihovnu nebo v pracovné mu dodava vyssi divéryhodnost.
Palast nepracuje s hudbou v postprodukci, namisto toho vyuziva ptirozené ruchy a zvuky
prostiedi. K dokreslovani situace nebo podnécovani divdka k premysleni pouziva
pfestfihy na archivni zadbéry. Argumenty jsou mimo jiné podpoieny statistickymi udaji a
dal$imi dokumenty, které Palast uvadi jako kli¢ové, ale vzhledem k tomu, ze naptiklad v
4.8 neuvadi zdmérné zdroje téchto dokumentt (,,... podle tohoto dokumentu, ktery se mi

dostal do rukou...) mize divak zapochybovat o jejich pravdivosti.
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Manufacturing Dissent: Uncovering Michael Moore (2007)

Autory dokumentarniho filmu Manufacturing Dissent: Uncovering Michael Moore

zroku 2007 jsou Rick Caine a Debbie Melnyk, ktefi film také rezirovali. Ti nésleduji

Michaela Moora na jeho turné pro film Fahrenheit 9/11 a snazi se rozliSovat mezi

Moorovymi argumenty a skutecnosti. Ukazuji napiiklad to, jak Moore pouZzival jen Casti

interview podporujici jeho argument, které ale byly vytrzené z kontextu. Dokument se

nejdiive soustiedi na Mooruv film Roger a ja, posléze na Fahrenheit 9/11.

Cislo Reprezentace ukazky Transkripce Poznamky

ukazky,

Casové

rozmezi
5.1 ,Michael se zastavil Melnyk

MICHAEL MOORE v Torontu pii propagaci komentuje.
8:46 - . . s
svého filmu Fahrenheit 9/11. | Zabéry na Moora,

s2 | [FAHRENHEIT9/Mt
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Myslela jsem si, ze tohle
bude dobré prilezitost fict mu
o nasem filmu a pozadat o

interview.“

ktery oblopen
svymi lidmi

prochazi z pddia.

,,Ja 0 vas nata¢im dokument,
mohl byste mi poskytnout

néjaky delsi rozhovor?*

Melnyk.
Interview

s Moorem.

,»Ano, nékdy. Ale vite,
zrovna ted’ az do 2. listopadu

to nepujde.”

Moore odpovida.

,Protoze vite, jak oblibeny

jste v Kanadeé.

Melnyk.

,»Ano, ja vim a jsem za to
velmi vdéény. Proto jsem

sem dnes pfisel.”

Moore.

,,M¢li bychom, ja nevim...
Jak se s vami mohu spojit?

Tedy mi jiz zkouseli...

Melnyk.

,,Tihle lidi védi, oni vi, jak se

se mnou spojit.“

Moore.
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5.2 ~Podivejme se na Noam Chomsky
zpravodajstvi o valce v Iraku. | interview.
26:42 - Ano, je to kritické. Ono Stfedni detail.
27:27
kdyby jste cetli Pravdu na Bez hudby.
Noam Chomsky zacatku 80. let, kdyz Rusko
Author, "Manufacturing Consent”
i\ napadlo Afganistan,
podobalo by se to hodné
liberalnimu tisku v Americe.*
,»Vy byste neméli dostavat Moore na podiu.
zpravy od chlapka se Zabeéry z jeho
stitedoskolskym vzdélanim projevu.
z jedné Michiganské Gestikuluje.
Skolicky? Takhle byste se to S ksiltovkou na
neméli dovidat. Kde jsou hlave.
naSe média? Kde jsou naSe
média? Dé€lejte svou praci.
Délejte svou praci. No tak.*
,»,Na druhou stranu mi jeho Melnyk
styl fvani na podiu pfipomina | komentuje.
postavu z minulosti. Jeho
divaci kfiéi ,,amen® pfi
kazdém kazani. A dokonce
pouziva metodu, za kterou
kritizuje George Bushe -
strach.”
5.3 The truth about Michael Moore 1\‘ »S tspéchem filmu Roger a Melnyk
and B_ugu_ & Me' pmeemmeemees 8 g pFichazi i kritika, Ze komentuje.
32:48 ; == Michael za ticelem ziskani | Neklidna hudba,
34:21 M dramatictéjsiho efektu
- manipuluje s pravdivosti a
chronologii udalosti.“
,,Bylo mu dokazano, Ze Spisovatel
zkonstruoval nebo vymyslel | Christopher
nékolik zkreslenych udalosti, | Hitchens.

které pouzil pro film.“
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7
Christopher H itchens /

A

E
Elizabeth Bourgegis
Director, "Flint, Ml:Michaell&MeZ

,» Ve Flintu zkousi divadelni
krouzek mistni univerzity
svou hru o Michaelu
Moorovi. Kdyz rezisérka
zkoumala scénaf, nasla
nékolik podstatnych zkresleni

ve filmu Roger a ja.*

Melnyk
komentuje.
Zavéry na skupinu

zkousejici hru.

,,MIluvi o schiizi radnich,

ktera se ma ve Flintu

| uskuteénit, kam ma dorazit

| Ted Koppel a udélat o ni

zpravodajstvi pro no¢ni
porad. A pak tam ukazou
reportéra, ktery vysvétluje, ze
to zpravodajstvi s Tedem
Koppolem se neuskuteéni,
protoze televizni auto bylo
ukradeno nezameéstnanym

automechanikem.*

ReZisérka
studentské hry
Elizabeth
Bourgeois.
Prostiih

s archivnimi
zabéry daného

potadu.

,»Patrné jen n¢kolik minut
pted vysilanim se nékdo
vloupal do televizniho auta a
odjel. Takze ted’ musi byt
vysilani z radnice zruseno a
policie Flintu bude patrat po

podezielém.*

Reportaz z filmu

Roger a ja.

»A pravdou je, Ze to je
vlastné celé smyslené.
Vymyslel si to nataceni,
kradez, ktera se vibec
nestala, a vymyslel sii tu

schiizi radnich.*

Elizabeth

Bourgeois.




54

41:09
41:53

Ja si myslim, Zze Fahrenheit

9/11 opravdu poskytuje

| vhled, e se jedna o perfektni

kritiku, ktera byla v té dobé
potiebna. Vsichni jsme
Ameri¢ané, ale musime byt
kritiéti co se tyée nasi vlady,

aby odvadéla lepsi praci.

Interview s lidmi
na vystoupeni
Moora

k propagaci
Fahrenheit 9/11.
V Detroitu,
Wayne State

University.

»Ja myslim, Ze v tom co déla,

| je opravdu dobry. Slysim od

lidi, Ze on tak trochu
ptrekrucuje vyroky lidi a tak,
ale myslim, ze jeho filmy
jsou dulezité a ptinasi mnoho

zajimavych pohledd na véc.*

Druhé interview.
Stfedni detail.
Mizanscéna
exteriér —

namésticko.

5.5
1:06:19

1:07:05

,Michaelova ochranka
obtézovala mého
kameramana a nenechala ho
ptipojit se do zvukového
zatizeni, abychom dostali
Cisty zvuk. Navzdory tomu,
ze ostatni kameramani délaji
to samé. Zac¢inam si myslet,
7e Michael Moore nechce,
abychom nato¢ili tenhle film.
Myslela jsem, ze ma rad

Kanad’any.

Melnyk

komentuje.

,,Michael doufa, ze to bude
potieba, aby dostal George

Bushe z ufadu.“

Dynamicka
hudba. Melnyk.
Zabéry lidi

s potisky na tricku

proti Bushovi.




5.6

1:07:46

1:08:33

\/\/' ]/ f } )
Wa Jm
Afe) rl

Fahrenheit 9/11 byl skvély.
Mate tu diskurz v pohybu,
coz je urcité to nejvic, vcou
filmu doufate, totiZ ze nahodi
néjaké otazky a zpochybni
jisté perspektivy. Ja teda
nevim, jak to dopadne s témi

volbami...

Susan Sarandon.

Interview.

,,Ja doufam, ze tento
dokument ovlivni tyto volby,
protoze tento dokument fika
pravdu, pokud jde o v§echny
otazky, kdy byla v minulosti

potladena.*

Moby.

Interview.

,Je tu chlapek, ktery tika, co
si mysli. A hodné¢ lidi s nim
souhlasi. Ja s nim v podstaté
souhlasim. Nevim, jestli
souhlasim s jeho metodami,
ale jeho politicky nazor je

néco, co vidite na ulicich.*

Richard Gere.

Interview.

,,10, Ze je Michael Moore tak
popularni vypovida mozna o
tom, Ze americka spole¢nost
dba spise o zabavu nez

politiku.*

Caine komentuje.
Dynamicka

hudba.

,,Co Tikate na to, ze kritici
tikaji, Ze manipulujete
pravdu, abyste prokazal svij
nazor? To je pravda. Film je
editovan, je manipulovan,
aby ukazal néjaky thel
pohledu. Fakta v tomto filmu
jsou 100% pravdiva. Ja
nevlozil ta slova do
Bushovych tst. To on mluvi,

to nejsem ja.*

Zéznam Moora na
pbdiu.

Sméje se své
odpovédi.

A dale vysvétluje.
Dav tleska.
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5.7
1:09:20

1:10:43

,,Ve Fahrenheit 9/11 pouziva
Michael tento proslov. (...)
Ale zapomina zminit, Ze
Bush mluvi na charitativni
akci Alfreda E. Smithe, kde
si maji politici ze sebe udélat

legraci.”

Melnyk. Archivni
zabér Bushe.
Rika vtipy a
ostatni politice se

jim sméji.

,,V8ichni ti vojaci v mém
filmu... jen na né natocte
kamery a nechte je promluvit
a vyjadfit své roz€arovani a

nesouhlas s touto valkou.*

Zvukovy zadznam

Moorova projevu.

»Serzant Peter Damon je
jednim z né€kolika vojaka,
kteti by si prali nebyt

v Fahrenheit 9/11. Je
nadSenym zastancem George
Bushe a valky v Iraku.
Ackoliv Moora zazaloval a
prohral, je stale beznadéjny
ohledné toho, jak ho Moore

vyuzil.“

Melnyk vede
interview s Petera
Damonem.

V zéabéru
Damonova
manzelka.

Stfedni detail.

,,Co se ziejmé stalo je, ze
nasSel interview, které jsem
poskytl o 1écich tisicich
bolest poprvé po navratu

z Irdku. (ukazka z Fahrenheit
9/11). Myslim, ze Moore se
snazil ukazat, ze Bushova
administrativa se nezajima o

vojaky.*

Damon vypovida
na pozadi stejnych
zabéru, které
prezentuje Moore
v Fahrenheit

9/11.

V jeho hlase je

slySet rozruseni.

,Je dost chytry na to, aby fekl
néco, co je snadno
vyvratitelna lez. Je velmi

dobry v naznacich.”

Komentar. Zabér
na sestfih vyétu
metod, které

Moore pouziva.
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5.8
1:29:56

1:30:57

-
“ROGER & ME": THE LOST EPISODE

LOOK WHO TALKED

ICHAFL MOORE TRIED TO  from Flint, Michigan
talk to Roger Smith. Oh Roger, 1
how he tried at a Flnt €

He wanted Smuth, the g, and a representac
chairman of General Mo-  Motors was there to asl

tors, to come to Flin, Michigan, to  counal for a 50 percen

sce d sstation caused by GM’s  new property and cquipment  at
slant closings there. Instead, Moore
vas thrown out of Smuth's office
wlding, yacht club, and health club
here was some consolation: this re-

Fhnt Truck & Bus. He made a con-
tract with the aty, and th
council agreed to this, They
@ GM  that 50

v docu-

,»-Ja myslim, Ze mate pravo
pouzit cokoli, co udéla dobry
film, co je zabavné, pokud

fikate pravdu.”

Archivni zabéry
na dokumentarni
panel z roku 1989
z MFF v Torontu.

,,Vite, on fekl: ,,Ja mazu fict
do médii cokoli, dokud tomu

budou véfit.

James
Musselman.

Byvaly kamarad.

,,Chtél jste interview pro film
Roger a ja a byl jste odmitnut
pokazdé!?*  Pokazdé. Psali
jsme, volali, faxovali,
zkouseli v§echny dostupné

prostfedky, aby odpovédel.

Archivni zabér
interview Moora
pro televizi.
Reportér se ho
pta, Moore

odpovida.

.,V roce 1990 ale casopis
Premiere objevil, ze Michael
ziskal dvé€ interview

s Rogerem Smithem. Nikoho

to nezajimalo.*

Melnyk.
Fotografie titulni

stranky casopisu.

,.Sli jsme do hotelu Waldorf
Astoria v New Yorku, byl to
meeting pro ty, ktefi méli

v General Motors podil. A
oni ukazovali nova auta a
tikali, jak jsou skvéla.
Michael a ja jsme se dostali
dovniti k Rogeru Smithovi a
on s nami sedél a po deset az
patnact minut odpovidal na
otazky. A to byly skvélé
zab&ry, protozZe to byl Smith
odpovidajici na otazky jeden

na jednoho od Michaela.

Musselman.
Zabeéry na hotel,
Rogera Smithe.
Zpét na interview

s Musselmanem.

Rick Caine a Debbie Melnyk se ve svém filmu zamétuji na osobu Michaela Moora.

Prvotnim diivodem k natoceni tohoto dokumentu byl respekt a obdiv Moora, ale jak oba

dale pfiznavaji, film je vzhledem ke zjisténym informacim v priibéhu natdc¢eni k Moorovi
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spiSe kriticky. Pfed kamerou vystupuje pouze Debbie Melnyk, ktera vede interview. Film
se také do jisté miry inspiruje filmem Roger a ja, kdy se filmafi pokouseji ziskat
interview s Michaelem Moorem. Prvni ukazka 5.1 je Moore poskytujici interview
Melnyk. Melnyk vysvétluje Moorovi, Ze o ném nataci dokument a snazi se domluvit si
termin pro detailngj$i interview. Moore je prekvapen a odkazuje ji pro stanoveni terminu
na své asistenty. Melnyk nedokresluje situaci hudbou, pouziva pouze ruchy z okoli. V
rozhovoru s Moorem se nezapomene zminit, Ze pochazi z Kanady, pficemz ocekava, ze
Moore, ktery je vefejné znamy svymi vyroky o tom, jak moc ma rdd Kanad’any, k ni bude
shovivavgjsi. Melnyk zacind film timto interview, aby vyzvala divdku pozornost k
sledovani, jestli existuje rozdil mezi tim, co Michael Moore fiké a tim, co d¢la.

V 5.2 vystupuje vyznamny host Noam Chomsky, ktery komentuje v prostiedi své
pracovny podobu amerického zpravodajstvi o valce v Irdku. Na to tvlirci navazuji zabéry
Michaela Moora z pddia, ktery se roz¢iluje do publika nad americkymi médii, kterd podle
jeho nézoru neinformuji dostatecné spolecnost o valce. Melnyk Mooriv hlasity projev
komentuje s tim, ze ji pfipominé postavu z minulosti (divak si miZe jen domyslet postavu
Adolfa Hitlera) a ze vyuziva stejné metody jako George W. Bush, kterého Moore
kritizuje.

Manufacturing Dissent: Uncovering Michael Moore se zamétuje na dva Moorovi
filmy. Prvni ¢ast je vénovana filmu Roger a ja. Za neklidné hudby sestavuje Melnyk v
5.3 prosttednictvim komentaie, archivnich zabérti a nékolika interview obrazek toho, jak
Moore ve filmu manipuloval material o prosazeni vlastniho néazoru. Spisovatel
Christopher Hitchens tikd, Ze Moorovi bylo ,,dokdzano, ze zkonstruoval nebo vymyslel
n¢kolik zkreslenych udélosti, které pouzil pro film.“ Dikazem feceného je vypovéd
Elizabeth Bourgeois, rezisérky studentské hry o Moorovi z univerzity ve Flintu, ktera
uvadi smyslenou scénku, kterou Moore pouzil ve filmu Roger a ja — kradez televizniho
auta a natdCeni schlize radnich. Bourgeois to komentuje: ,,A pravdou je, ze to je vlastné
celé smyslené. Vymyslel si to nataceni, kradez, kterd se viibec nestala, a vymyslel si i tu
schiizi radnich.” Melnyk do interview vklada piestiihy zabért z filmu Roger a jd, o
kterych Bourgeois hovoii. Vypovédi z téchto dvou interview jsou rozhodna tvrzeni o
tom, Ze Moorovy metody nejsou v€rohodné. Divdkovi neni ponechana svoboda, aby si

domyslel vlastni nézor.
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Je tomu tak az v nésledujici ukazce, kde Melnyk nechava vyjadrit studenty z Wayne
State Univerzity v Detroitu svllj ndzor na Michaela Moora (5.4). Od dvou studentii jsou
divakovi prezentovany opacné nazory nez v ukédzce 5.3. Studenti oceniuji Moorovu snahu
podnitit diskuzi nehledé na jeho metody. Sviij ndzor na konec vyjadfuje nepiimo i
Melnyk, kdyz poukazuje na problémy s povolenim k nataceni. Vraci se tu k otazce, ktera
se naskytla v ivodu, zda Michael Moore nechd filmate natoCit Manufacturing Dissent:
Uncovering Michael Moore a poskytne jim interview. Pfi komplikacich s filmovanim
Melnyk komentuje: ,,Zacindm si myslet, ze Michael Moore nechce, abychom natocili
tenhle film. Myslela jsem, ze ma rdd Kanadany.“ Odkazem na Kanadany op¢t
zpochybiiuje, jestli se d& Michaelu Moorovi vérit.

V 5.5 pouzivaji tvlirci interview se zndmymi osobnostmi, které vypovidaji pozitivné
o Moorovi. Susan Sarandon, Moby a Richard Gere ocefiuji Moora za to, Ze svou
dokumentéarni tvorbou podnécuje diskuzi a napada politické nazory. V zavéru sekvence
ale Rick Caine na pozadi fotografie Moora na obdlce casopisu a plakatu z filmu
Fahrenheit 9/11, kde spolu diky fotomontdzi sdileji Bush s Moorem popcorn v kiné,
komentuje za dynamické hudby, ze Moorovy filmy a to, jak moc je populérni vypovida o
tom, Ze ,,americkéd spole¢nost dba spisSe o zabavu nez politiku. Tento komentat snizuje
Moorovu tvorbu z dileZzité pozice, kdy ma pozitivni dopad na diskuzi ve spolecnosti, na
produkt s jednoduchym cilem - vydélat penize.

V 5.6 je zabér na Moortv projev, kdy Moore prohlaSuje, Ze manipulace s fakty ve
filmu je nevyhnutelna, ale je v porddku, dokud nevklada lidem slova do ust. Na to
Melnyk ukazuje zabér z Fahrenheit 9/11, kdy Moore pouziva zcela bez kontextu zabér a
Bushe na charitativni akci pfi vykladani vtipli, avSak divaklim nevysvétluje, Ze ani Bush
nemysli vazné to, co fik4. Divék je tak do zna¢né miry klaman.

Silnym dikazem proti Moorovym metoddm jsou nesouhlasné vypovédi osob,
jejichz zabéry Moore pro Fahrenheit 9/11 pouzil. Jednim z nich je Peter Damon, vojak
po amputaci rukou, ktery zcela nesouhlasi s kontextem, v jakém Moore zdbéry s nim
pouzil.

V 5.8 mluvi Moortiv byvaly kamarad James Musselman a vysvétluje, jak Moore
pfistupuje k médiim, totiz tak, Ze ,,mze fict médiim cokoli, dokud tomu budou véfit.*

Musselman dale vyklada, jak s Moorem ziskali interview od Rogera Smithe, feditele
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General Motors. Musselmanova vypoveéd tak vyvraci celkové vérohodnost Michaela
Moora a jeho metod. Dokazuje, Ze hlavni argument, na kterém vystavil film Roger a ja
byl 1zivy - Ze interview se Smithem v minulosti ziskal. Rick Caine a Debbie Melnyk ale

interview s Moorem pro film neziskali.

Rick Caine a Debbie Melnyk se v dokumentu Manufacturing Dissent: Uncovering
Michael Moore snazi dopatrat podstaty osobnosti a popularity Michaela Moora. Jeho
obraz jako vérohodného dokumentaristy vyvraceji na zdkladé¢ vypovédi z néckolika
interview. Na rozdil od naptiklad dokumentu Fahrenhype 9/11 vSak nezahrnuji jen jeden
uhel pohledu, ktery by podporoval jejich nazor. Vypovédi od dotazovanych lidi si
protife¢i. To lze vysvétlit tim, ze autofi skutecné zacali natacet dokument s jinym

zamérem, ktery se pozdéji zménil, nebo Ze se snazili o objektivitu.

Michael Moore Hates America (2004)

Michael Moore Hates America je dokumentem Michaela Wilsona, ktery se snazi
ziskat interview s Michaelem Moorem. Wilson tak napodobuje Moora v jeho filmu Roger
a ja, kde se Moore pokousi ziskat interview s feditelem General Motors Rogerem

Smithem. Wilson pouzivé i dal$si Moorovy metody jako napiiklad ironii.

Cislo Reprezentace ukazky Transkripce Poznamky

ukazky,

Casové

rozmezi

6.1 ,,V§echno, co délam, je proto, | Pomala zlovéstna

ze miluju Ameriku.* hudba.

0:26 - Zéznam Moora na

0:55 '
vetejné udalosti,
kdy mluvi k lidem
z podia.
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As you start to create the social
system here and structure...

6.2

2:50 -

6.3

6:35
7:12

Jakmile za¢nete vytvaret
socialni systém a strukturu,
ze které profituje mensina a
vsichni ostatni jen sbiraji
drobky, pak se stanete ... vice

jako my.*

Moore

v televiznim
rozhovoru.
Opatfeno titulky.
Zabér na televizni

obrazovku.

,»,V8echno, co délam, je proto,

ze miluju Ameriku.*

Opakujici se zabér

z podia.

,»Zbrané nezabijeji lidi,

Ameri¢ané zabijeji lidi.“

Utrzek z interview

s Moorem.

,»,V8echno, co délam, je proto,

ze miluju Ameriku.*

Znovu stejny zabér

z podia.

,, 10 je to nejhorsi, co mizete
udélat, Ze budete jako

Amerika.“

Dalsi ¢ast
televizniho

interview s titulky.

,»Narodil jsem se 18.2.1976

v srdci Ameriky. Moje mama
pracovala ve Walmartu, tata
u pasu v montazni tovarné.
Neméli jsme moc, ale moji
rodice vzdy délali to nejlepsi,
co mohli. Poté co jsem si
nechal nartst vlasy rockové
hvézdy, v primyslu udetily
z|l¢é Casy. MUj tata piisel o

praci a prestéhovali jsme se

Pomala
sentimentalni
hudba.

Voice-over
Wilsona.
Fotografie z détstvi
jako batole,

s rodici.

Zabér na znacku

do Marshfieldu.* meésta Marshfield.
,Kdyz se podivate na David Hardy
symptomy nemoci narcistické | (advokat/spisovatel

osobnosti, Michael Moore
splituje vétsinu z nich, ne-li
vSechny. Narcismus je fizen

vnitini sebenenavisti...*

) vypovida. Stfedni
detail.

Bez hudby.
Prostfih na
Michaela Moora
stojiciho na ulici.

Zpét na Hardyho.
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6.4

10:04
10:56

,.Ja jsem nevhodny, jsem

absolutné... Vlastné fakt, Ze

Prostiih na

televizni interview

délam filmy je zcela s Moorem.
nevhodny.*
»-.. ktery je maskovan Zpét na Hardyho.

enormnim egem.*

,Ja& jsem nejvice prodavajici
tvirce v Americe, mam
nejsledovangjsi dokument.
Na moje webové stranky se
denné podiva 20 miliont lidi.
Kolik vic lidi ja pottebuju

presveédEit?

Zpét na interview.
Moore jediny
v zabéru v typické

ksiltovce.

Rozesmeéje se na

konci.

,»A jakmile feknete korporace
v Americe, ztrata prace,
udélam to tak trochu, aby to
vypadalo, Ze ztratili praci
kvili tomuhle a Charlton
Heston plive na hrob lidi

v Columbine, protoze NRA
je hrozna korporace, jakmile

tohle udélate, pekradujete

Penn Jilette
poskytuje
Wilsonovi
rozhovor. V zabéru
jsou oba. Sedi na
sedacce. Penne
gestikuluje.
Wilson tise

posloucha a

hranice.* usmiva se.

Bez hudby.
,»A v ptipadé Michaela Dokumentarista
Moora to zni jako dobry Albert Maysles
napad skoncovat s Bushovou | poskytuje

administrativou a tak dale.
Takze i kdyby nam fikal
poloviéni pravdu, je sprosty
k lidem, zneuziva je, ale co,
to je v pohodg, protoze my se
musime tohohle chlapika
zbavit. Bushe. A ja mu to

nespolknu.*

rozhovor. Ze
stiedniho detailu
ptiblizeni na
oblice;j.

Mluvi klidnym

hlasem.
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6.5

11:00
11:13.

6.6

30:55 -

2
Iy

,, Vite, cely ten ENRON
konspirovany Cheneym a
Georgem W. Bushem
napadnout Irak kvili oleji.
No a kde mate dtikaz? Jsou

z Texasu.*

Komik Tim Slagle
vtipkuje

o Fahrenheit 9/11
a argumentaci,

kterou Moore ¢ini.

,»A pak se podivam nahoru, a

tam je tenhle chlapik pii téle

, s mikrofonem pfed mym

obli¢ejem a kamerou a pta se
me, jestli mu mohu pomoct
naverbovat vice
kongresmant, aby se jejich
deéti zapojili do valky v Iraku.
A jatekl no jisté, rad, zv1asté
téch, ktefi hlasovali pro
valku, a mimochodem mého
synovce zrovna povolali a je
na cesté do Afganistanu. A
pak mi vSechno ukazal,
udélali jsme to, podékoval a

odesel .

Wilson vede
rozhovor

s Markem
Kennedym, ktery
se objevil ve
Fahrenheit 9/11.
Oba v zabéru.
Stiedni detail. Na
zahrad€ na
predmésti.

V pozadi hlasy lidi.
Wilson vypravi,
jak jeho nataceni
s Moorem

vypadalo.

,»A pak vysel trailer a co
vlastné stalo, kdyz nic z toho

v ném nebylo?*

Wilson se pta.

,,No vite, pfesné to, co byste
od Michaela Moora o¢ekaval.
Vyjme véci, které chce, a v té
otazce, co mi kladl,
implikuje, ze kongresmani
nejsou ochotni ¢init podle
toho, jak voli. (...) A ja se
domnivam, Ze to, co je ve
filmu, je absolutné svadgjici,
a ze je to vysledkem toho, ze
vidite jen zkreslené kousky,

které se zcela lisi od

Kennedy odpovida.
Postupné je z jeho
tonu slyset

rozhoiceni.

R?




6.7

59:28
1:00:04

pravdy.*

,,Michael Moore mé viubec
nekontaktoval. Nemél jsem
tuseni, Ze budu v tomto
filmu. Myslel jsem, ze ta véc
z NBC je davno pry¢. NBC
dokonce jesté udélalo
pokracovani k originalu o
tom, jak dobfe se mi dafi. A
j& uz na to vSechno
zapomnél, a pak mi najednou
vola kamarad, Ze gratuluje

k tomu filmu a ja na to: ,0
¢em to mluvis§?‘ a on ,no
vidél jsem t€ v Fahrenheit
9/11’ a ja nechapal. (...) Ja si
teda nepfipadam opustény ani
trochu. Je to podvod, klam. Ja
nejsem pozadu, jsem

v pohodg, jak vidite. Jsem
hrdy na svou vojenskou
sluzbu a nechci mit s timhle

nic spole¢ného.*

Veteran Peter
Damon poskytuje
interview ve svém
domé, obklopen
rodinou. Skladaji
puzzle. Damon
zveda puzzle ze
zemé pomoci

protéz.

S Wilsonem a
producentem pak
sleduje tu ¢ast
filmu Fahrenheit
9/11, které je
soucasti.

Obraci se smérem
k filmaftm.

Bez hudby.

Michael Moore Hates America je jednim z prvnich dokumentd

reagujicich na

Fahrenheit 9/11. Autorem je Michael Wilson, ktery nemd s dokumentarni tvorbou velké

zkuSenosti. Ve filmu se Wilson inspiroval Moorovymi metodami, které nyni proti

Moorovi pouziva, aby zpochybnil jeho vérohodnost jako dokumentaristy. Wilson

CasteCné stavi sam sebe do pozice, v jaké byl ve filmu Roger a ja Moore, ktery se

pokousel ziskat interview s Rogerem Smithem. Také Wilson se napfi¢ filmem netspésné

pokousi ziskat interview s Moorem. Moore je tak nepifimo pfirovnavan v negativnim

smyslu ke Smithovi.

V prvni ¢asti filmu Wilson analyzuje Moorovu osobnost. Vyuziva archivnich

nahravek vystoupeni a rozhovorit s Moorem a snazi se vyjadfit, ze Michael Moore fika

néco jiného nez délad. Film zacind ukazkou z Moorova vetejného vystoupeni, kde




prohlasuje, ze miluje Ameriku. K tomu Wilson pouziva zlovéstnou hudbu, aby stimuloval
divaku pozornost. Nésleduji uryvky, kde si Moore protiieci, jednou ,,miluje Ameriku®,
podruhé o Americe mluvi negativné. Wilson zde pouziva tfikrat stejny zabér, kde Moore
opakuje, ze miluje Ameriku a pokazdé ho stavi do protikladu s opa¢nym tvrzenim. Na
divakovi je hodnotit Moorovo chovani.

V 6.2 Wilson ukazuje své rodinné fotografie a podéluje se s divaky o svém
soukromi na pozadi pomalé sentimentdlni hudby. Zamérem této sekvence je ukazat, ze
stejn¢ jako Moore vyrostl v chudém méste, ale zaporné ho to neovlivnilo. Tady Wilson
implikuje, ze v tom se od Moora lisi.

6.3 je ukazka, kde si Wilson povolava spisovatele Davida Hardyho, se kterym vede
interview. Hardy vypocitavd projevy Moorova narcismu. Wilson podporuje tento
argument archivnimi zabéry Moora z televizniho potadu, na kterych demonstruje Hardym
vycislené projevy.

Wilson ve filmu z pfevazné Casti spoléhd na interview s hosty. Vyraznou osobnosti
je na ptikladu 6.4 Penn lilette, americky komik a komentator. Jilette sedi na pohovce,
gestikuluje a vysvétluje, na co americkd spolecnost slysi. Sebevédomy lJillette, sedici
pohodIn€ s nohou ptes nohu, miize na divaky pisobit presvédCiveé jako odbornik, nebo
naopak jako az pfili§ poucujici. Wilson vedle n€¢j mu poskytuje dostatek prostoru a jen
pfitakava. Interview se odehrava v barevném pokoji, o kterém se mizeme jen domnivat,
ze se jedna o byt Jilletta. Jilette i Wilson jsou neformalné obleceni. To miize byt dalsi
projev Wilsonovi snahy piiblizit se Moorovi, ktery je zndmy pro neformalni obleCeni a
ksiltovky. Nejednou byl Moore pro svij styl pfirovnan k fidi¢i nakladniho vozu. Druhy
projev této snahy je Wilsonova piitomnost ptfed kamerou, kdy se aktivné angazuje na
konstrukei déje filmu. Wilson v dalsi ¢asti filmu zpochybniuje Moorovy metody na
ptikladu filmu Fahrenheit 9/11.

V 6.4 vystupuje dale dokumentarista Albert Maysles, jehoz vypovéd jako osoby z
oboru je presvédCivym argumentem proti Moorovi. Mizanscénou je pracovna - ziejmée
Mayslova. Wilson se pokousi i o vtipny prvek, kdy komik Tim Slagle v 6.5 zesmé&$iiuje a
zjednodusuje Moortiv argument.

Wilson poskytuje interview i s osobami, které se objevili v Fahrenheit 9/11. Jednim

z nich je Mark Kennedy (6.6), ktery se rozhotcuje nad tim, jakym zplsobem pouzil
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Moore interview s nim. Oznacuje film za ,,absolutné svadgjici a to je vysledkem toho, Ze
vidite jen zkreslené kousky, které se zcela lisi od pravdy.” To je silny argument, ktery
vychazi, stejné€ jako v Moorovych filmech, ne od dokumentaristy ale od jiné osoby.
Dalsim piikladem je veteran Peter Damon, ktery se objevil ve Fahrenheit 9/11 jako
vojak po amputaci rukou. Sekvence je natocena v Damonové domé, kde je obklopen
rodinou. Damon Wilsonovi a producentovi filmu vysvétluje, jak nesouhlasi s thlem
pohledu, ve kterém Moore pouzil dany archivni zdbér Damona a skrze Michael Moore

Hates America se chce Damon od Fahrenheit 9/11 distancovat.

Wilson vystavuje svij dokument pfevazné na prvku interview. Interview jsou
vétSinou pseudomonologicka, ale objevuji se tu 1 dialekticka (naptiklad v 6.6). Wilson se
sam také angazuje pred kamerou. Mizanscénou je pokoj, byt nebo diim téch, s kterymi je
interview vedeno. Silnymi argumenty jsou vypovédi osob, které byly soucasti Fahrenheit
9/11. Kdyz naptiklad Peter Damon fikd, Ze se citi Moorem vyuzit a Zze dané archivni
zab&ry nevyznivaji pravdivym zplsobem, jedna se o konkrétni diikkaz proti Moorovi a
jeho ,,manipulaci® s realitou. Celkové se Wilson snazi pouzit Moorovy metody proti

Moorovi, na divaka tato snaha vSak nékdy muze plisobit az jako napodobovani Moora.

Plakdty vybranych dokument

Uz podle plakatu 1ze ¢asto odhadnout podobu dokumentu. Plakéat k Fahrenheit 9/11
(viz Ptilohy, Obrazek 2) vyuziva prvek ironie. Na plakdtu neni zobrazeno Svétové
obchodni centrum ani ndznak k teroristickym utokiim kromé data 9/11 v ndzvu filmu.
Z plakatu je patrné, Ze hlavnim tématem Moora je zesmés$nit George W. Bushe.

Fahrenhype 9/11 (Ptilohy, Obrazek 3) jasn¢ odkazuje k Fahrenheit 9/11. Titul
filmu je napsén stejnym typem pisma i Cervenou barvou se zvyraznénym ,hype*
(ptehnand medializace). V podtitulku stoji, Zze film odhaluje pravdu o Moorové filmu a
s tim koresponduje efekt plakatu, ktery je jakoby roztrzeny a odhaluje obrazek Michaela
Moora.

Z plakatu k filmu Loose Change 9/11 (Ptilohy, Obrazek 4) neni kromé tématu

filmu, kterym jsou teroristické utoky z11. zafi, mozné odhadnout celkovy hlas
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dokumentu. Dvé véze Svétového obchodniho centra jsou v bilé barvé v porovnani
s ostatnimi modrymi budovami. Mzeme tak odhadnout, Ze film bude zam¢ten predevsim
na tyto budovy.

Plakat k dokumentu Grega Palasta zobrazuje detail George W. Bushe na pozadi
dolarovych bankovek symbolizujicich jméni, které je v néazvu filmu Bush Family
Fortunes (Ptilohy, Obrazek 5). Palast také v plakatu uplatiiuje tvrzeni Michaela Moora,
ktery film oznacuje za ,,0dvazné zpravodajstvi“. Film tak vyuziva popularity Michaela
Moora a jeho filmu Fahrenheit 9/11 k vlastni propagaci. D4 se predpokladat, ze Palastiv
a Moortv film jsou si hlasem podobné. Za dal§i odkaz k Fahrenheit 9/11 miize byt
pokladana oranzZovo-Cervena barva, kterd vyjadiuje vysoké teploty a také Ze se jedna o
horké téma ve spolecnosti.

Plakat k filmu Manufacturing Dissent vyuziva podobny styl vnéazvu jako
Fahrenheit 9/11 (Cervené pismo v radmecku). PredevSim se ale zviditeliiuje na postave
Michaela Moora, ktery mé na plakatu usta pielepend izolepou. To naznacuje, Ze film
Moora umléi. Zluta barva laka pozornost k napisu ,nejkontroverzngjsi film“ a napisu
,pred tim nez uvidite Sicko, musite vidét tento film*. Plakéat vyuzivd osobu Michaela
Moora a jeho styl do té miry, Ze nezasvéceny divak by ho na prvni dojem mohl lehce za
Moortv film povazovat (Ptilohy, Obrazek 6).

Podobné na Moorav styl reaguje film Michael Moore Hates America (Ptilohy,
Obrazek 7). Na plakatu stoji jeho autor Michael Wilson ve stejné pozici jako Moore na
plakatu pro Roger a jd. Namisto prazdného kozeného kitesla, které Moore pfipravil pro
feditele General Motors Rogera Smithe, Wilson pouziva rezisérské kieslo s popiskem

,Pan Moore“. Stavi se sam do pozice Moora.

VSechny plakaty kromé Loose Change 9/11, filmu, ktery poskytuje vlastni
vysvétleni teroristickych urokl, vyuzivaji postavu Michaela Moora ke svému
zviditelnéni. Mluvime o intertextualité, kdy tyto plakéaty reaguji na Moora napiiklad
uzitim stejného stylem pisma nebo jinak vizualng. VSechny tyto plakaty vyuzivaji také

dalsi zakladni metody k pfilakani pozornosti jako naptiklad vyrazné barvy.
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Zaveér

Cilem rozboru vybranych filmi bylo analyzovat diskurz politickych dokumentt a
ukdzat konstrukéni postupy, které se v politickych dokumentech objevuji. Podle zaméru
tvlirci mohou byt tyto metody riizné kombinovany. S rozvojem televize v 50. a hlavné
60. letech 20. stoleti se rozvijel i dokument jako prostfedek k upozornéni na spolecenské
problémy, ziskdvani ¢lenti do nejriznéjSich hnuti, prezentovani odliSnych perspektiv na
kulturni otazky — rasové problémy, gender, tfidni nerovnosti atd. Postupné se ale od 80.
let socidlni dokument v Griersonové pojeti formoval do dokumentu, ktery se misto
tradi¢nich socialnich problému orientuje za moci. Filmafi si zacali osvojovat liberalné;si
metody. Tyto dokumenty prezentuji argumenty podpotené ditkkazy tak, aby zkonstruovaly
urcity thel pohledu. Mohou tak naptiklad pfimo podporovat politickou stranu. Jennifer
Borda si v§ima4, Ze ,,v téchto dokumentech nemiize podle rétorické logiky oddé€leno to, co
je sdélovano, od toho, jak je to sdélovéano, jak nas feCené ovliviiuje a jak nas to upouta.*

(Borda, 2008, s. 57). Dokumenty nelze analyzovat bez ptihlédnuti ke kontextim.

Soucasné politické dokumenty jsou vétSinou souborem pozorovani, tvrzeni riiznych
komentatorti a editovanych vypovédi za Gcelem zkonstruovat obraz reality. Realitou je
zde mySlen hlas dokumentu, nazor a zprava, kterou se filmaf snazi divakovi
zprostiedkovat. Dokumentaristé se totiz Casto nez o objektivni politicky argument
zajimaji o stylistiku dokumentu. Jako voditko ve filmu slouzi komentate. V dokumentech
se rozvinula politicka fe¢, idedly a normy jako dokumentarni politicky diskurz. Ten
predpoklada, ze obé strany maji pravo na vyjadieni nazoru, ale také pravo byt vyslySeny.
Argumenty by mély byt podpotfeny dikazy a ti, co néco prohlasuji by za sva tvrzeni méli

byt odpovédni.

Politické dokumenty, na piikladu dokumentii vybranych pro tuto praci, jsou
zalozeny na stylu: informace — opac¢nd informace. Filmy natocené kolem roku 2004 mély
za cil ovlivnit vysledek prezidentskych voleb v USA. Aby mél dokument vliv, nemusi
byt vyluéné dobry. Naptiklad Fahrenheit 9/11 vyjadiuje jednostranny uhel pohledu a
nezahrnuje nazor protistrany. Mize tak fungovat spiSe jako reklama nez dokumentarni

film a pravé proto, Ze je jednostranny, nabizi moznost dal$im filmim reagovat na n¢j a
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oslovit divdky opacnym nazorem, kdy sta¢i jen odpovidat na Moorovy argumenty.
Vysledkem tohoto je, ze politické dokumentarni filmy v soucasnosti oslovuji spiSe nez
Siroké publikum ty divaky, kteti zastavaji stejny nazor jako dokument, a mohou byt také
zaméfené¢ konkrétnéji jen na stoupence dané politické strany. Soucasny politicky
dokument je vystaveny na tvrzenich spiSe nez na odivodnéném nézoru, ktery by podnitil
mezi divaky debatu. Diskurz v soucasnosti neuchopuje dany problém piimo a visudlni a

dramaticky styl maji pfednost pfed zobrazovanymi argumenty.
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Prilohy

Tabulka 2: Mody (Nichols, 1994, s. 95)

Modus - nedostatky

Hollywoodska fikce
- 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 ohledné ztvarnéného svéta
- prili§ abstraktni, téma nezpracovano do hloubky

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

Tabulka 3: Aspekty napti¢ vybranymi dokumenty

Bushova osobnost Moore a jeho metody
1.1,12,1.3,1.4,1.5,1.11, 1.12 23,24,25,2.6
2.1,22,25 51-538

3.5,3.6,3.7 6.1,63-6.7

4.1,4.2,4.3,4.4,45,4.10,4.11,4.12

Teroristické utoky a nasledky — Afganistan, Irak

1.5,1.6,1.7,1.8,1.9,1.10, 1.11, 1.13, 1.14

23,2.4,2.6

3.1-3.12

4.10,4.11,4.12

6.5,6.7
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Tabulka 4: Mody (Nichols, 2010, s. 225)
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CONTROVERSY...WHAT CONTROVERSY?

MICHAEL MOORE

¢ WINNER / BEST PICTURE
% 2004 CANNES FII.M FESTIVAL

IFCFims I-GF

THE FIREWORKS BEGIN JUNE 25™!

Obrazek 2: Plakat Fahrenheit 9/11 (http://www.impawards.com/2004 /fahrenheit_nine_eleven_ver1_xlg.html)

-
-
-

-

Obrazek 3: Plakat Fahrenhype 9/11 (http://ecx.images-amazon.com/images/I/51XA0800RTL.jpg)

OR



S

FORTUNES

THE BEST DEMOCRACY MONEY CAN BUY

"COURAGEOUS REPORTING"

Obrazek 5: Plakat Bush Family Fortunes (http://www.moviesonline.ca/wp-content/uploads/2011/01/bush-
family-fortunes.jpg)
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The Most Controverstal Film of the Year!

T DR I

MA

RE
UNCUVERING MICHAEL Mmoo

ECTOR’S CUT EXTENDED EDITION

"

“There's something sick about Moore's own
fact bending film making techniques...” Guardian

DIR

Obrazek 6: Plakat Manufacturing Dissent: Uncovering Michael Moore
(http://ivl.lisimg.com/image/200173/600full-manufacturing-dissent%3A-uncovering-michael-moore-

poster.jpg)

Michael Moore Hates America

“Two Thumbs Up"

Lt & Pomger

Obrazek 7: Plakat Michael Moore Hates America (http://www.veiled-
chameleon.com/weblog/httpdocs/images/blogcontent/michael_moore_hates_america.jpg)
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