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Abstrakt 

 

 

         Mary Lampson je oceňovaná nezávislá filmařka a střihačka. Své první 

zkušenosti získala při spolupráci s pionýry hnutí Direct Cinema, režiséry D. A. 

Pennebakerem a Richardem Leacockem a později navázala dlouholetou spolupráci s 

režisérem Emilem De Antoniem, jehož přístup k dokumentární formě měl zásadní 

dopad na politicky angažovanou tvorbu. Jako střihačka pracovala na mnoha 

nezávislých dokumentárních filmech, včetně přelomového Harlan County USA 

Barbry Kopple. Snímky, na nichž se podílela nejen jako střihačka, hledají odpověď 

na následující otázky: Pomáhá expozice procesu natáčení komunikaci s publikem, 

nebo ji naopak ztěžuje? Dopomáhá snímku k větší autenticitě? Na tyto otázky 

Lampson odpovídá v rozhovoru uskutečněném pro účely této práce, jež se soustředí 

v rámci její filmografie na řešení této problematiky ve střižně. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



Abstract 

 

 

        Mary Lampson is an award-winning independent filmmaker and editor. Starting 

off working for Richard Leacock and D.A. Pennebaker in the days of Direct Cinema, 

she later became the closest collaborator of director Emile De Antonio, who’s works 

had significant impact on the form of documentary cinema and political practice of 

filmmaking. She edited many independent documentaries, including Barbra Kopple's 

ground-breaking Harlan County USA. The films she has worked on, often not only as 

an editor, raise a question whether the exposition of shooting process helps or 

hinders communication with the audience and has a bigger potential to create the 

feeling authenticity. These questions are discussed in an interview with Lampson, 

which is the framework of this text, and the following chapters will focus on her 

filmography and how do we deal with this problematic in the editing room.  
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1 Úvod 

 

 

Tato práce se chronologicky věnuje tvorbě střihačky Mary Lampson a analýze 

jejích filmů s ohledem na téma angažovanosti autora. Měla jsem to štěstí s Lampson 

spolupracovat v roce 2015 na filmu The Islands and the Whales, a tak jsem využila 

možnosti s ní za účelem této práce vést rozhovor, ve kterém jsme probíraly téma 

angažovanosti autora v dokumentárním filmu. Tento tříhodinový rozhovor probíhal 

dne 27.8.2018 a 4.9.2018 přes Skype z Prahy do Maine, kde Lampson nyní sídlí.  

Rozhovor je primárním zdrojem, a je doplněn sekundární literaturou, která se snaží 

zařadit její myšlenky a způsob práce do náležitého historického a teoretického 

kontextu. 

 

Na počátku šedesátých let hnutí Cinema Verité a Direct Cinema představovala 

dva odlišné přístupy, jak se stavět k problematice vlivu autora na snímanou situaci. 

Oba tyto směry měly zásadní vliv na formu dokumentárních filmů a nastartovaly stále 

probíhající dialog, směřující k nalezení co nejadekvátnějšího způsobu, jakým 

zpracovávat natočený materiál, s cílem vytvoření co nejautentičtější reprodukce 

reality.  

 

První kapitoly se věnují hnutí Cinema Verité a Direct Cinema, protože právě 

tehdy se dokumentaristé intenzivně zabývali způsoby, jakými autor vstupuje do 

filmového díla. Tato část obsahuje výraznější historický exkurz, který je ovšem 

důležitý pro definování základů dané problematiky. Přístup střihače k materiálu je 

ilustrován na příkladech filmů, na kterých Mary Lampson spolupracovala, a rozhovor 

s ní dokresluje nejen problematické aspekty uchopení látky, ale zároveň je poněkud 

intimnějším vhledem do její kariéry.  

 

Tato práce se soustředí na vybrané dokumentárními filmy, na kterých se 

Lampson podílela, a které představují různé způsoby uchopení a respektování 

natočeného materiálu v souvislosti s angažovaností autora. Dalším podstatným 

zdrojem pro tuto práci je kniha Douglase Kellnera, která je kompilací rozhovorů a 

textů Emile De Antonia, se kterým Lampson sestříhala čtyři podstatné filmy. 
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Rozhovor s Lampson a veškeré citace v následujícím textu jsou vlastním překladem 

z anglického jazyka.  
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2 Mary Lampson 
 

 

Mary Lampson se v roce 1967 odstěhovala do New Yorku, kde hledala práci u 

filmu. Chodila dva měsíce od dveří ke dveřím, až ji zaměstnali jako “print break down 

girl” v reklamní společnosti Libra Productions – jejím úkolem bylo třídit filmové 

kotouče a rozesílat je do televizních stanic. Lampson vzpomíná, že s rozdělováním 

kotoučů byla vždy poměrně rychle hotová, a tak měla po práci možnost zůstat ve 

střižně po boku zkušených střihačů, což, jak podotýká, byl tehdy jediný způsob, jak 

se řemeslo pořádně naučit. Po dvou měsících byla propuštěna, což podle jejích slov 

bylo ohromné štěstí, protože by jinak pravděpodobně nikdy nebyla sebrala odvahu 

odejít sama.  

Po večerech pořádala filmové kurzy pro děti, a otec jednoho z jejích žáků pro ni 

sjednal pracovní pohovor u Richarda Leacocka a D.A. Pennebakera, v jejichž firmě – 

Leacock-Pennebaker – se pak ocitla na pozici asistentky střihu. V tomto období se 

podílela na vzniku dokumentárních filmů, jakými jsou kultovní Monterey Pop (1968), 

One P.M. (1972) nebo Town Bloody Hall (1979). Během této spolupráce, kdy filmy 

tvůrců Direct Cinema dosahovaly největších ohlasů, byla Lampson vystavena celému 

procesu vzniku filmu, což ve své střihačské kariéře zpětně velmi oceňuje.  

V sedmdesátých letech Lampson navázala dlouholetou spolupráci s režisérem Emile 

De Antoniem, se kterým sestříhala čtyři zásadní filmy. V té době se stříháním 

celovečerních filmů ještě žádnou zkušenost neměla, což byl však zřejmě jeden 

z důvodů, proč ji De Antonio okamžitě zaměstnal. De Antonio se stal jejím mentorem. 

Vymezoval se proti ideálům pravdy autorů Direct Cinema a jeho progresivní a 

revoluční přístup k filmu odrážel charakter tehdejší bouřlivé doby. Lampson v tomto 

období našla směr a smysl v politicky angažovaných filmech, na kterých se s De 

Antoniem podílela jako střihačka, zvukařka a spoluautorka.  

Její následující tvorba zahrnuje oscarový film Harlan County USA (1976), který sice 

navazuje na tradici observačního způsobu natáčení Mayselů, Leacocka a 

Pennebakera, zároveň však unikátně zachycuje vztah filmaře s jeho subjektem. 

V roce 1979 Lampson režírovala svůj první film „Until She Talks“ z televizního cyklu 

„American Playhouse“. Tento film dostříhala v Maine, kam se přestěhovala z New 

Yorku a založila zde rodinu. Od osmdesátých let je v jejím životopise docela dlouhá 

pauza. V rozhovoru z roku 2011 označili Lampson jako „Legendary Maine film editor“ 
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(čemuž se Lampson ráda často směje)1. Tam Mary vysvětluje svou pracovní 

přestávku tak, že byla vždy přesvědčena, že život probíhá v desetiletých cyklech, ale 

že si tehdy neuvědomila, že děti se osamostatní až po dvaceti letech. 

Během těchto dvaceti let však Lampson dále pracovala na krátkých filmech a stříhala 

například populární naučný program pro děti Sesame Street. Její dokumentární 

tvorba z tohoto období se věnuje filmům, které se soustředily na kontrast velkoměsta 

a vesnice, což podle ní bylo dost příznačné pro její tehdejší situaci. 

 

Lampson dodnes stříhá nezávislé dokumentární filmy, mezi které patří 

například Rain in a Dry Land (2006), Camp Victory, Afghanistan (2010), We Still Live 

Here: Âs Nutayuneân (2010), Islands and the Whales, Bad Kids (2015) a spoustu 

dalších. Působí jako mentorka v Institutu Sundance (Documentary Editing and Story 

Lab) a je také členkou The Academy of Motion Picture Arts and Sciences. 

Momentálně píše autobiografickou knihu, ve které se zabývá vlivem technologií na 

práci střihače. 

 

Tato práce se soustředí na vybrané dokumentární filmy, na kterých se 

Lampson podílela a které představují různé způsoby, jakými lze natočený materiál 

uchopit ve střižně. 

 

 

 

 

 
1 https://www.centralmaine.com/2011/07/19/legendary-maine-film-editor-shows-latest-work-at-

miff_2011-07-18/ 
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3 Problematika zachycení skutečnosti 
 

 
NICOLE HÁLOVÁ: Jak se stavíte k problematice objektivity, pravdy?  

MARY LAMPSON: Nevím, co je pravda, ale cítím povinnost a zodpovědnost vůči 

subjektu nikdy se neuchýlit k laciné manipulaci, a za tím si velmi pevně stojím. De 

Antonio to tak cítil taky. Řekla bych, že nezáleží tolik na tom, jestli se něco skutečně 

stalo, záleží na tom, jestli je to věrné.  – Jenže tato pravda je subjektivní – je to moje 

pravda. Takže pak jde o to, být upřímná k vyšší pravdě.2 

Tato vyšší pravda představuje morální integritu filmaře a pokorou vůči tomu, koho a 

co zobrazujeme, a to se projevuje jak v procesu snímání, tak ve vnímání natočeného 

materiálu. Dokumentaristé se dodnes zabývají otázkou, jak se k této vyšší pravdě 

dopracovat, což kdysi výstižně komentuje Dziga Vertov: “Tvůrčí cesty jsou různé, 

avšak cíl musí být stejný – pravda.“ 2 

 

         Hledáním této pravdy se filmaři intenzivně zabývali v období, kdy se díky 

technologickému pokroku na přelomu padesátých a šedesátých let mezi 

dokumentaristy zvedla vlna euforie, způsobená osvobozením od omezení 

způsobených těžkopádnou a objemnou technikou. Možnost synchronního zvuku a 

lehčích kamer umožnila nové přístupy k dokumentárnímu filmu a vznikla nová hnutí – 

Cinema Verité ve Francii, Candid Eye v Kanadě a americké Direct Cinema.  

 

        Nejvýraznějším znakem těchto hnutí bylo vyhýbání se voice-overu, v reakci na 

typicky televizní způsob komentování dokumentárních aktualit. Filmaře hnalo vpřed 

nadšení z nových možností stejně jako konec frustrace z komplikací, se kterými se 

dokumentaristé museli potýkat v předešlých letech.  

Kameraman Richard Leacock, kterému Lampson později asistovala, na období 

padesátých let vzpomíná takto:  

„Filmaři se nemohli dále vyhýbat problémům tak, že pod němé záběry nasadí hudbou 

a hlas vypravěče, který vysvětlí záměr filmu. My jsme se hnali za zachycením 

skutečnosti, a zároveň systematicky ničili svou přítomností všechno autentické, za 

čím jsme se hnali. A nešlo pouze o omezení technologiemi, ale také o přístup celého 
 

2 Antonín Navrátil. Dziga Vertov, revolucionář dokumentárního filmu, Praha, Československý filmový 
ústav, 1964 
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profesionálního filmového průmyslu, imitujícího svět hraného filmu – s čímž se 

nakonec potýkáme dodnes.“ 3 

Leacock zde poukazuje na paradox, spočívající ve snaze natočit situace tak, jako by 

kamera nebyla přítomna, a s touto problematikou se výše zmíněná hnutí zabývala 

různými způsoby. 

 

Principy francouzského Cinema Verité a Amerického Direct Cinema jsou 

dnes často zaměňovány, jejich filosofie a režijní strategie se ale zásadně liší, a to 

hlavně s ohledem na míru přiznání angažovanosti autora. Dokumentaristé Direct 

Cinema zastávali názor, že snímaná realita by měla být nezmanipulovaná, a filmař 

by si měl zachovat observační postoj, na rozdíl od Cinema Verité a Candid Eye, 

kde vliv na snímanou situaci byl akceptovatelný, pokud tvůrci divákovi odhalili 

vztah filmaře a jeho subjektu. K nepřehlednosti situace ovšem přispívá také fakt, 

že i samotní autoři tyto dva pojmy často zaměňují či pro ně používají souhrnné 

označení „Verité“. Dochází tak k oslabení „ideologického“ rozměru daného pojmu, 

které od sebe oba dva směry odlišuje, a naopak je tak jako spojnice upřednostněn 

technologický rozměr, který vznik obou hnutí nejprve umožnil.      

 

K problematice rozdílného pojímání reality se vyjádřil francouzský sociolog 

Edgar Morin, který pracoval v 60. letech na jediném, zato zcela zásadním filmu 

Kronika jednoho léta (1960). Šlo o první film označený jako Cinema Verité:  

„Existují dva způsoby, jak přistupovat k ,cinema du reél‘4. První cestou je předstírat, 

že ukazujete jedinou správnou realitu, druhou je představit problém reality jako 

takové. Stejně tak byly dva způsoby, jakými vnímat filmy Verité: Buďto předstírat, že 

přinášíte pravdu, nebo představit problematiku pravdy jako takové.“5  

  

 
3 Richard Leacock. A Search for the Feeling of Being There, [online] Dostupné z 

http://mf.media.mit.edu/courses/2006/mas845/readings/files/RLFeeling%20of%20Being%20There .pdf 

Originál: This was professional film making, the leading edge. Documentary couldn’t go on avoiding 
the issue by laying music and narration on silent pictures.  We were going into the “real world” and 
systematically destroying the very thing that we were looking for.  Why not make our films in studios 
like the big boys do? Don’t be silly!  It wasn’t just the technology, it was the attitude of a 
professionalized industry aping the world of the fiction film -- it still is. 
4 (česky doslovně Opravdové / Reálné kino) je mezinárodní filmový festival dokumentárních filmů, 

který organizuje Bibliothèque publique d'information (Bpi) v Paříži. Festival založili Jean-Michel Arnold 
a Jean Rouch z Bpi v roce 1978, aby nahradil podobný festival L'Homme regarde l'homme (Člověk 
pozoruje člověka), který v roce 1975 založil Jacques Willemont. 
5 Cinema et Verite, [online] Dostupné z: http://piermarton.info/cinema-et-verite-par-edgar-morin-1980/ 
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MARY LAMPSON: Máte určitou zodpovědnost. U dokumentárních filmů je 

střižna místo, kde se všechno ukáže, rozhodne, společně s režisérem právě tam 

vlastně film píšete. A myslím si, že je stěžejní, abyste pro své diváky byli srozumitelní 

tím, jaká pravidla nastavíte na začátku filmu. Nad tím přemýšlíte vlastně během 

celého procesu stříhání. A pokud diváci pochopí, jaká pravidla jste nastavili – z 

jakých barev se skládá vaše paleta, kterou vyprávíte příběh – pak si můžete dovolit v 

podstatě cokoliv. 

 

Když jsem předtím řekla, že nezáleží, jestli se něco skutečně stalo, měla jsem 

tím na mysli fakt, že v dokumentárním filmu je manipulace a konstrukce v první řadě 

moment, kdy zapnete kameru, a v druhé řadě moment, kdy vyberete, který kus 

materiálu chcete použít.  

Celá debata o tom, jak být fér, že „musíte ukázat obě strany příběhu, a nesmíte se k 

žádné přiklonit”, na to rozhodně nevěřím. A také mě to nezajímá, od toho je tu 

televizní zpravodajství. Dříve lidé uvěřili věcem, jako je „objektivní zpravodajství” 

docela snadno. V současném světě je to do očí bijící nesmysl.5 

Mary Lampson tak představuje filmařku, která má daleko blíže k subjektivnímu 

Cinema Verité než k objektivnímu Direct Cinema. Americký režisér William Greaves 

upozorňoval na důležitost kreativního vstupu. Jak obohatíme diváka tím, že někam 

postavíme kameru a zachytíme něco, co se skutečně stalo – jakou to má hodnotu a 

co se vlastně snažíme sdělit?6 John Grierson, který jako první použil termín 

„dokumentární“ v recenzi filmu Roberta Flahertyho, definoval dokumentární film jako 

kreativní uchopení skutečnosti, 7 a zdůrazňoval, že samotné zachycení reality nemá 

při naprostém popření osobního pohledu autora vlastně žádnou hodnotu. 

 

“Nelze říci, že filmovou kamerou píšete pravdu, ale kamera něco odhaluje 

divákům, kteří si svou pravdu najdou sami.”8 Tvrdil hlavní představitel Kanadského 

hnutí Candid Eye, Michel Brault. Ve svém filmu Les Raquetteurs (1958) našel svůj 

pravdivý moment. Ve scéně slavnostního přivítání nového starosty máme široký 

záběr, ve kterém Marcel Carriér, který tehdy natáčel zvuk, postaví svůj rekordér na 

zem a přidřepne si. O chvilku později následuje blízký záběr na potřesení rukou dvou 

 
6 Cinema Vérité: Defining the moment [film]. Režie Peter Wintonick, USA, 2000 
7 K poetice dokumentu, [online] Dostupné z: http://www.dokrevue.cz/clanky/k-poetice-dokumentu 
8 Cinema Vérité: Defining the moment [film]. Režie Peter Wintonick, USA, 2000 
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starostů, do kterého pomalu vstoupí ruka držící mikrofon, a po několika vteřinách 

záběr zase pomalu opustí. “Možná, že ne pro celou Kanadu, Quebec, nebo NFB9, 

ale pro mě je toto první záběr Cinema Direct (pozn. autora: Brault má ve skutečnosti 

na mysli hnutí Candid eye. Použití Direct Cinema v jeho větě ale mimo jiné ilustruje 

volnost, s jakou umělci zacházejí s pojmy.).” Brault následně dodává, že samotný film 

ještě z daleka neuměl zacházet s novými výrazovými prostředky, aby se například 

dostal blíže k postavám, a že nesahá po kolena tomu co s Cinema Verité filmaři 

dokázali později.10 

Zjevení mikrofonu je rozhodně autentickým momentem, který ovšem nenarušil sled 

událostí snímané situace, přestože je přímo v záběru. Komunikuje s divákem, aniž by 

se například touto drobnou nehodou ukázal, jaký je vztah mezi filmařem a subjektem, 

pouze napovídá divákům něco o tom, jak byla situace snímaná. 

 

 

 
Obr.: 1 - Mikrofon v záběru z filmu Les Raquetteurs 

 

4 

 
9 NFB je zkratka pro National Film Boards of CanadA 
10 Cinema Vérité: Defining the moment [film]. Režie Peter Wintonick, USA, 2000 
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4 Postoj k pravdě v historii dokumentárního filmu 

 

 

NH: Termín “Verité” dnes už nepředstavuje totéž co ve svých začátcích, co 

vlastně natáčení ve stylu Verité znamená dnes? 

MARY LAMPSON: Je pravda, že za časů Pennebakera a Leacocka, když jsem u 

nich začínala, trvali výhradně na observačním způsobu natáčení a žádných 

intervencích. Myslím si, že ten termín vlastně dnes už neznamená nic. Lidé většinou 

řeknou “Verité”, když chtějí zdůraznit, že netočí “interview” nebo mluvící hlavy, místo 

toho, aby vysvětlili, co je hnacím motorem jejich práce. Je to nadužívaný výraz. 

Já jsem dospěla k tomu, že “interview” je vlastně Verité. I v rozhovorech musíte 

hledat momenty, které jsou více než jen zdrojem informací. Jonathan Oppenheim, 

jeden ze střihačských mistrů, vnímá rozhovory jako projev chování (interview as 

behavior) - čímž přesně vystihuje, jak nad tím uvažuji sama. 11 

 

 

4.1 Cinema Verité  

 

 

Název Cinema Verité je poctou sovětskému průkopníkovi dokumentární 

kinematografie, Dzigovi Vertovovi, který “…zcela vymyslel film, který dnes 

točíme”, jak konstatoval Jean Rouche, jeden ze zakladatelů tohoto směru. 

Než se začneme zabývat chápáním pravdy filmařů Verité, je podstatné vysvětlit, 

jak se k této problematice stavěl jejich předchůdce, pro kterého pravda byla 

hlavním předmětem jeho statí, článků a manifestů. 

 

Vertovovu Kino-Pravdu a Cinema Verité spojoval společný cíl, společná 

touha po autenticitě a realismu, touha vystihnout neuhlazenou podobu života, 

snaha “nahradit na plátně iluze špatných dramat bezprostřední revoluční 

skutečností.” 11 

 
11 Antonín Navrátil. Dziga Vertov, revolucionář dokumentárního filmu, Praha, Československý filmový 

ústav, 1964, str 15 
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“MY dočasně vylučujeme člověka jako objekt filmového snímku pro jeho 

neschopnost ovládat své pohyby. Naše cesta vede od potácejícího se občana 

přes poezii strojů k dokonalému elektrickému člověku.” 12 

Vertov ve svém okouzlení technologií prosazoval názor, že “filmové oko, 

rozkládající a prodlužující čas, je dokonalejší oko – vyjevuje pravou tvář 

skutečnosti, protože může proniknout i do těch jejích jevů, které prostým okem 

nevidíme.“ 13 Tuto teorii demonstroval natočením svého slavného seskoku ze 

stříšky v Malé Gnězdnikovské ulici číslo 7.14 

Filozofické zhodnocení tohoto seskoku v jeho článcích naznačovalo, že je 

nakloněn objektivistickému hodnocení této "filmové pravdy”, v pozdějších statích 

ale zdůrazňuje, že jeho “filmová pravda” není pravdou absolutní, ale spíše 

pravdou sdělenou ve jménu vítězné dělnické třídy, ve jménu sovětské revoluce. 

 

Dokumentaristům Cinema Verité šlo hlavně o revoluci formální a 

technologickou, která jim umožnila zachytit autentický moment, i kdyby měli 

přiznat za kamerou potácejícího se občana. Jejich filmy nebyly politicky 

angažované – kamera byla hlavně svědkem událostí, hnacím motorem tohoto 

hnutí nebyla ideologie politického rázu.  

 

Antonín Navrátil ve své knize o Vertovovi zmiňuje, že některé jeho výroky, 

které byly po čtyřiceti letech znovu objeveny, se staly spíše bonmoty a, v 

konfrontaci jeho prací s konvenční velkoprodukcí, sváděly k absolutizaci pojmu 

“pravda”. 

Cinema Verité se skutečně stalo jakýmsi symbolem opravdové objektivity, Jean 

Rouche však sám zdůrazňoval, že „Kino-Pravda“ pro něj nepředstavuje “čistou 

pravdu”, ale „specifickou pravdu natočeného obrazu a zvuku – filmovou pravdu.” 

Často dokonce používal termín „Cinema Direct“, aby se osvobodil od zdánlivě 

nevyhnutelné pravdivosti, ke které sváděl pojem Verité, což je pravděpodobně 

dalším z důvodů, proč jsou názvy těchto směrů často zaměňovány. Edgar Morin a 

Jean Rouch proto v rozhovoru ve filmu Petra Witkonicka žertovali o tom, že si 
 

12 Antonín Navrátil. Dziga Vertov, revolucionář dokumentárního filmu, Praha, Československý filmový 
ústav, 1964 
13 Antonín Navrátil. Dziga Vertov, revolucionář dokumentárního filmu, Praha, Československý filmový 

ústav, 1964 
14 Antonín Navrátil. Dziga Vertov, revolucionář dokumentárního filmu, Praha, Československý filmový 

ústav, 1964, str 15 
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Francouzi osvojili termín Cinema Direct (s francouzským slovosledem), zatímco 

Američané se drží termínu Cinema Verité, který vyslovují s americkým přízvukem.15 

 

Pro Jeana Rouche bylo zjevné, že jakýkoliv pokus o nafilmování subjektu tak, 

jako by kamera nebyla přítomná, je předem odsouzený k neúspěchu. Kamera vždy 

vytváří svou vlastní realitu, svou vlastní pravdu, která může být více odhalující nebo 

zajímavější než realita nezaznamenaná. 16 

V Kronice jednoho léta (1960) filmaři diskutují se svými postavami a jejich přítomnost 

nás provází celým filmem. Autoři provokují situace a své postavy, ale přiznávají svou 

přítomnost nejen za kamerou, ale i před kamerou. Filmaři patřící ke směru Verité 

tedy natáčenou situaci spoluvytvářeli a odkazovali k autorovi ve filmu novými 

způsoby, místo aby se pokoušeli jeho přítomnost potlačit a být “fly on the wall“17, jako 

to dělali dokumentaristé Direct Cinema. Rouche chtěl být v přímém kontaktu s lidmi, 

které natáčel.18 

 

 

4.2 Direct cinema 

 

 

Jak již bylo řečeno, pojem Verité v Americe je vnímán ve spojitosti 

s americkým hnutím Direct Cinema – v pozdějších letech často filmaři říkali 

„americké verité“. 

Robert Drew, jeden ze zakladatelů hnutí, v roce 1951 pracoval jako fotograf a editor 

magazínu Life a jeho cílem bylo dosáhnout stejného způsobu zachycení skutečnosti 

ve filmu, jako toho bylo možné docílit u živé fotografie. V roce 1960 založil filmovou 

společnost Drew Associates, jejíž původní sestavu tvořili Richard Leacock, D.A. 

Pennebaker a Albert Maysles. 

 
15 [online] Dostupné z: https://www.puremovies.co.uk/interviews/frederick-wiseman/ 
16 [online] Dostupné z: 

http://www.lib.berkeley.edu/MRC/masscomm84/masscomm84%20lectures/Cinema%20Verite.doc 
17 “Fly on the wall” v překladu moucha na zdi, představuje observační způsob natáčení 
18 Leacock Essays online Odkaz na : http://www.afana.org/leacockessays.htm 
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 Kameraman Richard Leacock hovořil o důležitosti dosažení pocitu přítomnosti 

– „the sense of being there”. Tímto heslem se řídil natolik, že tak pojmenoval i svou 

autobiografii. Vnímal moment natáčení jako způsob objevování, kterému by 

rozhodně neměla dominovat přítomnost a osobnost filmaře. Podstatné bylo 

minimalizovat vliv přítomnosti kamery a zvukového zařízení.  

“Bez světel, bez stativu, bez boomu, mikrofonu nebo tyčí, nikdy nenoste sluchátka 

(vypadáte v nich legračně, nebo nepřístupně), nikdy neberte více než dva lidi, nikdy 

po nikom nic nechtějte, a hlavně nikdy nežádejte, aby vám někdo něco zopakoval 

nebo znovu předvedl. Dejte si na čas, netočte neustále, když něco prošvihnete, 

zapomeňte na to a doufejte, že se to stane znovu. Přibližte se svému subjektu, 

vytvořte vzájemný respekt, ne-li přátelství. 19 

 

Bylo by ovšem chybné se domnívat, že tvůrci Direct Cinema usilovali o jakousi 

absolutní objektivitu svých děl. Stejně jako v Cinema Verité se filmaři naopak snažili 

setřást nálepku snahy o vytvoření objektivního díla. Ve svých textech Leacock dále 

zdůrazňuje subjektivní vnímání diváka: “Je toto pokusem o vytvoření filmové 

objektivity? To tedy rozhodně ne! Dobré filmy se musí točit subjektivně – divák je 

musí vidět subjektivně. Pokud se na film dívá objektivně, není pak řeč o filmu. Pokud 

divák chce subjektivní zážitek, filmař mu ho musí subjektivně zprostředkovat – jde o 

pohled filmaře…  Práce filmaře je převyprávět příběh, ale k tomu nemusí stát opodál 

s kamerou na piedestalu, který se ani nehne. Kamera musí následovat akci svých 

postav, a do takové míry zůstat subjektivní.”20 

 
  

4.3 Grey Gardens 

 

 

Albert a David Mayslesovi se řadí k nejvýznamnějším režisérům Direct 

Cinema, film Grey Gardens (1975) je však dobrým příkladem dokumentu, kdy se od 

nastavených pravidel začali autoři vzdalovat. Zajímavé vysvětlení, proč autoři 

 
19 Leacock Essays online Odkaz na : http://www.afana.org/leacockessays.htm 
20 Christof Decker. Richard Leacock and the Origins of Direct Cinema 
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postupně ustupovali od zákazu jakékoli intervence se subjektem, poskytuje americký 

režisér a kameraman Ed Pincus:  

“Jedním z důvodů, proč jsme se změnili, nebo proč jsem se změnil já, byl ten, že 

Cinema Verité21 byl způsob natáčení, který vyžadoval osobní nezaujatost či 

voyerismus, protože jsme se upínali k natáčení situací tak, jako bychom u toho 

nebyli. To znamenalo, že se žádným způsobem nesměly projevit naše osobnosti, a 

museli jsme neustále potlačovat to, že vůbec existujeme – to vám trochu zamotá 

hlavu a změní vaši perspektivu.”  

Ed Pincus se později věnoval autobiografickým a osobním dokumentárním filmům.22 

 

 
Obr.: 2 – Albert a David Maysles a Malá Edie ve filmu Grey Gardens 

 

 

Film Grey Gardens bratrů Mayslesů je příkladem dokumentárního filmu, ve 

kterém dochází k interakci mezi autory a postavami velmi organickým a přirozeným 

způsobem, a tento způsob komunikace subjektů a autorů se později objevuje 

v několika filmech Mary Lampson. Grey Gardens byl jeden z prvních filmů, který 

vynikal autenticitou a přiznáním natáčecích podmínek.  

Střihačka Susan Froemke, v rozhovoru “Documentary filmmakers speak” řekla: 

“Nikdy bychom Grey Gardens nenazvali interview filmem, ale pokud se na to 

důkladně zaměříte, Little Edie se vždy otáčí směrem ke kameře a pustí se do 

monologu”  

 
21 Autor opět zaměňuje termín Verité a Cinema Direct 
22 Ed Pincus byl pionýrem v žánru osobních dokumentů (“personal documentaries”) a jeho filmy 

ovlivnili tvorbu režisérů jako byl Ross McElvee nebo Alan Berliner 
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Tento monolog je ve skutečnosti konverzací mezi postavou Edie a Albertem a 

Davidem Mayslesovými, jejichž vstupy ve střižně byly většinou záměrně vynechané – 

jako kdyby se snažili vybalancovat nátlak Little Edie (jedné z jejich dvou hlavních 

postav), která je neustále vtahovala do rámu obrazu. Docílili tak dojmu, že Edie 

nemluví pouze k filmařům, ale komunikuje i s námi. 

 

Spisovatel Matthiew Tinkcom upozorňuje na problém, se kterým se filmaři 

setkali při natáčení tohoto filmu, zachycujícího život dvou příbuzných Jacqueline 

Kennedyové-Onassisové v rozpadajícím se sídle v East Hamptonu.  

Malá Edie filmaře vtahuje do filmu tím, že s nimi flirtuje a neustále reaguje na 

přítomnost kamery. Mayselsové museli postupně ustoupit od pravidel Direct Cinema, 

protože hlavním hnacím motorem filmu se stala právě jejich vzájemná interakce. 

Výstižný název kapitoly, ve které Tinkcom tento problém rozebírá je “Direct Cinema 

and the problem of seduction”.23 

Malá Edie doslova změnila směr, kterým se film měl původně ubírat, a její upřené 

pohledy se staly klíčovými momenty ve struktuře filmu. Tento film si klade otázku, 

proč se Malá Edie nikdy neprovdala, přestože je tak zábavná a plná života. 

Dynamika mezi filmaři a Edie podporuje a jasně demonstruje rozpor hlavní postavy, 

kterou si během těchto interakcí oblíbíme.  Jde o vzájemnou dynamiku, „pushing and 

pulling“.24 Vede se boj o to, kdo koho přetáhne, na kterou stranu kamery. Mayslesové 

pochopili, že hra o to, kdo má větší moc se stala hlavním tématem filmu, a nechali 

Edie stát se tvůrcem narativu a současně se nechali vtáhnout do příběhu, protože 

začalo být jasné, že právě v tom se skrývá opravdovost.  

Tinkom dále poukazuje na další zajímavost, na kterou ho upozornil kritik Ramzi 

Fawaz. Grey Gardens jsou významné tím, jak Edie vývoj filmu vědomě vzala do 

svých rukou. Ve stejnou dobu vzniku tohoto filmu se začaly objevovat feministické 

eseje spojené se zobrazením žen na plátně. Nejslavnější je esej Laury Mulvey 

“Vizuální slast a narativní film”,25 která poukazuje na nevědomí patriarchální 

společnosti, které utvářelo filmovou formu od nepaměti – postava ženy je ikonická, 

 
23  Matthiew Tinkcom. Grey Gardens (BFI Film Classics), 2011 
24 Termín, kterým malíř Hans Hoffman vyjadřoval vztahu dvou elementů, který Mary Lampson často 

používá pro vyjádření dynamiky mezi autory a jejich subjektem. 
25 Laura Mulvey “Visual Pleasure and Narrative Cinema”, Dostupný z: 

http://www.composingdigitalmedia.org/f15_mca/mca_reads/mulvey.pdf 
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plochá, zatímco muž je aktivní a posouvá příběh děje (to se týká zejména filmů 

klasického Hollywoodu).  

Grey Gardens se takto staly filmem, který “bořením čtvrté stěny”26 naboural tento 

stereotyp. Edie je jako magnet. David Maysles své zkušenosti shrnul tak, že “to 

nejzajímavější, co můžete v životě pozorovat, je setkání dvou lidí, co se neznají, a 

sledovat jejich komunikaci”. A způsobů, jak tuto interakci zachytit, je nekonečně 

mnoho. 

 

 

 

 

 
26 Čtvrtá stěna je symbolické pojmenování situace, kdy je stanovená linka mezi publikem a 

představením, ve hraném filmu se s tímto termínem setkáváme, když postavy komunikují přímo 
s diváky. [online] Dostupný z: https://cs.wikipedia.org/wiki/Čtvrtá_stěna 
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5 Práce Mary Lampson jako asistentky u Leacocka a Pennebakera 
 

 
Obr.: 3 – ONE P.M., Koncert Jefferson Airplane na střeše Pooneil Corners, New York 1968 

 

Když Robert Drew začal pracovat pro ABC TV, Richard Leacock a D.A. 

Pennebaker opustili Drew Associates a založili filmovou společnost Leacock-

Pennebaker. Za jejich spolupráce vznikly filmy jako Happy Mothers day (1963), 

Stravinski Portrait (1967) nebo koncertní dokumentární filmy jako Don’t look back 

(1967) a Monterey Pop (1968). 

 

MARY LAMPSON: Bylo mi dvaadvacet, když jsem k nim nastoupila. Zrovna 

dodělávali Monterey Pop. Tohle je docela hezká historka – Pennebaker a Leacock 

měli celé podlaží v obrovské budově, kde byla i jejich kancelář a dlouhá chodba se 

spoustou střižen. Já jsem tehdy pracovala někde na konci té chodby, a najednou 

jsem slyšela neskutečný zpěv, který mě celým tím dlouhým koridorem doslova 

přitáhnul do projekční místnosti, kde zrovna pouštěli Monterey Pop. Ten zpěv byl 

“Ball and Chain“ od Janis Joplin, která se přišla podívat na verzi střihu. Být u toho 

bylo úžasné, ale já tehdy byla opravdu mladá a dost stydlivá. A všem jsem tvrdila, že 

toho umím víc, než jsem ve skutečnosti uměla a tak dále, prostě vše, co asi patří 
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k tomu, když je vám dvaadvacet. 22 

 

Mary Lampson spolupracovala na filmu One P.M. (1972), a je možné ji 

v několika záběrech zahlédnout se zvukovým rekordérem. Film One P.M., na kterém 

Pennebaker a Leacock spolupracovali s Jean Luc Godardem, je kombinací 

inscenovaných a autentických scén. Godard se snažil propojit dokumentárně 

zachycené situace s dramatizovanými, hranými re-inscenacemi částí těchto scén, 

což divákům ve výsledném filmu umožnilo vhled do jejich tvůrčího procesu.  

 

NH: Jaká byla vaše role při natáčení ONE PM? 

MARY LAMPSON: Nahrávala jsem zvuk, když Jefferson Airplane hráli na střeše a 

vtrhla tam policie, což byl docela zážitek. Jinak jsem občas zastavovala dopravu. 

Skvělé bylo to, že Leacock a Pennebaker tehdy stále fungovali jako malá společnost. 

To byl opravdu dar, být na místě, kde si všichni střídají role a dělají všechno sami. Já 

se tehdy naučila zvučit a míchat. A ten pocit, že celý proces filmové produkce je něco 

malého, a že si můžete cokoliv vyzkoušet byl k nezaplacení – být zapojená do 

něčeho takového bylo opravdu nádherné. 24 

 

NH: Jak se podle vás změnila role asistenta střihu?  

MARY LAMPSON: Dříve vám byl asistent střihu stále po boku. Když jsem dělala s 

De Antoniem, tak jsme stále měli někoho, kdo byl svědkem našich diskuzí – a to je 

jediný způsob, jak se to řemeslo pořádně naučit. Tento systém dnes nefunguje, a 

navíc, dřív jste jako asistent nebyl pouze zavřený ve střižně, člověk byl zapojen do 

celého procesu vzniku filmu, dnes se z toho stala spíše technická profese.25 

 

NH: Jak se zkušenosti z tohoto období projevily ve vaší střihačské profesi 

později?   

MARY LAMPSON: Dnes stříháte se sedmnácti zvukovými kanály, a je v tom 

nepořádek. Panuje tendence je všechno udělat okamžitě a dotáhnout to hned 

abychom věděli, jestli to bude nebo nebude fungovat. Díky tomu, že když jsem se 

zaučovala tak jsem dělala zvuk a zvukový mix, tak jsem si dovedla představit – 

slyšet, co přijde, přestože jsem pracovala jen se dvěma zvukovými kanály. Tím že 

jsem pochopila celý proces filmové produkce, a dovedla jsem si představit co je 

potřeba v následující fázi.26 
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NH: Co pro vás představoval přechod od Leacocka a Pennebakera k De 

Antoniovi? 
MARY LAMPSON: Díky úspěchům, které Leacock a Pennebaker měli z Don’t look 

back a tak dále, se jejich společnost příliš rozrostla a nezvládli to udržet, vlastně se 

to postupně trochu rozpadlo kvůli financím. Pak se Godard u One P.M. nějak unavil a 

prostě odešel, zatímco oni zůstali s hromadou materiálu. Byli ohromně štědří k lidem, 

kteří pro ně pracovali. Mám dojem, že mi Penny dokonce nabídl, abych to dostříhala, 

ale já byla hodně mladá a nezkušená — bylo by to na moje schopnosti tehdy příliš a 

taky mi na tomhle konkrétním filmu nezáleželo natolik, abych se do toho pouštěla. 

Takže to roky poté sestříhal Penny kvůli smlouvě, co měl s PBL (současná PBS), a 

tak se z názvu “One American Movie” stala “One Parallel Movie”, až tomu nakonec 

Godard začal říkat “One Pennebaker Movie”,  protože to Penny dokončil sám. Já 

jsem místo toho šla k De Antoniovi, kde jsem se našla, protože De Antonio se 

zaměřoval na politiku.27 

 

Nezávislí filmaři tehdy hodně riskovali pro to, v co věřili – samozřejmě šlo také 

o to, být v opozici tomu co představoval Hollywood a celé západní pobřeží. Ne, že by 

se vůči tomu Leacock a Pennebaker také nevymezovali, ale oni vytvářeli svůj vlastní 

svět, který byl politicky nezaujatý – byli aktivně nepolitičtí. 

De Antonio a Leacock-Pennebaker měli velmi odlišný, skoro protichůdný filmový 

jazyk. V té době existovaly spíše jednotlivé proudy, směry, a na konci šedesátých let 

dokumentární kinematografie postupně ustupovala od přísných pravidel Direct 

Cinema. Každý měl svůj způsob, jakým pracoval, a všichni to dělali s obrovským 

nasazením. 

 

 Nesmíme zapomínat na dobový kontext. Byl rok 1969, výbuch šedesátých let 

se v sedmdesátých vlastně projevil ještě víc, co se týkalo politiky, Vietnamu…  A já 

byla samozřejmě součástí tohoto společného vědomí. Až tehdy jsem díky tomu našla 

jakýsi smysl, cíl, který jsem u Leacocka a Pennebakera vlastně postrádala. Myslím 

si, že dnes bych se k tomu stavěla jinak, ale tehdy jsem byla mladá a nejistá a nebyla 

jsem ještě schopná vytvořit si vlastní postoj, uvědomit si co jsem zač, a tím pádem za 

čím si stojím, tak abych mohla dát hlas věcem, ve které věřím. Jako střihač musíte 

mít vztah k materiálu a musí vám na tom záležet, intelektuálně a emocionálně. A to 

jsem nalezla s De Antoniem, protože ten zmatek té doby si jeho přístup k filmu 

vyžadoval. Při střihu neustále děláte nějaká rozhodnutí. Zjistila jsem, že pokud 
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nemám nějaký vztah k materiálu, který stříhám, tak prostě stříhat nemůžu. Dělat s De 

Antoniem bylo zázračné, protože fungoval jako mentor a zároveň mi dal svobodu. Já 

jsem získala sebevědomí v tom co jsem dělala a měla jsem prostor se opravdu 

najít.28 

Obr.: 4 - Záběr z filmu 1 P.M., Godard diriguje svůj štáb z okna protější budovy při natáčení scény koncertu 

Jefferson Airplane vystupujících v New Yorku na střeše. 
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6 Verité a De Antonio 
 

 

 Mary Lampson sestříhala s režisérem Emilem De Antoniem čtyři filmy. Prvním 

byl film America Is Hard To See (1970), rok poté přišel satirický portrét Richarda 

Nixona Millhouse: A White Comedy (1971). V tomto filmu autor je autor přítomný 

svým zjevným politickým názorem a smyslem pro humor. Ve stejném období 

společně natočili dokument Painters Painting, který dokončili v roce 1973. Painters 

Painting zahrnuje přítomnost De Antonia a celého štábu do rámu filmového obrazu, 

který svým obsahem i formou vypovídá o tvůrčím procesu. Posledním filmem, který 

Lampson a De Antonio dělali spolu je Underground (1976), kde se přítomnost štábu 

stala neoddělitelnou součástí filmového kontextu.  

 

Na počátku spolupráce s Mary Lampson měl Emile De Antonio za sebou už tři 

zásadní filmy, ve kterých zmapoval období studené války v USA tak jako žádný jiný 

režisér. Mary Lampson si vysloužila označení legendární střihačky, jméno De 

Antonio zas často najdeme ve spojení se slovem radikální. Tento radikální filmař sám 

sebe nakonec nazýval „radikálním mrchožroutem“, čímž odkazoval ke své schopnosti 

vyhledat archivní materiály, které zasadil do náležitého kontextu a změnil tak jejich 

výpovědní hodnotu. Jeho filmy byly často kompilací archivních materiálů, a 

natočených rozhovorů. V záplavě zpravodajských záznamů dovedl najít a uchopit 

důležité historické momenty, ze kterých vytvořil obraz reflektující jeho politické 

názory. Emile De Antonio slovo „radikál“ raději uvádí na pravou míru: „V USA slovo 

„radikál“ představuje nestabilní osobu, která je ochotna zradit svou zemi a obětovat 

cokoli pro velice abstraktní a neobvyklý názor. Radikální, v latinském pojetí tohoto 

slova má zcela jiný význam. Je to základ. Radikálním řešením není bláznivé řešení, 

je to základní řešení, které se dobírá podstaty a dotýká se srdce dané záležitosti. 

Spojené Státy radikální řešení dosti potřebují.“27 

 

De Antonio systematicky bořil mýty, které vytvářela média a televize ve snaze 

rozptýlit pozornost od toho, co se ve společnosti skutečně dělo. Tvrdil, že naše 
 

27 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader, 2000 

Originál: In the US, we’ve painted the word radical to mean somebody who is unbalanced and willing 
to betray the country or willing to sacrifice everything for some rather abstract and unusual notion. 
Radical has a very different Latin word. It’s the basis. A radical solution is not a crazy solution, it’s a 
root solution that goes to the heart of the matter. The United States is in need of a radical solution. 
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historie je rozbita na drobné televizní fragmenty, což způsobuje to, že nám obecně 

chybí jakákoliv kontinuita. De Antonio se intenzivně snažil poskytnout těmto 

fragmentům kontext, aby alespoň na několik minut vytvořil dojem jakési kontinuity.28 

 

Film Millhouse, a White Comedy29 už svým názvem napovídá, že se nejedná 

o televizní dokumentární snímek, s voiceoverem Waltera Cronkite“30. Protože 

objektivita byla pro De Antonia „nereálný a nedosažitelný koncept“, jméno Nixona 

(Millhous) je schválně napsané jako Millhouse, a podtitul „White Comedy“ jasně 

naznačuje, že se film nesnaží předstírat jakoukoliv objektivitu.“31 31 

De Antonio uznával nevyhnutelnou subjektivitu kamery, na základě čehož se vůči 

Cinema Verité ostře vymezoval: „Filmy Cinema Verité zobrazují prchající a 

beznadějnou lež. Žádná kamera nedokáže prezentovat pravdu. Tu prezentuje 

člověk.”32 To je podstatně rozdílná filosofie od autorů Cinema Verité, kteří se přeci 

jen více soustředili na to, co se odehrává před kamerou. Autoři Verité i Cinema Direct 

zároveň nikdy nepopírali subjektivní hodnotu filmového díla, ale jejich filmy, a 

především témata, nebyly ideologicky založené, a nabízely divákům poněkud 

volnější interpretace. V této souvislosti De Antonio mluvil o předpokladu bezduchého 

kameramana, který na svět kolem sebe míří pouze se svou bezúhonností. 33 U filmů 

De Antonia je charakteristické, že při jejich sledování lze vydedukovat, co si autor o 

daném tématu myslí, a to takovým způsobem, že nám své názory nevnucuje, ale 

jejich neskrývaná subjektivita je podstatnou součástí komunikace s divákem. Naproti 

tomu filmy Verité (zvláště „americké verité“, jak De Antonio ve svých textech píše 

místo „Direct cinema“) většinou nepodněcují zájem diváka o to kdo nám 

zprostředkovává filmovou realitu. 

 

De Antoniův první film, Point of Order! (1963), vyšel ve stejném roce jako 

Leacockův film Happy Mothers Day, ještě dávno před utichnutím hnutí Cinema 

Verité.  

 
28 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader, 2000 
29 Red Bass interview, Emile De Antonio, 1983. Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. 

Emile de Antonio: A Reader, 2000 
30 Walter Cronkite byl novinář a moderátor pro CBS Evening News 
31 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader, 2000  
32 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader, 2000 
33 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader, 2000 
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Kanadský filmový kritik Thomas Waugh výstižně definuje kontrast mezi směrem, 

kterým se tehdy vydal De Antonio a tím, co představovalo hnutí Verité. Píše, že film 

Leacocka je oslavou současnosti a „elegií mytologické minulosti“34, zatímco práce De 

Antonia je vizuálně strohou čistou analýzou, dokumentující minulost s cílem 

ponaučení současnosti. Formálně strohý Point of Order! De Antonio sestříhal 

s Robertem Duncanem z kineskopu35, na kterém byl záznam slyšení senátora 

Josepha McCarthyho, který v roce 1954 obvinil z komunistické infiltrace samotnou 

armádu. Film tehdy nebyl zahrnut do programu New Yorského Filmového Festivalu 

s tím, že to není film. 

Jistý britský kritik paradoxně označil Point of Order!, za jediný dobrý příklad Cinema 

Verité, na což De Antonio reagoval proti palbou několika vlastních definicí tohoto 

hnutí. Kromě toho, že Verité označil stejně jako Henry Ford nazval historii, tedy jako 

„tradici a blbost“36, na přístup Verité filmařů se díval podezřívavě: „Nejfalešnější 

filmový koncept je koncept Cinema Verité. To se týká hlavně amerických 

dokumentaristů, kteří se nazývají verité filmaři, protože vím, kolik toho zinscenovali a 

že si pro své filmy například nikdy nevybrali nudné postavy…“37 „… a celá ta fráze 

Verité je absurdní, stačí se podívat na zem ve střižně. Pokud celé Verité je všech 

188 hodin, tak každý střih je o Verité míň, ne-li vůbec žádné Verité.“38 

 

MARY LAMPSON: Argument, že je potřeba být objektivní – že jako filmař 

musíte zůstat objektivní, je součástí dialogu, který pohltil dokumentární film úplně od 

začátku. Jak říkal De39: Ve chvíli, kdy zapnete kameru, jste učinili rozhodnutí. Nikdy 

nemůžete být objektivní, vybíráte si a všechno je poháněno názorem a pocitem 

 
34 Beyond Verite: Emile de Antonio and the New Documentary of the Seventies.'' Jump Cut: A Review 

of Contemporary Media, no. 10-11, 1976. pp. 33-39. [online] Dostupný z: 
https://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC10-11folder/EmileDeAntonio.html 
35 Telerekording je metoda záznamu televizních programů na filmový pás za účelem zachování a 

následného použití nebo dalšího prodeje. Se svými nedokonalostmi to byla až do zavedení 
videorekordérů v roce 1956 jediná metoda nahrávání televizních programů, a De Antonio z těchto 
nekvalitních záznamů dělal své filmy. [online] Dostupný z: https://en.wikipedia.org/wiki/Kinescope 
36 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader. Minneapolis: 

University of Minnesota Press, 2000 
37 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader. Minneapolis: 

University of Minnesota Press, 2000. 
38 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader. Minneapolis: 

University of Minnesota Press, 2000. 
39 Emile De Antonio byl přáteli nazýván „De“ 
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autora. Otázkou zůstává, jakým způsobem to všechno – co jste zač, v jaké době 

žijete a jak to prožíváte, dostanete na plátno. 
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7 Vztah k filmovému materiálu 
 

 

 MARY LAMPSON: S De Antoniem jsme všemi fázemi produkce filmu 

procházeli společně. Nahrávala jsem zvuk a také jsem s ním chodila do archivů – 

nikdy jsme nenajali archiváře, součástí tvůrčího procesu bylo najít materiály 

společně. Vidět ty nekonečné kotouče filmu, ve kterých je zaznamenaná skoro 

kompletní vizuální historie Spojených Států, mě často docela dojímalo, o ten proces 

bych nikdy nechtěla přijít, i kdyby archivář náhodou našel ty stejné momenty, kterých 

jsme si všimli. Následně jsme si to společně promítali, vybírali a značkovali. 

Proces, kdy se na materiál díváte společně s režisérem je dost podstatný – dneska 

už to nikdo nedělá, protože se třemi sty hodinami materiálu to nejde, ale právě 

během tohoto procesu absorbujete estetiku filmu a ideu. To jsou první momenty, kdy 

začne probíhat dialog, a proto je důležité, že to děláte spolu. Jde o to hledat a 

reagovat na to, co vidíte. Já řeknu: “To je ale zajímavé, to bereme,” on řekne “Ano, 

ano, ano,” pak navrhne něco, co mi připadá jako úplná blbost, nebo zas najde něco, 

co jsem v tom já vůbec neviděla. Vzniká tak rovnováha. Zároveň to pro mě vždy byla 

možnost dostat se mu trochu do hlavy. Pak jsme si tu výběrku ve střižně promítli a 

tam to všechno začalo. 

 

 NH: Někteří střihači preferují promítnout si materiál sami, aby se nenechali 

režisérem ovlivnit…  

MARY LAMPSON: To je blbost. Každý to dnes říká, já s tím naprosto nesouhlasím. 

Jsem dost silná na to, abych zvládla dvě věci najednou – poslouchat a současně mít 

vlastní názor. Jsem snad blbá? On mi řekne svůj názor a já zapomenu na všechno, 

co si sama myslím? To není vhodnou vlastností střihače. Dnes také režiséři rádi říkají 

“Nerad bych tě nějak ovlivnil, tak ti neřeknu, co si vlastně myslím”. Já si myslím, že je 

to prostá lenost. Možná se tak chovají, protože nechtějí před počítačem sedět tři sta 

hodin.   

 

NH: Jak probíhala vaše spolupráce s De Antoniem? 

MARY LAMPSON: Když jsem odešla od Pennebakera, bylo mi třiadvacet a nikdy 

jsem nic pořádně nestříhala, takže tohle byl pro mě zázrak. Byla jsem tehdy tak 

stydlivá, že jsem vlastně skoro nikdy nemluvila. De Antonio byl skvělý v tom, že mě 

nechal si samotnou všechno vyzkoušet. Věřil ve způsob práce kdy prostě mrsknete 
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barvu na plátno s následnou snahou dobrat se toho, co z toho vlastně vzniklo.  Tomu 

něco si intuitivně zkusit a pak to věcně analyzovat předcházely jeho zkušenosti z 

malířské a umělecké scény padesátých a šedesátých let. Co se týče vztahu střihače 

a režiséra, tak spolupráce s ním byla má nejlepší zkušenost.  

 

 Stříhali jsme spolu nejprve dokument, America‘s hard to see, který myslím 

skoro nikdo neviděl, a pak Millhouse: A White Comedy.  

De Antonio tvrdil, že úhlavním nepřítelem je chronologie. Millhouse je svým 

způsobem Nixonova biografie a už v prvních momentech konceptualizace tohoto 

filmu bylo hlavní ideou strukturovat ho podle kapitol Nixonovy knihy The Six Crises40, 

a záměrně chronologickou linii nabourávat, čímž vyvstala otázka, co bude páteří 

tohoto filmu. De Antoniovy filmy nikdy nebyly tradičně zaměřeny na vývoj postavy. 

„První, druhý, třetí akt, a je to!“ Nejen, že se o něco takového nezajímal, vždy se to 

snažil naprosto rozvrátit, což asi hodně vyplývalo z období padesátých let, kdy se 

hodně pohyboval mezi umělci.43 

 

 Vzpomínám si, že Barnett Newman41 v Painters Painting docela drsně strhal 

slavný obraz realistického malíře Andrew N. Wyetha, kde se postižená žena 

namalovaná zezadu na poli snaží doplazit k domu…  De Antonio se podobně 

vysmíval filmům, které se zaměřují na postavu, ale nemají žádný ideový přesah, 

žádné sdělení. A také nesnášel perfekcionalismus, koncept “messy editing” mám od 

něj. 44 

 

„Messy editing“, tedy neuhlazený střih, je způsob práce ve střižně, který umožňuje 

zabývat se hlubší strukturální problematikou. Lampson tento pojem vysvětluje jako 

opak „finessing”, tedy čistého střihu, který v určité fázi stříhání může odvádět 

pozornost od strukturálního problému filmu. „Finesse“ v překladu znamená 

„obratnost“, ale tento americký nadužívaný termín, se používá v souvislosti se 

snahou střih uhladit a soustředit se na návaznost jednotlivých záběrů. 

 

MARY LAMPSON: „Pokud stříháte, a už v první fázi střihu na sebe všechno vizuálně 

perfektně navazuje, a je to hezky kontinuální a uhlazené, je pak mnohem těžší 

 
40 Richard Nixon, The Six Crisies, 1962 
41 Barnett Newman je jedna z nejprominentnějších postav amerického abstraktního expresionismu 
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rozpoznat hlubší strukturální problém. Všechno vypadá moc pěkně, ale vlastně to 

nefunguje, zatímco pokud to máte víc nahrubo, a celá záležitost působí trochu 

chaoticky, musíte vydat víc energie a využít své představivosti, a pak se postupně 

dopracujete k tomu, jak by to teoreticky mohlo opravdu fungovat. Pokud to máte 

uhlazené, můžete se kochat, ale to je tak všechno.45 

 

 

Obr.: 5 - Andrew Newell Wyeth, Christina’s World, 1948 
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8 Angažovanost autora v Painters Painting 
 

 

Obr.: 6 – Mary Lampson, Kenneth Noland a Emile De Antonio ve filmu Painters Painting 

 

Film Painters Painting (1972) dokumentuje období od čtyřicátých do 

sedmdesátých let dvacátého století, kdy se New York stal centrem umělecké scény. 

Ve filmu je často kladen důraz na „americkou identitu“ malířů, a jejich produkci 

amerického umění ve Spojených státech v tomto časovém rozmezí.  

Barnett Newmann, jeden z hlavních představitelů abstraktního expresionismu, na 

toto téma stroze odpovídá: „I hope that my work transcends the issue of being an 

American. I recognize, that I am an American because I’m not a Czechoslovak, and 

my work was not painted in Czechoslovakia... “42 

 

Nadšení z hledání nových forem tehdy podnítilo produkci vysoce 

individualizovaných děl, vyjadřujících svébytný styl a vizi těchto umělců. 

Modernistické impulzy přiměly malíře neustále inovovat a transformovat tyto 

umělecké formy, neustále revolucionizovat umění samotné. Stejné modernistické 

impulsy řídily Emile de Antonia, když tento film natočil. 

 
42 Překlad: Doufám, že má práce překoná problematiku americké identity. Považuji se za amerického 

umělce prostě protože nejsem Čechoslovák, a své obrazy jsem nemaloval v Československu.   
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Jak již bylo řečeno, v Painters Painting autoři do filmu vstupují různými 

způsoby. Nejprve pouze v obraze, později často jen ve zvuku – zajímavé je, že až na 

výjimky skoro nikdy nejsou vidět a slyšet současně, čímž jejich přítomnost zůstává 

pouze náznaková, a je spíše rozptýlením, kterým naznačuje, že se autoři ani 

portrétovaní umělci neberou příliš vážně.  

Příkladem je moment kdy Leo Castelli při telefonátu žertuje o tom, že je u něj De 

Antonio a dělá „film o McCarthym, akorát že tentokrát bez McCarthyho, o malířích“43 

 

V Painters Painting se mluví v podstatě celých 116 minut filmu, snad kromě 

patnácti vteřin ticha před závěrečnou titulkovou sekvencí, ve které malíř Barnet 

Newmann znovu shrne svůj závěr o tom, co je podstatou malby: „In the end, the size 

doesn’t count. It’s scale that counts. It’s human scale that counts, and the only way 

you’re going to achieve human scale, is by content.”44 

 

Mary Lampson ve svém seznamu často obecně používaných střihačských 

termínů, které osobně nesnáší, zahrnula častý požadavek „že to musíte nechat 

dýchat.” 

MARY LAMPSON: To mám chuť jim vždycky říct ať jdou…  ne, že bych neuznávala 

pauzy, nebo vzduch… ale pro mě toto představuje velice omezený způsob 

přemýšlení ve vztahu k materiálu. 49 

 

Painters Painting nám rozhodně neprezentuje sekvence, ve kterých by divák 

měl čas dýchat nebo meditovat nad tím, co kdo řekl. Pauzy vznikají přirozeně a 

organicky, a to v momentech ticha, jako když se Robert Rauschenberg, sedící na 

žebříku se skleničkou v ruce, snaží najít slova, (která nakonec po opravdu dlouhé 

pauze, najde). Dalším příkladem je moment, když Roberta C. Sculla uprostřed věty 

vyruší telefon, a on se tázavě podívá na De Antonia, který mu po chvilce odvětí „It‘s 

ok“, a Scull poslušně nechá telefon zvonit dál a pokračuje ve vyprávění. 

 

Zvuk je často tak hlasitý a rušný – od troubení a sirén newyorské hromadné 

dopravy, po hrající desku Beatles v rozhovoru s Kennethem Nolandem, která při 
 

43 Timecode: 00:48:17 
44 Překlad: „Nezáleží na velikosti plátna. Záleží na rozměru. Záleží na lidském rozměru, a jediný 

způsob, jak takového rozměru dosáhnout, je obsahem.” 
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každém střihu přeskakuje. Tyto jednotlivé vrstvy dohromady kompenzují celkový 

důraz na mluvené slovo.  

 

 

Obr.: 7 - Tázavý pohled R.C.  Sculla směrem k De Antoniovi, když zazvonil telefon. (01:37:13) 

 

Painters Painting představuje další zdokonalení formy esejistické koláže, 

kterou de Antonio vyvíjel posledních deset let. Tentokrát do struktury filmu začleňuje i 

prvky Verité (ve smyslu francouzského pojímání Cinema Verité), a poprvé tak 

exponuje momenty, které divákům napovídají, jakým způsobem film vznikl. Do rámu 

svého filmového obrazu poprvé vstupuje doslova, a odhaluje tak nejen důvěrný 

vztah, který měl s malíři, které si pro film vybral, ale ukazuje tvůrčí proces, který byl 

hlavním tématem filmu.  

 

V roce 1976 vyšel článek Beyond Vérité: Emile de Antonio and the New 

Documentary of the Seventies, ve kterém Thomas Waugh upozorňuje na změnu De 

Antoniova formálního stylu.  

Podotýká, že ve svých předchozích filmech De Anotnio svůj subjektivní pohled 

konstruoval, aniž by musel na proces své tvorby upozorňovat tím, že by pobíhal v 

záběru se zvukovou aparaturou – divák měl proces jeho tvorby pochopit, ne nutně 

být jeho svědkem. Tentokrát jeho film není skladbou shromážděných archivních 

záběrů, ale skladbou záběrů, které nám mimo jiné odhalují proces natáčení přímo 
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v obraze. “Zatímco filmem Millhouse se De Antonio vyhraňuje vůči ideálu objektivní 

pravdy cinema-verité, film Painetrs Painting se navzdory autorově předchozí tvorbě 

tomuto ideálu přibližuje“45 

 

MARY LAMPSON: Myslím, že vyšlo více recenzí, které tvrdily totéž: 

“Panebože, co to dělá! To je něco úplně jiného, než co dělal dřív!” Což je pouze 

dalším příkladem toho, jak omezení někteří kritici jsou – jako kdyby umělec mohl 

dělat jen jednu věc pořád dokola, vždyť by to přeci nemělo žádný význam… 

 

NH: Proč si myslíte, že se De Antonio najednou rozhodl sám sebe do filmu 

takto zapojit?  

MARY LAMPSON: On by to tak nikdy sám neřekl, ale Painters Painting je do určité 

míry jeho portrétem, je obrazem jeho života a jeho přátel. Svět, který v Painters 

Painting prezentuje ho vlastně zformoval, a to prostředí přivedlo k filmu. Poté, co 

viděl film Pull my Daisy46 (1959), začal film brát vážně, a Pull my Daisy je tak krásný 

obraz umělecké scény padesátých a šedesátých let. Do Painters Painting se De 

obsadil, protože to do určité míry byl jeho příběh.55  

Henry Geldzahler byl kurátorem v Metropolitním Museu v New Yorku, a tento film 

vznikl díky tomu, že dal dohromady výstavu ‘New York Painting and Sculpture: 

1940-1970’, což byla neuvěřitelná sbírka - od Willema de Kooninga, Helen 

Frankenthaler, po Clementa Greenberga, Andyho Warhola…  De Antonio se s 

Henrym znal, a tato výstava byla zrodem celé De Antoniovy ideje to zaznamenat. 

A nebýt Henryho, který dokázal zařídit abychom tam v noci natáčeli, ten film by 

nikdy nevznikl.   

 

Dalším impulzem k natočení tohoto filmu byla pro De Antonia mimo jiné 

pravděpodobně i frustrace z existujících dokumentů o umění. Ve své knižní adaptaci 

Painters Painting, kterou dokončil v roce 1984 píše:  

“Dosavadní filmy o malbě mě neohromovaly. Existovaly buďto ty 

pseudoumělecké, s vypravěčem plným úžasu a úcty, jako kdyby malba patřila 

mezi andělský řád, nebo byly ty plné násilných neopodstatněných zoomů na 

 
45 Beyond Verite: Emile de Antonio and the New Documentary of the Seventies.'' Jump Cut: A Review 

of Contemporary Media, no. 10-11, 1976. pp. 33-39. [online] Dostupný z: 
https://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC10-11folder/EmileDeAntonio.html 
46 Pull my Daisy [film]. Režie Robert Frank, Alfred Leslie. USA, 1959 
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pupek Apollóna, co povyšovaly kameru nad boha. Neodhalily ale nic o tom, jak a 

proč někdo něco namaloval.“ 47 

De Antonio opět konstatuje, že se jedná o subjektivní reprezentaci New Yorské 

umělecké scény, a že si pro tento film vybral malíře, kteří byli jeho přáteli nebo 

jejichž práci se obdivoval. Proto se ve filmu neobjeví důležité osobnosti jako byl 

Mark Rothko, Adolph Gottileb nebo Franz Kline, což De Antonio vysvětloval tak, 

že ačkoli jejich práci miloval, měl Pollocka, Kooniga a Newmana měl radši. Stejně 

tak Henry Genzhaler potvrdil, že i pro svou výstavu vybral malíře, kteří se trochu 

odchylovali od kurzu tehdejší současné malby. Painters Painting se soustředí i na 

ekonomiku a politiku tehdejší umělecké scény, a rozdílné názory dotazovaných jsou 

opět často stavěny do opozice – v tomto ohledu De Antonio zůstává věrný svému 

předchozímu formálnímu stylu.48 

 

NH: Millhouse, a White Comedy a Painters Painting jste stříhali současně, měl 

proces jednoho filmu vliv na střih druhého?  

MARY LAMPSON: Určitě to nějaký vliv mělo, ale rozhodně ne takový že bychom si 

řekli „tohle fungovalo v Millhouse, pojďme to zkusit i tady“. Spíše bylo fajn že jsem si 

u Painters Painting trochu od Millhouse odpočinula.  

Začalo to tak, že když jsme stříhali Painters Painting, najednou De Antoniovi někdo 

zatelefonoval s tím, že sehnali filmový materiál, který by ho mohl zajímat – ten 

materiál mimochodem ukradli z NBC. V NBC existoval archiv, kde shromažďovali 

veškerý materiál slavných osobností, aby v televizi mohli rychle něco 

sestříhat v případě, že by někdo umřel. 

De Antoniovi zatelefonovali uprostřed noci – teď to asi popisuji trochu dramatičtěji, 

než jak to ve skutečnosti bylo, každopádně se ho zeptali se, jestli o to nemá zájem, 

což samozřejmě De Antonio měl.58 

To, že jsem si u Painters Painting nakonec docela odpočinula ve srovnání 

s Millhousem, bylo proto, že jednotlivé vrstvy, se kterými jsme v Painters Painting 

pracovali byly vlastně docela limitované. De facto jsme měli portréty – rozhovory s 

jednotlivými umělci a pak s rozmanité záběry jejich práce, které natočil Ed 

Emshwiller.59 U Millhouse to bylo o něco chaotičtější. Ed byl známý experimentální 

filmař, který dovedl kreativně uchopit prostor, ve kterém se vše odehrávalo. Od 
 

47 My brush with painting, 1984, Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A 
Reader. Minneapolis: Univ. of Minnesota Press, 2000 
48 American Art 1945-1970: An Introduction, By Douglas Kellner  
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začátku měli jasný koncept – chtěli záběry jejich práce, šlo o slova a díla – rozhovory 

a díla. Všechny obrazy natočili na 35 mm barevný film, a rozhovory natočili na 

černobílou šestnáctku. Záběry těch maleb byly dost dynamické, což umožnilo 

zacházet s tím rozmanitě.60 S takovým materiálem můžete pak pracovat na základě 

vnitřní geometrie pohybu, ale jinak je to formálně velice strohý film. 

 

NH: Jak probíhala spolupráce s De Antoniem ve fázi střihu? 

MARY LAMPSON: De mě nechal s Painters Painting ve střižně skoro samotnou - tou 

dobou už jsme se znali velmi dobře. Samozřejmě jsme spolu shlédli materiál, a 

naznačili cestu, kterou se ubírat, ale já se tím tak nějak prokopala sama. 

Přepisy rozhovorů jsme pověsili na zeď, ale bylo to jen rámcové schéma, ta skutečná 

práce začala pak. Rozhodně to nefungovalo tak že bychom si řekli tohle bude tak, a 

tak a pak tam dáme B-Roll pro ilustraci…62 

 

Termín B-Roll v je dokumentárních filmech užíván pro označení ilustrativních 

záběrů, které natočila druhá kamera (Kamera B). Lampson tímto termínem pohrdá, 

protože k materiálu přistupuje tak, že všechny záběry, které použijete by měly být 

uchopeny jako kdyby měly stejný potenciál vypovídat. 

 

MARY LAMPSON: Painters Painting je podle mého názoru výjimečný tím, že 

je o malířích a jejich specifickém přístupu k práci a o tom, jak o té práci mluví – je to o 

lidech, kteří se vyjadřují jinak než slovy, ale jsou přinucení mluvit, což je docela 

autentický a vzácný moment.63  
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Obr.: 8 - Fotografie Mary Lampson v závěrečné titulkové sekvenci Painters Painting 

 

V Painters Painting několikrát zazní termín „pushing and pulling“, který poprvé 

použil malíř Hans Hoffman ve své práci Search for the Real, and Other Essays. 

Hoffman tento výraz rozvíjel od počátku abstraktního expresionismu, a definoval ho 

jako hru mezi barvou, tvarem a umístěním na podkladu za účelem vytvoření 

zápasících sil, které na plochém povrchu vytvoří hloubku. 49 

 

NH: Jak byste takovou dynamiku popsala ve střižně, ve vztahu k materiálu? 

MARY LAMPSON: Řekla bych, že jde o to, jestli to chcete udělat komplexní, nebo 

jestli to chcete zbanalizovat. Vždy jde o vzájemný vztah dvou věcí, jde o napětí mezi 

nimi. A druhů vztahu je spousta, od napětí mezi jednotlivými záběry po ideje. Máte 

ideje jako takové, a pak to, jak ty ideje ztvárníte vizuálně.  

Je to srovnání mezi dvěma prvky, juxtapozice, záměrný kontrast, to jsou vaše 

nástroje. 64 

 

NH: A jak podle vás vypadá „pushing and pulling“  ve vztahu s režisérem? 

MARY LAMPSON: Při spolupráci režiséra a střihače existuje velmi zajímavý a složitý 

vztah. Pokud funguje, je kompletně založený na “pushing and pulling“ a je to vlastně 

v tomto ohledu otevřená válka. To může být velmi přínosné, ale obě strany se musí 

navzájem poslouchat, protože jde o vztah, který je založený na moci, a svrchovanou 

 
49 Hans Hoffmann. [online] Dostupné z: http://www.hanshofmann.org/about/  
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moc má nakonec vždycky režisér, ne střihač. Takže se to někdy může vymknout z 

kloubů, protože taková dynamika vlastně brzdí možnost mít otevřenou bitvu. Ale já 

věřím v bitvu, ale v bitvu v takovém světě, kdy cílem boje není, aby jeden dominoval 

nad druhým, ale kdy je cílem posunutí filmu samotného. 65 
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9 Demokratický didaktismus 
 

 

„My paintings are an invitation to look somewhere else… and they have been 

for a long time.”50 Prohlásil Robert Rauschenberg v někdy v padesáté osmé minutě 

Painters Painting.51 Jak si vysvětlujete výrok, že obrazy by měly diváka vyzívat 

k tomu, aby se díval jinam?  

 

MARY LAMPSON: Toto lze aplikovat ve vztahu k obrazu, které visí na stěně. 

Pro filmové plátno je třeba to přeformulovat, spíše než dívat se jinam, bych řekla 

dívat se jinak. Film musí diváky vyzývat, vybízet je k tomu, aby přemýšleli, nastavit 

jim zrcadlo, které jim umožní dívat se na problematiku s hlubším pochopením a 

ukázat věci, které dříve neznali nebo o kterých nepřemýšleli. Filmař by měl doufat, že 

po shlédnutí jeho filmu se divák trochu změní a že ten film bude žít dál tím, že se 

pokusí tento zážitek s někým sdílet. Nejde o to se jen dívat, jde o to, co to ve vás 

zanechá. Mimochodem, když tohle Rauschenberg pronesl, byl úplně na mol – De 

všechny ty umělce znal velice důvěrně. 67 

 

Rauschenbergovo umění se skládalo z věcí co nalezl. Vytvářel koláže 

z harampádí, což je přesně způsob, jakým De Antonio pracoval s archivním 

materiálem. Spousta archivních materiálů, které jsme použili v Millhousovi, jsou kusy 

nepoužitých, zahozených scén a záběrů – například záběry z republikánského 

kongresu v roce 1968 natočili pro ABC, a nikdy je neodvysílali. De měl talent na to 

vyhledávat historii v nepoužitém materiálu - de facto v odpadu.  Nalezl poklady, 

příběhy, jejichž výpovědní hodnota je obrovská. Proto se sám nazýval radikálním 

mrchožroutem52, a Rauschenberg jím byl také.69 

 
50 Originál: “Mé obrazy jsou výzvou dívat se jinam, a to už hodně dlouho“ 
51 Painters Painting (00:57:28) 
52 V originále “radical scavenger“ 



 37 

 
Obr.: 9 – Robert Rauschenberg, Rebus, 1955 

 

 

Robert Rauschenberg v Painters Painting popisuje, jak přistupoval ke svému 

obrazu „Rebus“, který patří do série obrazů, u kterých kombinoval a vrstvil 

trojrozměrné objekty na dvourozměrných plátnech. Jasper Johns tato plátna 

pojmenoval “Combines” a nazýval je “obrazy, které přistupují na hru skulptury”. Tento 

obraz se skládá z navrstvených materiálů částí komiksových časopisů, politických 

plakátů a výkresů, které Rauschenberg sesbíral v okolí svého ateliéru v jižním 

Manhattanu.53 

 

(00:54:40) Robert Rauschenberg: “I had an already going surface, so that there 

wouldn’t be a beginning to the picture, and it would just all be additive. It doesn’t 

really matter what’s inside. It’s like when it stops (because you’re dealing with an 

object), what it can make you think of how it could continue.  

 
53 https://www.moma.org/collection/works/98673 
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You begin with the possibilities of the material, and then you let them do, what they 

can do. So, the artist is really almost a bystander, while he’s working.”54 

 

 
Obr.: 10 – Robert Rauschenberg, ve filmu Painters Painting 

 

Rauschenbergův přístup k materiálu bychom mohli přirovnat ke způsobu vyprávění, 

který De Antonio nazval „demokratickým didaktismem.“ Mary Lampson s De 

Antoniem k ve svých filmech k materiálu přistupují podobně – začínali s potenciálem, 

kterým materiál disponoval, a ten pak nechali za sebe samotný vypovídat.  

 

Demokratický didaktismus, reprezentuje způsob prezentace informací 

divákům tak, že mají možnost odhalit a dospět ke své vlastní pravdě. Stejně 

definoval způsob zacházení s problematikou reprezentace skutečnosti Michel Brault, 

jak už bylo uvedeno výše: “…kamera odhaluje něco vašim divákům, kteří si svou 

pravdu najdou sami.” 

 

 
54 Překlad: Vytvořil jsem plochu, která se rozvíjela takovým způsobem, že neměla začátek ani konec, 

princip je aditivní. A pak nezáleží na tom, co obsahuje, záleží na tom, že když skončí, přinutí vás 
přemýšlet nad tím, jak by pokračoval. Začínáte s potenciálem, kterým materiál disponuje, a ten pak 
necháte za sebe samotný vypovídat. Autor se pak stává náhodným divákem, během své práce. 
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De Antonio: „Jsem učitel. Má práce je naučného charakteru… Moc rád bych si 

myslel, že tento film (Point of Order!) je o něco složitější, že má vice významových 

vrstev, než jakýsi slogan nebo čistě didaktické poselství. Nevěřím, že taková 

poselství mají větší význam než pouliční výkřik ‘Down with war!’. To samo o sobě 

ničemu nepomůže. Cílem opravdu naučné práce je naznačit proč. Své pocity bych 

na toto téma popsal jako demokratické s malým ‘d’, což znamená že se nesnažíte lidi 

ponaučit, ale že jim některé věci odhalíte, umožníte jim dopracovat se ke stejnému 

závěru, ke kterému jste se dopracovali sami. To, je demokratický didaktismus, který 

se obejde bez zaprvé, zadruhé a zatřetí. Proto velmi trvám na slově ‘odhalit’. Pokud 

tento film uvidí mladý člověk, neslyší De Antonia, který na něj mluví, ale sám pro 

sebe dojde k vlastnímu závěru o tom, co válka představovala. “55 

 

Tento způsob práce byl De Antoniovi někdy vytýkán – kritici měli pocit, že jeho 

záměr nebyl pro diváky dost zřetelný. Na což De Antonio reagoval důkladnějším 

vysvětlením svých pracovních postupů: “Obvykle jsem napadán za to, že jsem 

McCarthyho dostatečně nesrazil, nebo že jsem některé události dostatečně 

nedovysvětlil (pozn. autora, De Antonio mluví o svém prvním filmu Point of Order). Já 

divákům chci poskytnout materiál, díky kterému dospějí ke svým vlastním 

interpretacím. Mohl jsem ten film uprostřed zastavit a poskytnout jim vysvětlivky, ale 

s takovým přístupem nesouhlasím z estetických i politických důvodů. A to je hlavním 

problémem didaktických filmů – stanou se natolik didaktickými, že zapomenou na to, 

že film je také filmem.”56 

 

 Ve svém posledním autobiografickém filmu, Mr. Hoover and I (1989), na 

kterém už se Lampson nepodílela, se De Antonio na míle vzdálil od svého 

 
55 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader. Minneapolis: 

University of Minnesota Press, 2000. 

Mr Hooveer and I, 1989  Originál: I have been a teacher. My work is didactic... I only want to think that 
this film on Vietnam is more complicated, has more levels of meaning than there are in a slogan or in 
a purely didactic message. I don't believe that such a message has any more sense than to shout in 
the street, ‘Down with war!’ If you do so, that doesn't mean anything. The goal of a truly didactic work 
is to go beyond that and to suggest the ‘why.’ I like to describe my own feelings as democratic with a 
small ‘d,’ which means that if you don't want to teach things to people but to reveal things to them, you 
will permit them then to arrive at the same conclusion as yourself. That’s a democratic didacticism, 
without having to say ‘firstly, secondly, thirdly.’ And that’s why I insist on the word ‘reveal.’ A young 
American sees the film, and he doesn't hear de Antonio addressing him, but he can himself come to a 
conclusion about the war...”  
56 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader. Minneapolis: 

University of Minnesota Press, 2000. 
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demokratického didaktismu, jako by se schválně tímto formálně naprosto odlišným 

snímkem snažil vytvořit slavnou srážku idejí, kterou ve svých dřívějších filmech tak 

výborně demonstroval. De Antonio si tentokrát stoupne před kameru, a se ptá se: 

„Proč by neměl být proces jakéhokoli umění zahrnut do čehokoliv, čím samotné 

umění je?“57 Způsob, jakým adresuje diváky zapříčinil to, že se tématem a 

předmětem filmu stává De Antonio sám místo témat, která před kamerou rozebírá, 

ale o to mu možná přeci jen nakonec šlo.  

 

NH: Proč myslíte, že De Antonio proces natáčení postupně více zahrnoval do 

své tvorby? 

MARY LAMPSON: V padesátých letech bylo nahlížení do tvůrčího procesu poměrně 

časté. Jeden z důvodů, proč De vlastně nesnášel film, byla obecná představa, že film 

musí být dokonalé uzavřené dílo. Způsobem a hlavním motivem jeho práce bylo vždy 

ukázat tento proces. Bylo mu jedno, jestli to vypadalo kostrbatě.  

A ačkoliv formální stránka De Antoniových filmů na první pohled působí kostrbatě a 

hrubě, filmy jako Painters Painting nebo Millhouse vytváří dojem, že byly vytvořené 

jedním tahem.  

Diskuze o tom, jak má finální dílo na diváka působit, je v Painters Painting 

opět demonstrovaná srážkou názorů a principů, jindy na sebe malíři zase navazují 

natolik, že si navzájem dokončují věty.  

Malířka Hellen Frankenthaller v Painters Painting prosazuje teorii, že krásný 

obraz by měl vypadat, jako by ho někdo namaloval jedním tahem, a tedy stopa po 

štětci, kapka barvy je překážkou. „Osobně nepotřebuji vidět tu cestu, kterou umělec 

dospěl k výsledku.  Nepotřebuji vodítko, nemá to co dělat s celkovým dojmem, který 

na vás obraz udělá.“58  

A Barnett Newmann na toto téma prosazuje teorii, že “V momentě kdy někoho 

poprvé spatříte, ihned na vás nějak zapůsobí, vaše první reakce je okamžitá, je to 

kompletní reakce, při které jeho celková osobnost a vaše osobnost vytvoří kontakt, a 

 
57 Mr Hoover And I, [film]. Režie Emile De Antonio, 1989 
58 Originál:  „A picture that is beautiful and works looks as if it all was made in one stroke at once. I 

myself don’t like to see the trail of a brush stroke, the drip of paint. To me, it’s part of a sentiment of 
clueing in, that has nothing to do with how a picture hits you.” (00:40:20) 
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jde ve své podstatě o metafyzickou událost. Ve chvíli, kdy začnete studovat jeho 

řasy, už jste z tohoto zážitku vystoupili.”59 

 

NH: Myslíte si, že pokud se příliš zabýváme tím, jak byl film udělaný, že to 

odvádí pozornost od toho, co nám film měl sdělit? 

MARY LAMPSON: Pokud je film dobrý, tak řasy nestudujete. Nesoustředíte se na 

formu. Co jsem starší, naučila jsem se film ocenit a zároveň studovat, jak a proč na 

mě působí. Co se týče procesu tvorby, dřív jsem byla dost intuitivní, ale zároveň 

analytická. Kdybych si měla vybrat, rozhodně dám oproti analýze přednost intuici a 

emocím. Možná, že Newman taky těmi řasami myslel spíše naši snahu analyzovat, 

zatímco celkový dojem je tvořen emocionálním zážitkem.  

 

 Dále bych řekla, že „čtvrtou stěnu“ nabouráváte jenom tehdy, když je to v 

zájmu filmu, když je na místě to dělat. Film samotný vás k tomu vlastně navede. S 

jedním režisérem jsme se bavili o tom, že střih je prakticky manipulace – on tvrdil 

něco v tom smyslu, že můžete s divákem udělat cokoliv, že je ve vašich rukou, jak 

materiál “zmanipulujete” a že o tom vlastně střih je. Já si ale myslím, že v materiálu 

se skrývá něco hlubšího, co film rozpohybuje a co uvede do chodu celý proces jeho 

vzniku. Máte určitý názor, pocit, a vyberete si ten správný, v souvislosti s tím, co má 

film vlastně sdělit. Já tvrdím, že se zodpovídám vyšší moci. 

 

NH: Myslíte tím, že způsob snímání vás navede k tomu, jak materiál ve střižně 

uchopit? 

MARY LAMPSON: Materiál vám sám o sobě napovídá. Máte zodpovědnost za lidi, 

jejichž životy narušíte, osídlíte, za účelem toho říci takzvanou pravdu, ať už je pravda 

cokoli.  A ty lidi přeci nemůžete využít, abyste si prosadil svou myšlenku. Nebo jinak - 

dělejte si, co chcete, ale já se toho nemusím účastnit. 

Vím, že to zní hrozně čistě a vznešeně… ale já věřím tomu, že člověk má stejnou 

zodpovědnost i za zobrazení postavy jako byl Nixon. Je potřeba Nixona nechat, aby 

si pod sebou podřezal větev sám a způsoby, jakými to děláte, musíte nastavit už na 

 
59 Originál: “When you see a person for the first time you have an immediate impact, your first 

reaction is immediate, it’s a total reaction in which the entire personality and your own personality 
make contact, it’s almost a metaphysical event. If you start studying eyelashes, you remove yourself 
from the experience.” 
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začátku filmu. Je důležité nastavit to, v jakém světě se budete pohybovat, v prvních 

třech až pěti minutách.72 
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10 Millhouse: a White Comedy 

 

 

V prvních třech až pěti minutách „Millhouse: a White Comedy“ jsou slyšet 

slavnostní trumpety a v obraze se objeví Nixonův citát o tom, jak je důležité mít 

soutěživého ducha a jak je ve světě politiky podstatné se nevzdávat, a to hlavně 

v momentech, kdy už se zdá že je bitva prohraná. Následuje několik záběrů 

na jásající dav se vznášejícími se balonky, jak za doprovodu groteskní hudby vítají 

hlavní postavu filmu.  

 

 

Obr.: 11 – Úvodní záběry z filmu Millhouse, a White Comedy 

 

Po úvodním titulku následuje krátká pauza a přichází prolog se záběry na 

vojenskou kapelu, která slavnostně zatroubí a ztichne před prohlášením: „Ladies and 

gentleman, The President of The United States!“ Po několika vteřinách velkého 

očekávání, které připomíná úvodní sekvenci Triumfu Vůle60, následuje několik 

detailních záběrů ze slavnostního odkrytí voskové figuríny Richarda Nixona v muzeu 

Madame Tussauds. Tato metafora nastavuje humor, a způsob jakým se formálně 

pracuje v následujících devadesáti čtyřech minutách. 61 

 
60 Triumph des Willens [film]. Režie Leni Reifenstahl, Německo, 1935 
61 V originálním traileru, který běžel v kinech, byl tento film prezentován jako: „Millhouse, a White 

Comedy, a film in the tradition of the Marx Brothers.“ 
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Obr.: 12  – Sekvence z filmu Millhouse, a White Comedy, slavnostní odhalení figuríny Richarda Nixona 

 

 

V třetí části tohoto prologu (první kapitola filmu začíná později označením 

„Crisis 1“ konečně přichází opravdový Nixon, který na tiskové konferenci všem 

oznámí, že rozhodně nehodlá kandidovat. “My plans are to go home. I want to get 

acquainted with my family again. My plans are incidentally from a political stand to 

take a holiday.”62 Po tomto prohlášení přichází část o Nixonově první kandidatuře. 

Jak Lampson zmiňovala, jde o srážku idejí a význam jednotlivých scén si neustále 

protiřečí, stejně jako Nixon. Způsob práce odpovídá tomu, jak se samotná postava 

prezentuje, a respektuje to, zároveň celá struktura filmu následuje biografii Nixona, 

kterou si napsal sám63. Nixon se ve své knize staví do role takřka biblické postavy, 

která překonává jednotlivé krize a ze všeho vystupuje jako vítěz. Film upozorňuje na 

 
62 Originál: “Můj plán je jít domů, chci se znovu sblížit se svou rodinou. Mé plány z politické 

perspektivy jsou vzít si dovolenou.“ 
63  Nixon pro svou biografii najal spisovatele Charlese Lichtensteina, který později dodává, že Nixon 

vymyslel koncept své knihy, ale sám si uvědomoval že psaní není jeho silnou stránkou.  



 45 

tuto absurditu a exponuje to, jak Nixon sám sebe pojímá – nesnaží se tedy opravdu 

Nixona portrétovat jako biblickou postavu. V takových situacích bývá štěstím, že si 

portrétované postavy tohoto přesahu často nevšimnou, protože sami sebe nejsou 

schopni vnímat celkový konetxt. V případě Millhouse ke svému zklamání De Antonio 

od Nixona nezískal žádnou odezvu. Nakonec „A White Comedy“ opravdu zamezilo 

možné interpretaci, že jde o oslavný snímek této politické osobnosti.  

Millhouse divákům přináší kontext, ve kterém všechny kontradikční výroky 

vyvstanou. Z toho, jak se s materiálem zachází, je jasné, co si De Antonio o Nixonovi 

myslí. Vede tak s divákem dialog způsobem, že ho nutí vytvořit si vlastní názor, resp. 

s postojem de Antonia souhlasit či nesouhlasit. Divák se tak opravdu stává svědkem 

myšlenkového procesu, a ne pouhým konzumentem informací.  

 

NH: De Antoniův přístup k filmu je často přirovnáván k principu Ejznštejnově 

intelektuální montáže, kde dva časově, prostorově a dějově nesouvisející záběry 

vytvářejí třetí kvalitu, která vzniká konfliktem mezi nimi. 

MARY LAMPSON: Přesně tak. A to takovým způsobem, že diváky vyzýval 

k aktivnímu zapojení, šlo o to, jak jim prezentoval nové informace. Pracoval s idejemi, 

které kladl do opozic. Což je opět nelineární způsob práce. A navíc divákovi dáte 

prostor pro vlastní interpretaci – stavěním idejí do opozic nedocílíte pouze 

intelektuálního ale i emocionálního zážitku. Díky tomu, že je divák provokovaný 

k tomu, zaujmout během sledování filmu aktivně nějaký postoj, začne být i více 

zainteresovaný emocionálně.73 
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11 Underground 

 

 

 
Obr.: 13 - Mary Lampson vlevo, ve filmu Underground 

 

 

Painters Painting je příkladem filmu, ve kterém je natáčecí proces tématem, 

zatímco Underground (1976) představuje film, ve kterém jsou podmínky natáčení 

součástí filmového kontextu, což bylo dané tím, že postavy filmu musely zůstat 

v anonymitě. Underground se tak stal jedním z nejzajímavějších příkladů, kde 

můžeme pozorovat dynamickou souhru mezi skupinami na obou stranách kamery. 

De Antonio o Underground píše jako o kolektivním dílu, ve kterém jsou jména 

zúčastněných řazena alfabeticky, a neexistuje „režisér nebo producent“, čímž 

respektoval filosofii, kterou členové portrétované levicové organizace zastávali.64 De 

Antonio se snažil reprezentovat členy Weather Underground takovým způsobem, 

jakým by se portrétovali sami, tento film však není pouze nástrojem pro šíření jejich 
 

64 Emile de Antonio, Douglas Kellner, Dan Streible. Emile de Antonio: A Reader. Minneapolis: 
University of Minnesota Press, 2000. Str 283 
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ideologie. Rozhovory jsou ve filmu výchozím bodem pro historickou analýzu 

posledních patnácti let radikálních aktivit a zároveň hodnocením současných a 

budoucích levicových strategií. 

 

Weather Underground65, organizovali od roku 1969 do poloviny sedmdesátých 

let protesty a bombové útoky po celých Spojených státech, namířené hlavně proti 

vládním budovám, bankám nebo sídlům velkých soukromých společností. Jejich 

aktivity souvisely s odporem proti válce ve Vietnamu, s policejní brutalitou nebo 

postavením černošské menšiny. Film je situovaný v Kalifornském „safe house“ ve 

kterém se schovávalo pět nejznámějších členů této organizace - Bill Ayers, Kathy 

Boudin, Bernardine Dohrn, Jeff Jones a Cathy Wilkerson. 

 

 MARY LAMPSON: De Antonio si přečetl manifest “Prairie fire”, který vnímal 

jako jejich pokus vystoupit z kompletního ustraní, a pochopil, že se snažili vysvětlit 

veřejnosti, proč dělali to, co dělali. Pochopil, že mají zájem oslovit více lidí a řekl si, 

že film toho docílí lépe než kniha. 75 

Napsal dopis, takový třístránkový dopis, (myslím, že ho napsal, když měl obrovskou 

kocovinu) a Weather Underground opravdu projevili zájem spolupracovat. Často je 

oslovovaly různé televizní stanice, které vždy odmítali – v našem případě pomohl 

fakt, že De Antonio měl proslulou reputaci radikálního filmaře, což automaticky 

vytvořilo vzájemnou důvěru.76 

De řekl, že k natáčení bude potřebovat dva lidi, a navrhl mě a Haskella Wexlera. Bylo 

jasné, že ve chvíli, kdy se o tom doví vláda, budeme předvolaní k soudu, kde by nás 

nutili předložit natočený materiál. Dost možná kvůli cenzuře, ale hlavně protože je 

chtěli najít. Takže prvním z pravidel dohody mezi námi bylo, že pokud by taková 

situace nastala, nebudeme spolupracovat – to znamenalo, že bychom šli sedět. Další 

věc byla, že jsme Weather Underground museli pak ten materiál pustit, aby si ověřili, 

že tam není nic, podle čeho by se dalo zjistit, kde se skrývají. Nešlo jim o kreativní 

kontrolu, co se týče obsahu nám věřili. I když jakési přátelství, které mezi námi 

nakonec vzniklo, byl také jejich způsob kontroly nad výsledným filmem. Jsem si jistá, 

že byli hodně opatrní a důkladně si stanovili mantinely - hlavně nechtěli mluvit o 

 
65 Název skupiny odkazuje na text písně Boba Dylana - Subterranean Homesick Blues: “You don't 

need a weatherman to know which way the wind blows. 
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ničem příliš osobním, z čehož vznikla ta tahanice mezi námi, kterou nakonec ve filmu 

vidíte. 77 

Hodně si lámali hlavu nad tím, jakým způsobem se chtějí ve filmu prezentovat, a 

zároveň se snažili brát v úvahu to, o co šlo nám. My se museli tak trochu řídit podle 

toho. Takže celému natáčení předcházela důkladná příprava, protože z jejich strany 

šlo o obrovský risk, celý ten proces podstoupit.78 

 

 

Obr.: 14  – Záběry z filmu Underground, Jeff Jones za závěsem a štáb odrážející se v zrcadle 

 

Jeff Jones nás na začátku filmu uvádí do situace – dotýká se rukou závoje, za 

kterým jsou vidět pouze siluety postav: “Toto plátno, které nás rozděluje, je 

výsledkem války ve Vietnamu, je výsledkem rasismu v naší společnosti. Je důležité 

tuto bariéru překonat, pokusíme se na sebe dosáhnout skrze ni, mluvit skrze ni.” 79 

 Vizuální ztvárnění je sice dané nutností zachovat anonymitu členů organizace, a 

zároveň nastavuje způsob, jakým spolu budou obě skupiny komunikovat. Pověšená 

průsvitná látka odděluje štáb a členy Underground, které vidíme buďto v siluetách, 

nebo kteří k nám sedí zády, a my jsme jako diváci nuceni vše vnímat 

zprostředkovaně přes tváře filmového štábu.  

Každému členovi skupiny Weather Underground je věnovaná kapitola, a 

každá osobní zpověď se rozvine a soustředí se na jednotlivá témata. V polovině filmu 

přichází stěžejní scéna, ve které se obě skupiny (filmaři a členové organizace) 

společně snaží najít nejlepší způsob komunikace jak s diváky, tak mezi sebou.  

Jeff Jones: “Shledávám tento způsob práce neskutečně omezujícím. Je příliš falešný, 

na to abychom byli schopní říct, kdo jsme, a já si opravdu myslím, že by bylo lepší, 

kdybychom si prostě povídali se zapnutým zvukovým rekordérem a s vypnutou 
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kamerou. Kdyby ta kamera byla vypnutá, mohli byste se do konverzace zapojit 

všichni…“ 66 

Mary Lampson ve filmu odpovídá: “Ale problém je, že my děláme film. Snažíme se 

najít vhodnou formu pro to, co děláme, a jak tu společně sedíme a snažíme se k 

tomu dobrat, snad nám to jde pomalu lépe, protože si na sebe zvykáme v rámci 

tohoto kontextu, protože právě kontext téhle situace bude to, co se dostane ven.”67 

 

MARY LAMPSON: Bylo naprosto zásadní ten proces natáčení do filmu 

zahrnout. V této diskuzi jsme se pokusili je trochu dotlačit někam, kde byli trochu 

nesví. První den jsme se s nimi totiž snažili natočit autobiografické scény, a byli jsme 

dost frustrovaní, protože bylo jasné, že aby se nám opravdu otevřeli, budeme je 

k tomu muset trochu dotlačit. Takže po tomto rozhovoru, který jsme nakonec umístili 

do poloviny filmu, se oni pak šli poradit stranou, a rozhodli se, o čem každý z nich 

chce mluvit. Nakonec souhlasili, že co se týče osobních výpovědí, zajdou tak daleko 

jak budeme potřebovat. A teprve potom jsme s nimi natočili jejich osobní zpovědi, 

které jsou nyní na začátku filmu. Tušili jsme, co od nich potřebujeme, ale museli jsme 

vzdorovat jejich nátlaku, což je konec konců něco, co ve filmu prostě děláte 

neustále.80 

 

NH: Bylo pro vás složité vytvořit si odstup od materiálu, kde vás kamera 

zabírá? 

MARY LAMPSON: U Painters Painting mě to netrápilo, protože tam nemluvím. Ale 

při Underground jsem si po promítnutí hrubého materiálu, kde mluvím neustále, dost 

lámala hlavu, jak se z toho vystříhat. Trvalo mi asi dva týdny, než jsem se z toho 

dostala. Později jsem sama na sebe koukala s pocitem, že to nejsem já. Opět, jde o 

to uvědomit si, o čem záběr vypovídá. Co je za rámem obrazu, není důležité.81  

 

Underground je filmem, který formálním uchopením těchto ztížených natáčecích 

podmínek dosahuje jedinečné autenticity, upřímnosti a respektu ke všem 

zúčastněným, čímž dosahuje silného emocionálního zážitku. Siluety postav, které se 

 
66 “I find this to be incredibly constricting and false for us, to be able to express who we are, and I feel 

it would be better just talking with each other with the tape machine running and not the camera 
machine running. If that machine were of, you could come and join us in the flow…” 
67 “The problem is we're making a film… were struggling to find a form of what we're doing, and as we 

sit and we do that, hopefully we're getting better at it, and we're beginning to get a better idea… 
relaxing with each other within the context, because this is the context that is going to go out.” 
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nám upřímně zpovídají a snaží se zamyslet a zároveň kriticky zhodnotit své aktivity, 

přináší prostor pro empatii, právě díky vizuálnímu ztvárnění, kterým autoři vyjádřili i 

jejich mentální rozpoložení. Stejně jako autoři filmu hledají formu, Weather 

Underground poprvé veřejně přiznávají pochybnosti o tom, jakým způsobem proti 

systému bojovat. Zároveň je možné najít analogii mezi De Antoniem a členy WU68, 

kteří jsou pro své názory jsou schopni obětovat všechno, a v samotném filmu 

zaznívají věty jako „Building a process of struggle is a lifetime of resistance, not just a 

single moral statement, but a long consistent commitment.”69  

Emile De Antonio konfrontuje strategie, které WU zastávali: 

“Mary a já jsme se dívali na starší záznam, ve kterých byla z vaší strany vidět určitá 

arogance.” WU odpovídají: “V určitém obdob jsme do popředí cpali vizi toho, čím 

jsme chtěli být, vizi toho, co měla revoluce představovat, což bylo v něčem až 

nelidské. Revolucionáři a progresivní lidé by měli veřejnost vyzívat, ale neměli by 

kázat. My jsme se chovali arogantně, ale je potřeba uvést celkový kontext situace –

dnes totiž žijeme v dekadentní společnosti, stejně jako Rusko před jejich revolucí.“70 

Celou diskuzi v obraze doplňuje nápis pověšený na zdi “The future will be what we 

people struggle to make it”71 vyšitý na kusu látky, kterou členové organizace darovali 

De Antoniovi.  

 

NH: V Underground se objevují záběry z filmů “Sixth side of the Pentagon” 

Chrise Markera, “Attica” Cindy Firestone nebo “Fidel!“ Saula Landause a několika 

dalších – jak jste s tímto materiálem pracovali?82 

MARY LAMPSON: Původně jsme se snažili film natočit dřív, než se o tom doví vláda, 

která to zjistila vlastně okamžitě, což nám nakonec pomohlo v tom, že se o tom, že to 

natáčíme obecně vědělo, a všichni ti filmaři – Chris, Cinda atd. byli velmi štědří a 

poskytli nám svůj materiál a nic za to nechtěli. 

 
68 Weather Underground 
69 Překlad: Budování vzpoury vyžaduje celý život v opozici, nejde o jakési morální prohlášení, ale 

konzistentní závazek. 
70 De: Mary and I found looking at early footage, an almost arrogant male posture. 

WU: There was a period of time where we put forward a vision of ourselves, a vision of a revolution, 
that was hard and mean. And somewhat antihuman because revolutionaries and progressive people 
should be militant, but shouldn’t be militaristic. They should be challenging to people, but they 
shouldn’t be condescending. We became arrogant in our behaviour, but we should put it in context, 
and we live in a decadent society like Russia before the revolution. (00:26:00) 
71 Překlad: Budoucnost bude tím, čeho se my, lidé snažíme dosáhnout.  



 51 

S tím materiálem jsem nechtěla zacházet jako s “B-Roll“, což je termín reprezentující 

způsob práce, kterým pohrdám. Nechtěla jsem jejich záběry použít jako ilustraci 

příběhů našich postav, jako tapetu, kterou překryjeme jejich rozhovory. Použila jsem 

krátké scény z jejich filmů, a do jejich struktury jsem nezasahovala, chtěla jsem 

zachovat jejich integritu. Takže místo ilustrace, vznikl moment. Mám pocit, že tak se 

mimo jiné docílilo toho, že Underground vás za docela krátký časový úsek zasvětí do 

doby, ve které vznikal.  

De Antonio použil písničky Boba Dylana a Niny Simone. De tvrdil, že pokud se 

zeptáte, jestli to můžete použít a oni vám řeknou že ne, tak to použít nelze. Proto se 

neptal.  Při nejhorším řeknou, že nechtějí abyste to použili, a tak to prostě 

vystřihnete.  V případě Underground jsme stejně věděli, že to nepoběží na PBS, na 

to to bylo až moc radikální.  

 

NH: V závěru filmu je recitace básně pro Assatu Shakur, a v obraze je tma…  

MARY LAMPSON: No jo, to bylo strašně kontroverzní! Haskell mi na to řekl: “To 

nemůžeš, to nesmíš! Lidi si budou myslet, že v projektoru praskla žárovka!” Schytalo 

to dost kritiky od levicové strany: “Proč u básně o Assatě Shakur, černošce, nemáte 

obraz?” Kritikou bylo, že to vyznělo rasisticky.  

 

Bylo to už v období, kdy se všechny frakce levicové strany začaly postupně rozpadat. 

Začali jsme natáčet shodou náhod v den, kdy skončila bitva o Saigon, což bylo pro to 

hnutí vítězstvím. Možná to zjednodušuji, ale myslím si, že se pak všechny různé 

frakce a mocenské boje uklidnily. 83 

 

 

Obr.: 15  – Záběry z filmu Underground, WU za závěsem,siluety postav 
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12 Harlan County, USA 

 

 

Harlan County, USA (1976) je film o hornických stávkách v Kentucky v roce 

1973. Film pokračuje v tradici Verité dokumentů – vytváří pocit, že události na plátně 

se vyvíjí samostatně bez zásahu a manipulace autora, tím že přiznává přítomnost 

štábu. Na rozdíl od filmu Underground, kde autoři společně se svými subjekty hledaly 

tu nejlepší cestu, jak uchopit dané téma, film divákům neodhaluje to, jak se autoři 

snaží film snímat. Harlan County, USA zaznamenává poměrně bouřlivé události, díky 

kterým nebyl čas na to dlouho diskutovat o tom, jak je natočit. Způsob snímání 

v tomto filmu je ve střižně uchopen takovým způsobem, že je docíleno autenticity, 

která z plátna řve asi jako režisérka Barbra Kopple výkřikem „Don’t shoot“, když se 

na ni střílelo.   

Jerry Johnson, jeden ze stávkujících horníku konstatoval, že přítomnost kamer 

zabránila několika střelbám, "The cameras probably saved a bunch of shooting. I 

don't think we'd have won it without the film crew. If the film crew hadn't been 

sympathetic to our cause, we would've lost. Thank God for them; thank God they're 

on our side.”72 Barbra Kopple sama konstatuje, že se štábu podařilo násilí zmírnit, 

protože „nikdo nechce spáchat vraždu v živoucích barvách.”  

 

 
Obr.: 16 - Záběr z Harlan County USA 
 

 
72 Interview with Jerry Johnson. The Making of Harlan County U.S.A. DVD extra; appears on Harlan 

County U.S.A. DVD. New York, New York: Criterion Collection, 2006. 
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MARY LAMPSON: Střih trval devět měsíců. Já se na tom podílela poslední čtyři. 

Bylo nás střihačů vždycky víc – tři střihači u toho byli od úplného začátku, protože 

natočili strašně moc hodin materiálu (šedesát hodin bylo na tehdejší dobu hodně...) 

Géniem, který vymyslel strukturu filmu, byla Nancy Baker. Když jsem na tom začala 

dělat, s Barbrou Kopple měly chronologickou strukturu – Barbra k tomu přistupovala 

jako k historii a boji horníků, takže ta hlavní stávka byla až někdy v té části, kterou 

bychom dnes nazvali třetím aktem. To byla poměrně nuda, jestli si to dovedeš 

představit. Barbra věděla, že to takhle nefunguje, ale ten, kdo pochopil a dovedl 

prosadit myšlenku, že ta stávka bude páteří celého filmu, byla Nancy. Samozřejmě to 

nebylo na úkor archivních historických materiálů. Ale ta struktura se vrací tam a zpět 

od stávky k výpovědím, a kolem čtyřicáté páté minuty to má zase ráz “Verité”. Každý 

tvrdí, že je to film ve stylu Verité už od začátku, ale to není pravda. Se všemi 

postavami se seznámíme v prvních dvaceti minutách interview, a ty postavy pak až 

postupně povstanou a rozvinou se událostmi, které se kolem nich odehrávají.  

Když jsem na tom začala dělat já, měli tříhodinový sestřih, ale bylo to ohromně 

chytře vymyšlené. Zajímavé je, že na začátku mají všechny ty postavy stejnou váhu, 

ale pak se projeví dál skrze akci. Na začátku je to sbor hlasů, které se postupně 

rozvinou jako jednotlivci. 84 

 

NH: Jak říkal Robert Drew “action is character”73 Myslíte si, že to souviselo 

s důvěrou, kterou si s těmi lidmi Kopple postupně vybudovala? 

MARY LAMPSON: Určitě. Byla tam s nimi asi deset měsíců, neustále pendlovala tam 

a zpět, a ze začátku to samozřejmě bylo o tom “Which side are you on?”74 No, tak 

samozřejmě na straně horníků. V polovině filmu, kdy to všechno graduje, je zjevné, 

že přítomnost kamery ty boje zmírňuje, ona je kamerou vlastně bránila. 

 

Je to zajímavý obrat od Direct Cinema. Místo toho, abychom se snažili 

interakcím ve střižně vyhnout, tak jako filmaři otevřeme okno do světa lidí, se kterými 

bychom se za normálních okolností pravděpodobně nesetkali, a štáb pomáhá celé 

kauze.  

 

 
73 Drew Associates: Cinema Verité, [online] Dostupný z: http://www.drewassociates.com 
74 “Whose side are you on” je píseň od Hazel Dickens, použitá v „Harlan County USA“ 
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Film Harlan County USA tímto představuje bod zvratu, protože se jedná a 

jeden z prvních příkladů dokumentárního filmu, ve kterém tímto způsobem dochází 

k proboření čtvrté stěny75. Bourání čtvrté stěny v dokumentárním filmu představuje 

právě interakci mezi subjekty a filmovým štábem. V tomto případě se Barbra Kopple 

stala aktivní součástí děje, aniž by šlo o předem vymyšlený koncept.  

 

NH: Kdy jste si poprvé uvědomila, že Barbra má ve filmu takto aktivní roli? 

MARY LAMPSON: Vzpomínám si že první moment, kde právě k bourání čtvrté stěny 

docházelo, byla interakce mezi Barbrou a tím chlapem, co se na ni dívá skrz okénko 

v autě, a nutí jí ukázat průkaz. Myslím, že tehdy to bylo docela radikální, tuhle jejich 

interakci použít – lidé na to hodně reagovali. 

 

Často se o Harlan County mluví jako o bodu zvratu, co se týče formy. My si to 

tehdy při stříhání neuvědomovali, že děláme na něčem průlomovém. I kdybychom se 

snažili z toho Barbru vystříhat, tak to nešlo. Byli jsme však dost inteligentní na to ji 

nevystříhat, protože to bychom byli vyrvali srdce toho filmu. U jiných dokumentů, na 

kterých jsem dělala jsme se zabývali otázkou, jestli exponovat přítomnost režiséra 

nebo ne, ale v Harlan County bylo naprosto jasné, jak to uchopit, protože se to tak 

prostě stalo.85 

 
75 Čtvrtá stěna je symbolické pojmenování situace, kdy je stanovená linka mezi publikem a 

představením, ve hraném filmu se s tímto termínem setkáváme, když postavy komunikují přímo 
s diváky. 
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13 Camp Victory, Afghanistan 

 

 

V roce 2009 Mary Lampson stříhala film Camp Victory, Afghanistan režisérky 

Carol Dysinger. Tento film vypráví o vzniku nepravděpodobného přátelství dvou 

generálů v Afghánistánu. Zaměřuje se na postavu afghánského generála, který se 

potýká s neustálým přívalem vojáků americké národní gardy, nasazených k výcviku 

jeho armády a jeho samotného. 

Carol Dysinger vstupuje do rámu filmu velmi zajímavým způsobem. Její hlas 

například zazní ve filmu jen jednou, ale její přítomnost je jakýmsi spojujícím prvkem 

jednotlivých scén, jelikož ilustruje ilustruje vztah, který si režisérka vytvořila 

s postavami filmu, stává se její přítomnost spojujícím prvkem.  

Režisérka se nesnažila o expozici procesu snímání, postavy na ni však ve filmu velmi 

často reagují. Někteří vojáci k ní často upírají zrak v momentech, kdy potřebují 

svědka, nebo spojence, jiní ji občas diplomaticky požádají, aby přestala natáčet a 

odešla, protože potřebují něco řešit v soukromí. Na rozdíl od Harlan County, v Camp 

Victory se přítomnost režisérky stává neviditelnou vrstvou. 

 

Obr.: 17  – Záběr z filmu Camp Victory, Afghanistan 
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NH: Jak probíhal váš dialog ve střižně ohledně zahrnutí interakcí mezi Carol a 

vojáky které natáčela? 

MARY LAMPSON: S touto otázkou jste ve střižně konfrontovaní vždycky. Bylo by 

velmi neobvyklé, kdybychom v samotném hrubém materiálu takové interakce nenašli 

– tyto možná nezáměrné interakce mezi režisérem a jeho subjekty – i v té nejčistější 

formě Verité nebo Cinema Direct se daly najít takové momenty. Otázkou tedy je, jak 

s těmi momenty zacházet, a jestli jsou užitečné pro způsob, jakým se snažíte příběh 

vyprávět. Mě takové momenty vždycky zajímají, protože si myslím, že toho často 

odhalí hodně o procesu natáčení, což má na výsledný film velký vliv. Takže bych 

řekla, že během promítání materiálu, dělání výběrky si jich vždycky všimnu a vytáhnu 

si je, aniž bych nutně tušila, jak je v ten moment použít. 86  

Camp Victory, je podle mě v mnoha ohledech film o tom, jaké neuvěřitelné 

vztahy tahle americká režisérka v daném prostředí navázala. Je to o tom, co tam v 

tom stráveném čase hledala, a díky tomu je tento film velmi osobní. Je osobní tím, že 

to hledáme s ní.  Ale nesnažíme se na tom zároveň stavět – dnes by spousta lidí 

řekla: “Ten film je vlastně ve skutečnosti o tobě, udělej z toho memoár” – takový 

přístup je mi vždycky trochu podezřelý. Což ovšem neznamená, že Camp Victory 

zároveň není o Carol – všechny filmy jsou nakonec i o režisérovi, a já si myslím, že v 

tomto ohledu každý film, nebo alespoň ty, které jsou dobré, a na které jsem hrdá, 

jsou také o mně v tom smyslu, jak já na ten příběh reaguji. V Camp Victory za 

kamerou byla pouze Carol, která nikdy předtím netočila, což zapříčinilo že je to velice 

neuspořádaný film (messy film). Carol nevěděla, co vlastně hledá a o čem ten film je, 

takže to ve střižně bylo hodně o hledání – v těch 300 hodinách materiálu, a tyto 

„momenty“ se staly klíčovými při vytváření struktury.87 

 

Nejjednodušší způsob, nebo ten nejsložitější způsob, jakým to popsat, je, že 

jsem zjistila, že pokud mi na tom filmu nezáleží – a tím myslím, pokud nemám osobní 

vztah k tomu, o čem příběh je, nebo čím prochází moje postava, tak vlastně nemůžu 

stříhat.  Celé je to o tom, že neustále děláte nějaká rozhodnutí. “Začneme tím, nebo 

dáme první tohle?” A pokud je vám to jedno, tak se přece nemůžete rozhodnout. A 

pak přichází další fáze, která je “tohle mi sice přijde zajímavé, ale co z toho? Koho to 

zajímá? Koho dalšího by to mohlo zajímat? A přesně to je úlohou střihače, protože 

režisér má někdy potíže takto ten materiál vnímat. Střihač funguje jako reprezentace 

potenciálního diváka, a musí si toho vždycky být vědom. “Vidím, reaguji – vidí to tak i 

ostatní?“88 
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Někdy se tento potenciální divák ale stane kontrolním mechanismem, většinou 

za cílem utlumení jakékoliv komplexity. Občas po zkušební projekci dostanete 

poznámky jako „byl jsem zmatený“ – a to může znamenat spoustu věcí. Ráda bych 

se domnívala, že pokud vím, co dělám, znamená to jenom fakt, že jsem to neudělala 

dost dobře. Takže to musím brát na vědomí, a vrátit se k tomu, ale nepodpírá to 

nutně argument, že je to příliš „matoucí nebo komplikované.“ 89 Je to pak o tom, jestli 

chcete věci utlumit nebo ne, udělat to zjednodušeně, nebo komplexně, a samozřejmě 

je zajímavější, když to uděláte komplikovanější – nesmí to ale být matoucí. A někdy 

trvá docela dost dlouho udělat to tak, aby to nebylo zmatené. A pak je lepší ten 

chaos někdy prostě nechat být a nechat to „messy“, a raději pracovat chvilku na 

něčem jiném – to občas překvapivě docela pomáhá.90 Často moment, který vás 

mate, musíte vyřešit v úplně jiném místě ve filmu. Ten problém je někdy vlastně třeba 

pět minut před tím, a vy to pak můžete prostě zařídit tak, že později divák zmatený 

nebude. Přesně tohle mě u střihu baví. Dále bych jen dodala, že podle mého názoru 

film neexistuje, dokud se na něj někdo nepodívá.  

 

NH: Zmínila jste se o tom, že „memoárové filmy“, jsou vám často trochu 

podezřelé, co jste tím myslela? 

MARY LAMPSON: To souvisí s leností: „Ten film je ve skutečnosti o tobě, a bude 

vyprávěn z tvého pohledu“. Ne každý film má potenciál na to být osobním 

memoárem – to bývá takové to první řešení, které se nabízí, když je film ještě 

neukotvený, nemá formu, a pitomci se hned upnou k tomu „že to bude tak a tak“ 

místo toho, aby se sami sebe ptali na správné otázky, aby prozkoumali materiál, než 

aby okamžitě přišli s řešením pro momentální chaos. Akceptujte chaos, prozkoumejte 

ho, a až poté přineste řešení. Celý problém je, když se k výslednému řešeni 

dostanete předčasně. 91 

 

Díky současné technologicky zaměřené atmosféře a díky způsobu, jakým 

získáváte peníze na projekty, musíme stále dělat promo-videa, nebo teasery76, a to 

je prostě jed, pro střih. Zaprvé, ani nevím, jak se takové video dělá, není to pro mě 

ničím zajímavé. Naštěstí je mi sedmdesát dva – můžu si dovolit na promo videa říct 
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„ne“. Důvodem, proč to deformuje celý proces je to, že prakticky začnete stříhat příliš 

brzy. Podíváte se na váš hrubý materiál, s tím že uděláte výběrku, do které pouze 

vyškubnete momenty, o kterých si myslíte že shrnují, o čem váš film je, místo toho 

abyste vytáhli cokoliv, co vás zajímá. Nemusíte mít vždy důvod něco vybrat, někdy 

prostě vezmete něco – psí štěkot, hlavu, která se lehce pootočí, nebo pohyb kamery 

– vyberete to bez nějakého vážného důvodu. On totiž existuje proces, kdy z 

obrovského množství materiálu uděláte menší množství, ale zároveň to není jen 

kondensace, jde o to pochopit a mít cit pro váš materiál, a rozpoznat jaké možné 

formální styly obsahuje. „Ach, může to být takovýto typ filmu!“. V této fázi prostě ještě 

nevíte, a nechcete se rozhodnout příliš brzy. Střih promo-heads představuje 

předčasné stříhání, kdy vyberete něco a tím se omezíte. Děláte rozhodnutí příliš brzy 

a pak se k tomu musíte vracet a předělat to, a to je často bolestivý proces.92 

 

Přemýšlím nad tím, jakým způsobem technologický pokrok všechno vlastně̌ 

usnadnil. Je jasné, jaký dopad měl nástup synchronního zvuku na Cinema Verité a 

tak dále, ale teď je těch věcí strašně moc, a je to chaos. Můžete svým postavám dát 

iPhone a říct jim “zaznamenejte to svým telefonem“. Občas je ten nápad zajímavý, 

ale musíte ke svému konceptu přistupovat analyticky. V čem spočívá hodnota tohoto 

způsobu vyprávění, a jaký je vztah mezi těmito dvěma prvky, které jsou tak rozdílné? 

Musíte ovládat svoje nástroje. Možná že se teď nacházíme v období, kdy se opravdu 

všechno mění, ale ještě se to neusadilo. 93 

 

Nevím, jak je to u vás, ale ve Státech teď převládá pocit, že máme zlaté 

období dokumentárních filmů. Ale ve skutečnosti všechno řídí Netflix a Amazon, a to 

má od svobody opravdu daleko. Jste nuceni dodržovat určitá pravidla, a některá 

omezení s tím spojená nejsou rozpoznatelná na první pohled. Ta “pravidla” všechno 

omezují. Dnes vždycky někdo přijde s něčím novým, má nějaký “objev”, ale pak se to 

dál nerozvine. 94 

 

Myslím si, že opravdu musíte zůstat nezávislí. De Antonio měl malinkou 

kancelář, ve které byl jenom psací stroj. Natáčecí techniku si pronajal prostě když 

točil. Jde o to přemýšlet jednoduše a nenechat se zavalit možnostmi. 95 

14 
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14 Závěr 

 

 

Důsledkem neustálého přívalu nových technologií v současné dokumentární 

kinematografii se hledání té nejvhodnější formy pro zpracovávané téma stává 

paradoxně složitější. Robert Drew nadšeně hovořil o skutečnosti, že dnes je na 

každém rohu obchod, kde se dá koupit kvalitnější kamery než ty, se kterými natočili 

Primárky, což mělo umožnit objevení nových talentovaných umělců a dosáhnout tak 

výsledků, o kterých se tvůrcům Verité tehdy ani nesnilo.77 Jak by řekla Mary 

Lampson, dnes je možností spousta, a vzniká tak chaos. O to podstatnější je proces 

ve střižně, kde je potřeba nové formální prostředky rozpoznat a uchopit tak, aby 

výslednému filmu pomohly. Dnes máme nespočetné množství stylů a všeobecná 

estetická shoda na tom, co představuje kvalitní umění, která panovala v době, když 

De Antonio natočil Painters Painting, se vytrácí. Tvůrčí cesty tedy ztrácejí svou 

jednoznačnost, avšak cíl zůstává stále stejný. Právě proto termín Verité dodnes 

reprezentuje ideální představu autentického zachycení událostí, ať už proces 

natáčení zahrnuje, nebo na autorovu přítomnost neupozorňuje vůbec. 

Filmy, na jejichž tvorbě se Mary Lampson podílela, představují několik způsobů, 

jakými lze formálně uchopit podmínky natáčení, které se v materiálu vždy nakonec 

nějakým způsobem projeví. A tato vrstva, která se skrývá v hrubém materiálu, často 

může pomoci najít tu správnou cestu, jak materiál uchopit.  

Film Painters Painting by měl dozajista zcela jiný efekt, kdyby malíři seděli ve studiu 

a hovořili by k divákům, i kdyby sdělovali stejné informace. Hlavní kvalitou tohoto 

filmu se nicméně stal právě proces, který filmaři a malíři podstoupili společně. 

V situaci, kdy jsou natáčecí podmínky ztížené jako například z politických důvodů, 

jako tomu bylo ve filmu Underground, nabízí se možnost tuto skutečnost zahrnout do 

kontextu filmu, a vytvořit tak z nevýhody hlavní kvalitu.  

Pokud se zase ve střižně ocitneme se třemi sty hodinami materiálu, ve kterých 

musíme najít, o čem film je, je třeba dívat se i mimo rám obrazu a využít prostředky, 

které něco vypovídají o dané situaci. Vždyť konečně pravdu zprostředkovává člověk, 

 

77 Drew Associates: Cinema Verité, [online] Dostupný z: http://www.drewassociates.com 
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jde o lidský rozměr a přesah, ostatně „The future will be what we people struggle to 

make it”.78 

 

Jak říká Lampson, je potřeba se rozhodnout, o čem film vypovídá, a kdy je 

v zájmu filmu proces natáčení odhalit, a u toho máme možnost respektovat chaos, a 

nepředbíhat proces, který potřebuje svůj čas.  

 
78 Underground [film], režie Emile De Antonio, 1976 

Překlad: Budoucnost bude tím, čeho se my, lidé snažíme dosáhnout. 
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Přepis rozhovoru s Mary Lampson v anglickém jazyce 

 
2 ML: I don't know what truth really is, but I feel like I have an obligation and responsibility to the 
subject to not do cheap manipulation. And I feel this very, very deeply, and I think De Antonio felt that 
as well in the films he made. I also feel that it doesn’t matter if it really happened, it just matters if it’s 
true. And the truth is actually very subjective, obviously, because it’s my truth, but that’s the circle of 
being true to a higher truth.  
5 ML: I think your obligation and in documentary films… the place where it plays out is in the cutting 
room, where you’re basically writing the film and making decisions. And I think that it's important that 
you're clear with the audience about what your rules are going to be in the first three or five minutes. 
And you do think hard about that over the course of the editing process, and if the audience has a 
sense of what your rules are in how you’re going to tell the story, then you can pretty much do 
anything.  

What I mean when I say that I don’t care if it really happened… First, the minute that you turn the 
camera on, second, the minute you choose what piece of footage to choose — it didn't happen that 
way, the whole thing is a manipulation and a construction. So that’s what I mean, the sort of pretend 
that what you're representing really happened is really not true, it’s bullshit.  

That’s how I feel about the debate about fairness. All about that you need both sides of the story and 
that you can’t take sides, that’s TV journalism. And in the era of Trump, it's so clear what a lie it is. I 
mean it used to be that people kind of bought into that idea of objectivity, now it’s clear in today’s world 
it’s clearly bullshit. 
11 NH: What “Cinema Vérité” represented in the early beginnings has changed over the years — the 
term Vérité is often used a reference to a certain style of shooting. What does the word mean to you? 

ML: I think it's true that in the very early days, it was very much somewhat narrow in its insistence of 
just observation and no intervention at all, looking back at when I started out with Leacock and 
Pennebaker, and I know the movement predates that.  

I think somehow, it’s different now, in a way I actually don't think it means anything anymore, people 
just throw the term around as just to somehow classify that to a category, as opposed to a true driving 
force. It's an overused term. It's a category that sums up everything which is not an interview or a 
talking head, therefore it really has no meaning. 

There is an interesting way I thought about interview. I think of interview as Vérité — you know, finding 
those moments that are not interview just as information, it's a more interesting way of looking at it or a 
way of distinguishing the two things. Jonathan Oppenheim, one of the great editors, phrases it 
“interview is behaviour”. It captures the way of how I think about it.  
22 NH: What was your part in making Monterey Pop? 

ML: I came in the post-production — they were at the very end of editing it.  You know, Janis Joplin 
came in, to screen - I should shut up, but this is a great story. They had a whole floor of this building, 
and there was a screening room, Pennebaker’s office, Leacock's office, and there was a long corridor 
with lots of editing rooms, and I was at the very end of the corridor doing something, and I heard this 
singing… and literally, I was pulled up the corridor, and I looked into the screening room, and it was 
Monterey pop and Janis Joplin singing Ball and Chain… and then the lights came up and she was 
sitting there and they were screening it for her - she wasn't a very tall person. But this extraordinary 
moment, right? That’s the kind of place that it was. So, it was very exciting, but again, I was really shy 
and insecure, and I said that I knew how to do more than I really know how to do, and all that stuff that 
you do when you're twenty-two.  
24 In the end the film very well captures part of Godard’s artistic evolution at the time… 

I think it was real transitional phase for Godard - he’s a complicated guy. He abandoned it and left it, 
and I was just kind of there, but the excitement of being there if you can imagine Jefferson Airplane on 



 66 

 
top of this roof and the cops coming… I think sometimes my job was to stop traffic. They were great 
because they had the aesthetic of doing everything yourself. That was a gift, to be in a place where 
you do everything yourself. I learned how to mix - I mixed little short films there, and the sense of the 
process being something small, the sense of “You can try anything!”, they were very much that way, 
and that was a wonderful thing to be exposed to.  
25 ML: Back then, the assistant editor was always in the room. When I worked for De Antonio, there 
was always somebody there who witnessed the conversations, and that way you’d learn how a movie 
gets made. And that system is broken now, it is so technical. The stage before this was that the 
assistant would come in at six at night, there was just one machine, and the assistant would just be 
doing a list of things to be done and would be divorced from making a movie. But back then it wasn't 
just restricted to the cutting room, I was exposed to the whole process of filmmaking.  
26 NH: How did that affect you as an editor? 

ML: Again, by doing sound I understood the process, and I could imagine it. This is a problem I had 
with many films, you know all of the 17 soundtracks when you're cutting, I'm not facile enough with 
technology to be able to handle all of that. Back when I was learning, I understood, I have mixed 
myself, so I knew it was gonna be more than just these two tracks, I could hear it in my head, I could 
imagine it, so I didn't actually have to execute it to know it was good. Now the tendency is that you 
have to build it all out, in order to know.  
27 ML: Because of all of the success of Don't Look Back and tadada, they had grown, and they got too 
big. They had hired all of these executive suits to try to represent them, and they, with Ricky and 
Penne came together to form this company, and that’s when I was there, and they couldn't sustain it. 
And then Godard got tired of it in the middle and basically left.  So, there was all this footage. They 
were very generous with the young people that worked there, and I think Penne told me I could edit it 
if I wanted to, but I was so young and unformed, and it was too much for me and I didn't really care 
enough, so I didn't do it, and I ended up going to De Antonio. And that’s where I did care, also 
because of the politics. And I think Penne himself, years afterwards had to make something out of it. 
28 NH: Can you tell me more about your transition from Leacock and Pennebaker to De Antonio 

ML: Clearly, it's two very different styles of filmmaking, no question about it. And almost adversarial, in 
a way. At the time there was the idea of the silos. Everybody had a way they did it, and they had a 
fierce commitment to the way they did it. Maybe it has to do with the fact that everything was new in 
some ways — what Pennebaker did, was new. And in some ways, De Antonio’s approach was new, at 
least in the United States. For me, the De Antonio silo was a much, much better fit.  

It was the context of the time, it was 1969, the beginning of what people referred to as “the sixties,” 
became to fully flower in the 70’s - the politics, Vietnam… and I was clearly a part of that change, 
whatever fancy word you want to use, part of that consciousness. So, I felt purpose in a way that I had 
never understood when I was working with Leacock and Pennebaker. And I think I would be different 
now, because I’m older and more formed, but I was just young and insecure, so I didn't have a strong 
sense that I could articulate or draw sort of who I was and what I believed in, to help me give voice to 
the things I believed in. And ultimately, when you make a movie, as the editor you have to have a 
connection to the material and you have to care about it in an intellectual and emotional way, and I'm 
not sure I had that at twenty-two, working for Leacock & Pennebaker. But it was easier to find that 
working for De Antonio because of the times - the turmoil and the passion of the times. His style was 
very different, he was very open and gave me a lot of freedom and guidance. For me it was a miracle 
to fall into that, because then I was able to explode in terms of my own belief and ability to work. And I 
think that happened probably to a lot of young people. 

And if you were working in the realm of independent filmmaking, which I was always drawn to, there 
was a lot of that going on. People willing to take risks and do things because they believed in it. New 
York was sort of a centre for all of that, and in opposition of what Hollywood stood for, and what the 
West Coast stood for, and proudly an opposition to that. Leacock & Pennebaker, were also clearly 
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making their own world in opposition to the existing world, but without the politics. They were actively 
apolitical; they didn’t want that to be the thing that animated their filmmaking. 
31 Originál: De Antonio: Objectivity to me is a totally nonreal concept, an unattainable concept, and 
this is why Nixon’s name is misspelled in the title and why the picture is called a White comedy. White 
comedy has a lot of meanings to me. It makes it very clear at the outset that there was no pretence of 
objectivity. The greatest single phony concept in film is the concept of cinema verité. Particularly 
American filmmakers that call themselves verité filmmakers, because I know how much they’ve 
staged. I know they never pick really boring people to film. It’s a bankrupt concept as well as being 
dishonest.  
43 ML: I would say that until De’s last autobiographical film, which I wasn't involved in, his films were 
never about the sort of traditional character driven arc - now this happened, act one, act two and 
three, this is the structure of the film…” 

He was never ever interested in that, and in fact he was deliberately and actively trying to subvert that, 
and now that we're talking about it, I think in a way a lot of it from his point of view came from his 
connection with the art world in the fifties. 
44 ML: I was 23, I never edited myself, so it was this enormous… I don't even want to use the word 
opportunity… I was very shy, I didn't speak – really, I didn’t. I never said anything, but I was very 
drawn to it… but I didn't know how to do it, and he was the perfect person to me, because he believed 
in experimentation and throwing the paint on the wall and seeing what happened. And I would just try 
stuff by my instinct, and then he would come in and would say: “Oh that’s really interesting, but this 
isn't quite right, so let's try this.” That in my mind is the best relationship between the director and the 
editor. It's that kind of a relationship, and that was very much predicated with his experiences in the art 
world.  

I did this film, America’s Hard to See, that nobody has ever seen, and then Millhouse. De liked to 
break all the rules, and an example in Millhouse was that chronology is the enemy.  From the very 
beginning when he started conceptualizing that film, the idea was to use the chapters of the Six crises, 
and deliberately disrupt and move back and forth in time. He hated it all to be too perfect, I'm sure 
that’s where I got my concept of messy editing. 
45 ML: If you make it too pretty and too beautiful at first, finesse everything, it's all so perfect that you 
can’t see the flaws, the deeper flaws, it's all pretty, but actually maybe something isn't quite working. 
Whereas if you leave it messy, you have to imagine it in your head, you're not just looking at it and 
admiring it, it's playing in your head if it's not all perfect. You can see it better that way. And then you 
try to figure out why. Finesse, to me, is kind of the umbrella word for the act of making everything 
perfect.  

I like things messy until the very, very end. And with the computer, this is again going back to pre-
computer days… Clearly, it's better now, because the [drudgery] is not there, but there are certain 
things that are in danger of being lost. 
49 Also, “Let it breathe…” it needs to breeeeathe more, I just feel like saying fuck youuuu. It's such a 
narrow way… it's not that I don't believe in pauses or air… but… that’s one that you hear all the time. 
And the whole “establishing shots”, it's some sort of stupid formula.  
55 The film in a sense was a portrait of him and his life and his connections. He would never say it that 
way, but actually he was very much a part of that world and that world formed him, and in some ways 
led him to his filmmaking part of his life. It was the film Pull my Daisy that he saw, that made him take 
filmmaking seriously, and in a way Pull my Daisy comes out of exactly the fifties and the sixties art 
world - Alfred Leslie and Robert Frank, and that whole sensibility about art…He almost had to put 
himself in it, because in some sense it was his story. He was exploring ideas… 
58 It was crazy, but actually great. He was doing Painters Painting, and then some kids called him up 
on the phone and said, “We have all this footage” that they actually stole from the NBC. They had this 
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archive of material for famous people called the obituary archives, and they have collected all sorts of 
stuff, so when the famous person dies, someone can cut together the obituary for the evening news. 
So, these kids have stolen it, and they called De in the dead of night…. I mean, I’m trying to make it 
even more dramatic than it was! {laughs} …But anyway, they called him up and said: “Are you 
interested?” and he met with them and they delivered all this stuff to him. 
59 NH: Did the two films influence each other in a way? 

ML: It must have, but not in a way of let's try this because it worked so well in the other film, not on 
that level. Might have been a relief, actually… You know Painters Painting is very particularly what it 
is, it is kind of a small canvas in a way, and Millhouse is just kind of all over. When it came to sort of 
portraits you might say, of each of the individual artists, the elements were pretty limited in a way. It 
was the interviews and the different shots of the actual work itself that Ed Emshwiller did. 
60 It was brilliant hiring Ed as a camera person, because he would understand the space. There is a lot 
of camera movement in it. And when there was time for me to cut, it wasn't just static, there was this 
tremendous amount of movement in the way he shot it. That gives you another way of being able to 
cut, a lot of geography. In documentary, the geography of the shot and the way the images sit and the 
way the camera moves is an incredible tool in the hands of an editor. 
62 NH: Did you have a paper edit? 

ML: By that time, we knew each other really well and I have grown a tremendous time of my own self 
confidence. And how we would work together — we would watch, we would talk, he would sketch 
things out. He had the wall and put the transcripts up and built the story, the idea story using the 
words, but that was just the place to begin. It wasn't what they call a paper edit, like “here’s the way 
that it’s going to be, and now we will put B-roll and illustrate it…” It was a framework from which to 
begin. Then I would do my thing and do my mess, and that’s how we always worked, and it was just 
great. 
63 NH: What kind of painting is Painters Painting? 

ML: When it came to sort of portraits you might say, of each of the individual artists, the elements were 
pretty limited in a way. It was the interviews and the different shots of the actual work itself that Ed 
Emshwiller did. 

De hired Ed Emshwiller, who was a very known experimental filmmaker, he wanted someone who had 
a real visual eye and he didn't want the traditional interview documentary camera person to shoot it. 
Ed was interested, and I’m sure he admired everybody that was going to be in the film. He didn't want 
it to be many scenes of painters actually painting, this was an aesthetic thing he was very clear on 
from the beginning, he just wanted it to be the work itself, the words and the work — the interviews 
and the work. So that was a challenge in cutting, and De left me alone to do that. I mean not entirely 
obviously, because we would watch everything together and he would sketch out the path, but in that 
film, he left me alone a lot, and then I just kind of felt my way through it. And then there is the other 
stuff, like people in the galleries, but the heart of the film is the people talking and actually looking at 
the work itself, it’s very sparse. 
64 NH: How would you describe that mechanism in film? 

ML: I think it has to do with making it complex, that it's not flat, that there's always a tension there, and 
there are different kinds of tension. I absorbed a lot of this from De Antonio, he wasn't making films till 
he was 45, but the push and pull, the juxtaposition of things, the contrast, the deliberate contrast in 
montage — two images that don't belong together on the surface, next to each other creating a 
tension between them, creating something new. You can do it with ideas, shots, sound. It's playing 
with it on so many levels. There is the level of the actual ideas, and then the level of how those ideas 
are translated into the way the images are used. You have these tools in your toolbox, in a way as I 
get older and think about it more, I do think about it as making a painting. It's very much that same of 
process, which I believe is not a nonlinear process. That’s really fun and also powerful.  



 69 

 
65 NH: How would you describe pushing and pulling mechanism with a director? 

ML: I feel that that collaboration can be very interesting and difficult relationship, but when it works, it's 
completely based on pushing and pulling and open warfare, with respect. And I think that’s a really 
good thing, but I think that on both parts, both sides, director and editor have to also be able to listen. 
Because essentially, it’s a power relationship, where the director has ultimate power and the editor 
doesn't.  So, it can also often kind of go off the rails, because the power dynamic screws up the ability 
to have the battle — where I believe in the battle. But battle in the world where the point of fighting is 
not to have one person dominate another person, but where the point of fighting is to have the thing, 
you’re fighting over get better. Often that does not happen. It’s kind of scary, but if I’d looked at my list 
of films I worked on, which I’ve never quite been brave enough to do, I’d say there is just as many that 
I didn't get along with, where I had left the project, because I was either fired, or I quit. And I usually try 
to quit before I’m fired. It’s a really complicated relationship. The cliché is, that it’s like a marriage, 
whatever that means… Is it a bad marriage or good marriage?  
67 In film, I'm not sure I'd say look somewhere else, the experience of looking at a painting is different. 
That sentence really works with a canvas that is hanging on a wall, but for film, it has to be rephrased 
with the experience of watching a film. So rather than to look somewhere else — look deeper, it 
should challenge the audience, telling them things that they may not know or in a way that they 
haven't thought about. It's an active thing. One hopes that the person who watches it comes out, 
different changed in some way, with a bunch of friends they talk about it, it lives on. Maybe it's more 
than just the act of looking, you carry it with you to some other place.  

By the way, Rauchenberg was drunk as a skunk sitting on the top of that ladder. And you know, De 
knew all of those people, that was his community in the 50s, which is one reason the film is as good 
as it is, because these are his people. So, the Rauchenberg stuff was finding stuff, junk and creating 
the collage kind of things, which is what De Antonio did with the way he used archival footage. 
69 A lot of his archive footage he used came from outtakes, like in Millhouse, all of that footage in the 
Republican convention in 1968, where the police are going with the guns in the house of the African—
American carrying the little boy out, all of the footage came from archives, so somebody covered it - 
ABC news covered it, and probably shot twenty minutes of 16 mm reversal footage, and none of that 
footage ever made it in the air. De had the strong sense of looking at history in the images of the 
outtakes, and you can find these incredible images, random material, these little mini stories. He 
called himself a radical scavenger, which is what Rauchenberg did as well. Just taking things that 
don't necessarily belong together and putting them together, which creates something new. I love 
stock footage. 
72 ML: I had this conversation with a director once. Because it’s all manipulation. The way I understood 
what he was saying was: “You can make the audience feel this, or you can make the audience feel 
that. You can basically do anything in the cutting room by how you manipulate the footage. And that’s 
all editing is, and it doesn't matter which one you choose.”  

So, I actually think there is something deeper that animates the act of making a movie. You do have 
something that you're interested in, you have an opinion, a feeling, and you choose the right one. Yes, 
I can do x, y, z, but which is the one that really serves the purpose of this film? Yes, it’s manipulative, 
but there’s actually the best choice. I'm accountable to a higher power. It’s weird, I don't even know 
how to quite say it. 

NH: You mean let the footage guide you? 

ML: Yeah, what the footage tells you, and you have an obligation on a very deep level to the people 
whos lives you inhabited and invaded, to tell the so-called truth, whatever that is. I actually do believe 
that. You're not just using — if you're using the people to get famous or to make your own particular 
point, then I'm not interested in that.  

You have an obligation to the character, even with a film like Nixon. But you let him do it in his own 
words, you don't manufacture things, you let him hang himself, and you're very, very clear with the 
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audience from the beginning, what the point of view is. So, they know. This is the world that we're 
gonna be living in. That’s my philosophy. 
73 NH: De Antonio’s techniques are often compared to Eisenstein’s intellectual montage, in the sense 
of putting two elements next to each—other, creating a new idea. It was often the contrast driving the 
story telling.  

ML:  Very much. And it would be in the way where you involve and challenge or present new 
information to an audience. It is to take ideas and put them in opposition to one another. It's that 
principal, again not linear, it’s disruptive, conjunctive, — if that`s a word, I don't think it is. On that level, 
I’d say that by having ideas in opposition, you make it more than intellectual, you make it emotional as 
well. So, when you say an idea, it doesn't have to be just intellectual, because I think that at his best, 
De’s films were emotional as well. 
75 NH: Shooting Underground, were you aware of your shooting conditions from the beginning? How 
did you get access to the Weather people?  

ML: The way it started was through De Antonio, who had read the book Prairie Fire, which was their 
manifesto. He saw that as an attempt on their part, to emerge from complete invisibility and reach out 
to a larger audience to try to articulate and explain why they did what they did. 
76 ML: So, he felt that if they wanted to do that, then a film would potentially reach more people than a 
book. He knew somebody who we thought might know them, who wasn't underground, and so he 
wrote a letter — this three-page crazy letter (I think he was really hung over), making this proposal. 
And through this person, the letter got to them, and then the word came back, that they were 
interested. And obviously they talk about, or it is talked about in film, that over the years people have 
been trying to interview them — like 60 minutes, and TV shows and stuff, and they have said no. But 
De Antonio had this… he was a radical filmmaker, so there was a level of trust there between the two. 
77 ML: He met two people in New York, and they talked about it, and then he said: “I can’t do this 
alone. I need two more people to help me” and purposed me and Haskell Wexler. Haskell and I each 
met individually with two people — Haskell on the West coast and me on the East coast, we had this 
meet and greet, and then each of us in our own way, decided that we did want to do it.  

There were two rules. It was clear that when the government found out that we were doing this, we 
would face a subpoenaed or the grand jury, and they would try to seize all the material — mainly as a 
way to find them, and maybe as some form of a censorship, but also as a way to get clues, because 
they have been successfully evading… They wanted to find them — it wasn't good for them that these 
people were running around and getting away with it.  

It wasn't just the Weather Underground, there were other groups, and there were other people that 
would refuse to cooperate — who would to be subpoenaed and if you'd do that you'd go to jail, you'd 
get held in con tempted of court.  So, we all had to agree that we when that happened we would not 
cooperate, and we would go to jail. And the other rule had to do with security.  They basically trusted 
us with the content and the edit, but they had to be able to look at it. They did come twice, one of them 
came twice to look at the footage, once in the very beginning, when it was just rushes, right after they 
have been developed, and once at the end a bunch of people came when it was a rough cut. But it 
was not to ever do with content, it was clear from the very beginning that they had actually no editorial 
control over the film… although I guess you could say the sort of friendship that was nearly there, was 
a form of editorial control. I’m sure that they were very thoughtful and careful about discussing the 
boundaries among themselves, and you can see even in the film that there is that tension that they did 
not want to talk about anything personal, they wanted to keep it all on this higher plane, and we didn’t 
want that, and you see this tension playing out in the film around that question. 
78 They have put a lot of thought of how they wanted to portray themselves, with some understanding 
of what they thought we were interested in. And then I think that we had to rely on that. I mean it 
wasn’t like we just bumped into them on the corner, and said: “Hey you wanna be interviewed”, there 
was a lot of preparation, on how to make it happen, also on their part, because it was an enormous 
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risk on their part to be doing it, as well as an enormous opportunity to reach out in a way that De 
Antonio had originally purposed. And they are very intelligent and thoughtful group of people. 
79 „You can see that the screen that is between us is the result of the war in Vietnam, as a result of 
racism in the society, it’s an important act to overcome this barrier, and we're going to try to reach 
through it, talk through it.” 
80 ML: It was always crucial to frame in the process of doing it. After the first day of shooting, after all of 
those autobiographical things, and it was great frustration on our part about the push, push, push, and 
then they went away as a group, and agreed that they should go where we wanted them to go, and 
then we shot the scene that is now in the middle of the film, where there is the conversation about 
those issues. They have decided what each one of them will talk about.  
81 NH: Was it in difficult to get distance from footage when you were in the film too?  

ML: In Painters Painting I didn’t really worry about it, because there I didn’t say anything, there it was 
more like “Oh god”. In Underground it was a terrible issue for me, when I first screened the rushes, 
because I speak in there and I'm so self- conscious. And the “How will I cut this”, because on certain 
shots I'm in every frame, and it usually takes me about two weeks to just get over it, where I just 
become... not me. Again, it's just looking at the image, and it doesn't matter what else is going on.  
82 NH: How did you get access to the footage you used - parts of Chirs Marker's Pentagon or 
Firestone’s Attica. 
ML: Originally we would shoot the film and edit the film, and the government wouldn't know that we 
were doing it. And so, we would have a finished film and then we would “Ta da”, but they found out 
about it right away. The good thing about it was that was that people knew we were doing it, and all 
those people — Chris Marker, Cinda Firestone, all the list of the people that gave us footage. I think 
De reached out to them and asked if they could help us. Those people were incredibly generous, 
“Yeah you do not have to pay for it.”  

Again this is a thing about B-roll, I didn't want to just use the footage as B-roll underneath their stories, 
so the way the things are inserted in the film are as little scenes, that are not edited, it’s as it was cut in 
the original movie. There might be a voice over at the end, so don't think I was totally pure about it, but 
I very much didn't want to just use their footage to illustrate what people said in our interview. I would 
insert a one-minute piece and I think that was a good decision. One of the best things about that film is 
that in a short period of time, it actually does give you a sense of what it was like, in a strong way.  

I think some of it is because of keeping the integrity of the clips we used — not use it as a wallpaper, 
but as a moment. So, then De Antonio wanted to use Bob Dylan and Nina Simone, and he had this 
theory, he used to say: “If you ask for permission and they say no, you can’t use it. So, don't ask. Just 
use it, and then the worst thing that can happen is that they notice you used it, and they say you can’t 
use it and then they take it out.” We didn't ask Nina Simone and we didn't ask Bob Dylan, we just used 
it. And we knew it wasn't going to be on PBS or television in the US, because it was much too radical, 
so we didn't have to go with the clearances and everything. I subscribe to that theory. But most 
producers do not.  
83 NH: Near the end of the film, there is a poem recital about loneliness and the sacrifice given in being 
Underground, and it’s read over black screen. 
ML: Oh yes, that was very controversial! Haskell Wexler couldn't stand it, he said: “You can't do that, 
you can't do that! People are gonna think the light bulb burned out in the projector!” It got a lot of 
criticism from the left, “Why are you giving the poem about Assata Shakur, a black woman and no 
images — there was this critique from the left about that you know... it was racist.  

That was a time where everything was... right after that, the organization fell apart, and warfare among 
all the different elements of the left and the whole thing just kind of crumbled. The movie starts by total 
chance the day that Saigon fell. That was the day we were shooting. This is simplistic, but in a way, I 
felt that that was the victory of the movement, so all the different fractions and power struggles 
unravelled.  
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84 NH: Can you tell me about the editing process of Harlan County USA? 

ML: I think the whole editing process was nine months, I came in for the last four. There was always 
more than one editor — there were three editors from the get-go, because she shot so much footage 
— 60 hours… was then considered a lot.  

The genius who invented the structure, which was there when I started, was Nancy Baker, who cut 
Streetwise, and when she started on the film, Barbra Kopple had been working on it already, and the 
cut that Nancy saw was chronological, because Barbra wanted to give the history and the struggle of 
the mine workers. The actual strike itself was in what we would now call act three, and it was really 
boring as you can imagine — Barbra knew what wasn't working, and Nancy was the one that 
understood and executed the idea that the spine of the film was the strike. Not at the expense of the 
archival and historical footage. But the structure that it now has, is intercutting between the early parts 
of the strike. So, the first act, more or less, is this back and forth thing. And half-way through, at 45 
minutes, it's complete Vérité. Everyone thinks of it as a Vérité film from the get-go, but it isn't.  

You actually meet almost all of the main characters in the very first twenty minutes in interview, but 
then slowly they begin to emerge out of what’s going on. So, when you talk about structure, it's Nancy 
who conceptualized that. When I started the cut was about three hours long, but the basic structure 
was already there, and it was so good and smart. 

What’s interesting that in the beginning of Harlan County, is that all of the main characters have this 
equal weight, and then they emerge through the action, and then Louis, the one who pulls the gun of 
her boobs… they all just differentiate. In the beginning it's a chorus of voices, but then little by little as 
the film starts to unfold, they emerge as full grown characters, which is interesting. 
85 NH: I think what is special about it is how Barbra Kopple plays an active role in the film just by being 
there and by the way you framed it. 

ML: You feel that in the film, and it's part of what the film is about, that’s interesting. I’m not sure that 
we had that perspective on it in the cutting, it wasn’t a thread that we were following, that's just the 
way it happened, and we cut it that way. I mean, you couldn't cut Barbra out, if you tried to cut her out 
- we were smart enough to know that then we would cut the heart of the film out… But I don't know 
that we were aware of it.  

Now I think, let’s take The Islands and the Whales, we could think about “Do we want to expose the 
directors presence or not,” but in Harlan County it was a clear choice, because it's how it happened. 
86 NH: Camp Victory is another example where you worked with interactions between director and 
subject… 

ML: It's something one always thinks about and confronts in the cutting room, because clearly in the 
footage itself it would be very rare to have rushes that have none of those interactions, accidental 
interactions between director and subject.  Even in the purest form of Vérité, there would be those 
moments. So, then it’s always a question of how to use them, or are they useful in the form which 
we’ve chosen to tell the story. 

In Harlan County, there is this moment between Barbra Kopple, and the guy when he's looking out at 
her through the window of the car (the bad guy), and they have this back and forth of “Show me the 
identification lalala”, and that is an extraordinary moment in the film. And I also think it was a little bit 
radical, to use that kind of interaction — people commented on that moment at the time, because it did 
kind of break the fourth wall.  

I'm always very interested in those moments, because I think they can and they do reveal a lot, and 
can in the final film reveal a lot. So, I’d say as I’m watching the rushes and pulling selects, I always 
notice those and pull those out, with no particular idea of how to use it, but just that it's interesting. 
87 ML: And in the case of Camp Victory, which I think in a lot of ways is just about, the incredible 
relationship that Carol, as an American, as a woman, who clearly (although the movie is not about 
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this), is kind of looking for something in the time she is spending there — there’s a personal quality to 
the looking of that film. It's not actually overtly stated. Now a lot of people will say: “The movie is really 
about you”, and get a memory kind of thing, which I'm also very suspicious of. But that doesn't mean 
that it's not about her. Any movie is about the director, and actually I feel, in a sense, that every movie, 
or at least the ones that I think are good or am proud of, is about me as well. In the way I react to the 
story or whatever…  

Camp Victory isn't very well shot, because it's just Carol and she had never shot before, so it's a really 
messy film, and I think for a long time she didn't know what she was looking for, and she didn't know 
what the film was about, so it was a lot of discovery in the cutting room, maybe even more than usual. 
88 ML: The simplest way, or the most complicated way of phrasing it, is that I've discovered, that 
unless I care about the film, which means, unless I'm personally connected with what the story is or 
whatever the character is going through, or a combination of all of those things — unless I have that 
sort of initial attachment to respond to the material and care about it, I actually can’t cut.  It's all about 
making choices — does this shot go first, or this shot goes first? Is it like this, or is it like this? (I’m 
holding it up as if it were a piece of film, you know.) And if you don’t care, it doesn't matter, and if it 
doesn't matter how can you choose?  It's like “Oh ok I put this-one first, and blob” and keep going, you 
know what I mean? So that to me has to do with your own connection with, on many levels — 
personal and political, your own connection to the material. And then I think it comes to this moment 
like, I find it interesting, but who cares? Who else will find it interesting?  

That’s the role of the editor, because the director sometimes has a hard time seeing that. But the 
editor as the eyes or as the representation of the audience always has to be thinking about that. I’m 
seeing this, I'm reacting to this, is the same thing gonna happen to all the other people looking at it? 
Who cares, so what, yes, it's this interesting moment, but so what? 
89 NH: Sometimes I there is an invisible audience member in the editing room. 

ML: People tend to use that as a control mechanism, I always feel as though that can be a damper for 
complexity as well. It could be, in the process of editing, you will have a screening and get notes, and 
they say: “I was confused” — that can mean a lot of things, I’d like to think, that if I know what I'm 
trying to do, it just means I haven't done it well enough. So, you have to listen to those comments and 
then you have to go back. It doesn't bolster the argument “it's too confusing or too complex”. 
90 ML: It's that thing about whether you wanna dump things down or not, if you want to make things 
simple or make them complex, I think it's obviously more interesting to make things complicated, but it 
can’t be confusing. Sometimes it takes a while to get it to not be confusing. So sometimes leave it 
messy for a while, and go do other things, that actually may help. Sometimes the confusion isn't in that 
moment, a confusion could come five minutes earlier, or you can do something five minutes earlier 
that will help the audience be in a place where they wouldn't be confused. And that’s one of the things 
why I like editing. 

I also think a film doesn't actually exists until someone else has seen it, it exists in the space of 
somebody watching it. We make it, right, and we have that relationship with it, but then when it goes 
out into the world, someone else is looking at it, and it’s that act of looking that actually is the film itself. 
Which sounds like “wohohoo”, but I actually believe that. 
91 NH: You mentioned that you’re suspicious of “memory kind of films”, there is a rising amount of films 
where the himself director becomes the centre of the story, why is that?   

ML: That's laziness, everybody does that, “Ohhh it's really about you”, we're interested in your 
perspective… Not every movie should be a memoir movie, in my opinion. It’s the default solution to a 
film, where maybe in a rough cut stage it is all over the place, it has no form or shape, and stupid 
people say it should be this and that, rather than to push and say why are you doing this — 
interrogating the footage, instead of immediately presenting the solution to the chaos. Accept the 
chaos, and explore it, figure out what it is and then come up with the solution. It’s just coming to the 
solution too soon. 
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92 ML: Because of the computer and atmosphere and raising money, and having to make promos, I 
call it promo head — peoples first interaction with the material is promo—head. To make something to 
sell it. It's a poison in it. First of all, I don't really think I know how to make a promo, I don't care to learn 
because I don't find interesting, I am seventy-two, I can say I don't do promos. It's not hard for me at 
all to say that now, and I actually really think it is a bad thing. So, you basically start editing too soon. 
You look at your footage, your rushes, with the idea of just plucking out these moments instead of 
looking at the footage and pulling out anything that interests you. There doesn't have to be a reason 
that you pull that thing out, something happened — it can be a dog bark, it could be a head turn, or a 
camera jiggle, you take it with no purpose, because there is this process of going from huge amount of 
material to a smaller amount, but it's not just condensing, it's also feeling things about the footage and 
maybe seeing styles. “Oh, it could be this kind of movie!” Cause you don't really quite know yet and 
you don’t want to decide too soon. So, editing this promo—head is like you edit too soon, you pick a 
path and then you have already limited yourself. You make decisions way early, and then you have to 
undo them which is so painful. 
93 ML: What I’m thinking about is how the technological advances or changes have facilitated the stuff, 
it's very clear with Cinema Vérité and that sync sound and all of that, and now what’s going on there is 
so much chaos. Partly because you can use your iPhone, you can give your camera to your subject, 
and that is the big thing people are doing now, say tell your own story with your iPhone. I worked on a 
film like that, and that was one I ended up not finishing. 
94 NH: Pulling and plucking is a good way to put it.  

ML: As an editor you have freedom, but also, it’s a tricky thing, because you're not free. Ultimately, it's 
not your film. I guess, I don't know what it’s like in Europe, but in the US there is “hurrah” it’s the 
golden age of documentary, but actually in reality the money is coming from Netflix and Amazon and 
it’s not fee at all. There are all of these rules and it has to be in this way and that way, sometimes they 
are overt, but sometimes they are hidden, and that affects what you can do as an editor. The rules 
stagnate.  I guess originally maybe some of them were revelations, but then they become stuck. And I 
think it’s a huge problem. And I actually believe in rules, but I also believe the rules are there to be 
broken. 
95 ML: It all has to do with staying truly independent. And De Antonio really believed in low overhead, 
he owned nothing except a typewriter and a little hole in the wall office. And the only time when he got 
a bit of the gear was when he got a project. So, this whole notion of staying small and not letting 
yourself weighed down. Point of order was really successful; he was a hustler. And he was really good 
at raising money and he knew a lot of rich people. And it was a political time where people were willing 
to give the money, no strings attached, because they believed in the cause, and he was very good at 
doing that, and he was also very clear, which is, you're giving me this money, you're not gonna make 
any money of this money, and you're not gonna tell me what to do. And he said it upfront, those were 
the rules he laid down and it was basically take it, or leave it.  


