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Abstrakt

Tato bakalarska prace se zabyva dilem ¢eského dokumentaristy a filmového esejisty Karla Vachka.
Jejim cilem je charakterizovat filmarovu autorskou sebereprezentaci napric¢ jeho filmografii, a to
i s prihlédnutim k jeho nerealizovanym scénartim. Déli se na tfi kapitoly, které piedstavuji riizna
teoreticka vychodiska a kontextualni historické informace za icelem pribliZeni Vachkovy prace se
svou vlastni personou. Prvni kapitola nastifiuje déjinny kontext rezisérovy kariéry a analyzuje jeho
vybranou praci z raného obdobi tvorby pomoci pojmi hlasu a subjektu dokumentarniho filmu. Druha
se zabyva Vachkovym dilem z hlediska typologie modti dokumentarniho filmu, a to predev$im modu
performativniho. Je zde zmapovan vyvoj filmatova vstupu do dila v podobé subjektu na kamere a
nasledné vyuziti performativity vjeho pozdnim dile. V posledni kapitole jsou Vachkovy filmy
vytvorené po Sametové revoluci identifikovany jako filmové eseje. Prostrednictvim teorie a historie
této fluidni formy mtizeme Vachkovo dilo charakterizovat s ohledem na jeho idiosynkrazii, reflexivitu
a subjektivitu. Hlediska performativity a esejistiky pomahaji pochopit komplikovanou strukturu

Vachkovych dél

Kli¢ova slova

dokumentarni film, filmovy esej, mody reprezentace, autorstvi, Karel Vachek, ceskoslovenska nova

vlna, normalizace, porevolu¢ni obdobi



Abstract

This bachelor thesis deals with the work of Czech documentary filmmaker and film essayist Karel
Vachek. Its aim is to characterize the filmmaker's self-representation across his filmography,
including his unrealized screenplays. It is divided into three chapters, which present different
theoretical backgrounds and contextual historical information in order to outline Vachek's use of his
own person as a key element of his films. The first chapter outlines the historical context
of the director's career and analyses a selection of his early work using the concepts of voice and
subject in documentary filmmaking. The second examines Vachek's work in terms of the typology
of modes of documentary, particularly the performative mode. It charts the development
of the filmmaker's entry into his work in the form of the on-camera subject and the subsequent use
of performativity in his later work. In the last chapter, Vachek's films made after the Velvet Revolution
are identified as essay films. The theory and history of this fluid form are used to characterize
the work with respect to its idiosyncrasy, reflexivity, and the subjectivity underlying its structures.
The considerations of performativity and the essay film help to understand the complicated structure

of Vachek's works.

Keywords
documentary film, essay film, modes of documentary, authorship, Karel Vachek, Czechoslovak New

Wave, Czechoslovak normalization, Czechia after the Velvet Revolution
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Uvod

Karel Vachek se ze zadsady vyhybal vymezeni své osoby jednoduchym zaclenénim. V 60. letech se
odmitl podilet na tvorbé generac¢niho manifestu nové viny Perlicky na dné (1965), protoZe se nechtél
na nikoho ,navésit.“! Ke svému pozdéjSimu fazeni do tohoto proudu se stavél rezervované.z V praxi
na rozdil od vétSiny svych soucasnikii nepracoval s iluzivnim fik¢nim tvarem, presnéji freceno nemél
za cil pracovat s zadnym konven¢nim tvarem.3 Snaha o prirazeni takto otevieného piistupu

k jakékoliv prislusnosti s sebou proto prirozené prinasi obtize.

Podobné jako k fikci se filmar vztahoval i k dokumentaristice - své vlastni umisténi do této kategorie
povazoval za omezujici.# JiZ jeho rana tvorba obsahuje inscenované vstupy, v té pozdni se pak od
dokumentarniho osloveni divactva (jak bude pribliZzeno niZe) zcela odklonil. Specificnost a hybriditu
Vachkova porevolu¢niho pristupu lze ilustrovat srovnanim s vice konvenc¢né zpracovanym

dokumentarnim filmem.

Usmévavd Gruzie (2023) obsahuje sekvenci zabért plakatd gruzinskych politickych kampani na
venkoveé. Portréty kandidati se objevuji ve stale vice neobvyklych kombinacich umisténi a kvantity,
dokud jimi neni oblepena skupina stroml na zalesnéném svahu. Observace vlezlé bezohledné
propagace vytvari kontrapunkt k observacim privétivého chovani politik(i na verejnosti a vypovida

o jejich odcizeni od obyvatelstva.

Vachkova Bohemia docta (2000)5 rovnéz obsahuje zabéry plakati politickych kampani vyvésenych
na stromech v lese, nicméné v rdmci naprosto odliSné struktury. Kamera od nich panoramuje na
houbu, co v jejich blizkosti roste, a zabira reklamni sacek s cukrem jedné z kampani, rozsypany
v mravenisti pod jejim plakatem, zatimco ve zvukové stopé zpovidany Jaroslav Foglar vyjmenovava
Rychlé Sipy. Vyjev v lese, cely navic postaveny filmati,6 se stdva soucasti intelektudlni konstrukce,
z niz vychazi struktura snimku, spiSe nez aby byla prizplisobena sdéleni o néjakém konkrétnim jevu

v realném svéte.

Kli¢ k uchopeni této obracené logiky nabizi Petr Kral: ,Vachek ndm nad svymi pozoruhodnymi texty

a projekty dava pirimo spoluprozivat vnitfni konflikty a dramata, utvarejici jeden nezaménitelny

1 Zlatad Sedesdtd: Karel Vachek (2009) [film]: 00:31:26 - 00:31:42.

2 Milos Kamenik, Vachek. Praha: Vétrné mlyny 2025, s. 17.

3 Milo$ Kamenik, Symbidza fik¢nich a non-fikénich postupti v nerealizovanych scénarich Karla Vachka.
Iluminace 33, 2021, ¢. 2, s. 60.

4 Tamtéz.

5 Celé nazvy filmu jsou uvedeny v seznamu citovanych filmda.

6 Milo$ Kamenik, Vachek, s. 1325.
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individualni svét. Blesky neptedvidanych vyboji mezi realitou a imaginaci, k nimz nas dovadi
nejtajnéjsSimi chodbami své subjektivity, jsou vyrazem prirozené potieby jedince sdélit se s veskerou
nedostatecnosti, nehotovosti a neuzavienosti toho, co nosime v hlavach.“” Jde o autora samotného.
BlizSimu porozuméni jeho tvorbé muze otevrit cestu nahled na filmaiskou sebereprezentaci, které se

nasledujici text bude vénovat.

Stejné jako predchozi prace zamérené na Vachka si ani tato neklade za cil autora a jeho dilo jakkoliv
definitivné Klasifikovat, ale vyuzit teorii k rozboru specifického tvaru a historii k mapovani jeho
promeény. Jaké prostiedky pouZzival Vachek k sebereprezentaci ve filmech? Jakym zpisobem? Jak ke
svym postuplim dospél? Mezi jeho prvnim dochovanym a poslednim filmem je ¢asové rozmezi
Sedesati let. V historickém kontextu a umélecké praxi doSlo béhem tohoto obdobi k radikalnim
zménadm. S ohledem na tuto skutecnost, spolu s €lenitosti struktur jednotlivych dél a proménlivosti
Vachkova vlastniho pristupu, je namisté do zkoumani zapojit vicero teoretickych vychodisek a vicero

linek vrstevnaté historie dokumentarniho filmu.

Nékteré postupy budou pouzity k rozboru specifické vysece filmarova dila, jiné budou prezentovany
ve vztahu k SirSimu celku. K ¢asti z nich se prace bude vracet, v jinych pripadech poslouzi jejich vyuziti
vice izolovanému pozorovani. Nejvyznamnéjsi posun mezi vychodisky v textu bude od subjektu jako
aktéra dokumentarniho filmu k subjektivité jako zakladu konstrukce filmového eseje. Obé tato pojeti
poslouzi jak k analyze struktur vybranych snimkd, tak ke zmapovani dlouhodobé promény

Vachkovych postupti. Obé navazuji na téma celku prace: Vachkovu autorskou sebereprezentaci.

7 Film o filmu: Tmdr* a jeho rod aneb Slzavé tdoli pyramid (2012) [film]: 00:13:58 - 00:14:18.
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1. Vachek a déjiny

»Prokousaval jsem se jeho ,filmovymi romany’, kterym jsem viibec nerozumél, procital podivné
nameéty, které jsem si na platné neumél predstavit, a naslouchal vystirednim nazorim jejich autora,
jimiZ na svych besedach na FAMU cCasto uvadél hosty i posluchace do rozpaki. Nic zpoc¢atku nedavalo

smysl.“8

Charakterizace prvotniho setkani Martina Svomy s Vachkovym dilem a personou vystihuje reakci,
jejiz moznost texty obklopujici zejména jeho porevolucni tvorbu ¢asto pripoustéji. Kazda kriticka
reflexe dospiva k interpretacni roviné, skrze niz nachazi srozumeéni s Vachkovym osobitym
a typologie dokumentarniho filmu zatim probéhlo pomalu. Prvni kapitola této prace se pokusi
o zakladni charakterizaci rezisérova raného dila. K rozboru byly vybrany filmy, jejichz forma a obsah
mély institu¢nim zazemim stanovené silné omezujici mantinely, coZ umoziuje zdiiraznit rozdil mezi
Vachkovym pristupem a dobovym standardizovanym modelem propagandistického dokumentarniho

filmu.'

1.1 Historie dokumentarniho subjektu

Fluidita je zakladnim prvkem dokumentarniho filmu.° Jeho subjekt je proménlivy, a to jak historicky,
tak v ramci jednotlivych textli. Dlouhodobé promény dokumentarniho subjektu byly dany vyvojem
estetickym, technologickym i $ir$im historickym.10 Ci perspektivu dokumentarni reprezentace

zprostiedkovava a jakym zptlisobem o ni vypovida se stalo do zna¢né miry politickou otazkou.

Ve 20. a 30. letech minulého stoleti zacal dokumentarni film hrat roli v konstrukci narodnich identit.
Pro sovétské montazniky toto znamenalo avantgardni tvlrci postupy, s jejichz pomoci se snazili
navodit dojem Soku revolucnich udalosti.l! Dziga Vertov do téchto postupl zapojil i filmarskou
sebereprezentaci v podobé svého bratra-kameramana a Zeny-strihacky.12 Dominantni pojeti subjektu
se nicméné v tomto obdobi stalo kolektivistickym. Ve filmech délnickych hnuti prevladala idea
obétovani jednotlivce vys$Simu dobru.l3 Snimky vychazejici z konvenci dokumentarni tradice

formulované ve 30. letech britskym dokumentaristou Johnem Griersonem se zabyvaly Sirsi

8 Martin Svoma, Karel Vachek etc, Praha: AMU 2008, s. 11.

9 Bill Nichols, Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press 2017, s. 104. Autorem
prekladi cizojazy¢nych texti citovanych v této praci jsem ja.

10 Tamtéz, s. 185.

11 Tamtéz, s. 161-162.

12 Michael Renov, The Subject of Documentary. Minneapolis: University of Minnesota Press 2004, s. xviii.
13 Tamtéz, s. xx.
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spole¢enskou problematikou a slouZily predevsim k vysvétlovani a propagaci statem prosazovanych
feseni.l4

Kolektivistické pojeti subjektu se zejména v 60. letech promitlo i v oblasti produkce. Filmarska
uskupeni jako Newsreel v ramci politické konfrontace dominantni dokumentarni perspektivy zavedla
praxi kolektivniho autorstvi.1s Ve Francii vznikly kolem roku 1968 aktivistické skupiny jako SLON

nebo Groupe Dziga Vertov, které se ideologicky odvolavaly na sovétsky ¢i maoisticky kolektivismus.16

V 70. a 80. letech doslo k vyrazné proméné dokumentarniho subjektu.l” Se vzestupem politiky
identity se hlas dokumentarniho filmu radikalné odvratil od narodnostnich mytt a ideologii
ke zkuSenostem utlaku, objevovani ztracenych historii a profilovani proudd zmény. Do poptedi
vystoupily perspektivy historicky vylu¢ovanych komunit konstruovanych na zakladé rasy, sexuality

¢i genderu.18

K dalsimu posunu od konvenci dokumentarniho filmu zaméreného na subjekt vymezeny narodnosti
doslo jiz v ramci politiky identity. V 90. letech se rozvinulo pojeti identity jako ¢astecné ¢i hybridni,
s fluidnimi a rozostfenymi hranicemi, v nestabilnich kategoriich. Tato transformace vyrovnava
nesoulad mezi ostre definovanymi hranicemi politiky identity a historickou promeénlivosti

komunitnich identit vyvolanou priiniky mezi skupinami, jejich ptfesuny, sjednocovanim a stépenim.19

1.2 Dokumentarni hlas

Hlas dokumentarniho filmu je jednim ze zakladnich pojmi diskuze o tomto odvétvi kinematografie,
protoze skrze néj film komunikuje své socialni hledisko. Jeho charakter je v kazdém textu unikatni
a vyplyva z interakce ko6dl formujicich vyznam.20 Carl Plantinga hlas na zakladé funkce déli na tfi
druhy: formalni, otevieny a poeticky. Hranice mezi témito kategoriemi nejsou jednoznacné dané,

jejich rozdilnost tkvi predevsim v pristupu, ktery upfednostiiuji oproti jinym alternativam.21

Formalni hlas se vyznacuje vysvétlovaci funkci. Stavi se do pozice epistemické autority, s jistotou

predava sdéleni o stavu véci ve svété, a to zpravidla i o tom, co nelze vypozorovat jako fyzické

14 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 165.

15 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 171.

16 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. XX.

17 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 185.

18 Tamtéz, s. 174.

19 Tamtéz, s. 182-185.

20 Bill Nichols, The Voice of Documentary. Film Quarterly 36, 1983, ¢. 3, s. 18.

21 Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation in Nonfiction Film. Cambridge: Cambridge University Press
1997,s.171.
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vlastnosti - tento hlas tedy i interpretuje. Pro filmy komunikujici prostfednictvim formalniho hlasu
je typicka eroteticka narace, tedy disledné zodpovézeni vSech otazek, které sama vznese. Tyto otazky

byvaji koherentni a relevantni vii¢i zpracovavané latce.22

Oproti formalnimu hlasu se otevieny vyznacuje epistemickou nejistotou. Odmita prosazovat autoritu
nad abstraktnim védénim, které z jeho obsahu vyplyva, misto vysvétlovani ukazuje, objevuje
a provokuje divaka k vykonani vlastnich zavérd. Jeho struktura nebyva dand konvenci, naopak
tenduje k otevienému tvaru, bloumani a nepredvidatelnosti, bez cCistych kontextualizaci nebo

uzavienych Fetézci otazek a odpovédi.23

Na rozdil od formalniho i otevieného hlasu, které slouzi k predavani informaci, poeticky hlas
uprednostnuje estetické zaméry. V pripadé, zZe nese epistemologickou funkci, ¢ini tak za ucelem
reflexivniho zkoumadni vlastni filmové formy, jako tomu je u metadokumentu. Poeticky dokumentarni
film, dalsi Zanr komunikujici prostiednictvim poetického hlasu, prezentuje svét sjednoceny
estetickou funkci v harmonicky uzavieny celek. Poeticky hlas je kategorii na periferii nonfikéni

reprezentace.?4

1.3 Karel Vachek

Karel Vachek se narodil v roce 1940 v TiSnové do hoteliérské rodiny. V mladi se vénoval divadlu,
tvlircimu psani a fotografii, a na zakladé této kombinace zajmi se prihlasil ke studiu na FAMU, kde
poté studoval mezi lety 1958-1963.25 Mezi Vachkovymi spoluzaky na FAMU bylo mnoho pozdéjSich
prednich tviirc ceskoslovenské nové viny, véetné Véry Chytilové, Jana Némce, Evalda Schorma a
dalSich. Béhem studia byl silné ovlivnén dilem FrantiSka Vlacila, které mu slouzilo jako inspirace
béhem nataceni jednoho z jeho prvnich studentskych filmi, portrétu umeélce Malit Kamil Lhotdk

(1959).26

Vachkuv absolventsky film Moravskd Hellas (1963) byl ptivodné koncipovan z velké ¢asti jako hrany.
Poté, co se tvilrci nepodarilo ziskat dostatecné prostiredky na uskute¢néni svého piivodniho zaméru,

proménil dilo v dokumentarni film o folklornich slavnostech ve Straznici. Film ziskal zvlastni uznani

22 Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation...,s. 107, 111.

23 Tamtéz, s. 108, 115-116.

24 Tamtéz, s. 171, 175, 180.

25 Robin Kvapil, Karel Vachek (* 1940 1 2020). Pamét naroda, 2020. Dostupny na
<https://www.pametnaroda.cz/cs/vachek-karel-20200828-0> [vyslo 2020, cit. 25. 5. 2025].

26 Robert Sedlacek, Osudy Karla Vachka. Rozhlasové vzpominani filmového reziséra a pedagoga. Cesky rozhlas
Vltava, 2021. Dostupny na <https://vltava.rozhlas.cz/osudy-karla-vachka-rozhlasove-vzpominani-filmoveho-
rezisera-a-pedagoga-8438571> [vyslo 12. 3. 2021, cit. 25. 5. 2025].
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na karlovarském filmovém festivalu?’ a Vachek nasledné vytvotil kratce po sobé dva scénare, opét se
zamérem vytvorit prevazné hrané filmy. Tyto scénare, Hrdina Bohemia (1964) a Kdo bude hlidat
hlidace? (1965-1966) mu vSak nikdy nebylo umoZnéno zrealizovat.28 Béhem své zakladn{ vojenské

sluzby zreZiroval tfi kratké Zurnalistické snimky Armddni filmovy mésicnik ¢. 3/1965, Armddni filmovy

mésicnik ¢ 5/1965 a Stoletd voda (1966).29

Ve vrcholném obdobi tani roku 1968 se Vachek dostal do kontaktu s nékterymi prominentnimi
reformnimi komunisty a naskytla se mu prilezitost natacet zakulisni jednani o volbé nového
prezidenta CSSR. Material, jehoZ vznik mu tento zvla$tni piistup umoznil, poslouzil spolu se zabéry
déni Prazského jara ve verejném prostoru ke vzniku filmu Spriznéni volbou (1968).3° V téZe dobé
pracoval Vachek na scénatich k fikénimu Létajici bliZe neidentifikované ceské predméty (1967-1968)
ak vice dokumentarné orientovanym projektim Ceskd regurgitace (1968) a Rom (1969). Tyto

scénare rovnéz nebyly nikdy realizovany.3!

V prvni poloviné sedmdesatych let byl zaméstnan v Kratkém filmu, kde natocil dokumentarni film
Novy byt (1976), ve kterém se snazil kriticky reprezentovat rodici se konzumni spole¢nost
v Ceskoslovensku, po ¢emZ mu byla autorska prace u filmu znemoznéna. V roce 1979 s rodinou
emigroval do ParizZe a jesté téhoz roku do USA.32 Zde se snazil o realizaci tfi nAmétd, z nichz se v
pisemné podobé dochoval jeden: Bohemia docta (1975-1979).33 V podminkach Zivota v USA
nedokazala rodina vydrZet, v roce 1984 se tedy vratili do Ceskoslovenska poté, co se Vachkovi
podarilo ziskat milost od prezidenta Husaka.34 V roce 1986 mu bylo umoZznéno pro Kratky film vyrobit

kratky vyukovy snimek Sprdvné méreni.3s

Po roce 1989 se Vachek opét zacal vénovat autorské tvorbé dél oznacovanych jako filmové romany.
V roce 1990 se mu naskytla prileZitost natacet na Prazském hradé v dobé priprav volby prezidenta
CSFR36 Filmem Novy Hyperion aneb Volnost, rovnost, bratrstvi (1992), ve kterém zachytil
spolecensko-politickou atmosféru obdobi nadchazejicich voleb, zapocal Vachek tetralogii Maly

kapitalista, ve které zaznamenal fadu perspektiv na vyvoj spolecnosti v obnovené demokracii

27 Robert Sedlacek, Osudy Karla Vachka.

28 Milo$ Kamenik, Symbiéza... s. 62-63.

29 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 48-51.
30 Robert Sedlacek, Osudy Karla Vachka.

31 Milo$ Kamenik, Symbiéza..., s. 63.

32 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 95.

33 Milo$ Kamenik, Symbiéza..., s. 66.

34 Robert Sedlacek, Osudy Karla Vachka.

35 Milo$ Kamenik, Symbiéza..., s. 66.

36 Robin Kvapil, Karel Vachek (* 1940 1 2020).
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v devadesatych a na prelomu nultych let. DalSimi filmy v této sérii byly Co délat? (1996), Bohemia
docta (2000) a Kdo bude hlidat hlidace? (2002).

Po dokonceni tetralogie natocil jesté tii dalsi filmové romany na riizna témata: sttedobodem Zdvise,
kniZete pornofolku (2006) je titulni zpévak, Tmdr a jeho rod (2012) tematizuje nepochopitelné a
esotericno a Komunismus a sit' (2019) je zamyslenim nad vyvojem spolecnosti pied i po Sametové
revoluci. Kromé toho také Vachek napsal texty Obrozenci a obroditelé (2004) a Komunismus (2014), z
nichz prvni byl spiSe kompilatem historickych materiald a pro plnou realizaci druhého neziskal autor

dostatek financi.3”

V roce 1994 Vachek uspél v konkurzu na katedie dokumentarni tvorby FAMU a stal se zde
pedagogem. Po nastupu Michala Breganta do funkce dékana v roce 2002 ziskal pozici vedouciho
katedry, kterou drzel az do svého umrti v roce 2020.38 Jeho promény metod vedeni vyuky a praxi se

staly formativnimi pro praci mnoha studentt Skoly.39

1.4 Vachek, subjekt, hlas

Propagandisticky film tradice zavedené Johnem Griersonem a jeho kolektivistické pojeti subjektu se
promitly i do dokumentarni kinematografie socialistického Ceskoslovenska. Ceskoslovensky armadni
film ke konci 50. let zastieSoval produkci kompila¢nich snimki, které prezentovaly historii naroda
jako retézec kanonickych udalosti. Naptiklad sérii Svédectvi (1961) uzavira prohlaseni o zajisténi
historického vyvoje proti opakovani hriiz 2. svétové valky, a to rozhodnutim komunistické strany. V
60. letech vSak vedeni Armadniho filmu instituci otevielo moZnostem estetické diverzifikace, coz

umoznilo do produkce proniknout filmaiim s alternativnimi pristupy, v€etné Vachka.40

Ve Stoleté vodé je naléhavy voiceover vykladajici o rozsahlych povodnich na jiZznim Slovensku
ramovan zcizujicim zabérem neidentifikované busty spolu se zvukem skuceni nejasného ptvodu.
Film je zaroven prolozen titulky, které zpravidla dopliiuji informace, ale misty s vizualni slozkou nijak
srozumitelné nesouvisi, a misto toho znéji ,ANO“ ¢i ,PLANKTON". Armddnf filmovy mési¢nik ¢.3/1965,

ktery vznikl k prilezitosti vyroci osvobozeni Ostravy Rudou armadou,*! za sebe radi vypovédi svédki

37 Milos Kamenik, Symbidza..., s. 67-68.

38 Robin Kvapil, Karel Vachek (* 1940 1 2020).

39 Lucie Cesalkov4, Druzna nevraZivost / Pét zastaveni nad sou¢asnym ¢eskym dokumentem. In: Lucie
Cesalkova (ed.), Generace Jihlava. Praha: Vétrné mlyny, Akademie muzickych uméni 2014, s. 47.

40 Alice Lovejoy, Surplus Material: Archives, History, and Innovation in Czechoslovak Army Films. The Moving
Image: The Journal of the Association of Moving Image Archivists 11,2011, ¢. 2,s. 3, 5, 8, 10.

41 Alice Lovejoy, Surplus Material..., s. 12.
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dobovych udalosti. Ti s neutralnim ténem stiidavé vypravéji o své zkusenosti z bojli za valky a/nebo
vSednich detailech svych soucasnych Zivoti, vCetné byvalé vojacky, ktera filmaiim predvadi kouli

staniolu, jenZ sbira pro kratochvili.

Oba tyto snimky podvratné pracuji s konvencemi statni propagandy. Namisto ocekavatelného
podriizeni individuality subjektd spolecné praci na ,vy$s§im dobru“ narodné-statniho projektu - jehoz
prezentace je typicka pro kolektivistické pojeti subjektu griersonovského filmu*2 - obraci filmovy
meésicnik o osvobozeni Ostravy pozornost k situacim jednotlivcd, jejichZz banalita ve vypravéni
o hriizach valky i o kazdodennosti komplikuje propagandistickou rétoriku. Nepiedvidatelna otevirena
struktura filmu bez jednoznacného vepsaného interpretacniho ramce odpovida pouziti otevieného

hlasu.

Epistemicka nejistota se projevuje i ve vystavbé Stoleté vody. Prvky vytrZené z kontextu a vloZené do
reportazniho snimku rozbijeji koherenci reprezentace a brani v predani Cistého, uzavieného sdéleni.
NarusSenim spolehlivosti hlasu v korekci diskurzivnich nesrovnalosti, které ve filmu vyvstavaji,*3 sice
Stoletd voda primo nekonfrontuje propagandistickou dokumentarni reprezentaci subjektt, zato vsak
reflexivné klade v potaz podminky této reprezentace. Lze jen tézko diivérovat autorité hlasu nad
védénim o stavu véci ve vnéjSim svété, kdyz vedle sebe klade srozumitelna a nesmyslna sdéleni, aniz

by je zejmé dokazal rozlisit.

Griersonovskou dokumentarni konstrukci vztahu naroda se stdtem problematizovaly jiz filmy
délnickych hnuti 30. let tim, Ze se zamérovaly na subjekty v opozici vii¢i vladnim politikam.44
Vachkovy postupy pri skladani (sebe)problematizujicich filmovych tvarG vsSak z této tradice
nepochdazeji. Aktéri Armddniho filmového mési¢niku ¢.3/1965 promlouvaji v rozhovorech ziejmé
aranzovanych pro kameru a ve scénach s dvojicemi zpovidanych si mezi sebou pfedavaji mikrofon.

Ptiznani role situace nataceni ve vzniku dokumentarni reprezentace je typické pro filmy cinéma

verité.4>

Tento styl dokumentarniho filmu vznikl v 60. letech soubézné se stylem direct cinema a v reakci na
néj. Svym zpritomnénim dokumentaristl a jejich vlivu na déni na kamete se stavi do opozice viici
snaze oprostit text o veSkeré znamky filmarské ptitomnosti, kterou prosazovalo direct cinema.*¢ Tyto

dokumentaristické proudy se v pojeti Billa Nicholse fadi do $irsich kategorii dokumentarnich modt

42 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 165.

43 Srov. Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation...,s. 112.
44 Srov. Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 168.

45 Tamtéz, s. 143.

46 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. Xx-Xxi.
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reprezentace, a to pod participa¢ni modus v ptipadé cinéma verité a observacni v ptipadé direct

cinema.4’

Rozeznani propojeni dokumentarnich modu s postupy charakteristickymi pro Vachkovo dilo umozni
pribliZit jeho pristup k reprezentaci dokumentarniho subjektu. Ve svych porevolu¢nich snimcich
filmat hojné vystupoval pfed kamerou a pracoval s konfrontaci svych vlastnich stanovisek s mnoha
dal$imi. Pojeti védéni jako situovaného v perspektivach subjektli zastupuje modus performativni,

jemuZz bude vénovana zvlastni pozornost v nasledujici kapitole.

47 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 21.
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2. Mody dokumentarni reprezentace

Carl Plantinga, ktery toto tvrzeni prosazoval jiz koncem 90. let, vSak zaroven Nicholsovu tehdejsi
organizaci modu kritizoval. Jejich plivodni ¢tverice zahrnovala vykladovy, observacni, interaktivni
a reflexivni, a kromé rozliseni druhd konstrukce dokumentarniho filmu u ni byl také kladen dtiraz na
historicky rozmér déleni kategorii. Vykladovy modus vychazel z griersonovského dokumentu a byl
tak prvnim ¢lankem v fetézci, jenZ pokracoval mody kopirujicimi rysy praxi, které jedna za druhou

vystoupily do popredi v pozdéjsich dekadach.

Plantinga upozornil na teleologii, kterou Nicholsovo fazeni modi naznacovalo, kdyz chapalo
reflexivitu vlastni konstruovanosti jako nejen nejpozdéjsi, ale i nejpokrocilejsi stadium vyvoje
dokumentarniho filmu. Vyvojova linka navic hrozila zjednodusovat historii pomijenim snimkd, které
nezapadaly Cisté do modu své doby. Do kategorii jako takovych nebylo zaroveit mozné jednoduse

vmeéstnat poetické ¢i experimentalni dokumentarni filmy.48

V néasledujicich letech Nichols typologii upravil a rozsiril, ¢imz mimo jiné zohlednil nartst produkce
autobiografickych dokumentarnich filmi v 80. a 90. letech.#® V aktualnim vykladu o modech
zdlraznuje, Ze jejich déleni samo o sobé nevypovida o kvalitach jejich reprezentace5? a pracuje
s priklady filmu, které obsahuji prvky daného modu, a pritom svym vznikem predchazeji jeho
krystalizaci.5! Soucasna Kkategorizace zahrnuje poeticky, vykladovy, reflexivni observacni,

participacni, a performativni modus.

2.1 Druhy modu

Poeticky modus, podobné jako Plantingliv stejnojmenny hlas dokumentarniho filmu, v zakladu
spociva ve filmatrském navozeni estetické integrity mezi fragmenty historického svéta a v upozadéni
informativni ¢i rétorické komunikace ve prospéch ténu a afektu. V periodizaci je poeticky modus tim
nejstarsim. Jeho pocatky sahaji do mezivalecného obdobi, kdy nékteri filmari, konfrontovani
modernismem, industrializaci a 1. svétovou valkou, reprezentovali realitu jako sérii subjektivnich
prozitk(, nekoherentniho déni a volnych asociaci. Poeticky modus pracuje spiSe s formou nez aktéry,

vyznacuje se objevovanim vzorct, rytmi a prostorovych vztahi.52

48 Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation..., s. 101-103.
49 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. Xxii.

50 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 115.

51 Napf. tamtéz, s. 152.

52 Tamtéz, s. 116, 120-121.
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Na rozdil od poetického modu jsou vykladové dokumentarni filmy konstruovany na zakladé rétoriky
¢i vypravéni spiSe nez Cisté estetickych pozadavki. Divactvo oslovuji pfimo ke komunikaci
perspektivy, pfibéhu ¢i argumentu, jejichZ jasnost a srozumitelnost dokladaji stfihem nezavislym na
Casu a misté, ale na podstaté predavanych informaci. Organizaci a perspektivu filmu zpravidla
reprezentuje mluveny komentar, zatimco obraz plni sekundarni funkci pii ilustraci ¢i evokaci
primarné zvukové formy komunikace.53 Pod tento modus spada i s ohledem na sebereflexivni prvky

zakladni tvar filmu Stoletd voda.

Mody nejsou pevné stanovené kategorie, vétSina dokumentarnich filmi spada pod vicero z nich.54
Velkou c¢ast Vachkova dila tak lze ¢astec¢né charakterizovat pomoci reflexivniho modu. Ten namisto
reprezentace vybraného aspektu skute¢ného svéta spociva v tematizaci problematiky dokumentarni
reprezentace jako takové.>s Za priklad Ize zminit jiz doplnéni nesmyslnych titulkd do vykladového
snimku, ale Vachek reflexivnich postupti vyuZil vicekrat. Pro modus typickd formalni strategie
ozvlastnéni,56 které novym Ci prekvapivym vyobrazenim véci konfrontuje divactvo jejich samotnou

reprezentaci, je blizka praci s kamerou v jeho porevolucnich filmech.

Snimani obrazu je zde ¢asto provedené pomoci Sirokothlého objektivu v riiznych velikostech zabért,
od velkych celkdi po velké detaily predméti a aktéri deformované prohloubenim prostoru.
Kameraman Karel Slach se v pozdéjsich filmech také mnohdy pohybuje se zna¢nou mirou autonomie,
ohledava prostredi a zaméruje se na konkrétni prvky, rychle a ndhle méni smér pohybu ¢i rakurz.
Kompozice se tak stdva dynamickou a nepredvidatelnou, a neobvyklé zkresleni obrazu neustile
pripomina jeho konstruovanost. Navzdory vsSudypiitomnosti tohoto reflexivniho prvku se vsak

primarni témata téchto filmi stile odvijeji od véci a lidi reprezentovanych, nikoliv reprezentace

samotné, a snimky tak 1épe vystihuji charakteristiky jiného modu.

Naproti reflexivité 1ze Vachkovo dilo jen tézZko oznacit za observacni. Tento modus je totizZ zalozen na
praxi, kdy se filmar vzdava kontroly nad dénim na kamefre, jeZ se misto toho snazi sledovat v jeho
spontannim pribéhu. Observacni dokumentarni film zpravidla neobsahuje postprodukcné doplnény
mluveny komentar, hudbu a zvukové efekty, titulky, rekonstrukeci historickych udalosti, ani priznané

pripravené rozhovory. Aktéri v tomto modu ignoruji filmare. Casto jsou zaneprazdnéni vlastni

53 TamtéZ, s. 121-123.

54 Tamtéz, s. 108.

55 Tamtéz, s. 125.

56 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 130-131.
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krizovou situaci, pfi niZ se mohou v okamzicich, kdy jsou nuceni jednat, odhalovat jejich

charakteristické vlastnosti, podobné jako ve fikci.5”

Role filmate v dokumentarnich filmech participa¢niho modu je od observa¢niho prakticky opacna.
Namisto snahy o nezucastnéné pozorovani subjektu participacni filmy priznavaji proces interakce
mezi tvirci a aktéry jako formujici aspekt snimku a umistuji ho do popiedi. Namisto zfilmovani
»absolutni“ pravdy déni ve svété jde o specifictéjsi pravdu filmovaného setkani se subjektem; takto
lze prinejmensim vymezit pristup stylu cinéma verité,s8 pod ktery spadaji Vachkovy dva nejvyrazné;jsi
pociny z obdobi pied normalizaci: Moravskd Hellas a Spriznéni volbou. Obraceni pozornosti kamery k
situaci nataceni, zejména umisténim mikrofonu ¢i mikrofonisty do zabéru, probéhlo v obou téchto

filmech. Funkce participace vsak byly rtizné.

Ve Spriznénych volbou vychazi z interakci najevo ojedinélost pristupu filmait do zakulisi vnitinich
politickych procest komunistické strany. Funkcionari vykazuji v reakci na pritomnost mikrofonu
obezietnost, vzajemné se na néj upozornuji, vyptavaji se na jeho dosah a presnost zdznamu. V jednom
zvlasté vymluvném okamziku se obraceji na filmare s vyzvou opustit jednaci mistnost. Kdyz Vachek
prohlasi ,Ted to pravé zacina bejt zajimavy,” dostane se mu odpovédi , To teprv bude zajimavy - az
vodejdete!“>? Jiz samotny vznik filmu provokoval vyplynuti projevii napéti mezi dosavadni
nepristupnosti rezZimu a jeho urychlenou proménou. Pristup v duchu cinéma verité zprostredkoval

sdéleni o této tenzi.

V Moravské Hellas byla pritomnost nahravaciho zatizeni v obraze soucasti Sirsi inscenované slozky.
Mikrofony drzi v rukou bratii Saudkové, kteri ve filmu hraji reportéry, jejichZ energické vstupy
paroduji medidlni spektdkl obklopujici komercializované folklorni slavnosti. Participace je zde
spojena s kritickou reprezentaci povrchniho vyuziti tradic. Vachkiiv absolventsky film zaroven
obsahuje rozhovory s nékolika aktéry slavnosti, ktefi z vlastnich perspektiv promlouvaji o své
¢innosti v ramci kulturniho déni. Riiznorodost jejich pohledi demonstruje urcitou miru specificnosti
védéni o tématu. Diiraz na zosobnéni perspektiv je charakteristickym znakem dalSiho z Nicholsovych

modi a soucasné prvkem, ktery se line celym Vachkovym dilem.

Performativni modus pojima védéni jako osobni a vtélené. Socialni herci performativniho
dokumentarniho filmu promlouvaji z pozic subjektivity a afektu. Expresivni rozmér komunikace

miiZe byt uprednostnén pied referencni kvalitou vztahu dokumentarni formy se skutecnym svétem.

57 Tamtéz, s. 132-133.

58 Tamtéz, s. 137, 142.

59 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 64.
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Situované védéni slouZi jako vstup do S$ir$i spolecenské problematiky. Dochazi k propojeni
specifického s obecnym, individualniho s kolektivnim a osobniho s politickym. Zosobnéni perspektivy

se v performativnim dokumentarnim filmu vztahuje i na filmare.¢0

Jiz béhem studia na FAMU ve filmu Mali#* Kamil Lhotdk zapojil Vachek do tvorby formalni prvky
performativniho charakteru. Filmem stifidavé provazi mluveny komentar titulniho umélce a herce
Ladislava Mrkvicky. Mezi jejich promluvy je misty vsazeno slovo ,ano”, fecené jednim ¢i druhym, jako
kdyby v dialogu pritakaval svému protéjSku. Navaznost jejich vét se vsak v druhé poloviné filmu
rozvoliiuje a kazdy z nich vicekrat asociacné promluvi na odlisné téma. Mezi konstrukci argumentu
pro Sirsi vystizeni umélcovy tvorby (,[malif] hleda predméty hodné vyjadieni“) a jeho vlastnim

v 7

uzemnénym komentovanim kazdodennosti (,néjak se prasi“) je zirejmy rozdil perspektiv.

,Predstava nahlého zrodu ,vachkovského' stylu Moravské Hellas [..] je zjednodu$ena. Slo spise
o zesileni urcitych tendenci, které se u autora projevovaly v celém piredchazejicim obdobi,“61 v§ima si
zde Martin Svoma. Mluvi o Vachkové stylu v obecnéjs$im slova smyslu, ale jeho tvrzeni se vztahuje i na
stéZejni dil¢i aspekt, ktery oznacuje jako ,svéraznou galerii postav.“62 At uZ se jedna o aktéry
folkornich slavnosti, osvobozeni Ostravy ¢i Prazského jara, Vachkovy filmy jiZ od jeho rané tvorby
reprezentovaly sledy subjektivnich perspektiv. Jejich skladba byla formovana otevienym hlasem,
tedy z hlediska nejistoty ohledné korespondence jednotlivych sdéleni s vlastnostmi skute¢ného svéta.
S nasledujicim vyvojem dokumentarniho pojeti subjektu a Vachkovy autorské praxe se konstrukce

filmt zkomplikovala, ale galerie postav v ni pietrvala.

2.2 Vynoreni subjektu

Epistemicka nejistota Vachkovych dokumentarnich film neznamena, Ze by jejich hlas komunikoval
neurcité socialni hledisko. I pti zaméreni na citovou stranku vyjadieni (typické pro zplisob nakladani
performativniho modu s védénim) miiZe hlas vyuZit své plisobeni jako rétorickou strategii,é3 coz bylo
soucasti Vachkovy praxe jiz pred normalizaci. V Moravské Hellas pti zaznéni mluveného komentare
bratii Saudki o ,vySisovanosti“ soudobého folkloru probéhne stiih na zabéry s ostrym tonalnim
kontrastem, které svou deformaci realistického obrazu plisobi jako ozvlastnéni. Nuti divactvo nahle

vidét straznické slavnosti jinak - jako urcitym zplsobem reprezentované. Kombinaci téchto dvou

60 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 149-150, 152.
61 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 30.

62 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 48.

63 Srov. Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 59
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prvka tak hlas Vachkova filmu komunikuje stanovisko, ze kterého poukazuje na ziejmou fales

jednoho aspektu historického svéta.

Nichols na zakladé stavu zprostfedkovanosti socialnimi herci rozliSuje dvé zakladni formy osloveni
dokumentarniho hlasu: ukotvené a neukotvené.s* Plivodce ukotveného osloveni je piitomen v obraze
(nejen ve zvukové stopé). V Moravské Hellas zprostiedkovavaji ukotvené osloveni mimo jiné bratii
Saudkové. Neukotvené osloveni mulze byt uskutecnéno za pouziti komentaie mimo obraz, titulku,
nebo prostredki filmové formy, tedy napiiklad zminéného kontrastniho obrazu. Z hlediska Vachkovy
osoby je osloveni ve filmech pied Spriznéni volbou (kde se filmar kratce na kamere objevi) vzdy
neukotvené, nicméné jiz v poloviné 60. let s vlastnim vstupem pocital ve svych nerealizovanych
scénarich.

Pojmout filmatfovo zasazeni sebe sama do svych dél jako proces prechodu z neukotvené formy
osloveni dokumentarniho hlasu do ukotvené znamena piijmout piredpoklad o autorstvi filmu jako
zosobnéné praxi. Filmai musi byt bran jako ,tvirci zdroj vyznamu*“ a jeho ,tvorba jako souhrnné dilo,
opakovani a obohacovani charakteristickych témat a stylistickych rozhodnuti.“¢5 Tento pristup, ktery
Janet Staiger nazyva ,autorstvi jako osobnost“¢6 byl problematizovan, a to zejména
poststrukturalistickymi teoretickymi pristupy. V pojeti autorské pozice jako ,oblasti diskurzi“ text
vznika pouze jejich nevédomym zapisem.6?.68 Vachek sam kladl svou individudlni roli ve vzniku dila
v potaz, kdyz filozofické smysleni, které tvori podstatnou soucast jeho charakteristické tematiky,

oznacil za ,balon”, ktery ,,ve mné nékdo nafouk, a to byla moje Zena.“69

Pristup k autorstvi jako osobnosti nicméné brat v ivahu historicky a spolecensky kontext formace
dila umoziuje. Nichols upozoriiuje zejména na napéti mezi vizi umélce a naroky konvenci ¢i instituci,
jeZz byva zasadnim prvkem auteurské kritiky (vyznamného odvétvi pristupu).’® Relevantnim

prikladem této tenze miizZe byt Vachkova prace v Ceskoslovenském armadnim filmu, nebo na Novém

64 Bill Nichols, Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: AMU 2010, s. 92-93.

65 Janet Staiger, Authorship approaches. In: David A. Gerstner, Janet Staiger (eds.), Authorship and Film. New
York: Routledge 2013, s. 35.

66 Tamtéz, s. 33.

67 Tamtéz, s. 46.

68 V ramci poststrukturalismu také existuje pristup, ktery pro jednotlivce zachovava moZnost praktikovat
autorstvi jako ,techniku sebe sama,” jiz mu priznava diskurz. Jednani jako takové je zde umoZznéno jako cita¢ni
praxe v ramci mocenské struktury. Navzdory tomuto svazani s moci mlze pristup autorstvi jako techniky sebe
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Hyperionu, jehoz nataceni na Prazském hradé bylo zamezeno v priibéhu.’t Vachek sam byl oddany
principiim auteurstvi, tvorba filmare se podle néj vyznacuje zesilenou subjektivitou autorské vize.”2
Performativni zakomponovani vlastni osoby do dila je z hlediska pfistupu autorstvi jako osobnosti

projevem obecnéjsi autorské perspektivy.

Prvni instance Vachkova zamysleného vystupovani pred kamerou je zapsana ve scénaii Hrdina
Bohemia, konkrétné v druhé verzi tohoto textu zvané Oldrich Novy.’3 Titulni herec, ktery mél
v zamysleném filmu stiidavé ztvarnovat postavu Casanovy a sebe sama, ma ve scénaii nékolik
dialogovych vymén s postavou zvanou ,rezisér,” ktery zaroven hraje Casanovova kociho. Dvojice zde
probira rezisérovy pozadavky a udalosti hercova Zivota. Rezisérovo osvétlovani autorského zaméru
a asocia¢ni glosy k tématu Ceské kultury jiz do zna¢né miry predznamenavaji nékteré konkrétni prvky

porevolucni realizace Vachkovy performativity ve filmech.

Zdvojena role rezisér-performer je podle Stelly Bruzzi zavedenou tradici dokumentarniho filmu.
Uchyleni filmaid k tomuto pristupu teoreticka odivodiiuje jako snahu nachazet alternativni a méné
formalné omezujici zptisoby proniknuti k tomu, co vnimaji jako esenci zvolenych témat.”4 Vachek
vlastni zasazeni do scénaie zamysleného filmu Ceskd regurgitace vysvétluje obdobné, s diirazem na
interaktivni povahu jeho tcasti: ,Blazen bych byl, chté pro vysledek analytického charakteru - a pro
jaky dnes jiny? - ucinit dilo skutecnosti nezasazen (ve vsi konkrétnosti); proménén musi byt tviirce
piimo v ¢innosti k dilu vedouci. J& - zkoumam-li, rozdéluji na skoroprvky dle své vile a jejich
prirozenosti; a tedy musim sam byt tim, co rozdéluji a utvairim, rozdélen a utvaren...“7> V jeho pojeti

se nedilnou soucasti jeho vstupu stava i vliv déni v historickém svété na jeho osobu.

Explikace v ivodu scénére, kde je citovany text uveden, také obsahuje osvétleni ponechani nékterych
déjovych linif zamysleného dila v nejednoznac¢ném tvaru: ,,Postupoval jsem tak proto, abych si az do
poslednich okamzikli dotvareni filmu ve stfizné nechal priméiené mnozstvi prilezitosti k objeviim
a tvorbé.“76 Vyuziti otevireného tvaru scénare k improvizaci a objevnému ptistupu pfi nataceni filmu
Vachek realizoval po revoluci, kdy k vétsSiné svych snimki napsal pouze explikaci urcenou pro ziskani

podpory na produkeci. JiZ v 70. letech vSak skladba textu Bohemia docta, ktery se sestaval pouze z citaci

71 Robert Sedlacek, Osudy Karla Vachka.

72 Milo$ Kamenik, Symbiéza..., s. 60.

73 Tamtéz, s. 64.

74 Zane Balcus, Filmmakers as Onscreen Characters in Recent Latvian Documentary Cinema. Culture
Crossroads 18,2021, ¢. 1, s. 57.

75 Milo$ Kamenik, Vachek, s. 139.

76 Tamtéz, s. 140.
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z knih, pfipominala jeho porevolu¢ni literarni pripravu, jenZ vétSinou spocivala v rozsahlé resersi

externich zdroji bez usporadani do tvaru scénare.””

Dé&j Ceské regurgitace je ve scénafi zasazen z vét$i ¢asti do Vachkova bytu. Zde on spolu se svou
rodinou a Stdbem sleduje v televizi dalS$i udalosti, v¢etné ptistani modulu Apollo na Mésici
a prednasky rezisérova tchana o jeho obecné nepftijaté fyzikalni teorii hmoty. V tomto byté také
probéhne demonstrace Vachkova experimentdlniho postroje znemoziujictho prijem potravy bez
pomoci. Oproti projektu Hrdina Bohemia, kde mél Vachek ztvarnit pouze vedlejsi roli, zde dochazi
k posunu. RezZisér se stava ustredni postavou, jeho ukotvena forma centralni organizacni slozkou

filmového tvaru. Pozdéjsi filmové romany na tento postup navazaly.

V Romovi, poslednim z predrevolucnich scénart, ve kterych Vachek pocital s vlastnim vystupovanim
pred kamerou,’8 je postava reZiséra opét decentrovand. Performativni stranka - ve smyslu hereckého
emocionalniho zainvestovani do role - vsak ziistava v popredi v ramci inscenovanych ztvarnéni
historickych udalosti a pribéhi. Inscenované i Cisté nonfik¢éni pasaze se tykaji tematiky souZziti Romu

s Cechy.”9

ReZisér se zde objevuje ve vicero polohach - pri vykonu své primarni naplné prace (kdyz stopuje
zabér), naslouchani vypravéni aktérd a rozmluvé s nimi, i v priznané inscenovaném vstupu. Toto
zvrstveni své role Vachek zapojil v pozdéjSich snimcich, kde se také vratil k tématu romské kultury
a politickych organizaci. Ve filmu Bohemia docta vede dialog s ucastniky kongresu olasskych Romu
av Kdo bude hlidat hlida¢e? s Milenu Hiibschmannovou, na jejiz materialy se ve scénaii Ceské

regurgitace odkazuje.

wnLcizujici’ prvky (tuSena ¢i ukdzana pritomnost Stabu, mikrofony atd.), které vyplyvaji ve Spriznénych
volbou jakoby prirozené ze situace [..], se Vachek v nasledujicich dvou projektech snaZi proménit
zcela systematicky v nezbytnou soucast déni na platné.“8® Svoma vyzdvihuje roli nerealizovanych
scénari jako spojovaciho ¢lanku mezi Vachkovym poslednim filmem pied normalizaci a jeho tvorbou
90. let. Vystupy reziséra a zpritomnéni situace natacenis! v pozdéjsim dile byly ve scénarich navrzeny
jiz pred koncem 60. let. Charakter Vachkova vystupovani pred kamerou a jeho role v $irs$i konstrukci

filmu byl do detailu rozpracovan. Prechod Vachkovy persony zneukotvené formy hlasu

77 Tamtéz, s. 20, 23.

78 Milo$ Kamenik, Symbiéza..., s. 64.

79 Srov. Milo$ Kamenik, Vachek, s. 23.

80 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 84.
81 Srov. Tamtéz, s. 122.
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dokumentarniho filmu do ukotvené byl poté zavrSen svou realizaci ve snimcich porevoluéni

tetralogie Maly kapitalista.

2.3 Performativni modus v Malém kapitalistovi

Mezi prvnim a druhym dilem Malého kapitalisty probéhla zasadni proména reZisérovy
sebereprezentace. Zatimco Novy Hyperion (jehoz pracovni nazev znél ,Spiiznéni volbou 1182) jesté
pracoval s postupy pripominajicimi spiSe Vachkovu pfednormalizac¢ni tvorbu, kde se on sdm v obraze
objevoval jen letmo, v pokracovani Co delat? se jeho vlastni vstupy staly zasadni soucasti struktury
filmu. V tomto ohledu lze snimky zaroven zaradit do kategorie participatniho modu, nicméné
Nicholsovo vymezeni modu performativniho 1épe poslouzi k rozboru Vachkova vyuziti své vlastni

Uucasti na zfilmované situaci.

Jiz v ivodni sekvenci filmu Co délat? Vachek vystupuje pfed kamerou a vysvétluje myslenku, kterou
se pokusil vyjadrit trikovym zabérem z Nového Hyperionu, v némzZ nechal vloZzit parizskou Bastilu,
sochu Svobody a chram Vasila Blazeného na Karliv most. Vysvétlovani jeho reZijnich zasaht do
situaci se stava opakovanym motivem jeho projevu v tetralogii. V tomto pripadé se prvek, ktery byl
jesté v predchozim filmu prostfedkem komunikace abstraktniho dokumentarniho hlasu, stava

nastrojem vyjadreni specifické perspektivy, jeZ je zastoupena konkrétnim socidlnim hercem.

Vachek sviij rezijni tikon reprezentuje jako projev performujiciho subjektu, ¢imz rozostruje hranice
mezi svou rezisérskou a socialné-hereckou roli. Jesté v téze ivodni sekvenci Co délat? vysvétluje Ivanu
Svitdkovi zamysleny vyznam praporu vyrobeného pro film s vySitymi portréty Darwina, Marxe,
Freuda, Einsteina a Picassa. Tento prapor se poté v tetralogii objevi jeSté nékolikrat. Stane se
opakovanym motivem, na jehoZ vyznamu se Vachek podepsal jako reZisér i aktér. Za dalsi priklad
opakujictho se motivu performativniho slouceni roli Ize zminit Vachkovo vSudyptitomné tleskani,
které pouziva soucasné jako klapku, rytmizujici zvukovy prvek a expresivni projev, jimz dynamizuje

interakci se subjekty a misty je i provokuje, aby ho napodobili.

Performativni vyjadieni vznika z interakce Vachka s jinymi subjekty vicero zptlisoby. Jesté stale
v Uvodni sekvenci Co délat?, ale i napriklad ve filmu Bohemia docta jsou obsaZeny Siroké zabéry prace
Vachka a jeho $tabu béhem nataceni. Ve tietim dile tetralogie je scéna s vystupem Jima Certa
u Macochy, natoCenym zblizka na Sirokouhly objektiv, prostfihdvana se zabérem, kde jsou vidét

Vachek, Slach, mikrofonista a asistent kamery s odraznou deskou, jak nataceji predchozi zabér.

82 Tamtéz, s. 103.
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Pro udrZeni kompozice se pohybuji synchronizované s houpavym krokem zpévaka a jejich

protipohyby se tak v Sirokém zabéru graficky sjednocuji s jeho hudebnim ¢islem.

Vachkiiv pohyb v prostoru také misty udrzuje zaméreni hlasu na specificnost perspektivy subjektu.
V Kdo bude hlidat hlidace? béhem vykladu Mileny Hiibschmannové o indickém mytu Anangu od ni
zacne nahle odchazet (ona mezitim ve vykladu pokracuje) a zastavi se az pobliZ opacného konce
hlediSté, ve kterém ona sedi. Svym vzdalenim ji izoluje v prostoru, ¢imZ vyvstava do poptedi fyzicka

situovanost jeji komunikace. Nejde jen o to, o cem mluvi, ale kde a za jakych podminek.

Fyzické umisténi subjektid je v celé tetralogii podstatnym aspektem struktury filmt. Vachek se
v porevolucni tvorbé cilené vyhybal psani tradi¢né koncipovanych scénari a souvisejicimu vytvareni
zavazkl podminkam produkce. Na nataceni se pripravoval resersi tematickych podkladi. V pripadé,
Ze scénat vytvoril, jednalo se zpravidla o takzvany ,nad-text“, ktery stale nepiipominal tvar
konvencné uzptlisobeny k realizaci ve filmu. Pii nataceni vzdy zanechaval prostor pro spontannost a
nahodu.83 Konstrukce snimku z casto neplanovanych setkani bez pripravy jasnych zakonceni je
typicka pro Bruzziinu koncepci ,cestovnich filmi,“ které misto argumentace nebo narativni koheze
navazuji spojeni mezi udalostmi pomoci kontinuity mista, osobnosti nebo tématu.8* Vachkovy filmové

romany jsou stavény na zakladé vSech tif téchto aspekti.

Za priklad Ize opét vzit Co délat?. Stiihova skladba velké ¢asti filmu skace mezi lokaci autobusu hostg,
které Vachek pozval na cestu do Ceského Krumlova a riznymi misty v Krumlové a okoli. U¢astnici
vypravy promlouvaji na vicero dil¢ich témat, ale specificnost jejich umisténi udrzuje jejich Cast
dokumentarniho hlasu jako jednoznac¢né vymezeny prvek v ramci Sir$i organizace snimku.
Strukturace filmu na zakladé lokace je patrna i v Bohemia docta, kde se mimo jiné fada scén odehrava

v lesich, a v Kdo bude hlidat hlidace?, ktery je cely zasazen do Narodniho divadla.

Vachek zaroven vyuziva destabilizaci dosavadné stanovené konstrukce k jeji proméné asociativni
skladbou. Kolem Sestnacté minuty Co délat? kamera observuje vojenské cviteni na strelnici
v Boleticich. Vachek se mimo obraz pta po imrti vojaka a hlas, ktery mu odpovida, navozuje dojem
promluvy o udalostech tykajicich se stielnice. Jakmile v§ak zmini grizzlyho, probéhne stiih na zabér
medvéda v kleci a hlas se ukaZe byt ivodem do nové lokace hradniho pfikopu v Krumlové, kde se

medvédi chovaji.

83 Milo§ Kamenik, Vachek, s. 20, 24.
84 Zane Balc¢us, Filmmakers as..., s. 61.
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Subjekty tetralogie jsou mnohdy predstaviteli kontradiskurzu. V dobé, kdy Vaclav Havel prohlasil , tva
vlada, lide, se k tobé navratila!“s5 se viici optimismu hlavniho politického proudu ohledné
nastavajiciho vyvoje republiky stavéli skepticky. Situovanost jejich komunikace ve filmech oznacuje
odlisnost jejich smysleni. Kdyz Svitdk v Novém Hyperionu hlasa obezretnost vici kapitalistickému
vyvoji a zajmim americkych byznysment v zemi, déla tak uprostired Staroméstského namésti, jehoz
rozjarené davy reprezentuji atmosféru revolu¢niho nadseni. Egon Bondy v Bohemia docta vyklada
v prostiredi vystavy Slovanské epopeje zlovéstné predpovédi o situaci Ceské ekonomiky v ramci
globalizovaného finan¢niho Fadu. Jakub Poldk a Jan Keller v Kdo bude hlidat hlidace? promlouvaji
o nespravedlivych soudnich procesech v Narodnim divadle. Jejich perspektivy vstupuji do

konfrontace s okolnimi symboly ¢eské narodni identity.

Problematizace narodni identity jako zjednoduSujici rigidni kategorie je soucasti posunu
reprezentace subjektu, ktery v 90. letech v dokumentarnim filmu probihal. Vachkova galerie postav
zastupuje proménlivy, mnohotvarny sled subjektivnich postojti a tetralogie jeji konstrukci demytizuje
porevolucni vyvoj ceské spolecnosti. Vachkova performativni icast na tomto sledu oznacuje i jeho
vlastni perspektivu za komplikujici pro celkovy portrét identity. Jako ukotveny dokumentarni hlas

také reflexivné klade v potaz své vlastni teze, jeZ v konverzacich ¢asto shazuje.

2.4 Hranice dokumentarniho filmu

Z hlediska Nicholsovy typologie modli dokumentarni reprezentace lze Vachkovy porevolucni snimky
zkoumat jako sledy perspektiv jednotlivych subjektd, v nichz je situovano védéni. Rezisér ve svém
vstupu na kameru nabyva performativni status a stava se jednim ze subjektd komunikujicich vlastni
postoje. Zosobnéni perspektiv v kombinaci s otevienym hlasem filml se nabizeji zafazeni do
kategorie performativniho dokumentarniho filmu. Tento modus nabizi konkretizované vychodisko

pro nahled na dilo. Otevira cestu presnému pojmenovani rady dil¢ich prvkia konstrukce i jejich funkci.

Tetralogie je vSak idiosynkraticka. Pojeti védéni jako ukotveného v jednotlivych hlasech se na ni sice
vztahuje, ale nad ramec korespondujiciho modu reprezentace jsou filmy ziejmé organizované
zpusobem vii¢i Vachkové dilu zcela specifickym. Vrstveni a prostrihavani vypovédi jednotlivych
subjektli spolu s vybérem lokaci a vizudlnich motivlli je motivované nejen predanim sdéleni
umoznujiciho porozumét néjakém aspektu historickém svéta. Formace vysledného tvaru je
podminovana osobitym zplsobem vypovidani. Celkova konstrukce je hybridni, rozkroena mezi

vicero filmovymi formami. Za material ji slouzi pfedevSim projevy situovaného védéni, vcetné vyse

85 Vaclav Havel, Projev k obéantim na Novy rok. In: Vilém Preéan (ed.), Projevy. Praha: Vy$ehrad 1990, s. 19.
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pojmenovanych, ale jejim pojivem je, jak hodlam priblizit, rezisérova vlastni subjektivita. Dilo v tomto
ohledu nabyva charakteru filmového eseje. Diskuzi o Vachkové porevolucni tvorbé jako esejistické

bude vénovana posledni kapitola této prace.
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3. Filmovy esej

,Svédci-li Vachkav film o néc¢em, pak predevsim o autorovi samém, o jeho zvlastni sensibilité. O jeho
utocnosti i necekanych plachostech, o klikaté cesté napii¢ sebou samym, o tématech, pro néz si
vytvoril vlastni slovnik, o jeho vnitini metodice budovatele ,vany’ protichlidnych nazord

a houZevnatého nositele ,vnitfniho oka‘.“86

Jiri Cieslar ve své kritice filmu Co délat?, priznacné pojmenované Souboj s Vachkem, upozornénim na
osobitost Vachkovy tvorby pojmenovava tii jeji aspekty. Za prvé je zde obtiZnost uchopitelnosti
filmatfova pristupu zavedenymi zpisoby. Ackoliv charakterizace Vachkovych filmi pomoci
performativniho modu nabizi uzitecné vychodisko pro rozbor jejich konstrukce, mnoho dil¢ich prvki
a akcentd stale unikd. Pro nahlédnuti dila jako obecnéjsiho celku, vCetné rezisérovy vlastni

reprezentace v ném, je tieba rozsirit zabér.

Druhym rysem dila, kterého se citat dotyka, je subjektivita. Zda se, Ze nehledé na rozptyl témat, lokaci,
subjektd a dalsich dil¢ich prvki Vachkovych filmovych romani je veskery obsah filtrovan skrze jeden
svérazny pohled na véc. S osobnosti autora souvisi i tfreti naznacena stranka filma: reflexe. Je-li film o
jeho ,cesté napric sebou samym,“ 1ze od néj ocekavat zasadni obraceni pozornosti k osobnosti, jez se

v ném se svétem setkava.

Jedno z mnoha ptizvisek reZisérovych porevolucnich dél zni ,esejisticka,“8” tedy hybridni, Zanrové
neuchopiteln3, intelektualni, uhybajici klasifikacim. Cieslartiv komentar nasvédcuje tomu, Ze naplnuji
tyto charakteristiky, které Laura Rascaroli po vzoru Adorna shrnuje pod pojmem ,hereze.“ DalSimi
primarnimi znaky esejistické formy jsou podle ni reflexe a subjektivita.88 V zavérecné casti své prace
se chci vénovat Vachkovu porevoluc¢nimu dilu z hlediska esejistiky a zaujmout tak pozici umoznujici

makroskopicky pohled na rysy jeho sebereprezentace.

3.1 0d autorstvi k esejistice, od subjektu k subjektivité

Pocatky historie filmového eseje jako svébytné formy vzesly z téhoZ prostiredi jako auteurské teorie
a experimenty s dokumentarnim filmem. JiZ v roce 1948 Alexandre Astruc ve svém ¢lanku vénovaném
»kamera-peru"“jako nastroji autorstvi predjimal vyvoj filmu k schopnosti vyjadrit mySlenky ohebnym,

subtilnim a efektivnim zplisobem, tak jako literatura.8® Roku 1955 umoznil novy systém financ¢ni

86 Jir{ Cieslar, Souboj s Vachkem. Kritickd priloha Revolver Revue 6, 1996, s. 107.

87 Napt. Milo§ Kamenik, Vachek, s. 18.

88 Laura Rascaroli, The Essay Film: Problems, Definitions, Textual Commitments. Framework: The Journal of
Cinema and Media 49, 2008, ¢. 2, s. 34.

89 Tamtéz, s. 28.
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podpory spolu se sympatiemi nékterych producentli vytvorit prostiedi tvirci svobody, které
podnécovalo vznik filmarskych debutd. V téchto historickych podminkach, s Astrucem jako
teoretickym predchlidcem, ustanovili kritici a filmari mezi 50. a 60. lety politiku auteurstvi

a umélecky proud francouzské nové viny.9

V kontextu tohoto obdobi vznikla velka ¢ast ranych filmovych eseji.9! Auteursky teoreticky pristup
prosazoval osobnost tvirce jako plvodce dila. Esejisté tohoto obdobi jako Jean-Luc Godard,
Alain Resnais, Chris Marker a Pier Paolo Pasolini v tomto duchu pouzivali novou formu k vyjadieni
osobniho, politického vnimani svéta.92 Resnais, Marker, nebo také Agnés Varda a Georges Franju navic

spadaji do soudobé skupiny Levého brehu, jejiz clenstvo tihlo k rozvoji filmu ve vztahu k literature.?3

V dokumentarnim filmu této doby, zejména kratkometraznim, dochazelo k odmitnuti griersonovské
tradice ve prospéch vlivu surrealismu a impresionismu. Vzniklo zde prostredi, v némz se hranice mezi
dokumentarnim filmem a fikci stavaly fluidnimi a byl kladen dtiraz na osobni pristup filmare.?* Sviij
vliv mély i etnografické a antropologické pristupy, které rozsirily spektrum vypovidajicich hlast, a
jejichZ praxe vyzaduje participativni pristup.®5> Experimentace ve stylu cinéma verité zahrnovala
mimo jiné filmarské nataceni sebe sama jako zdroje komunikace a vpisovani procesu sebereflexe do
dila. Esejisticky dokumentarni film se vyvinul spole¢né s touto praxi a s vlivy autobiografické fikce

v rdmci nové viny.%

Na didrazu na osobni azZ autobiografické se shoduje vétSina pojeti esejistiky. Subjektivita je klicovou
soucasti filmového eseje, je vsak specificka viici jeho tvaru. Pojem neznamena totéz co ve fikci, ani
v klasickém dokumentarnim filmu. Upirednostnéni subjektivity v narativnim tvaru ani jeji ukotveni
v subjektu pred kamerou samo o sobé nesta¢i k odklonéni charakteru osloveni od ,socidlni
subjektivity,“ ktera podle Michaela Renova s odkazem na Nicholse navozuje identifikaci s kolektivnim
obecenstvem, nikoliv autorskou osobnosti.? Renov dale naznacuje rozsah role subjektivity v
organizaci eseje pojmem Gerarda Defauxe , dvojity projekt,” vjehoz ramci vhled do vnéjsku historické

reality i reflexivni obraceni ke zkoumani sebe sama prochazi filtrem proudu subjektivity.o8

90 Srov. Laura Rascaroli, The Essay Film..., s. 30.

91 Tamtéz, s. 30.

92 Tamtéz, s. 31.

93 David Bordwell, Kristin Thompsonova, Déjiny filmu. Praha: AMU, Nakladatelstvi Lidové noviny 2007, s. 463.
94 Laura Rascaroli, The Essay Film..., s. 30.

95 Srov. Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 138-139.

96 Laura Rascaroli, The Essay Film..., s. 30.

97 Tamtéz, s. 26.

98 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. 70.

28



0dlisny thel pohledu na posun od subjektu jako prvku k subjektivité jako zdkladu organizace dila
nabizi Noél Burch. Podle néj film-esej pirevraci oproti klasickému dokumentarnimu filmu roli subjektu
z ,pasivni“ na dcastnou ,aktivniho tématu.“ Celkovy tvar se odvraci od mySlenky objektivniho
zobrazeni reality ke konfliktu a reflexi. Subjekt se stava zdkladem intelektualni konstrukce, ze které

miZe vzejit i rozkrocena forma.%

Rascaroli z vychodiska filmového eseje definovaného roli subjektivity a reflexe identifikuje nékteré
specifictéjsi textové zasady a rétorické strategie formy. Esej je v zakladu vyjadfenim osobni, kritické
reflexe urcitého problému. Nékteré teoretické pristupy k film-eseji upozoriiuji na privilegované
postaveni slova, predevsim mluveného. V ndvaznosti na né situuje Rascaroli komunikaci reflexe ve

»vypovidajicim,” jehoZ dlohou je predat autorské postoje, a ktery zpravidla neskryva, ze je rezisérem.

Tento vypovidajici zaroveii slouzi k osloveni divaka. Jiz reflexivni vzeti v potaz vlastniho ,ja“ v eseji
implikuje soumérnou pozici ,vas,” coZz na rozdil od generické socidlni subjektivity znamena
individualniho adresata. Otevieny dialekticky tvar textu vyzyva ,vas“ k zapojeni do dialogu, vlastni
reflexi myslenek. Pfiznani subjektivity vypovidajicitho mobilizuje subjektivitu osloveného - odpovédi

na otazky jsou ponechany k vynoreni vimplikovaném druhém.100

Vicero zdrojt citovanych Laurou Rascaroli upozornuje na dtilezitost mluveného komentare v piredani
esejistického sdéleni ve filmu. Nékteré, napriklad Bazin, ho dokonce povazuji za formalné
inherentni.1! Piitomnost ¢i absence vypovidajiciho je pro Rascaroli pro film-esej klicova vzhledem
k jeho roli pri vepsani autorské subjektivity do tvaru. Vypovidajici vS§ak miize nabrat rtizné podoby.
Autora maze zastupovat nékdo jiny, titulek, nebo i jen prostiedky filmové formy jako hudba ci

kamera.102

3.2 Vynori‘eni subjektivity

S ohledem na Adornovu koncepci hereze Rascaroli upozornuje, Ze je tieba nesnazit se uzavrit esej do
omezujici teoretické konstrukce.193 Pruznost esejistické formy a jeji prizplsobivost individualité
tviirci osobnosti z ni ucinila uzite¢ny nastroj auteurského filmu. Vachek, jak jiz bylo zminéno vyse,

z politiky auteurismu vychazel, a to nejen z ideologického hlediska. Obdobi nové viny, formativni pro

99 Laura Rascaroli, The Essay Film..., s. 31.
100 Tamtéz, s. 35-36.

101 Tamtéz, s. 29.

102 Tamtéz, s. 35, 38.

103 Tamtéz, s. 26.
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jeho uméleckou drahu, se odehralo v historickém momentu paralelnim vi¢i okolnostem prosazeni

auteurské politiky.

Ceskoslovenska nova vina se zformovala s ohledem na praxi soudobé francouzské i za obdobnych
podminek nahlého ziskani tvirc¢i svobody proménou institu¢niho zazemi. Jeji predstavitelé byli
seznameni se zahrani¢nimi umeéleckymi proudy své doby, vCetné francouzské nové viny a cinéma
verité. Systémové podminky jako decentralizace Filmového studia Barrandov ¢&i pritomnost
sympatizujicich osob na vlivhych postech primyslu uvolnily prostor pro rozvoj nové

kinematografie.104

Diiraz na sebevyjadreni je charakteristicky pro ceskoslovenskou novou vinu obecné, 105 dliraz na
subjektivitu autorské vize pro Vachka zejména. Ve své rané dokumentarni tvorbé stylu cinéma verité
experimentoval s performativitou a participaci. V nerealizovanych scénatich rozvinul plany téchto
pokusii a v Ceské regurgitaci rozsitil zamyslené projekty o prvek autobiografi¢nosti, kdyZ do jejiho
stifedu umistil sebe, svou rodinu a $tab. Naplnit gesto vepsani vlastni subjektivity do realizovanych
filmi jako reflexivniho a zaroven dominantniho Cinitele mu vSak bylo umoznéno az po dvou dekadach

7M.

tviirciho odmlceni tvari v tvar normalizacnim institu¢nim podminkam.

Za pomoci vyse uvedeného citatu ze scénare Ceské regurgitace, kde rezisér odtivodiiuje zohlednéni
vlastni osobnosti v dile slovy ,rozdéluji na skoroprvky dle své viile a jejich prirozenosti; a tedy musim
sam byt tim, co rozdéluji a utvaiim, rozdélen a utvaren,” Ize nastinit okolnosti jeho performativniho
vstupu do filmu. Tentyz tryvek vSak zohlednuje i Sirsi pojem subjektivity vlastni filmovému eseji.
Svym vztaZenim tvilrce ke skute¢nosti v procesu jejiho zkoumani implikuje dvojity projekt filmu-
eseje. V bezprostfedné navazujicim textu si Vachek od tohoto spojeni navic slibuje identifikaci své
pozice s pozici subjektu, ktery rovnéz reflektuje: ,,Pak je mé stanovisko sdostatek proménlivé, a ma
tedy Sanci skrze rozli¢né, konkretizované modely zastoupit vSechny, kteri stanoviska zastavaji — tedy
i ty, ktefi se mnou ani na okamzik nevystoupi, netcastnice se na umélém svété dila, ze svého Zivotniho

béhu.”

Formulace naznacujici uZiti modelu eseje jako prosttedku reflexe lze ve Vachkovych textech po Ceské
regurgitaci nalézt vicero. Teorie literarni eseje, které se staly vychodiskem pro teorie eseje filmového,

svou terminologii predjimaly nékteré pojmy typické pro charakterizaci Vachkova dila v soucasnosti.

104 Jan Lukes, Novd vina v ¢eské kinematografii. U¢ebni material, Masarykova univerzita, Filozoficka fakulta,
2021, s. 7-9. Dostupny na <https://is.muni.cz/el /phil /jaro2021/US_50/um/> [vyslo 26. 5. 2021; cit. 4. 8.
2025].

105 Tamtéz, s. 7.
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Jeho heslo ,myslet filmem*“106 z hlediska filmového vypovidani evokuje postoj, ktery klade diiraz na
mysleni jako proces. Proces posuzovani povazoval Georg Lukics, stejné jako dalsi teoretici,107 za

urcujici pro hodnotu esejistické vypovédi.108

Pti oznaceni svych dél pojmem ,filmovy roman“ jim Vachek ptipisuje podobnou vypovédni hodnotu
jako idea kamera-pera. Svomovo pozorovani ,naplnénou ambici velkych romant je filozoficka
vypovéd o svété, coZ je ubéznik vlastni i Vachkové filmové tvorbé,“199 naznacuje realizaci Astrucem
pojmenovaného potencialu filmové formy pro vyjadreni myslenek. Vachek v tivaze nad romanovou
strukturou nabizi prirovnani ,usazeni ve filosofii“ k imerzi ve svété pikareskniho romanu, neurcenou
dramatickym vyklenutim pribéhu ale afektivnim plisobenim svéta na ,vas“. Snahou o tento efekt
rezisér odliivodniuje neobvyklou délku stopaze a nazv filmi tetralogie, jejiz druhy dil Co délat? (Cesta
z Prahy do Ceského Krumlova aneb Jak jsem sestavoval novou viddu) vznikal v dobé psani citovaného

textu. V ramci této Uivahy také rezisér poprvé pripustil: ,Cely film je vlastné filosoficky esej.“110

Vachkovy vlastni terminy jsou relevantni k diskuzi o esejistice jeho dila nejen pti obecné
charakterizaci jednotlivych snimkd, ale i nékterych jejich konkrétnéjsich casti. Pro Vachka je totiz
osobni a filozofické pevné provazano. Jeho teorie popisuji vztahy individua s vnéjsim svétem. Klicové
pojmy oznacuji bud’ zaujmuti stanoviska, které podminuje urcité vnimani reality, nebo piisobeni na
mysl k vyvolani urcité reakce. Vachkova ,osobni filozofie" je sama reflexi urcitych subjektivnich pozic.

A jak sam tvrdi, své myslenky se snazil prevadét do umélecké praxe.

Jednou z jeho nejvyznamnéjsich koncepci je systém ,,osudové” a ,stiredové” soustavy. Lidé se podle
Vachka mohou bud’ orientovat na osudové Ziti, v némz jsou odkazani na pochopitelny sled piicin
a nasledki, nebo se mohou pokusit sviij osud zménit tvorbou. U¢ast na svobodné tvorbé je podminéna
nahlédnutim soustavy stfedové neboli ,stiedu byti,“ ¢ehoZz Ize dosdhnout nasledovné: ,uvédomime-li
si (feknu: v hloubi srdce) onu tajemnou praci vSech jsoucen, do nichz pronika hlas z podstaty byti.“111
Jde tedy o vnitini stanovisko, stav mysli. Z tohoto zakladu pak mize vychazet osudové ¢i stiredové

jednani, a i lidé mohou byt vcelku oznaceni jako stiedovi ¢i osudovi na zakladé svych Cinli. Rezisér

106 Kamil Fila, Filmar a jeho rod. Respekt 23, 2012, ¢. 19. Dostupny na
<https://www.respekt.cz/tydenik/2012/19/filmar-a-jeho-rod?srsltid=AfmBOopk-
4vPHCTTL5nCDdDKb0e9rC_sWzV503VCa_8xe7A7-3yHaluF> [vydano 6. 5. 2012, cit. 4. 8. 2025].
107 Laura Rascaroli, The Essay Film..., s. 26.

108 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. 71.

109 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 9.

110 Milo§ Kamenik, Vachek, s. 302-303.

111 Tamtéz, s. 1275, 1278.
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zvlasté ocenuje stiredové politiky jako byl Alexander Dubcek, ktefi se vyznacuji schopnosti uvolnit

prostor napadiim obc¢anti, misto aby ho sami vyplnili.112

Subjektivita vztahu ke stfedu byti je prohloubena souvislosti s Vachkovymi dal$imi pojmy, protoze
pfirozliseni dvou stranek teorie je klicové zapojeni afektu. Sttedem podminéna tvorba ma byt podle
autora provazena radostnym ,vnitfnim smichem.“ Jeji mysticky ptivod se vSak kazdopadné neshoduje

s dilem magi, kteii pouze vyvolavaji posvatny strach bez napojeni na stred.113

Vachek pise ,jsem lovec takovych chvil, ve kterych obcan pired kamerou sam roztrhne své roucho, jde
proti sobé — proti svému osudu,“114 coz neznamenda hledani na zakladé piresného opakovatelného
postupu ale autorské subjektivity. Jak uvadi Renov s citaci Grahama Gooda, ,védéni vytvarené skrze
esej je provizorni spiSe nez systematické; subjekt a objekt se vzajemné organizuji, ale pouze docasné

— ,Nic na této konfiguraci nemiize byt vystavéno, nelze z ni odvodit Zadna pravidla ani metody.“115

Samotna tvrzeni autora o jeho dile nemusi nutné vysvétlit vice nez jeho zamér. Stale zbyva otazka
realizace. Znacna c¢ast teoretickych pristupi k filmovému eseji prosazuje centralni roli
vSudypritomného vypovidajiciho pired kamerou, v titulcich ¢i mluveném komentafti, jako klicovou pro
formu. Filmové romany se z vétsi Casti sestavaji z mluvenych projevi riaznorodych subjekti, nikoliv
reZziséra samotného. Jak vpisuje svou subjektivitu do celého snimku autor, ktery ji tak casto

nereprezentuje osobné?

Bez ucasti performujiciho Vachka jeho ,lov* v praxi usti v observacni sekvence filml. Zabéry
neuroticky preslapujici paty Vaclava Havla, pristizeni Alexandra Dubceka pii pripitku s kuchyniskymi
pracovniky nebo dohadidi zastupcii Ceskoslovenské strany socialistické o spravném umisténi
pamétnich véncl reprezentuji v Novém Hyperionu okamziky, ve kterych dochazi k vyboceni
z disledné kultivovaného verejného vystupovani. Selekce latky pri nataceni a vybér materialu jsou
dané specifickym autorskym rozhodnutim, coz plati i bez ohledu na koncepci, kterd postupy

informuje.

Vystup pred kamerou rezisérovi umoziiuje subjekty primo ovliviiovat a zaroven sva vlastni
stanoviska verbalné zapracovat do struktury filml. Zpovidané jednotlivce piivadi do neobvyklych
situaci a pokous$i se u nich vyprovokovat reakci ¢i vlastni reflexi na zakladé jeho myslenek

a performativnich akci. V Bohemii docté poslanci Pavlu Dostalovi predvadi, jak strka jeho vytistény

112 Milo§ Kamenik, Vachek, s. 1292.
113 Tamtéz, s. 1279.
114 Tamtéz.

115 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. 70.
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portrét do zZarovkové barky, naCez s timto predmétem manipuluje béhem nastavajici konverzace
a tvrdi, Ze tim rozpousti Dostalovu potencialni p6zu. Mezitim se snaZi incident z roku 1997 (kdy byl
politik napaden a porezan skupinou neznamych pachateld) oznacit jako dilo osudu s potencialné
posilujicim vlivem, ale zarazi se, kdyZ mu Dostal oponuje, Ze se silnéjSim byt neciti. Dialog afektivné

plsobi na oba zicastnéné.

V performativni konfrontaci subjektti Vachek svym oslovenim ,jich” implikuje i ,vas*“. Misto aby jeho
konverzace s Dostalem vyustila v rozuzleni, skon¢i kratkou vzpominkou reziséra na vlastni zkusenost
se strachem a film se zatmivackou presune k naprosto odliSnému hovoru. Otevieny tvar do dialogu
vtahuje divackou subjektivitu a vyzyva k vyvozeni vlastnich zavérd. Ackoliv esej ze své formy
neumoziuje vyvodit Zadné piesné postupy, provokace textu k dal§imu zamysleni mize vést i
k rozsahlej$im reflexim. Jak shrnuje Vit Janecek, Vachkovo dilo je ,vychodiskem k esejim casto
presahujicim oblast ,psani o filmu‘, naopak jde o mysleni, které na jeho filmy navazuje ve smyslu

pokracovani pohybu, o ktery ony samy usiluji.“116

,Blbost feknu,” uvadi rezisér svou promluvu k Dostalovi o osudu a politice. Nejistotu ohledné
vlastnich prohlaseni verbalizuje v tetralogii tak Casto, Ze se z ni stava refrén oznacujici jeho osobni
stanoviska. Podkopavanim vlastni autority nad preddvanym védénim navic velice pfimocare

vyjadruje otevienost vici zpochybnénim svych tvrzeni a tim padem i prilezitost k dialogu.

Dal$im refrénem filmu jsou vySe zminéna Vachkova tlesknuti na kameru a také zvuky bubnt, které
zaznivaji v raznych okamZicich zobrazovanych hovorti a udalosti. Na rozdil od tlesknuti jsou
nediegetické a neslouzi tedy k zadnym praktickym uceltim produkce. Misto toho filmy rytmizuji,
akcentuji urcité okamziky, promluvy a €asto komicky ton. ,A kdyZ udéla kameraman chybu, tfeba
zakopne a obraz poskoci, ddm na to misto tfeba rdnu na buben (dam divdkovi najevo, Ze onen
rytmicky zlom v kamefte pfijimam, Ze o ném vim, a uvedu ho do celkového rytmu filmu, nebo do
zvukového rytmu filmu).“ Davani najevo pritomnosti organizujictho hlasu celé konstrukce je
v zavislosti na kontextu bud’ vedlejSim nebo primarnim efektem vsSech tfi zminénych opakovanych
motivi, protoZe jsou vSechny typické pro Vachka. Jde o autorskou znacku, jednoduchou formu

vepsani subjektivity.

Filmové romany ale nejsou jednoduchymi tvary. Milo§ Kamenik jejich strukturu charakterizuje pod
pojmem ,polyfonickd“ pro jejich komplikovanou piestavbu fragmentd promluv subjektd, které jsou

rozloZeny mezi riznorodé observacni pasaze a spojovany dohromady.1l” Toto pojeti vystavby je

116 Martin Svoma, Karel Vachek etc., s. 231.

117 Milo$ Kamenik, Symbiéza..., s. 61.
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v souladu s Adornovym tvrzenim, Ze aspekty argumentu se v eseji proplétaji jako vlakna v koberci.118
Slozita konstrukece filmovych romant se vSak zaroven stdle vraci k dominanté autorské perspektivy.
Renovovo provazani poli vnéjsku s vnitfkem v dvojitém projektu subjektivity nachazi Cieslar
v Co délat?: ,Svét jako objekt, ale hlavné: vnitini zaminka.“119 Analyza filmového romanu jako eseje by
méla vzit v potaz vztah mezi fragmentarni asociativni skladbou a Vachkovym dvojitym projektem

sebereflexivni reprezentace historického svéta.

3.3 Tmar a jeho rod jako filmovy esej

Tmdr a jeho rod aneb Slzavé udoli pyramid (2012) je Vachklv predposledni film. Jeho tématem je
nepochopitelno a neuvéritelno v obecném slova smyslu. Vypovidani je typicky rozkrocené: vystupuji
filozofové, umeélci, védci, politici, ale také zastupci nabozenstvi, svédkové nadprirozenych Cci
nevysvétlitelnych jevili, nadSenci i profesionalové v oblasti esoteriky, kryptozoologie, alternativni

kosmologie a dalsich pseudovéd.

Na rozdil od specificky ceské tetralogie Maly kapitalista ma snimek daleko globalnéjsi zabér. Slozeni
aktérd je mezinarodni, lokace jsou kromé CR, Slovenska a Polska i v Bosné a Hercegoviné, USA
a Japonsku. Formalni skladba filmu je také vice rtiznoroda. Po piredchozim Zdvisovi, jehoz zvukovou
stopu Vachek prokladal pisnémi titulniho zpévaka, zdédil Tmdr soundtrack, ktery se zde sklada
z ¢eské i zahrani¢ni hudby, a to klasiky a jazzu (je zde i pfiznany zamér zapojit pop zhaceny problémy
s autorskymi pravy). Film oproti pfedeSlym hojné zapojuje archivni material, komentar titulkem a
obraz v obraze v podobé natocenych displeji a kruhovych ¢i ovalnych masek. Struktura
triaptlhodinového snimku je sloZitéjsi nez kdy driv.

FilmaF v Tmdri navazuje na motivy intelektudlniho outsiderstvi a alternativniho uvaZovani
zabihajictho misty aZ do oblasti konspiracnich teorii. Tyto rozvinul zejména v tetralogii, v jejimZ
pribéhu zpovidal mimo jiné Egona Bondyho, lékare prosazujici neschvalenou lé¢bu rakoviny
devitalizaci, aktéry zaznamendavajici selhavani projektu Sametové revoluce ¢i dokonce tvrdici, Ze se
jednalo o pouhé divadlo organizované komunistickymi vlivy, jako tomu bylo v pripadé Petra Cibulky.
V Tmdri se hledani alternativnich pravd za mantinely rozumového poznani stava dstfednim zajmem

Vachkovy reflexe a vétSina uvah ve filmu se jej tyka.

118 Laura Rascaroli, The Essay Film... s. 26.
119 Jif{ Cieslar, Souboj s Vachkem, s. 107.
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[ pres sloZitost tvaru a nejasnost zvoleného tématu o snimku napsal Kamil Fila ,autor nakonec nasel
sam sebe a konecné publiku vysvétlil svou kompletni metodu a filozofii.“120 Jak se v ramci takto
obsahové i formalné ambiciéznitho projektu Vachkovi podafilo predat srozumitelné sdéleni
o vlastnim pojeti zkoumané latky? Pro zprehlednéni dila bude nejprve nasledovat shrnuti jeho

udalosti.

3.3.1 Tmar a jeho rod aneb Slzavé udoli pyramid

Film zacina titulkem s citatem Andrého Bretona, ktery se vyjadiuje proti zavrhovani nepoznaného
aneuvéritelného a prosazuje (dle Hegela) podnétnost tajemna pro potifebu rozvoje ducha.
Pres zabéry kamennych kouli v lese na Slovensku hraji ivodni titulky a monolog Oldficha Nového
z operety Mam'zelle Nitouche. Zastupkyné British Humanist Association v Londyné predstavuje
plakat jejich propagacni akce, na némz se piSe: ,There’s probably no God - now stop worrying and

enjoy your life.“ Pfres zabér kamenné koule je vloZen titulek stejného znéni zapsany do trojihelniku.

U jiné koule vyklada Milos Jesensky Vachkovi o geologické nevysvétlitelnosti tohoto tkazu. Pres
zabéry stavby dalni¢ni krizovatky Modletice uvadi Milan Nakonecny teorii transcendentalniho
subjektu. Jesensky spekuluje o ptivodu kouli vlivem inteligence. Nakonec¢ny vysvétluje, Ze kazda
kultura ma esoterismus a pojem vztahu transcendentéalniho subjektu s objektem. Jiff Wojnar mluvi
o ptivodu monoteismu ve starovékém Egypté a jeho pozdéjsim vyvoji v instituce. Nakonecny
pokracuje o skryté dimenzi subjektu a skryté skutecnosti, Vachek k nému pridava sviij postoj, totiz ze
existuje jakasi vSeobjimajici sounaleZzitost. Tyto promluvy jsou prostrihavany navzajem a se zabéry

davl shromazdénych k prilezitosti navstévy papeze Benedikta XVI. na letisti Brno-Turany.

Pod Barrandovskym mostem mluvi Vachek s bezdomovci o podminkach provizorniho obydli, které si
zde zridili. Nakone¢ny upozoriiuje na neshodu esoterismu s fyzikalistickym védeckym postojem.
Wojnar predstavuje potencialni scénar, ve kterém by se ¢lovek s technologickou pirevahou stal bohem
pro jiné lidi. Pfes zabér z piazzetty Narodniho divadla je vloZen titulek ,,...vztah k iplnym déjinam, ke
svétlim jinde i stredu byti je podminén jazykem!“ Vachkiv dialog s Nakone¢nym o fyzikalismu je
prostfihdvan s vystoupenim na piazzetté s ,vdhou pro vaZeni védy.” Dialog prechazi k tématu
metafyziky a Vachek vznasi vicerozmérnost prostoru ve fyzice jako mozné vysvétléni jevi, které se

zdaji byt nadptirozenymi.

Bezdomovci vypravéji o svych rodinach a jak se dostali do svych situaci. Vachek nastfizeny do dialogu

s Nakonecnym pres zabéry z Brna upozornuje na nebezpeci byti magem, kdyby se dozvédél ze stiredu

120 Kamil Fila, Filmar a jeho rod.
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véci, Ze jim ma byt. Pokracuje o blizkosti 1ékare Alberta Schweizera Bohu. Poté prohlasuje: , Kdykoliv
pocitujeme posvatnou uzkost, déldme néco Spatné.“ Nakone¢ny mluvi o nezdaftilém pokusu theurga
Jana Kefera znicit Hitlera kletbou, Vachek se vyjadiuje proti jakémukoliv magickému konani a
vyzdvihuje védu, Nakonec¢ny namita, Ze se jedna o rGzné cesty poznavani. Pres zabéry zapasu
»Mudlovského famfrpalu“ na kampusu Yale pokracuji o synchronicité s prostrihem Vachka: ,Véda a

umeéni ve svych Spickovych projevech je mystika soucasnosti.”

Wojnar mluvi o moznosti mimozemského ptivodu lidstva, v obraze je Turanské letiSté. Pies zabéry
z esoterického knihkupectvi rika Vachek: ,VSichni chtéji ¢arovat. A to je Spatné.“ Papez hlasa nadéji
v Bohu. Yehezkel Meyerowitz (ve Vachkové byté) kritizuje krestanstvi z hlediska judaismu.
Na Vachkovu otazku ,co je Bih?“ odpovida ,Bih je Biih.“ Na jiZ prazném letisti v Brné mluvi rezisér
se zpovidanou Zenou o ¢inskych koncentrac¢nich taborech. Vachek s Wojnarem hovoii o mezikulturni
univerzalité mytu o potopé. S timto je prostrizen Vachek, ktery v mluveném komentari pies rizné
zabéry z méstského prostiredi prosazuje, ze Bih patti ,svétu tam i svétu tady,” Ze vztahovat se k Bohu

vede k uvedeni do rovnovahy, ktera umoznuje védeckou i umeéleckou praci, Ze na pocatku bylo Slovo

a svét je text na rliznych drovnich.

Zpovidana v Brné vypravi o svych zkuSenostech s kletbami taj-¢i. Vachek ve voiceoveru prohlaSuje
»naboZenstvi pracuji magicky.“ Wojnar s Vachkem probiraji ptirodni katastrofy. Nakone¢ny vyklada
o instinktech v souvislosti s Jungovymi archetypy pies zabéry boji v Irdku. Meyerowitz pokracuje
v kritice krestanstvi, Vachek mu vyklada o myslence Boha jako mimozemstana a pozdéji pouziva

»stired véci“ jako synonymum pro Boha.

Bondy premitd nad rozumnosti Zivotnich postoji meditace, excitovanosti, otupéni ¢i bloumani
a smyslem cehokoliv, kdyZ nelze dosahnout pravého poznani. Jeho vyklad je prostiiZen zabéry
z hromadné buddhistické praxe a Meyerowitzovym vykladem o rozdilech mezi judaismem a jinymi
nabozenstvimi. Nakone¢ny s Vachkem debatuji o magicnosti katolické cirkve a paleni ¢arodéjnic.

Wojnar srovnava fyzikalni koncepce jako castice a pole s andély.

Vachek Iveté Hudakové vyklada o svém postoji k metafyzi¢nu a skepticky ji zpovida z jeji zkuSenosti
se zjevenim panny Marie. ProstriZeni jsou mimo jiné Nakonec¢ny, Wojnar a privodce u Kounovskych
fad menhirt vykladajici o nemoznosti odlisit spravnou teorii jejich vzniku. Vachek Hudakové vznasi
stiznost, Ze jeji radostna zkuSenost se zjevenim byla provazena uzkosti a zmiiiuje vicerozmérnost.
Dalibor Novak prednasi o konspirac¢nich teoriich, je prostfihovan mimo jiné pres zabér Meyerowitze

predvadéjiciho zZidovskou modlitbu.
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Ivan Mackerle Vachkovi vykladd o svém zazitku pii hledani bajného cerva Olgoje Chorchoje
v Mongolsku. Wojnar mluvi o popisu startu rakety v egyptské knize mrtvych. George Eashkara
popisuje svou lé¢ebnou metodu proti rakoviné. Raymond Moody piednasi o Platénovi - zde je vloZen
titulek s vyctem poétii obéti valek a genocid 20. stoleti, poté titulek s cititem z Platénovy Ustavy.
Janusz Zagorsky vypravi o UFO a symbolech v polich. Hraje Mam zelle Nitouche a objevuje se titulek,
ktery propojuje tvorbu a smich, archetypy, ,jiné svéty” a Oldricha Nového v rozsirené teorii stredu
a osudu. Dale zni , spolecnost, jeji stat a politika, vyroba a obchod, jazyk a tvorba - to vse, co lze chapat

rozumem, ma svlij nerozumny rozmeér.“

Nasleduje asociacni montaz politickych a uméleckych motivi. Béhem ni se objevi titulky se
statistikami dmrtnosti ve valkach 20. stoleti a o ,rozumném konani z hlubiny bezpecnosti, které
fikdme Blih!“ jenz ma umoziiovat zmény v nasem i astralnim svété. Vachek v New Yorku predstavuje
vypravéni Zacharii Sitchina o mimozemském ptlivodu lidstva. Pta se ho, co je Biih, Sitchin rozliSuje
Boha a bohy a Vachek vyzvida, proc si lidé tyto dva pletou. Novak vyklada o vladach jako loutkach
okrajovych ideologickych skupin.

Pfed branou Prazského hradu promlouva Barack Obama k nadSenym davim. Jeho projev je
prostiihdvan Vachkovym voiceoverem o lidském ,mavani bohu“ navzdory moZnosti samovlady
a Novakovym vykladem o ,Cernych projektech” financovanych americkym kongresem. Barmanka
klubu FAMU vypravi o svych zkuSenostech se zjevenimi duchti v Kavarné Slavie. Moody vyklada
o prozitcich blizké smrti. Vachek zpovida rodinu, ktera tvrdi, Ze v jejich byté strasi. Erich von Daniken
se ohrazuje proti kritice. Uvadécka vystavy obrazli Zdenka Hajného vypravi o své zkuSenosti
s kirestanstvim. Nakonefny ve voiceoveru vypravi o nepochopitelném zazitku Arnolda Toynbee

s dirazem na seriozitu tohoto védce.

Lécitelka vyklada o problémech s duchy. Do jeji promluvy je prostiizeno setkani s Gozem Yoshimatsu,
Moodyho ptrednaska a vyklad Danikena o genetickém designu a ,,smiSenych bytostech.” Rodina v byté
vypravi o kreslech jezdicich samovolné po mistnosti. Pies jejich vyménu s rezisérem: ,Kdy se to déje?”
- ,Kdyz jsou dva spolu,” jsou prostrizeny archivni zabéry z jugoslavskych valek. Je vloZen titulek se
statistikou poctu umrti v téchto konfliktech a Vachek se v souvislosti s nimi Nakone¢ného pt3, zda
mohou existovat ideologie jako bytosti. S Gozem probirda mimo jiné pojem neviditelné pyramidy a

UFO jako emoci, ktera se vyvinula z emoci evokujicich duchy zvirat.

Nakonec¢ny mluvi o Jungové univerzalni symbolice. Pies portrét Danteho je vloZen titulek o Bohu jako
lasce a stredovém smichu spojujicim vSe a pretvarejicim osudové. Daniken mluvi o svém cili
v ,prolomeni ducha doby“ a Vachek se ho pta, co je to Bith. Bondy provolava vitézstvi rozumu nad
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nihilismem podle Leibnize. Privodce v podzemnim tunelu v Bosné popisuje strukturu s prostrihy
na fotografii jedné ze zdejsich pyramid a Danikenovym vykladem o vypomoci ,bohti-mimozemstant*“
se stavbou pyramid. Bondy proti sobé stavi védecké paradigma a mysticky prozitek a vold po
prozkoumavani neznamého. VloZeny titulek: ,NeZijeme jen v koncentra¢nim tdbore svéta péti

smysld.”

Privodce vyklada o zdhadném pavodu a elektromagnetickém zareni bosenskych pyramid. Objevi se
titulek se statistikou umrtnosti v dosavadnich valkach 21. stoleti. Pres zabér cedule upozornujici na
minové pole zni Mam 'zelle Nitouche. Ptes fotografii davu s ¢eskymi vlajeckami je vloZen titulek volajici
po rozsireni védy do prostoru zahad a Cteni -, vSechno je text.“ Pies letecky snimek ,bosenského udoli
pyramid“ se objevi tentyz titulek o neexistenci Boha jako na za¢atku. Nakone¢ny prohlasuje ,ten kdo

posmiva se moZnému, velice se podoba blbci.”

3.3.2 Analyza

Formalni usporadani ¢i zamérnou organizaci obrazli a zvukld v nonfik¢nim filmu shrnuje Carl
Plantinga pod pojmem diskurz. Diskurz zprostredkovava komunikaci o svété dila. Pridéluje nebo
implikuje atributy jeho udalosti, lokaci a aktérii. V tomto procesu zapojuje Ctyii zakladni strategie -
vybér, razeni, diraz a hlas.12! Esejisticka forma se prakticky vylucCuje s vySe uvedenou epistemicky
autoritativni podkategorif a zaroven uptednostiiuje strategii hlasu jako kli¢ovou pti formaci zbylych
tfi. Dohromady tento model pojmenovava aspekty, na které lze rozc¢lenit formalni celek. Pii analyze
kritického reflexivniho heretického tvaru eseje Ize ocekavat, Ze se i jeho déleni setka s tendenci ke

komplikaci.

Vybér materidlu je v . Tmdri rozsahly. Shrnuti filmu pomiji mnoho prosttrih@, hudebnich vlozek,
vybocujicich komentard a vizualnich motivi. Uvedena vystavba kiizovatky v Modleticich prechazi
asociativné ve vizualni motiv tekouciho betonu, na ktery dale navazuji zabéry betonarny Hulin
ozdobené barevnymi figurami, jejichz prostiihy vstupuji do dalSich asociaci s tematikou
nadprirozena. Podobné proménlivych prvki je ve filmu mnoho, podileji se vyznamné na jeho vizualni
poetice. JiZ jejich hojnad pritomnost charakterizuje Vachkovu reprezentaci svéta v jeho

kaleidoskopické rozli¢nosti.

Naplnénost textu obsahem vybizi k zamysleni nad absencemi. V Tmd#i je znatelna predevsSim
nepritomnost protiargumentu vici tezi otevirenosti. Pseudovédecka tvrzeni jsou predloZena a jejich

reflexe je ponechdna divdkovi. Argument prosazovany v promluvach subjekt i titulcich je

121 Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation..., s. 85.
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jednoznac¢né orientovany na opros$téni od fixace na zndmé a pochopitelné. Snimek se nad proudem
neoveéritelnych prohlaseni nejen nepozastavuje, naopak stale pridava dalsi a dalsi, kombinuje je

a vrstvi.

Na rozdil od pfijatelnosti okultismu ¢i esoterismu v diskuzi se v8ak nad druhym ze stéZejnich
argumentti neustale vznasi otaznik. Vachkova reflexe se v pritbéhu snimku toci prevazné kolem snahy
zapracovat celou oblast nepochopitelna do jeho koncepce vztahovani k osudu ¢i stfedu. Tento projekt
opakované narazi na prekazky. Stavi se proti ,magickému konadni“ a nabozenstvi podle néj pracuji
magicky, avSak ve svédectvi lvety Hudakové o panné Marii nachazi radost, ktera se s jeho pojetim
magie neshoduje. ,Vy mi délate problémy,“ prohlaSuje v reakci na jeji vypravéni. Svou teorii udrzuje
naddle, ale jeji kontradikce ponechava v textu. V tomto ohledu je jeho pristup opacny oproti
soudobému performativné orientovanému dokumentaristovi Michaelu Moorovi, ktery svou zaujatost
rovnéz priznava, ale ma tendenci protiargumenty vici svému vykladu vypoustét.122 V. Tmdri je

konfrontace autorovych specifickych predpokladl obsaZena.

Razeni obrazovych a zvukovych sloZek Tmdre ma v jeho esejistickém tvaru kli¢ovou funkci, protoze
jeho asociativni skladba afektivné mobilizuje divackou subjektivitu. Vstupy jednotlivych subjekti se
nikdy jednoduse nesttidaji jako celky, misto toho jsou postupné prolindny do sebe navzajem. Jejich
hlasy ¢asto dlouho znéji z mimoobrazového prostoru nez jsou ukotveny, zatimco se v obraze stiidaji
riznorodé lokace, udalosti ¢i jini aktéri. V opacném pripadé mohou byt uvedeni vizualné, pak se na
urcity Cas vytratit a plné vstoupit do déni ve zcela odliSném kontextu. Jejich nahlé vynotovani na
povrch a opétovné mizeni spolu s ¢astou tematickou navaznosti jejich vstupl a rytmizaci proudu

vjemi jim umoziuje splyvat v proud volnych asociaci.

Tento efekt divaka vyzyva k propojovani dil¢ich prvk, které se navenek viibec nemusi jevit jako
souvisejici. Pfijmout subjektivni pozici, v niZ lze sjednotit cokoliv, znamena prijmout stanovisko
prosazované Vachkem. Razeni a vrstveni prvki pak zarovei miiZe vyprovokovat reflexi této pozice,
kdyz dojde k subverzi piredpokladané asociace. Podobné jako ve vysSe zminéné sekvenci Co délat?
s medvédy se pres zabér jiZ znamé lokace Novakovy prednasky zacne rozléhat Zensky hlas vypravéjici
o problémech s duchy. Zdroj neni v temném salu vidét, ale akustika i téma vyvolavaji dojem, Ze se zde
nachazi. Az o nékolik minut a dal$ich prostiihd pozdéji vyjde najevo, Ze se jedna o jinou samostatnou

prednasku. Implikovana souvislost se ukaze byt faleSnou, podminky propojovani Ize klast v potaz.

122 Thomas W. Benson, Brian J. Snee, Michael Moore and the Rhetoric of Documentary: Art, Argument, Affect.
In: Thomas W. Benson, Brian ]. Snee (eds.), Michael Moore and the Rhetoric of Documentary. Carbondale:
Southern Illinois University Press 2015, s. 12.
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Film pomocirazenijednotlivych scén a zabéri také vyvolava otazky o vlastni konstruovanosti. Jednim
z opakovanych motivi jsou zabéry lidi v kostymech mimozemstanti v ndkupnim centru, které byvaji
prostiiZeny s rtiznorodymi promluvami o anomalnich jevech. Pti vypravéni Ivana Mackerie o Olgoji
Chorchojovi se mimozemstané objevuji u vystavky o tomto Cervovi a jeho modelu. Je ndhle ziejmé, Ze
tento vystup byl planovan s ohledem na S$irsi konstrukci filmu, nez se ptvodné zdalo. Proména
vnimani rezijniho zdsahu pripomina, Ze i otevieny hlas muze tvarovat ve prospéch konkrétni

argumentace.

Ke zdlraznéni urcitych tvrzeni, point ¢i estetickych projevl pouziva Tmdr mnoho prostredk.
Néktera prohlaseni jsou akcentovana zvuky hudby, bubni ¢i kovovych udert, jinad vizualnimi
prostrihy. Vachek Casto vyuziva stiidani dlouhych zabérh usticich v dulezity okamzik s rychleji
stfiZzenymi sekvencemi. Pfichod Baracka Obamy k pultu pred jasajici davy nechava hrat v dlouhém
Sirokém zabeéru, nacez jeho samotny proslov prostiihava radou jinych promluv a zabérd, které
vSechny vytvareji kontrapunkt k velkoleposti prezidentovy vlastni reprezentace. Strategie razeni
slouzi dirazu v prezentaci hlavni argumentace i jeji reflexi. V ivodu i zavéru filmu se objevuji titulky
volajici po otevirenosti vécem za hranicemi souc¢asného poznani, ale ve stejnych sekvencich se opakuje
i titulek britskych humanisti o neexistenci Boha, jehoZ jednotu s Vachkovymi koncepcemi autor

performativneé ¢i skrze titulky v pribéhu prosazuje.

Diiraz je také kladen pribéznym opakovanim. Vyznamnym pripadem vyuziti této strategie je
proloZeni celého tvaru ukazkami z operety Mam 'zelle Nitouche, zejména casti, v nichz hraje Oldrich
Novy, ktery je ve Vachkové modelu asociovan s radosti vnitiniho smichu provazejici vztahovani se ke
stredové soustavé. Hercovo napojeni na stied véci nabyva vyznamu zejména kdyZ - jak pozoruje
Radim Prochazka - jeho postava v Kristidnovi (1939) se znepokojenim reaguje na prostriZeny zabér

utoku helikoptéry v Irdku.123

Diskurz v Tmdri zaujim3, jak jiZ bylo nastinéno, perspektivu sméfujici ke konkrétnim subjektivnim
stanovisklim. Hlavni teze shrnuje titulek vlozeny zhruba ve dvou tiretinach filmu, ktery v plném znéni
sdéluje nasledujici: , Ze stredu byti k nam prichazi nase tvorba se smichem, limitovana délkou naseho
Zivota, ktery je osudové vymezovan archetypy, co se vynoiuji jako zpravy ze vsi minulosti Zivého,
a provazi nas jiné svéty, které obcas pirekracujeme nebo se do nich uchylujeme s andély radosti, jako
byl Oldrich Novy. Spolecnost, jeji stat a politika, vyroba a obchod, jazyk a tvorba - to vSe, co Ize chapat

rozumem, ma sviij nerozumny rozmer."

123 Fjlm o filmu: Tmdr a jeho rod...: 00:06:15 - 00:07:00
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Vachek zde spojuje stanovisko subjektu ve vztahu ke stfedové a osudové soustavé s Nakonecnym
popsanymi pojmy archetypli (potazmo instinkti) a skryté skutecnosti s vnitinim smichem
reprezentovanym Oldfichem Novym. Autorova sjednocena teorie je ve filmu proménliva. Jeho postoj
k vécem magie na rozdil od ni z{istava beze zmény. Znatelny posun v pribéhu Tmdre zaznamenava
Vachkova koncepce jazyka. Ta je z funkce prostiedku navazani vztahu ke skryté dimenzi reality
a stiredu byti rozsitena o sjednoceni s pocatkem vSech véci, kdy byl Bih slovo. Subjekt a objekt se

vzajemné organizuji.124

Esejisticka forma ma tendenci komplikovat spiSe neZ piehledné usporadavat ,s variabilitou améby,
Casto drzenou pohromadé bezmala jen autorskym hlasem,“ upozornuje Renov s citaci Rédy
Bensmaia.!25 Kaleidoskopicky sled obrazi a vystupd v Tmdri je konstruovan pravé na tomto zakladeé.
Rozli¢né diskurzivni mody a jevy skute¢ného svéta ve vagnim tematickém ramci nepochopitelnosti
tvori i pres svou vzajemnou odliSnost a kontradikci organizovany celek. Spojovacim médiem je autor,

a to konkrétné jeho vlastni diisledné nasledované koncep¢ni vychodisko.

124 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. 70.
125 Tamtéz.
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Zavér

Film Tmdr a jeho rod lze sumarné popsat jako filmovy esej, ktery vyuziva formalni prostredky
a performativni vstupy aktért, vcetné samotného reziséra, k vytvoreni svébytné filmové konstrukce.
Ta je postavena na zakladé autorské subjektivity, komunikuje jeji reflexi nad tématem nepochopitelna
a neuvéritelna, oslovuje individualni divackou pozici a vyzyva k vlastni reflexi. K tomuto osloveni
dochazi nikoliv navzdory Clenitosti, vrstevnatosti, komplikaci ¢i odbockdm vlastnim struktuie -
naopak pravé ony toto spojeni zprostredkovavaji. Vachkovo autorské vyuZiti esejistické formy je
unikatni svou kombinaci jeho osobniho ukotveného osloveni s vrstevnatym sledem observaci a

aktérskych perspektiv.

Podobné vystavéné jsou vSechny filmové romany s caste¢nou vyjimkou Nového Hyperionu, ve kterém
reZisér pred kamerou vystupuje jen minimalné. I tento film nicméné, stejné jako vétSina filmatova
dila, obsahuje performativitu ve smyslu védéni situovaného v jednotlivych subjektech. Jeji funkce je
mezi obdobimi Vachkovy tvorby proménliva, ale rozdily a rozpory mezi jednotlivymi projevy se
vyskytuji pokazdé a davaji najevo epistemickou nejistotu organizujiciho otevieného hlasu. Kromé
pojmenovani téchto charakteristik tato prace také zmapovala vyvoj filmarovy vlastni role v jeho dile
a poukazala na nékteré paralely mezi proménami tvorby a SirS§im historickym kontextem. Podstatnym
vyvojovym ¢lankem sebereprezentace se ukazal byt zejména scénat Ceskd regurgitace a diilezitym

historickym vlivem vzestup auteurismu.

Vzhledem k vSeobecné orientaci Vachkovy prace na politicka témata a kontradiskurzivni stanoviska
je zde namisté zminit dalsi historickou paralelu, a to vyplynuti politického naboje subjektivity
smétovala k jejimu podrobeni.126 Tématu politické povahy a rétoriky reZisérova dila se tato prace
dotkla jen okrajové a pouze mimodék zminila jeho posledni a nejdelsi film Komunismus a sit’ aneb

Konec zastupitelské demokracie.

Mnoho dalSich neprobranych témat, myslenek, momentt a poloh Vachkovy prace lze nalézt zejména
v jeho sebranych spisech. Tematické vymezeni a rozsah tohoto textu nemohou vseobecné postihnout
zabér filmarovy tvorby, ale jsem presvédcen, Ze cil charakterizace autorovy sebereprezentace napiic
jeho filmy a texty ma prace naplnila, a Ze namisto prosazovani zjednodusujicitho zarazeni autorovy

persony se mi podafilo udrzet v poptredi proménlivost, sloZitost a herezi, jez davaji dilu jeho

126 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. Xvi.
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idiosynkrazii. Doufdm, Ze mé zavéry a sdéleni mohou napomoci a inspirovat k dalSimu objevovani a

znovuobjevovani této unikatni umeélecké drahy.
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