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Abstrakt 

Tato bakalářská práce se zabývá dílem českého dokumentaristy a filmového esejisty Karla Vachka. 

Jejím cílem je charakterizovat filmařovu autorskou sebereprezentaci napříč jeho filmografií, a to 

i s přihlédnutím k jeho nerealizovaným scénářům. Dělí se na tři kapitoly, které představují různá 

teoretická východiska a kontextuální historické informace za účelem přiblížení Vachkovy práce se 

svou vlastní personou. První kapitola nastiňuje dějinný kontext režisérovy kariéry a analyzuje jeho 

vybranou práci z raného období tvorby pomocí pojmů hlasu a subjektu dokumentárního filmu. Druhá 

se zabývá Vachkovým dílem z hlediska typologie modů dokumentárního filmu, a to především modu 

performativního. Je zde zmapován vývoj filmařova vstupu do díla v podobě subjektu na kameře a 

následné využití performativity v jeho pozdním díle. V poslední kapitole jsou Vachkovy filmy 

vytvořené po Sametové revoluci identifikovány jako filmové eseje. Prostřednictvím teorie a historie 

této fluidní formy můžeme Vachkovo dílo charakterizovat s ohledem na jeho idiosynkrazii, reflexivitu 

a subjektivitu. Hlediska performativity a esejistiky pomáhají pochopit komplikovanou strukturu 

Vachkových děl. 

 

Klíčová slova 

dokumentární film, filmový esej, mody reprezentace, autorství, Karel Vachek, československá nová 

vlna, normalizace, porevoluční období  
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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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Úvod 

Karel Vachek se ze zásady vyhýbal vymezení své osoby jednoduchým začleněním. V 60. letech se 

odmítl podílet na tvorbě generačního manifestu nové vlny Perličky na dně (1965), protože se nechtěl 

na nikoho „navěsit.“1 Ke svému pozdějšímu řazení do tohoto proudu se stavěl rezervovaně.2 V praxi 

na rozdíl od většiny svých současníků nepracoval s iluzivním fikčním tvarem, přesněji řečeno neměl 

za cíl pracovat s žádným konvenčním tvarem.3 Snaha o přiřazení takto otevřeného přístupu 

k jakékoliv příslušnosti s sebou proto přirozeně přináší obtíže. 

Podobně jako k fikci se filmař vztahoval i k dokumentaristice – své vlastní umístění do této kategorie 

považoval za omezující.4 Již jeho raná tvorba obsahuje inscenované vstupy, v té pozdní se pak od 

dokumentárního oslovení diváctva (jak bude přiblíženo níže) zcela odklonil. Specifičnost a hybriditu 

Vachkova porevolučního přístupu lze ilustrovat srovnáním s více konvenčně zpracovaným 

dokumentárním filmem. 

Usměvavá Gruzie (2023) obsahuje sekvenci záběrů plakátů gruzínských politických kampaní na 

venkově. Portréty kandidátů se objevují ve stále více neobvyklých kombinacích umístění a kvantity, 

dokud jimi není oblepena skupina stromů na zalesněném svahu. Observace vlezlé bezohledné 

propagace vytváří kontrapunkt k observacím přívětivého chování politiků na veřejnosti a vypovídá 

o jejich odcizení od obyvatelstva. 

Vachkova Bohemia docta (2000)5 rovněž obsahuje záběry plakátů politických kampaní vyvěšených 

na stromech v lese, nicméně v rámci naprosto odlišné struktury. Kamera od nich panorámuje na 

houbu, co v jejich blízkosti roste, a zabírá reklamní sáček s cukrem jedné z kampaní, rozsypaný 

v mraveništi pod jejím plakátem, zatímco ve zvukové stopě zpovídaný Jaroslav Foglar vyjmenovává 

Rychlé šípy. Výjev v lese, celý navíc postavený filmaři,6 se stává součástí intelektuální konstrukce, 

z níž vychází struktura snímku, spíše než aby byla přizpůsobena sdělení o nějakém konkrétním jevu 

v reálném světě. 

Klíč k uchopení této obrácené logiky nabízí Petr Král: „Vachek nám nad svými pozoruhodnými texty 

a projekty dává přímo spoluprožívat vnitřní konflikty a dramata, utvářející jeden nezaměnitelný 

 
1 Zlatá šedesátá: Karel Vachek (2009) [film]: 00:31:26 - 00:31:42. 
2 Miloš Kameník, Vachek. Praha: Větrné mlýny 2025, s. 17. 
3 Miloš Kameník, Symbióza fikčních a non-fikčních postupů v nerealizovaných scénářích Karla Vachka. 
Iluminace 33, 2021, č. 2, s. 60. 
4 Tamtéž. 
5 Celé názvy filmů jsou uvedeny v seznamu citovaných filmů. 
6 Miloš Kameník, Vachek, s. 1325. 
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individuální svět. Blesky nepředvídaných výbojů mezi realitou a imaginací, k nimž nás dovádí 

nejtajnějšími chodbami své subjektivity, jsou výrazem přirozené potřeby jedince sdělit se s veškerou 

nedostatečností, nehotovostí a neuzavřeností toho, co nosíme v hlavách.“7 Jde o autora samotného. 

Bližšímu porozumění jeho tvorbě může otevřít cestu náhled na filmařskou sebereprezentaci, které se 

následující text bude věnovat. 

Stejně jako předchozí práce zaměřené na Vachka si ani tato neklade za cíl autora a jeho dílo jakkoliv 

definitivně klasifikovat, ale využít teorii k rozboru specifického tvaru a historii k mapování jeho 

proměny. Jaké prostředky používal Vachek k sebereprezentaci ve filmech? Jakým způsobem? Jak ke 

svým postupům dospěl? Mezi jeho prvním dochovaným a posledním filmem je časové rozmezí 

šedesáti let. V historickém kontextu a umělecké praxi došlo během tohoto období k radikálním 

změnám. S ohledem na tuto skutečnost, spolu s členitostí struktur jednotlivých děl a proměnlivostí 

Vachkova vlastního přístupu, je namístě do zkoumání zapojit vícero teoretických východisek a vícero 

linek vrstevnaté historie dokumentárního filmu. 

Některé postupy budou použity k rozboru specifické výseče filmařova díla, jiné budou prezentovány 

ve vztahu k širšímu celku. K části z nich se práce bude vracet, v jiných případech poslouží jejich využití 

více izolovanému pozorování. Nejvýznamnější posun mezi východisky v textu bude od subjektu jako 

aktéra dokumentárního filmu k subjektivitě jako základu konstrukce filmového eseje. Obě tato pojetí 

poslouží jak k analýze struktur vybraných snímků, tak ke zmapování dlouhodobé proměny 

Vachkových postupů. Obě navazují na téma celku práce: Vachkovu autorskou sebereprezentaci. 

 

  

 
7 Film o filmu: Tmář a jeho rod aneb Slzavé údolí pyramid (2012) [film]: 00:13:58 - 00:14:18. 
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1. Vachek a dějiny 

„Prokousával jsem se jeho ‚filmovými romány‘, kterým jsem vůbec nerozuměl, pročítal podivné 

náměty, které jsem si na plátně neuměl představit, a naslouchal výstředním názorům jejich autora, 

jimiž na svých besedách na FAMU často uváděl hosty i posluchače do rozpaků. Nic zpočátku nedávalo 

smysl.“8 

Charakterizace prvotního setkání Martina Švomy s Vachkovým dílem a personou vystihuje reakci, 

jejíž možnost texty obklopující zejména jeho porevoluční tvorbu často připouštějí. Každá kritická 

reflexe dospívá k interpretační rovině, skrze níž nachází srozumění s Vachkovým osobitým 

přístupem, nicméně systematičtějších pokusů zařadit jeho neobvyklou tvorbu do kontextu historie 

a typologie dokumentárního filmu zatím proběhlo pomálu. První kapitola této práce se pokusí 

o základní charakterizaci režisérova raného díla. K rozboru byly vybrány filmy, jejichž forma a obsah 

měly institučním zázemím stanovené silně omezující mantinely, což umožňuje zdůraznit rozdíl mezi 

Vachkovým přístupem a dobovým standardizovaným modelem propagandistického dokumentárního 

filmu. ' 

1.1 Historie dokumentárního subjektu 

Fluidita je základním prvkem dokumentárního filmu.9 Jeho subjekt je proměnlivý, a to jak historicky, 

tak v rámci jednotlivých textů. Dlouhodobé proměny dokumentárního subjektu byly dány vývojem 

estetickým, technologickým i širším historickým.10 Čí perspektivu dokumentární reprezentace 

zprostředkovává a jakým způsobem o ní vypovídá se stalo do značné míry politickou otázkou. 

Ve 20. a 30. letech minulého století začal dokumentární film hrát roli v konstrukci národních identit. 

Pro sovětské montážníky toto znamenalo avantgardní tvůrčí postupy, s jejichž pomocí se snažili 

navodit dojem šoku revolučních událostí.11 Dziga Vertov do těchto postupů zapojil i filmařskou 

sebereprezentaci v podobě svého bratra-kameramana a ženy-střihačky.12 Dominantní pojetí subjektu 

se nicméně v tomto období stalo kolektivistickým. Ve filmech dělnických hnutí převládala idea 

obětování jednotlivce vyššímu dobru.13 Snímky vycházející z konvencí dokumentární tradice 

formulované ve 30. letech britským dokumentaristou Johnem Griersonem se zabývaly širší 

 
8 Martin Švoma, Karel Vachek etc. Praha: AMU 2008, s. 11. 
9 Bill Nichols, Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press 2017, s. 104. Autorem 
překladů cizojazyčných textů citovaných v této práci jsem já. 
10 Tamtéž, s. 185. 
11 Tamtéž, s. 161-162. 
12 Michael Renov, The Subject of Documentary. Minneapolis: University of Minnesota Press 2004, s. xviii. 
13 Tamtéž, s. xx. 



10 
 
 

společenskou problematikou a sloužily především k vysvětlování a propagaci státem prosazovaných 

řešení.14 

Kolektivistické pojetí subjektu se zejména v 60. letech promítlo i v oblasti produkce. Filmařská 

uskupení jako Newsreel v rámci politické konfrontace dominantní dokumentární perspektivy zavedla 

praxi kolektivního autorství.15 Ve Francii vznikly kolem roku 1968 aktivistické skupiny jako SLON 

nebo Groupe Dziga Vertov, které se ideologicky odvolávaly na sovětský či maoistický kolektivismus.16 

V 70. a 80. letech došlo k výrazné proměně dokumentárního subjektu.17 Se vzestupem politiky 

identity se hlas dokumentárního filmu radikálně odvrátil od národnostních mýtů a ideologií 

ke zkušenostem útlaku, objevování ztracených historií a profilování proudů změny. Do popředí 

vystoupily perspektivy historicky vylučovaných komunit konstruovaných na základě rasy, sexuality 

či genderu.18 

K dalšímu posunu od konvencí dokumentárního filmu zaměřeného na subjekt vymezený národností 

došlo již v rámci politiky identity. V 90. letech se rozvinulo pojetí identity jako částečné či hybridní, 

s fluidními a rozostřenými hranicemi, v nestabilních kategoriích. Tato transformace vyrovnává 

nesoulad mezi ostře definovanými hranicemi politiky identity a historickou proměnlivostí 

komunitních identit vyvolanou průniky mezi skupinami, jejich přesuny, sjednocováním a štěpením.19 

1.2 Dokumentární hlas 

Hlas dokumentárního filmu je jedním ze základních pojmů diskuze o tomto odvětví kinematografie, 

protože skrze něj film komunikuje své sociální hledisko. Jeho charakter je v každém textu unikátní 

a vyplývá z interakce kódů formujících význam.20 Carl Plantinga hlas na základě funkce dělí na tři 

druhy: formální, otevřený a poetický. Hranice mezi těmito kategoriemi nejsou jednoznačně dané, 

jejich rozdílnost tkví především v přístupu, který upřednostňují oproti jiným alternativám.21 

Formální hlas se vyznačuje vysvětlovací funkcí. Staví se do pozice epistemické autority, s jistotou 

předává sdělení o stavu věcí ve světě, 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 Tamtéž, s. 174. 
19 Tamtéž, s. 182-185. 
20 Bill Nichols, The Voice of Documentary. Film Quarterly 36, 1983, č. 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 komunikující prostřednictvím formálního hlasu 

je typická erotetická narace, tedy důsledné zodpovězení všech otázek, které sama vznese. Tyto otázky 

bývají koherentní a relevantní vůči zpracovávané látce.22 

Oproti formálnímu hlasu se otevřený vyznačuje epistemickou nejistotou. Odmítá prosazovat autoritu 

nad abstraktním věděním, které z jeho obsahu vyplývá, místo vysvětlování ukazuje, objevuje 

a provokuje diváka k vykonání vlastních závěrů. Jeho struktura nebývá daná konvencí, naopak 

tenduje k otevřenému tvaru, bloumání a nepředvídatelnosti, bez čistých kontextualizací nebo 

uzavřených řetězců otázek a odpovědí.23 

Na rozdíl od formálního i otevřeného hlasu, které slouží k předávání informací, poetický hlas 

upřednostňuje estetické záměry. V případě, že nese epistemologickou funkci, činí tak za účelem 

reflexivního zkoumání vlastní filmové formy, jako tomu je u metadokumentu. Poetický dokumentární 

film, další žánr komunikující prostřednictvím poetického hlasu, prezentuje svět sjednocený 

estetickou funkcí v harmonický uzavřený celek. Poetický hlas je kategorií na periferii nonfikční 

reprezentace.24 

1.3 Karel Vachek 

Karel Vachek se narodil v roce 1940 v Tišnově do hoteliérské rodiny. V mládí se věnoval divadlu, 

tvůrčímu psaní a fotografii, a na základě této kombinace zájmů se přihlásil ke studiu na FAMU, kde 

poté studoval mezi lety 1958-1963.25 Mezi Vachkovými spolužáky na FAMU bylo mnoho pozdějších 

předních tvůrců československé nové vlny, včetně Věry Chytilové, Jana Němce, Evalda Schorma a 

dalších. Během studia byl silně ovlivněn dílem Františka Vláčila, které mu sloužilo jako inspirace 

během natáčení jednoho z jeho prvních studentských filmů, portrétu umělce Malíř Kamil Lhoták 

(1959).26 

Vachkův absolventský film Moravská Hellas (1963) byl původně koncipován z velké části jako hraný. 

Poté, co se tvůrci nepodařilo získat dostatečné prostředky na uskutečnění svého původního záměru, 

proměnil dílo v dokumentární film o folklorních slavnostech ve Strážnici. Film získal zvláštní uznání 

 
22 Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation…, s. 107, 111. 
23 Tamtéž, s. 108, 115-116. 
24 Tamtéž, s. 171, 175, 180. 
25 Robin Kvapil, Karel Vachek (* 1940 †︎ 2020). Paměť národa, 2020. Dostupný na 
<https://www.pametnaroda.cz/cs/vachek-karel-20200828-0> [vyšlo 2020, cit. 25. 5. 2025]. 
26 Robert Sedláček, Osudy Karla Vachka. Rozhlasové vzpomínání filmového režiséra a pedagoga. Český rozhlas 
Vltava, 2021. Dostupný na <https://vltava.rozhlas.cz/osudy-karla-vachka-rozhlasove-vzpominani-filmoveho-
rezisera-a-pedagoga-8438571> [vyšlo 12. 3. 2021, cit. 25. 5. 2025]. 
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na karlovarském filmovém festivalu27 a Vachek následně vytvořil krátce po sobě dva scénáře, opět se 

záměrem vytvořit převážně hrané filmy. Tyto scénáře, Hrdina Bohemia (1964) a Kdo bude hlídat 

hlídače? (1965-1966) mu však nikdy nebylo umožněno zrealizovat.28 Během své základní vojenské 

služby zrežíroval tři krátké žurnalistické snímky Armádní filmový měsíčník č. 3/1965, Armádní filmový 

měsíčník č. 5/1965 a Stoletá voda (1966).29 

Ve vrcholném období tání roku 1968 se Vachek dostal do kontaktu s některými prominentními 

reformními komunisty a naskytla se mu příležitost natáčet zákulisní jednání o volbě nového 

prezidenta ČSSR. Materiál, jehož vznik mu tento zvláštní přístup umožnil, posloužil spolu se záběry 

dění Pražského jara ve veřejném prostoru ke vzniku filmu Spřízněni volbou (1968).30 V téže době 

pracoval Vachek na scénářích k fikčnímu Létající blíže neidentifikované české předměty (1967-1968) 

a k více dokumentárně orientovaným projektům Česká regurgitace (1968) a Rom (1969). Tyto 

scénáře rovněž nebyly nikdy realizovány.31 

V první polovině sedmdesátých let byl zaměstnán v Krátkém filmu, kde natočil dokumentární film 

Nový byt (1976), ve kterém se snažil kriticky reprezentovat rodící se konzumní společnost 

v Československu, po čemž mu byla autorská práce u filmu znemožněna. V roce 1979 s rodinou 

emigroval do Paříže a ještě téhož roku do USA.32 Zde se snažil o realizaci tří námětů, z nichž se v 

písemné podobě dochoval jeden: Bohemia docta (1975-1979).33 V podmínkách života v USA 

nedokázala rodina vydržet, v roce 1984 se tedy vrátili do Československa poté, co se Vachkovi 

podařilo získat milost od prezidenta Husáka.34 V roce 1986 mu bylo umožněno pro Krátký film vyrobit 

krátký výukový snímek Správné měření.35 

Po roce 1989 se Vachek opět začal věnovat autorské tvorbě děl označovaných jako filmové romány. 

V roce 1990 se mu naskytla příležitost natáčet na Pražském hradě v době příprav volby prezidenta 

ČSFR.36 Filmem Nový Hyperion aneb Volnost, rovnost, bratrství (1992), ve kterém zachytil 

společensko-politickou atmosféru období nadcházejících voleb, započal Vachek tetralogii Malý 

kapitalista, ve které zaznamenal řadu perspektiv na vývoj společnosti v obnovené demokracii 

 
27 Robert Sedláček, Osudy Karla Vachka. 
28 Miloš Kameník, Symbióza… s. 62-63. 
29 Martin Švoma, Karel Vachek etc., s. 48-51. 
30 Robert Sedláček, Osudy Karla Vachka. 
31 Miloš Kameník, Symbióza…, s. 63. 
32 Martin Švoma, Karel Vachek etc., s. 95. 
33 Miloš Kameník, Symbióza…, s. 66. 
34 Robert Sedláček, Osudy Karla Vachka. 
35 Miloš Kameník, Symbióza…, s. 66. 
36 Robin Kvapil, Karel Vachek (* 1940 †︎ 2020). 
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v devadesátých a na přelomu nultých let. Dalšími filmy v této sérii byly Co dělat? (1996), Bohemia 

docta (2000) a Kdo bude hlídat hlídače? (2002). 

Po dokončení tetralogie natočil ještě tři další filmové romány na různá témata: středobodem Záviše, 

knížete pornofolku (2006) je titulní zpěvák, Tmář a jeho rod (2012) tematizuje nepochopitelné a 

esoterično a Komunismus a síť (2019) je zamyšlením nad vývojem společnosti před i po Sametové 

revoluci. Kromě toho také Vachek napsal texty Obrozenci a obroditelé (2004) a Komunismus (2014), z 

nichž první byl spíše kompilátem historických materiálů a pro plnou realizaci druhého nezískal autor 

dostatek financí.37 

V roce 1994 Vachek uspěl v konkurzu na katedře dokumentární tvorby FAMU a stal se zde 

pedagogem. Po nástupu Michala Breganta do funkce děkana v roce 2002 získal pozici vedoucího 

katedry, kterou držel až do svého úmrtí v roce 2020.38 Jeho proměny metod vedení výuky a praxí se 

staly formativními pro práci mnoha studentů školy.39 

1.4 Vachek, subjekt, hlas 

Propagandistický film tradice zavedené Johnem Griersonem a jeho kolektivistické pojetí subjektu se 

promítly i do dokumentární kinematografie socialistického Československa. Československý armádní 

film ke konci 50. let zastřešoval produkci kompilačních snímků, které prezentovaly historii národa 

jako řetězec kanonických událostí. Například sérii Svědectví (1961) uzavírá prohlášení o zajištění 

historického vývoje proti opakování hrůz 2. světové války, a to rozhodnutím komunistické strany. V 

60. letech však vedení Armádního filmu instituci otevřelo možnostem estetické diverzifikace, což 

umožnilo do produkce proniknout filmařům s alternativními přístupy, včetně Vachka.40 

Ve Stoleté vodě je naléhavý voiceover vykládající o rozsáhlých povodních na jižním Slovensku 

rámován zcizujícím záběrem neidentifikované busty spolu se zvukem skučení nejasného původu. 

Film je zároveň proložen titulky, které zpravidla doplňují informace, ale místy s vizuální složkou nijak 

srozumitelně nesouvisí, a místo toho znějí „ANO“ či „PLANKTON“. Armádní filmový měsíčník č.3/1965, 

který vznikl k příležitosti výročí osvobození Ostravy Rudou armádou,41 za sebe řadí výpovědi svědků 

 
37 Miloš Kameník, Symbióza…, s. 67-68. 
38 Robin Kvapil, Karel Vachek (* 1940 †︎ 2020). 
39 Lucie Česálková, Družná nevraživost / Pět zastavení nad současným českým dokumentem. In: Lucie 
Česálková (ed.), Generace Jihlava. Praha: Větrné mlýny, Akademie múzických umění 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, č. 2, s. 3, 5, 8, 10. 
41 Alice Lovejoy, Surplus Material…, s. 12. 
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dobových událostí. Ti s neutrálním tónem střídavě vyprávějí o své zkušenosti z bojů za války a/nebo 

všedních detailech svých současných životů, včetně bývalé vojačky, která filmařům předvádí kouli 

staniolu, jenž sbírá pro kratochvíli. 

Oba tyto snímky podvratně pracují s konvencemi státní propagandy. Namísto očekávatelného 

podřízení individuality subjektů společné práci na „vyšším dobru“ národně-státního projektu – jehož 

prezentace je typická pro kolektivistické pojetí subjektu griersonovského filmu42 – obrací filmový 

měsíčník o osvobození Ostravy pozornost k situacím jednotlivců, jejichž banalita ve vyprávění 

o hrůzách války i o každodennosti komplikuje propagandistickou rétoriku. Nepředvídatelná otevřená 

struktura filmu bez jednoznačného vepsaného interpretačního rámce odpovídá použití otevřeného 

hlasu. 

Epistemická nejistota se projevuje i ve výstavbě Stoleté vody. Prvky vytržené z kontextu a vložené do 

reportážního snímku rozbíjejí koherenci reprezentace a brání v předání čistého, uzavřeného sdělení. 

Narušením spolehlivosti hlasu v korekci diskurzivních nesrovnalostí, které ve filmu vyvstávají,43 sice 

Stoletá voda přímo nekonfrontuje propagandistickou dokumentární reprezentaci subjektů, zato však 

reflexivně klade v potaz podmínky této reprezentace. Lze jen těžko důvěřovat autoritě hlasu nad 

věděním o stavu věcí ve vnějším světě, když vedle sebe klade srozumitelná a nesmyslná sdělení, aniž 

by je zřejmě dokázal rozlišit. 

Griersonovskou dokumentární konstrukci vztahu národa se státem problematizovaly již filmy 

dělnických hnutí 30. let tím, že se zaměřovaly na subjekty v opozici vůči vládním politikám.44 

Vachkovy postupy při skládání (sebe)problematizujících filmových tvarů však z této tradice 

nepocházejí. Aktéři Armádního filmového měsíčníku č.3/1965 promlouvají v rozhovorech zřejmě 

aranžovaných pro kameru a ve scénách s dvojicemi zpovídaných si mezi sebou předávají mikrofon. 

Přiznání role situace natáčení ve vzniku dokumentární reprezentace je typické pro filmy cinéma 

verité.45 

Tento styl dokumentárního filmu vznikl v 60. letech souběžně se stylem direct cinema a v reakci na 

něj. Svým zpřítomněním dokumentaristů a jejich vlivu na dění na kameře se staví do opozice vůči 

snaze oprostit text o veškeré známky filmařské přítomnosti, kterou prosazovalo direct cinema.46 Tyto 

dokumentaristické proudy se v pojetí Billa Nicholse řadí do širších kategorií dokumentárních modů 

 
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 Tamtéž, s. 143. 
46 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. xx-xxi. 
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reprezentace, a to pod participační modus v případě cinéma verité a observační v případě direct 

cinema.47 

Rozeznání propojení dokumentárních modů s postupy charakteristickými pro Vachkovo dílo umožní 

přiblížit jeho přístup k reprezentaci dokumentárního subjektu. Ve svých porevolučních snímcích 

filmař hojně vystupoval před kamerou a pracoval s konfrontací svých vlastních stanovisek s mnoha 

dalšími. Pojetí vědění jako situovaného v perspektivách subjektů zastupuje modus performativní, 

jemuž bude věnována zvláštní pozornost v následující kapitole. 

  

 
47 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 21. 
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2. Mody dokumentární reprezentace 
Dokumentární mody jsou jednou z nejznámějších a nejužitečnějších typologií nonfikčních filmů. 

Carl Plantinga, který toto tvrzení prosazoval již koncem 90. let, však zároveň Nicholsovu tehdejší 

organizaci modů kritizoval. Jejich původní čtveřice zahrnovala výkladový, observační, interaktivní 

a reflexivní, a kromě rozlišení druhů konstrukce dokumentárního filmu u ní byl také kladen důraz na 

historický rozměr dělení kategorií. Výkladový modus vycházel z griersonovského dokumentu a byl 

tak prvním článkem v řetězci, jenž pokračoval mody kopírujícími rysy praxí, které jedna za druhou 

vystoupily do popředí v pozdějších dekádách. 

Plantinga upozornil na teleologii, kterou Nicholsovo řazení modů naznačovalo, když chápalo 

reflexivitu vlastní konstruovanosti jako nejen nejpozdější, ale i nejpokročilejší stádium vývoje 

dokumentárního filmu. Vývojová linka navíc hrozila zjednodušovat historii pomíjením snímků, které 

nezapadaly čistě do modu své doby. Do kategorií jako takových nebylo zároveň možné jednoduše 

vměstnat poetické či experimentální dokumentární filmy.48 

V následujících letech Nichols typologii upravil a rozšířil, čímž mimo jiné zohlednil nárůst produkce 

autobiografických dokumentárních filmů v 80. a 90. letech.49 V aktuálním výkladu o modech 

zdůrazňuje, že jejich dělení samo o sobě nevypovídá o kvalitách jejich reprezentace50 a pracuje 

s příklady filmů, které obsahují prvky daného modu, a přitom svým vznikem předcházejí jeho 

krystalizaci.51 Současná kategorizace zahrnuje poetický, výkladový, reflexivní observační, 

participační, a performativní modus. 

2.1 Druhy modů 

Poetický modus, podobně jako Plantingův stejnojmenný hlas dokumentárního filmu, v základu 

spočívá ve filmařském navození estetické integrity mezi fragmenty historického světa a v upozadění 

informativní či rétorické komunikace ve prospěch tónu a afektu. V periodizaci je poetický modus tím 

nejstarším. Jeho počátky sahají do meziválečného období, kdy někteří filmaři, konfrontovaní 

modernismem, industrializací a 1. světovou válkou, reprezentovali realitu jako sérii subjektivních 

prožitků, nekoherentního dění a volných asociací. Poetický modus pracuje spíše s formou než aktéry, 

vyznačuje se objevováním vzorců, rytmů a prostorových vztahů.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 Např. tamtéž, s. 152. 
52 Tamtéž, s. 116, 120-121. 
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Na rozdíl od poetického modu jsou výkladové dokumentární filmy konstruovány na základě rétoriky 

či vyprávění spíše než čistě estetických požadavků. Diváctvo oslovují přímo ke komunikaci 

perspektivy, příběhu či argumentu, jejichž jasnost a srozumitelnost dokládají střihem nezávislým na 

času a místě, ale na podstatě předávaných informací. Organizaci a perspektivu filmu zpravidla 

reprezentuje mluvený komentář, zatímco obraz plní sekundární funkci při ilustraci či evokaci 

primárně zvukové formy komunikace.53 Pod tento modus spadá i s ohledem na sebereflexivní prvky 

základní tvar filmu Stoletá voda. 

Mody nejsou pevně stanovené kategorie, většina dokumentárních filmů spadá pod vícero z nich.54 

Velkou část Vachkova díla tak lze částečně charakterizovat pomocí reflexivního modu. Ten namísto 

reprezentace vybraného aspektu skutečného světa spočívá v tematizaci problematiky dokumentární 

reprezentace jako takové.55 Za příklad lze zmínit již doplnění nesmyslných titulků do výkladového 

snímku, ale Vachek reflexivních postupů využil vícekrát. Pro modus typická formální strategie 

ozvláštnění,56 které novým či překvapivým vyobrazením věcí konfrontuje diváctvo jejich samotnou 

reprezentací, je blízká práci s kamerou v jeho porevolučních filmech. 

Snímání obrazu je zde často provedené pomocí širokoúhlého objektivu v různých velikostech záběrů, 

od velkých celků po velké detaily předmětů a aktérů deformované prohloubením prostoru. 

Kameraman Karel Slach se v pozdějších filmech také mnohdy pohybuje se značnou mírou autonomie, 

ohledává prostředí a zaměřuje se na konkrétní prvky, rychle a náhle mění směr pohybu či rakurz. 

Kompozice se tak stává dynamickou a nepředvídatelnou, a neobvyklé zkreslení obrazu neustále 

připomíná jeho konstruovanost. Navzdory všudypřítomnosti tohoto reflexivního prvku se však 

primární témata těchto filmů stále odvíjejí od věcí a lidí reprezentovaných, nikoliv reprezentace 

samotné, a snímky tak lépe vystihují charakteristiky jiného modu. 

Naproti reflexivitě lze Vachkovo dílo jen těžko označit za observační. Tento modus je totiž založen na 

praxi, kdy se filmař vzdává kontroly nad děním na kameře, jež se místo toho snaží sledovat v jeho 

spontánním průběhu. Observační dokumentární film zpravidla neobsahuje postprodukčně doplněný 

mluvený komentář, hudbu a zvukové efekty, titulky, rekonstrukci historických událostí, ani přiznaně 

připravené rozhovory. Aktéři v tomto modu ignorují filmaře. Často jsou zaneprázdněni vlastní 

 
53 Tamtéž, s. 121-123. 
54 Tamtéž, s. 108. 
55 Tamtéž, s. 125. 
56 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 130-131. 
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krizovou situací, při níž se mohou v okamžicích, kdy jsou nuceni jednat, odhalovat jejich 

charakteristické vlastnosti, podobně jako ve fikci.57 

Role filmaře v dokumentárních filmech participačního modu je od observačního prakticky opačná. 

Namísto snahy o nezúčastněné pozorování subjektu participační filmy přiznávají proces interakce 

mezi tvůrci a aktéry jako formující aspekt snímku a umisťují ho do popředí. Namísto zfilmování 

„absolutní“ pravdy dění ve světě jde o specifičtější pravdu filmovaného setkání se subjektem; takto 

lze přinejmenším vymezit přístup stylu cinéma verité,58 pod který spadají Vachkovy dva nejvýraznější 

počiny z období před normalizací: Moravská Hellas a Spřízněni volbou. Obrácení pozornosti kamery k 

situaci natáčení, zejména umístěním mikrofonu či mikrofonisty do záběru, proběhlo v obou těchto 

filmech. Funkce participace však byly různé. 

Ve Spřízněných volbou vychází z interakcí najevo ojedinělost přístupu filmařů do zákulisí vnitřních 

politických procesů komunistické strany. Funkcionáři vykazují v reakci na přítomnost mikrofonu 

obezřetnost, vzájemně se na něj upozorňují, vyptávají se na jeho dosah a přesnost záznamu. V jednom 

zvláště výmluvném okamžiku se obracejí na filmaře s výzvou opustit jednací místnost. Když Vachek 

prohlásí „Teď to právě začíná bejt zajímavý,“ dostane se mu odpovědi „To teprv bude zajímavý – až 

vodejdete!“59 Již samotný vznik filmu provokoval vyplynutí projevů napětí mezi dosavadní 

nepřístupností režimu a jeho urychlenou proměnou. Přístup v duchu cinéma verité zprostředkoval 

sdělení o této tenzi. 

V Moravské Hellas byla přítomnost nahrávacího zařízení v obraze součástí širší inscenované složky. 

Mikrofony drží v rukou bratři Saudkové, kteří ve filmu hrají reportéry, jejichž energické vstupy 

parodují mediální spektákl obklopující komercializované folklorní slavnosti. Participace je zde 

spojená s kritickou reprezentací povrchního využití tradic. Vachkův absolventský film zároveň 

obsahuje rozhovory s několika aktéry slavností, kteří z vlastních perspektiv promlouvají o své 

činnosti v rámci kulturního dění. Různorodost jejich pohledů demonstruje určitou míru specifičnosti 

vědění o tématu. Důraz na zosobnění perspektiv je charakteristickým znakem dalšího z Nicholsových 

modů a současně prvkem, který se line celým Vachkovým dílem. 

Performativní modus pojímá vědění jako osobní a vtělené. Sociální herci performativního 

dokumentárního filmu promlouvají z pozic subjektivity a afektu. Expresivní rozměr komunikace 

může být upřednostněn před referenční kvalitou vztahu dokumentární formy se skutečným světem. 

 
57 Tamtéž, s. 132-133. 
58 Tamtéž, s. 137, 142. 
59 Martin Švoma, Karel Vachek etc., s. 64. 
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Situované vědění slouží jako vstup do širší společenské problematiky. Dochází k propojení 

specifického s obecným, individuálního s kolektivním a osobního s politickým. Zosobnění perspektivy 

se v performativním dokumentárním filmu vztahuje i na filmaře.60 

Již během studia na FAMU ve filmu Malíř Kamil Lhoták zapojil Vachek do tvorby formální prvky 

performativního charakteru. Filmem střídavě provází mluvený komentář titulního umělce a herce 

Ladislava Mrkvičky. Mezi jejich promluvy je místy vsazeno slovo „ano“, řečené jedním či druhým, jako 

kdyby v dialogu přitakával svému protějšku. Návaznost jejich vět se však v druhé polovině filmu 

rozvolňuje a každý z nich vícekrát asociačně promluví na odlišné téma. Mezi konstrukcí argumentu 

pro širší vystižení umělcovy tvorby („[malíř] hledá předměty hodné vyjádření“) a jeho vlastním 

uzemněným komentováním každodennosti („nějak se práší“) je zřejmý rozdíl perspektiv. 

„Představa náhlého zrodu ‚vachkovského‘ stylu Moravské Hellas [...] je zjednodušená. Šlo spíše 

o zesílení určitých tendencí, které se u autora projevovaly v celém předcházejícím období,“61 všímá si 

zde Martin Švoma. Mluví o Vachkově stylu v obecnějším slova smyslu, ale jeho tvrzení se vztahuje i na 

stěžejní dílčí aspekt, který označuje jako „svéráznou galerii postav.“62 Ať už se jedná o aktéry 

folkorních slavností, osvobození Ostravy či Pražského jara, Vachkovy filmy již od jeho rané tvorby 

reprezentovaly sledy subjektivních perspektiv. Jejich skladba byla formována otevřeným hlasem, 

tedy z hlediska nejistoty ohledně korespondence jednotlivých sdělení s vlastnostmi skutečného světa. 

S následujícím vývojem dokumentárního pojetí subjektu a Vachkovy autorské praxe se konstrukce 

filmů zkomplikovala, ale galerie postav v ní přetrvala. 

2.2 Vynoření subjektu 

Epistemická nejistota Vachkových dokumentárních filmů neznamená, že by jejich hlas komunikoval 

neurčité sociální hledisko. I při zaměření na citovou stránku vyjádření (typické pro způsob nakládání 

performativního modu s věděním) může hlas využít své působení jako rétorickou strategii,63 což bylo 

součástí Vachkovy praxe již před normalizací. V Moravské Hellas při zaznění mluveného komentáře 

bratří Saudků o „vyšisovanosti“ soudobého folkloru proběhne střih na záběry s ostrým tonálním 

kontrastem, které svou deformací realistického obrazu působí jako ozvláštnění. Nutí diváctvo náhle 

vidět strážnické slavnosti jinak – jako určitým způsobem reprezentované. Kombinací těchto dvou 

 
60 Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 149-150, 152. 
61 Martin Švoma, Karel Vachek etc., s. 30. 
62 Martin Švoma, Karel Vachek etc., s. 48. 
63 Srov. Bill Nichols, Introduction to Documentary, s. 59 
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prvků tak hlas Vachkova filmu komunikuje stanovisko, ze kterého poukazuje na zřejmou faleš 

jednoho aspektu historického světa. 

Nichols na základě stavu zprostředkovanosti sociálními herci rozlišuje dvě základní formy oslovení 

dokumentárního hlasu: ukotvené a neukotvené.64 Původce ukotveného oslovení je přítomen v obraze 

(nejen ve zvukové stopě). V Moravské Hellas zprostředkovávají ukotvené oslovení mimo jiné bratři 

Saudkové. Neukotvené oslovení může být uskutečněno za použití komentáře mimo obraz, titulku, 

nebo prostředků filmové formy, tedy například zmíněného kontrastního obrazu. Z hlediska Vachkovy 

osoby je oslovení ve filmech před Spřízněni volbou (kde se filmař krátce na kameře objeví) vždy 

neukotvené, nicméně již v polovině 60. let s vlastním vstupem počítal ve svých nerealizovaných 

scénářích. 

Pojmout filmařovo zasazení sebe sama do svých děl jako proces přechodu z neukotvené formy 

oslovení dokumentárního hlasu do ukotvené znamená přijmout předpoklad o autorství filmu jako 

zosobněné praxi. Filmař musí být brán jako „tvůrčí zdroj významu“ a jeho „tvorba jako souhrnné dílo, 

opakování a obohacování charakteristických témat a stylistických rozhodnutí.“65 Tento přístup, který 

Janet Staiger nazývá „autorství jako osobnost,“66 byl problematizován, a to zejména 

poststrukturalistickými teoretickými přístupy. V pojetí autorské pozice jako „oblasti diskurzů“ text 

vzniká pouze jejich nevědomým zápisem.67, 68 Vachek sám kladl svou individuální roli ve vzniku díla 

v potaz, když filozofické smýšlení, které tvoří podstatnou součást jeho charakteristické tematiky, 

označil za „balon“, který „ve mně někdo nafouk, a to byla moje žena.“69 

Přístup k autorství jako osobnosti nicméně brát v úvahu historický a společenský kontext formace 

díla umožňuje. Nichols upozorňuje zejména na napětí mezi vizí umělce a nároky konvencí či institucí, 

jež bývá zásadním prvkem auteurské kritiky (významného odvětví přístupu).70 Relevantním 

příkladem této tenze může být Vachkova práce v Československém armádním filmu, nebo na Novém 

 
64 Bill Nichols, Úvod do dokumentárního 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 Tamtéž, s. 33. 
67 Tamtéž, s. 46. 
68 V rámci poststrukturalismu také existuje přístup, který pro jednotlivce zachovává možnost praktikovat 

autorství jako „techniku sebe sama,“ již mu přiznává diskurz. Jednání jako takové je zde umožněno jako citační 
praxe v rámci mocenské struktury. Navzdory tomuto svázání s mocí může přístup autorství jako techniky sebe 
sama být použit jako nástroj studia citačních praxí, které se liší od normativního jednání. (Tamtéž, s. 50-52.) 
Vachkovo zakomponování vlastní osoby do obsahu jeho filmů může v rámci tohoto přístupu být bráno jako 
metoda citační praxe vyjadřující autorství v performativním modu dokumentárního filmu. 
69 Robert Sedláček, Osudy Karla Vachka. 
70 Janet Staiger, Authorship approaches, s. 35. 
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Hyperionu, jehož natáčení na Pražském hradě bylo zamezeno v průběhu.71 Vachek sám byl oddaný 

principům auteurství, tvorba filmaře se podle něj vyznačuje zesílenou subjektivitou autorské vize.72 

Performativní zakomponování vlastní osoby do díla je z hlediska přístupu autorství jako osobnosti 

projevem obecnější autorské perspektivy. 

První instance Vachkova zamýšleného vystupování před kamerou je zapsána ve scénáři Hrdina 

Bohemia, konkrétně v druhé verzi tohoto textu zvané Oldřich Nový.73 Titulní herec, který měl 

v zamýšleném filmu střídavě ztvárňovat postavu Casanovy a sebe sama, má ve scénáři několik 

dialogových výměn s postavou zvanou „režisér,“ který zároveň hraje Casanovova kočího. Dvojice zde 

probírá režisérovy požadavky a události hercova života. Režisérovo osvětlování autorského záměru 

a asociační glosy k tématu české kultury již do značné míry předznamenávají některé konkrétní prvky 

porevoluční realizace Vachkovy performativity ve filmech. 

Zdvojená role režisér-performer je podle Stelly Bruzzi zavedenou tradicí dokumentárního filmu. 

Uchýlení filmařů k tomuto přístupu teoretička odůvodňuje jako snahu nacházet alternativní a méně 

formálně omezující způsoby proniknutí k tomu, co vnímají jako esenci zvolených témat.74 Vachek 

vlastní zasazení do scénáře zamýšleného filmu Česká regurgitace vysvětluje obdobně, s důrazem na 

interaktivní povahu jeho účasti: „Blázen bych byl, chtě pro výsledek analytického charakteru – a pro 

jaký dnes jiný? – učinit dílo skutečností nezasažen (ve vší konkrétnosti); proměněn musí být tvůrce 

přímo v činnosti k dílu vedoucí. Já – zkoumám-li, rozděluji na skoroprvky dle své vůle a jejich 

přirozenosti; a tedy musím sám být tím, co rozděluji a utvářím, rozdělen a utvářen…“75 V jeho pojetí 

se nedílnou součástí jeho vstupu stává i vliv dění v historickém světě na jeho osobu. 

Explikace v úvodu scénáře, kde je citovaný text uveden, také obsahuje osvětlení ponechání některých 

dějových linií zamýšleného díla v nejednoznačném tvaru: „Postupoval jsem tak proto, abych si až do 

posledních okamžiků dotváření filmu ve střižně nechal přiměřené množství příležitostí k objevům 

a tvorbě.“76 Využití otevřeného tvaru scénáře k improvizaci a objevnému přístupu při natáčení filmu 

Vachek realizoval po revoluci, kdy k většině svých snímků napsal pouze explikaci určenou pro získání 

podpory na produkci. Již v 70. letech však skladba textu Bohemia docta, který se sestával pouze z citací 

 
71 Robert Sedláček, Osudy Karla Vachka. 
72 Miloš Kameník, Symbióza…, s. 60. 
73 Tamtéž, s. 64. 
74 Zane Balčus, Filmmakers as Onscreen Characters in Recent Latvian Documentary Cinema. Culture 
Crossroads 18, 2021, č. 1, s. 57. 
75 Miloš Kameník, Vachek, s. 139. 
76 Tamtéž, s. 140. 
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z knih, připomínala jeho porevoluční literární přípravu, jenž většinou spočívala v rozsáhlé rešerši 

externích zdrojů bez uspořádání do tvaru scénáře.77 

Děj České regurgitace je ve scénáři zasazen z větší části do Vachkova bytu. Zde on spolu se svou 

rodinou a štábem sleduje v televizi další události, včetně přistání modulu Apollo na Měsíci 

a přednášky režisérova tchána o jeho obecně nepřijaté fyzikální teorii hmoty. V tomto bytě také 

proběhne demonstrace Vachkova experimentálního postroje znemožňujícího příjem potravy bez 

pomoci. Oproti projektu Hrdina Bohemia, kde měl Vachek ztvárnit pouze vedlejší roli, zde dochází 

k posunu. Režisér se stává ústřední postavou, jeho ukotvená forma centrální organizační složkou 

filmového tvaru. Pozdější filmové romány na tento postup navázaly. 

V Romovi, posledním z předrevolučních scénářů, ve kterých Vachek počítal s vlastním vystupováním 

před kamerou,78 je postava režiséra opět decentrovaná. Performativní stránka – ve smyslu hereckého 

emocionálního zainvestování do role – však zůstává v popředí v rámci inscenovaných ztvárnění 

historických událostí a příběhů. Inscenované i čistě nonfikční pasáže se týkají tematiky soužití Romů 

s Čechy.79 

Režisér se zde objevuje ve vícero polohách – při výkonu své primární náplně práce (když stopuje 

záběr), naslouchání vyprávění aktérů a rozmluvě s nimi, i v přiznaně inscenovaném vstupu. Toto 

zvrstvení své role Vachek zapojil v pozdějších snímcích, kde se také vrátil k tématu romské kultury 

a politických organizací. Ve filmu Bohemia docta vede dialog s účastníky kongresu olašských Romů 

a v Kdo bude hlídat hlídače? s Milenu Hübschmannovou, na jejíž materiály se ve scénáři České 

regurgitace odkazuje. 

„‚Zcizující‘ prvky (tušená či ukázaná přítomnost štábu, mikrofony atd.), které vyplývají ve Spřízněných 

volbou jakoby přirozeně ze situace [...], se Vachek v následujících dvou projektech snaží proměnit 

zcela systematicky v nezbytnou součást dění na plátně.“80 Švoma vyzdvihuje roli nerealizovaných 

scénářů jako spojovacího článku mezi Vachkovým posledním filmem před normalizací a jeho tvorbou 

90. let. Výstupy režiséra a zpřítomnění situace natáčení81 v pozdějším díle byly ve scénářích navrženy 

již před koncem 60. let. Charakter Vachkova vystupování před kamerou a jeho role v širší konstrukci 

filmu byl do detailu rozpracován. Přechod Vachkovy persony z neukotvené formy hlasu 

 
77 Tamtéž, s. 20, 23. 
78 Miloš Kameník, Symbióza…, s. 64. 
79 Srov. Miloš Kameník, Vachek, s. 23. 
80 Martin Švoma, Karel Vachek etc., s. 84. 
81 Srov. Tamtéž., s. 122. 
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dokumentárního filmu do ukotvené byl poté završen svou realizací ve snímcích porevoluční 

tetralogie Malý kapitalista. 

2.3 Performativní modus v Malém kapitalistovi 

Mezi prvním a druhým dílem Malého kapitalisty proběhla zásadní proměna režisérovy 

sebereprezentace. Zatímco Nový Hyperion (jehož pracovní název zněl „Spřízněni volbou II“82) ještě 

pracoval s postupy připomínajícími spíše Vachkovu přednormalizační tvorbu, kde se on sám v obraze 

objevoval jen letmo, v pokračování Co dělat? se jeho vlastní vstupy staly zásadní součástí struktury 

filmu. V tomto ohledu lze snímky zároveň zařadit do kategorie participačního modu, nicméně 

Nicholsovo vymezení modu performativního lépe poslouží k rozboru Vachkova využití své vlastní 

účasti na zfilmované situaci. 

Již v úvodní sekvenci filmu Co dělat? Vachek vystupuje před kamerou a vysvětluje myšlenku, kterou 

se pokusil vyjádřit trikovým záběrem z Nového Hyperionu, v němž nechal vložit pařížskou Bastilu, 

sochu Svobody a chrám Vasila Blaženého na Karlův most. Vysvětlování jeho režijních zásahů do 

situací se stává opakovaným motivem jeho projevu v tetralogii. V tomto případě se prvek, který byl 

ještě v předchozím filmu prostředkem komunikace abstraktního dokumentárního hlasu, stává 

nástrojem vyjádření specifické perspektivy, jež je zastoupena konkrétním sociálním hercem. 

Vachek svůj režijní úkon reprezentuje jako projev performujícího subjektu, čímž rozostřuje hranice 

mezi svou režisérskou a sociálně-hereckou rolí. Ještě v téže úvodní sekvenci Co dělat? vysvětluje Ivanu 

Svitákovi zamýšlený význam praporu vyrobeného pro film s vyšitými portréty Darwina, Marxe, 

Freuda, Einsteina a Picassa. Tento prapor se poté v tetralogii objeví ještě několikrát. Stane se 

opakovaným motivem, na jehož významu se Vachek podepsal jako režisér i aktér. Za další příklad 

opakujícího se motivu performativního sloučení rolí lze zmínit Vachkovo všudypřítomné tleskání, 

které používá současně jako klapku, rytmizující zvukový prvek a expresivní projev, jímž dynamizuje 

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

Performativní vyjádření vzniká z interakce Vachka s jinými subjekty vícero způsoby. Ještě stále 

v úvodní sekvenci Co dělat?, ale i například ve filmu Bohemia docta jsou obsaženy široké záběry práce 

Vachka a jeho štábu během natáčení. Ve třetím díle tetralogie je scéna s výstupem Jima Čerta 

u Macochy, natočeným zblízka na širokoúhlý objektiv, prostřihávána se záběrem, kde jsou vidět 

Vachek, Slach, mikrofonista a asistent kamery s odraznou deskou, jak natáčejí předchozí záběr. 

 
82 Tamtéž, s. 103. 
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Pro udržení kompozice se pohybují synchronizovaně s houpavým krokem zpěváka a jejich 

protipohyby se tak v širokém záběru graficky sjednocují s jeho hudebním číslem. 

Vachkův pohyb v prostoru také místy udržuje zaměření hlasu na specifičnost perspektivy subjektu. 

V Kdo bude hlídat hlídače? během výkladu Mileny Hübschmannové o indickém mýtu Anangu od ní 

začne náhle odcházet (ona mezitím ve výkladu pokračuje) a zastaví se až poblíž opačného konce 

hlediště, ve kterém ona sedí. Svým vzdálením ji izoluje v prostoru, čímž vyvstává do popředí fyzická 

situovanost její komunikace. Nejde jen o to, o čem mluví, ale kde a za jakých podmínek. 

Fyzické umístění subjektů je v celé tetralogii podstatným aspektem struktury filmů. Vachek se 

v porevoluční tvorbě cíleně vyhýbal psaní tradičně koncipovaných scénářů a souvisejícímu vytváření 

závazků podmínkám produkce. Na natáčení se připravoval rešerší tematických podkladů. V případě, 

že scénář vytvořil, jednalo se zpravidla o takzvaný „nad-text“, který stále nepřipomínal tvar 

konvenčně uzpůsobený k realizaci ve filmu. Při natáčení vždy zanechával prostor pro spontánnost a 

náhodu.83 Konstrukce snímku z často neplánovaných setkání bez přípravy jasných zakončení je 

typická pro Bruzziinu koncepci „cestovních filmů,“ které místo argumentace nebo narativní koheze 

navazují spojení mezi událostmi pomocí kontinuity místa, osobnosti nebo tématu.84 Vachkovy filmové 

romány jsou stavěny na základě všech tří těchto aspektů. 

Za příklad lze opět vzít Co dělat?. Střihová skladba velké části filmu skáče mezi lokací autobusu hostů, 

které Vachek pozval na cestu do Českého Krumlova a různými místy v Krumlově a okolí. Účastníci 

výpravy promlouvají na vícero dílčích témat, ale specifičnost jejich umístění udržuje jejich část 

dokumentárního hlasu jako jednoznačně vymezený prvek v rámci širší organizace snímku. 

Strukturace filmu na základě lokace je patrná i v Bohemia docta, kde se mimo jiné řada scén odehrává 

v lesích, a v Kdo bude hlídat hlídače?, který je celý zasazen do Národního divadla. 

Vachek zároveň využívá destabilizaci dosavadně stanovené konstrukce k její proměně asociativní 

skladbou. Kolem šestnácté minuty Co dělat? kamera observuje vojenské cvičení na střelnici 

v Boleticích. Vachek se mimo obraz ptá po úmrtí vojáka a hlas, který mu odpovídá, navozuje dojem 

promluvy o událostech týkajících se střelnice. Jakmile však zmíní grizzlyho, proběhne střih na záběr 

medvěda v kleci a hlas se ukáže být úvodem do nové lokace hradního příkopu v Krumlově, kde se 

medvědi chovají. 

 
83 Miloš Kameník, Vachek, s. 20, 24. 
84 Zane Balčus, Filmmakers as…, s. 61. 
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Subjekty tetralogie jsou mnohdy představiteli kontradiskurzu. V době, kdy Václav Havel prohlásil „tvá 

vláda, lide, se k tobě navrátila!“85 se vůči optimismu hlavního politického proudu ohledně 

nastávajícího vývoje republiky stavěli skepticky. Situovanost jejich komunikace ve filmech označuje 

odlišnost jejich smýšlení. Když Sviták v Novém Hyperionu hlásá obezřetnost vůči kapitalistickému 

vývoji a zájmům amerických byznysmenů v zemi, dělá tak uprostřed Staroměstského náměstí, jehož 

rozjařené davy reprezentují atmosféru revolučního nadšení. Egon Bondy v Bohemia docta vykládá 

v prostředí výstavy Slovanské epopeje zlověstné předpovědi o situaci české ekonomiky v rámci 

globalizovaného finančního řádu. Jakub Polák a Jan Keller v Kdo bude hlídat hlídače? promlouvají 

o nespravedlivých soudních procesech v Národním divadle. Jejich perspektivy vstupují do 

konfrontace s okolními symboly české národní identity. 

Problematizace národní identity jako zjednodušující rigidní kategorie je součástí posunu 

reprezentace subjektu, který v 90. letech v dokumentárním filmu probíhal. Vachkova galerie postav 

zastupuje proměnlivý, mnohotvárný sled subjektivních postojů a tetralogie její konstrukcí demytizuje 

porevoluční vývoj české společnosti. Vachkova performativní účast na tomto sledu označuje i jeho 

vlastní perspektivu za komplikující pro celkový portrét identity. Jako ukotvený dokumentární hlas 

také reflexivně klade v potaz své vlastní teze, jež v konverzacích často shazuje. 

2.4 Hranice dokumentárního filmu 

Z hlediska Nicholsovy typologie modů dokumentární reprezentace lze Vachkovy porevoluční snímky 

zkoumat jako sledy perspektiv jednotlivých subjektů, v nichž je situováno vědění. Režisér ve svém 

vstupu na kameru nabývá performativní status a stává se jedním ze subjektů komunikujících vlastní 

postoje. Zosobnění perspektiv v kombinaci s otevřeným hlasem filmů se nabízejí zařazení do 

kategorie performativního dokumentárního filmu. Tento modus nabízí konkretizované východisko 

pro náhled na dílo. Otevírá cestu přesnému pojmenování řady dílčích prvků konstrukce i jejich funkcí. 

Tetralogie je však idiosynkratická. Pojetí vědění jako ukotveného v jednotlivých hlasech se na ni sice 

vztahuje, ale nad rámec korespondujícího modu reprezentace jsou filmy zřejmě organizované 

způsobem vůči Vachkově dílu zcela specifickým. Vrstvení a prostřihávání výpovědí jednotlivých 

subjektů spolu s výběrem lokací a vizuálních motivů je motivované nejen předáním sdělení 

umožňujícího porozumět nějakém aspektu historickém světa. Formace výsledného tvaru je 

podmiňována osobitým způsobem vypovídání. Celková konstrukce je hybridní, rozkročená mezi 

vícero filmovými formami. Za materiál jí slouží především projevy situovaného vědění, včetně výše 

 
85 Václav Havel, Projev k občanům na Nový rok. In: Vilém Prečan (ed.), Projevy. Praha: Vyšehrad 1990, s. 19. 
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pojmenovaných, ale jejím pojivem je, jak hodlám přiblížit, režisérova vlastní subjektivita. Dílo v tomto 

ohledu nabývá charakteru filmového eseje. Diskuzi o Vachkově porevoluční tvorbě jako esejistické 

bude věnována poslední kapitola této práce. 
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3. Filmový esej 
„Svědčí-li Vachkův film o něčem, pak především o autorovi samém, o jeho zvláštní sensibilitě. O jeho 

útočnosti i nečekaných plachostech, o klikaté cestě napříč sebou samým, o tématech, pro něž si 

vytvořil vlastní slovník, o jeho vnitřní metodice budovatele ‚vany‘ protichůdných názorů 

a houževnatého nositele ‚vnitřního oka‘.“86 

Jiří Cieslar ve své kritice filmu Co dělat?, příznačně pojmenované Souboj s Vachkem, upozorněním na 

osobitost Vachkovy tvorby pojmenovává tři její aspekty. Za prvé je zde obtížnost uchopitelnosti 

filmařova přístupu zavedenými způsoby. Ačkoliv charakterizace Vachkových filmů pomocí 

performativního modu nabízí užitečné východisko pro rozbor jejich konstrukce, mnoho dílčích prvků 

a akcentů stále uniká. Pro nahlédnutí díla jako obecnějšího celku, včetně režisérovy vlastní 

reprezentace v něm, je třeba rozšířit záběr.  

Druhým rysem díla, kterého se citát dotýká, je subjektivita. Zdá se, že nehledě na rozptyl témat, lokací, 

subjektů a dalších dílčích prvků Vachkových filmových románů je veškerý obsah filtrován skrze jeden 

svérázný pohled na věc. S osobností autora souvisí i třetí naznačená stránka filmů: reflexe. Je-li film o 

jeho „cestě napříč sebou samým,“ lze od něj očekávat zásadní obrácení pozornosti k osobnosti, jež se 

v něm se světem setkává. 

Jedno z mnoha přízvisek režisérových porevolučních děl zní „esejistická,“87 tedy hybridní, žánrově 

neuchopitelná, intelektuální, uhýbající klasifikacím. Cieslarův komentář nasvědčuje tomu, že naplňují 

tyto charakteristiky, které Laura Rascaroli po vzoru Adorna shrnuje pod pojmem „hereze.“ Dalšími 

primárními znaky esejistické formy jsou podle ní reflexe a subjektivita.88 V závěrečné části své práce 

se chci věnovat Vachkovu porevolučnímu dílu z hlediska esejistiky a zaujmout tak pozici umožňující 

makroskopický pohled na rysy jeho sebereprezentace. 

3.1 Od autorství k esejistice, od subjektu k subjektivitě 

Počátky historie filmového eseje jako svébytné formy vzešly z téhož prostředí jako auteurské teorie 

a experimenty s dokumentárním filmem. Již v roce 1948 Alexandre Astruc ve svém článku věnovaném 

„kamera-peru“ jako nástroji autorství předjímal vývoj filmu k schopnosti vyjádřit myšlenky ohebným, 

subtilním a efektivním způsobem, tak jako literatura.89 Roku 1955 umožnil nový systém finanční 

 
86 Jiří Cieslar, Souboj s Vachkem. Kritická příloha Revolver Revue 6, 1996, s. 107. 
87 Např. Miloš Kameník, Vachek, s. 18. 
88 Laura Rascaroli, The Essay Film: Problems, Definitions, Textual Commitments. Framework: The Journal of 
Cinema and Media 49, 2008, č. 2, s. 34. 
89 Tamtéž, s. 28. 
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podpory spolu se sympatiemi některých producentů vytvořit prostředí tvůrčí svobody, které 

podněcovalo vznik filmařských debutů. V těchto historických podmínkách, s Astrucem jako 

teoretickým předchůdcem, ustanovili kritici a filmaři mezi 50. a 60. lety politiku auteurství 

a umělecký proud francouzské nové vlny.90 

V kontextu tohoto období vznikla velká část raných filmových esejů.91 Auteurský teoretický přístup 

prosazoval osobnost tvůrce jako původce díla. Esejisté tohoto období jako Jean-Luc Godard, 

Alain Resnais, Chris Marker a Pier Paolo Pasolini v tomto duchu používali novou formu k vyjádření 

osobního, politického vnímání světa.92 Resnais, Marker, nebo také Agnés Varda a Georges Franju navíc 

spadají do soudobé skupiny Levého břehu, jejíž členstvo tíhlo k rozvoji filmu ve vztahu k literatuře.93 

V dokumentárním filmu této doby, zejména krátkometrážním, docházelo k odmítnutí griersonovské 

tradice ve prospěch vlivu surrealismu a impresionismu. Vzniklo zde prostředí, v němž se hranice mezi 

dokumentárním filmem a fikcí stávaly fluidními a byl kladen důraz na osobní přístup filmaře.94 Svůj 

vliv měly i etnografické a antropologické přístupy, které rozšířily spektrum vypovídajících hlasů, a 

jejichž praxe vyžaduje participativní přístup.95 Experimentace ve stylu cinéma verité zahrnovala 

mimo jiné filmařské natáčení sebe sama jako zdroje komunikace a vpisování procesu sebereflexe do 

díla. Esejistický dokumentární film se vyvinul společně s touto praxí a s vlivy autobiografické fikce 

v rámci nové vlny.96 

Na důrazu na osobní až autobiografické se shoduje většina pojetí esejistiky. Subjektivita je klíčovou 

součástí filmového eseje, je však specifická vůči jeho tvaru. Pojem neznamená totéž co ve fikci, ani 

v klasickém dokumentárním filmu. Upřednostnění subjektivity v narativním tvaru ani její ukotvení 

v subjektu před kamerou samo o sobě nestačí k odklonění charakteru oslovení od „sociální 

subjektivity,“ která podle Michaela Renova s odkazem na Nicholse navozuje identifikaci s kolektivním 

obecenstvem, nikoliv autorskou osobností.97 Renov dále naznačuje rozsah role subjektivity v 

organizaci eseje pojmem Gerarda Defauxe „dvojitý projekt,“ v jehož rámci vhled do vnějšku historické 

reality i reflexivní obrácení ke zkoumání sebe sama prochází filtrem proudu subjektivity.98 

 
90 Srov. Laura Rascaroli, The Essay Film…, s. 30. 
91 Tamtéž, s. 30. 
92 Tamtéž, s. 31. 
93 David Bordwell, Kristin Thompsonová, Dějiny filmu. Praha: AMU, Nakladatelství 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 Tamtéž, s. 26. 
98 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. 70. 
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Odlišný úhel pohledu na posun od subjektu jako prvku k subjektivitě jako základu organizace díla 

nabízí Noël Burch. Podle něj film-esej převrací oproti klasickému dokumentárnímu filmu roli subjektu 

z „pasivní“ na účastnou „aktivního tématu.“ Celkový tvar se odvrací od myšlenky objektivního 

zobrazení reality ke konfliktu a reflexi. Subjekt se stává základem intelektuální konstrukce, ze které 

může vzejít i rozkročená forma.99 

Rascaroli z východiska filmového eseje definovaného rolí subjektivity a reflexe identifikuje některé 

specifičtější textové zásady a rétorické strategie formy. Esej je v základu vyjádřením osobní, kritické 

reflexe určitého problému. Některé teoretické přístupy k film-eseji upozorňují na privilegované 

postavení slova, především mluveného. V návaznosti na ně situuje Rascaroli komunikaci reflexe ve 

„vypovídajícím,“ jehož úlohou je předat autorské postoje, a který zpravidla neskrývá, že je režisérem. 

Tento vypovídající zároveň slouží k oslovení diváka. Již reflexivní vzetí v potaz vlastního „já“ v eseji 

implikuje souměrnou pozici „vás,“ což na rozdíl od generické sociální subjektivity znamená 

individuálního adresáta. Otevřený dialektický tvar textu vyzývá „vás“ k zapojení do dialogu, vlastní 

reflexi myšlenek. Přiznání subjektivity vypovídajícího mobilizuje subjektivitu osloveného – odpovědi 

na otázky jsou ponechány k vynoření v implikovaném druhém.100 

Vícero zdrojů citovaných Laurou Rascaroli upozorňuje na důležitost mluveného komentáře v předání 

esejistického sdělení ve filmu. Některé, například Bazin, ho dokonce považují za formálně 

inherentní.101 Přítomnost či absence vypovídajícího je pro Rascaroli pro film-esej klíčová vzhledem 

k jeho roli při vepsání autorské subjektivity do tvaru. Vypovídající však může nabrat různé podoby. 

Autora může zastupovat někdo jiný, titulek, nebo i jen prostředky filmové formy jako hudba či 

kamera.102 

3.2 Vynoření subjektivity 

S ohledem na Adornovu koncepci hereze Rascaroli upozorňuje, že je třeba nesnažit se uzavřít esej do 

omezující teoretické konstrukce.103 Pružnost esejistické formy a její přizpůsobivost individualitě 

tvůrčí osobnosti z ní učinila užitečný nástroj auteurského filmu. Vachek, jak již bylo zmíněno výše, 

z politiky auteurismu vycházel, a to nejen z ideologického hlediska. Období nové vlny, formativní pro 

 
99 Laura Rascaroli, The Essay Film…, s. 31. 
100 Tamtéž, s. 35-36. 
101 Tamtéž, s. 29. 
102 Tamtéž, s. 35, 38. 
103 Tamtéž, s. 26. 
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jeho uměleckou dráhu, se odehrálo v historickém momentu paralelním vůči okolnostem prosazení 

auteurské politiky. 

Československá nová vlna se zformovala s ohledem na praxi soudobé francouzské i za obdobných 

podmínek náhlého získání tvůrčí svobody proměnou institučního zázemí. Její představitelé byli 

seznámeni se zahraničními uměleckými proudy své doby, včetně francouzské nové vlny a cinéma 

verité. Systémové podmínky jako decentralizace Filmového studia Barrandov či přítomnost 

sympatizujících osob na vlivných postech průmyslu uvolnily prostor pro rozvoj nové 

kinematografie.104 

Důraz na sebevyjádření je charakteristický pro československou novou vlnu obecně,105 důraz na 

subjektivitu autorské vize pro Vachka zejména. Ve své rané dokumentární tvorbě stylu cinéma verité 

experimentoval s performativitou a participací. V nerealizovaných scénářích rozvinul plány těchto 

pokusů a v České regurgitaci rozšířil zamýšlené projekty o prvek autobiografičnosti, když do jejího 

středu umístil sebe, svou rodinu a štáb. Naplnit gesto vepsání vlastní subjektivity do realizovaných 

filmů jako reflexivního a zároveň dominantního činitele mu však bylo umožněno až po dvou dekádách 

tvůrčího odmlčení tváří v tvář normalizačním institučním podmínkám. 

Za pomoci výše uvedeného citátu ze scénáře České regurgitace, kde režisér odůvodňuje zohlednění 

vlastní osobnosti v díle slovy „rozděluji na skoroprvky dle své vůle a jejich přirozenosti; a tedy musím 

sám být tím, co rozděluji a utvářím, rozdělen a utvářen,“ lze nastínit okolnosti jeho performativního 

vstupu do filmů. Tentýž úryvek však zohledňuje i širší pojem subjektivity vlastní filmovému eseji. 

Svým vztažením tvůrce ke skutečnosti v procesu jejího zkoumání implikuje dvojitý projekt filmu-

eseje. V bezprostředně navazujícím textu si Vachek od tohoto spojení navíc slibuje identifikaci své 

pozice s pozicí subjektu, který rovněž reflektuje: „Pak je mé stanovisko sdostatek proměnlivé, a má 

tedy šanci skrze rozličné, konkretizované modely zastoupit všechny, kteří stanoviska zastávají — tedy 

i ty, kteří se mnou ani na okamžik nevystoupí, neúčastníce se na umělém světě díla, ze svého životního 

běhu.“ 

Formulace naznačující užití modelu eseje jako prostředku reflexe lze ve Vachkových textech po České 

regurgitaci nalézt vícero. Teorie literární eseje, které se staly východiskem pro teorie eseje filmového, 

svou terminologií předjímaly některé pojmy typické pro charakterizaci Vachkova díla v současnosti. 

 
104 Jan Lukeš, Nová vlna v české kinematografii. Učební materiál, Masarykova univerzita, Filozofická fakulta, 
2021, s. 7-9. Dostupný na <https://is.muni.cz/el/phil/jaro2021/US_50/um/> [vyšlo 26. 5. 2021; cit. 4. 8. 
2025]. 
105 Tamtéž, s. 7. 
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Jeho heslo „myslet filmem“106 z hlediska filmového vypovídání evokuje postoj, který klade důraz na 

myšlení jako proces. Proces posuzování považoval Georg Lukács, stejně jako další teoretici,107 za 

určující pro hodnotu esejistické výpovědi.108 

Při označení svých děl pojmem „filmový román“ jim Vachek připisuje podobnou výpovědní hodnotu 

jako idea kamera-pera. Švomovo pozorování „naplněnou ambicí velkých románů je filozofická 

výpověď o světě, což je úběžník vlastní i Vachkově filmové tvorbě,“109 naznačuje realizaci Astrucem 

pojmenovaného potenciálu filmové formy pro vyjádření myšlenek. Vachek v úvaze nad románovou 

strukturou nabízí přirovnání „usazení ve filosofii“ k imerzi ve světě pikareskního románu, neurčenou 

dramatickým vyklenutím příběhu ale afektivním působením světa na „vás“. Snahou o tento efekt 

režisér odůvodňuje neobvyklou délku stopáže a názvů filmů tetralogie, jejíž druhý díl Co dělat? (Cesta 

z Prahy do Českého Krumlova aneb Jak jsem sestavoval novou vládu) vznikal v době psaní citovaného 

textu. V rámci této úvahy také režisér poprvé připustil: „Celý film je vlastně filosofický esej.“110 

Vachkovy vlastní termíny jsou relevantní k diskuzi o esejistice jeho díla nejen při obecné 

charakterizaci jednotlivých snímků, ale i některých jejich konkrétnějších částí. Pro Vachka je totiž 

osobní a filozofické pevně provázáno. Jeho teorie popisují vztahy individua s vnějším světem. Klíčové 

pojmy označují buď zaujmutí stanoviska, které podmiňuje určité vnímání reality, nebo působení na 

mysl k vyvolání určité reakce. Vachkova „osobní filozofie“ je sama reflexí určitých subjektivních pozic. 

A jak sám tvrdí, své myšlenky se snažil převádět do umělecké praxe. 

Jednou z jeho nejvýznamnějších koncepcí je systém „osudové“ a „středové“ soustavy. Lidé se podle 

Vachka mohou buď orientovat na osudové žití, v němž jsou odkázáni na pochopitelný sled příčin 

a následků, nebo se mohou pokusit svůj osud změnit tvorbou. Účast na svobodné tvorbě je podmíněna 

nahlédnutím soustavy středové neboli „středu bytí,“ čehož lze dosáhnout následovně: „uvědomíme-li 

si (řeknu: v hloubi srdce) onu tajemnou práci všech jsoucen, do nichž proniká hlas z podstaty bytí.“111 

Jde tedy o vnitřní stanovisko, stav mysli. Z tohoto základu pak může vycházet osudové či středové 

jednání, a i lidé mohou být vcelku označeni jako středoví či osudoví na základě svých činů. Režisér 

 
106 Kamil Fila, Filmař a jeho rod. Respekt 23, 2012, č. 19. Dostupný na 
<https://www.respekt.cz/tydenik/2012/19/filmar-a-jeho-rod?srsltid=AfmBOopk-
4vPHcTTL5nCDdDKb0e9rC_sWzV503VCa_8xe7A7-3yHaIuF> [vydáno 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 Švoma, Karel Vachek etc., s. 9. 
110 Miloš Kameník, Vachek, s. 302-303. 
111 Tamtéž, s. 1275, 1278. 
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zvláště oceňuje středové politiky jako byl Alexander Dubček, kteří se vyznačují schopností uvolnit 

prostor nápadům občanů, místo aby ho sami vyplnili.112 

Subjektivita vztahu ke středu bytí je prohloubena souvislostí s Vachkovými dalšími pojmy, protože 

při rozlišení dvou stránek teorie je klíčové zapojení afektu. Středem podmíněná tvorba má být podle 

autora provázena radostným „vnitřním smíchem.“ Její mystický původ se však každopádně neshoduje 

s dílem mágů, kteří pouze vyvolávají posvátný strach bez napojení na střed.113 

Vachek píše „jsem lovec takových chvil, ve kterých občan před kamerou sám roztrhne své roucho, jde 

proti sobě — proti svému osudu,“114 což neznamená hledání na základě přesného opakovatelného 

postupu ale autorské subjektivity. Jak uvádí Renov s citací Grahama Gooda, „vědění vytvářené skrze 

esej je provizorní spíše než systematické; subjekt a objekt se vzájemně organizují, ale pouze dočasně 

— ‚Nic na této konfiguraci nemůže být vystavěno, nelze z ní odvodit žádná pravidla ani metody.“115 

Samotná tvrzení autora o jeho díle nemusí nutně vysvětlit více než jeho záměr. Stále zbývá otázka 

realizace. Značná část teoretických přístupů k filmovému eseji prosazuje centrální roli 

všudypřítomného vypovídajícího před kamerou, v titulcích či mluveném komentáři, jako klíčovou pro 

formu. Filmové romány se z větší části sestávají z mluvených projevů různorodých subjektů, nikoliv 

režiséra samotného. Jak vpisuje svou subjektivitu do celého snímku autor, který ji tak často 

nereprezentuje osobně? 

Bez účasti performujícího Vachka jeho „lov“ v praxi ústí v observační sekvence filmů. Záběry 

neuroticky přešlapující paty Václava Havla, přistižení Alexandra Dubčeka při přípitku s kuchyňskými 

pracovníky nebo dohadů zástupců Československé strany socialistické o správném umístění 

pamětních věnců reprezentují v Novém Hyperionu okamžiky, ve kterých dochází k vybočení 

z důsledně kultivovaného veřejného vystupování. Selekce látky při natáčení a výběr materiálu jsou 

dané specifickým autorským rozhodnutím, což platí i bez ohledu na koncepci, která postupy 

informuje. 

Výstup před kamerou režisérovi umožňuje subjekty přímo ovlivňovat a zároveň svá vlastní 

stanoviska verbálně zapracovat do struktury filmů. Zpovídané jednotlivce přivádí do neobvyklých 

situací a pokouší se u nich vyprovokovat reakci či vlastní reflexi na základě jeho myšlenek 

a performativních akcí. V Bohemii doctě poslanci Pavlu Dostálovi předvádí, jak strká jeho vytištěný 

 
112 Miloš Kameník, Vachek, s. 1292. 
113 Tamtéž, s. 1279. 
114 Tamtéž. 
115 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. 70. 
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portrét do žárovkové baňky, načež s tímto předmětem manipuluje během nastávající konverzace 

a tvrdí, že tím rozpouští Dostálovu potenciální pózu. Mezitím se snaží incident z roku 1997 (kdy byl 

politik napaden a pořezán skupinou neznámých pachatelů) označit jako dílo osudu s potenciálně 

posilujícím vlivem, ale zarazí se, když mu Dostál oponuje, že se silnějším být necítí. Dialog afektivně 

působí na oba zúčastněné. 

V performativní konfrontaci subjektů Vachek svým oslovením „jich“ implikuje i „vás“. Místo aby jeho 

konverzace s Dostálem vyústila v rozuzlení, skončí krátkou vzpomínkou režiséra na vlastní zkušenost 

se strachem a film se zatmívačkou přesune k naprosto odlišnému hovoru. Otevřený tvar do dialogu 

vtahuje diváckou subjektivitu a vyzývá k vyvození vlastních závěrů. Ačkoliv esej ze své formy 

neumožňuje vyvodit žádné přesné postupy, provokace textu k dalšímu zamyšlení může vést i 

k rozsáhlejším reflexím. Jak shrnuje Vít Janeček, Vachkovo dílo je „východiskem k esejům často 

přesahujícím oblast ‚psaní o filmu‘, naopak jde o myšlení, které na jeho filmy navazuje ve smyslu 

pokračování pohybu, o který ony samy usilují.“116 

„Blbost řeknu,“ uvádí režisér svou promluvu k Dostálovi o osudu a politice. Nejistotu ohledně 

vlastních prohlášení verbalizuje v tetralogii tak často, že se z ní stává refrén označující jeho osobní 

stanoviska. Podkopáváním vlastní autority nad předávaným věděním navíc velice přímočaře 

vyjadřuje otevřenost vůči zpochybněním svých tvrzení a tím pádem i příležitost k dialogu. 

Dalším refrénem filmů jsou výše zmíněná Vachkova tlesknutí na kameru a také zvuky bubnů, které 

zaznívají v různých okamžicích zobrazovaných hovorů a událostí. Na rozdíl od tlesknutí jsou 

nediegetické a neslouží tedy k žádným praktickým účelům produkce. Místo toho filmy rytmizují, 

akcentují určité okamžiky, promluvy a často komický tón. „A když udělá kameraman chybu, třeba 

zakopne a obraz poskočí, dám na to místo třeba ránu na buben (dám divákovi najevo, že onen 

rytmický zlom v kameře přijímám, že o něm vím, a uvedu ho do celkového rytmu filmu, nebo do 

zvukového rytmu filmu).“ Dávání najevo přítomnosti organizujícího hlasu celé konstrukce je 

v závislosti na kontextu buď vedlejším nebo primárním efektem všech tří zmíněných opakovaných 

motivů, protože jsou všechny typické pro Vachka. Jde o autorskou značku, jednoduchou formu 

vepsání subjektivity. 

Filmové romány ale nejsou jednoduchými tvary. Miloš Kameník jejich strukturu charakterizuje pod 

pojmem „polyfonická“ pro jejich komplikovanou přestavbu fragmentů promluv subjektů, které jsou 

rozloženy mezi různorodé observační pasáže a spojovány dohromady.117 Toto pojetí výstavby je 

 
116 Martin Švoma, Karel Vachek etc., s. 231. 
117 Miloš Kameník, Symbióza…, s. 61. 
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v souladu s Adornovým tvrzením, že aspekty argumentu se v eseji proplétají jako vlákna v koberci.118 

Složitá konstrukce filmových románů se však zároveň stále vrací k dominantě autorské perspektivy. 

Renovovo provázání pólů vnějšku s vnitřkem v dvojitém projektu subjektivity nachází Cieslar 

v Co dělat?: „Svět jako objekt, ale hlavně: vnitřní záminka.“119 Analýza filmového románu jako eseje by 

měla vzít v potaz vztah mezi fragmentární asociativní skladbou a Vachkovým dvojitým projektem 

sebereflexivní reprezentace historického světa. 

3.3 Tmář a jeho rod jako filmový esej 

Tmář a jeho rod aneb Slzavé údolí pyramid (2012) je Vachkův předposlední film. Jeho tématem je 

nepochopitelno a neuvěřitelno v obecném slova smyslu. Vypovídání je typicky rozkročené: vystupují 

filozofové, umělci, vědci, politici, ale také zástupci náboženství, svědkové nadpřirozených či 

nevysvětlitelných jevů, nadšenci i profesionálové v oblasti esoteriky, kryptozoologie, alternativní 

kosmologie a dalších pseudověd. 

Na rozdíl od specificky české tetralogie Malý kapitalista má snímek daleko globálnější záběr. Složení 

aktérů je mezinárodní, lokace jsou kromě ČR, Slovenska a Polska i v Bosně a Hercegovině, USA 

a Japonsku. Formální skladba filmu je také více různorodá. Po předchozím Závišovi, jehož zvukovou 

stopu Vachek prokládal písněmi titulního zpěváka, zdědil Tmář soundtrack, který se zde skládá 

z české i zahraniční hudby, a to klasiky a jazzu (je zde i přiznaný záměr zapojit pop zhacený problémy 

s autorskými právy). Film oproti předešlým hojně zapojuje archivní materiál, komentář titulkem a 

obraz v obraze v podobě natočených displejů a kruhových či oválných masek. Struktura 

tříapůlhodinového snímku je složitější než kdy dřív. 

Filmař v Tmáři navazuje na motivy intelektuálního outsiderství a alternativního uvažování 

zabíhajícího místy až do oblasti konspiračních teorií. Tyto rozvinul zejména v tetralogii, v jejímž 

průběhu zpovídal mimo jiné Egona Bondyho, lékaře prosazující neschválenou léčbu rakoviny 

devitalizací, aktéry zaznamenávající selhávání projektu Sametové revoluce či dokonce tvrdící, že se 

jednalo o pouhé divadlo organizované komunistickými vlivy, jako tomu bylo v případě Petra Cibulky. 

V Tmáři se hledání alternativních pravd za mantinely rozumového poznání stává ústředním zájmem 

Vachkovy reflexe a většina úvah ve filmu se jej týká. 

 
118 Laura Rascaroli, The Essay Film… s. 26. 
119 Jiří Cieslar, Souboj s Vachkem, s. 107. 



35 
 
 

I přes složitost tvaru a nejasnost zvoleného tématu o snímku napsal Kamil Fila „autor nakonec našel 

sám sebe a konečně publiku vysvětlil svou kompletní metodu a filozofii.“120 Jak se v rámci takto 

obsahově i formálně ambiciózního projektu Vachkovi podařilo předat srozumitelné sdělení 

o vlastním pojetí zkoumané látky? Pro zpřehlednění díla bude nejprve následovat shrnutí jeho 

událostí. 

3.3.1 Tmář a jeho rod aneb Slzavé údolí pyramid 

Film začíná titulkem s citátem Andrého Bretona, který se vyjadřuje proti zavrhování nepoznaného 

a neuvěřitelného a prosazuje (dle Hegela) podnětnost tajemna pro potřebu rozvoje ducha. 

Přes záběry kamenných koulí v lese na Slovensku hrají úvodní titulky a monolog Oldřicha Nového 

z operety Mam'zelle Nitouche. Zástupkyně British Humanist Association v Londýně představuje 

plakát jejich propagační akce, na němž se píše: „There’s probably no God – now stop worrying and 

enjoy your life.“ Přes záběr kamenné koule je vložen titulek stejného znění zapsaný do trojúhelníku. 

U jiné koule vykládá Miloš Jesenský Vachkovi o geologické nevysvětlitelnosti tohoto úkazu. Přes 

záběry stavby dálniční křižovatky Modletice uvádí Milan Nakonečný teorii transcendentálního 

subjektu. Jesenský spekuluje o původu koulí vlivem inteligence. Nakonečný vysvětluje, že každá 

kultura má esoterismus a pojem vztahu transcendentálního subjektu s objektem. Jiří Wojnar mluví 

o původu monoteismu ve starověkém Egyptě a jeho pozdějším vývoji v instituce. Nakonečný 

pokračuje o skryté dimenzi subjektu a skryté skutečnosti, Vachek k němu přidává svůj postoj, totiž že 

existuje jakási všeobjímající sounáležitost. Tyto promluvy jsou prostřihávány navzájem a se záběry 

davů shromážděných k příležitosti návštěvy papeže Benedikta XVI. na letišti Brno-Tuřany. 

Pod Barrandovským mostem mluví Vachek s bezdomovci o podmínkách provizorního obydlí, které si 

zde zřídili. Nakonečný upozorňuje na neshodu esoterismu s fyzikalistickým vědeckým postojem. 

Wojnar představuje potenciální scénář, ve kterém by se člověk s technologickou převahou stal bohem 

pro jiné lidi. Přes záběr z piazzetty Národního divadla je vložen titulek „…vztah k úplným dějinám, ke 

světům jinde i středu bytí je podmíněn jazykem!“ Vachkův dialog s Nakonečným o fyzikalismu je 

prostřiháván s vystoupením na piazzettě s „váhou pro vážení vědy.“ Dialog přechází k tématu 

metafyziky a Vachek vznáší vícerozměrnost prostoru ve fyzice jako možné vysvětlění jevů, které se 

zdají být nadpřirozenými. 

Bezdomovci vyprávějí o svých rodinách a jak se dostali do svých situací. Vachek nastřižený do dialogu 

s Nakonečným přes záběry z Brna upozorňuje na nebezpečí bytí mágem, kdyby se dozvěděl ze středu 

 
120 Kamil Fila, Filmař a jeho rod. 
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věcí, že jím má být. Pokračuje o blízkosti lékaře Alberta Schweizera Bohu. Poté prohlašuje: „Kdykoliv 

pociťujeme posvátnou úzkost, děláme něco špatně.“ Nakonečný mluví o nezdařilém pokusu theurga 

Jana Kefera zničit Hitlera kletbou, Vachek se vyjadřuje proti jakémukoliv magickému konání a 

vyzdvihuje vědu, Nakonečný namítá, že se jedná o různé cesty poznávání. Přes záběry zápasu 

„Mudlovského famfrpálu“ na kampusu Yale pokračují o synchronicitě s prostřihem Vachka: „Věda a 

umění ve svých špičkových projevech je mystika současnosti.“ 

Wojnar mluví o možnosti mimozemského původu lidstva, v obraze je Tuřanské letiště. Přes záběry 

z esoterického knihkupectví říká Vachek: „Všichni chtějí čarovat. A to je špatně.“ Papež hlásá naději 

v Bohu. Yehezkel Meyerowitz (ve Vachkově bytě) kritizuje křesťanství z hlediska judaismu. 

Na Vachkovu otázku „co je Bůh?“ odpovídá „Bůh je Bůh.“ Na již prázném letišti v Brně mluví režisér 

se zpovídanou ženou o čínských koncentračních táborech. Vachek s Wojnarem hovoří o mezikulturní 

univerzalitě mýtu o potopě. S tímto je prostřižen Vachek, který v mluveném komentáři přes různé 

záběry z městského prostředí prosazuje, že Bůh patří „světu tam i světu tady,“ že vztahovat se k Bohu 

vede k uvedení do rovnováhy, která umožňuje vědeckou i uměleckou práci, že na počátku bylo Slovo 

a svět je text na různých úrovních. 

Zpovídaná v Brně vypráví o svých zkušenostech s kletbami taj-či. Vachek ve voiceoveru prohlašuje 

„náboženství pracují magicky.“ Wojnar s Vachkem probírají přírodní katastrofy. Nakonečný vykládá 

o instinktech v souvislosti s Jungovými archetypy přes záběry bojů v Iráku. Meyerowitz pokračuje 

v kritice křesťanství, Vachek mu vykládá o myšlence Boha jako mimozemšťana a později používá 

„střed věcí“ jako synonymum pro Boha. 

Bondy přemítá nad rozumností životních postojů meditace, excitovanosti, otupění či bloumání 

a smyslem čehokoliv, když nelze dosáhnout pravého poznání. Jeho výklad je prostřižen záběry 

z hromadné buddhistické praxe a Meyerowitzovým výkladem o rozdílech mezi judaismem a jinými 

náboženstvími. Nakonečný s Vachkem debatují o magičnosti katolické církve a pálení čarodějnic. 

Wojnar srovnává fyzikální koncepce jako částice a pole s anděly. 

Vachek Ivetě Hudákové vykládá o svém postoji k metafyzičnu a skepticky ji zpovídá z její zkušenosti 

se zjevením panny Marie. Prostřiženi jsou mimo jiné Nakonečný, Wojnar a průvodce u Kounovských 

řad menhirů vykládající o nemožnosti odlišit správnou teorii jejich vzniku. Vachek Hudákové vznáší 

stížnost, že její radostná zkušenost se zjevením byla provázena úzkostí a zmiňuje vícerozměrnost. 

Dalibor Novák přednáší o konspiračních teoriích, je prostřihován mimo jiné přes záběr Meyerowitze 

předvádějícího židovskou modlitbu. 
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Ivan Mackerle Vachkovi vykládá o svém zážitku při hledání bájného červa Olgoje Chorchoje 

v Mongolsku. Wojnar mluví o popisu startu rakety v egyptské knize mrtvých. George Eashkara 

popisuje svou léčebnou metodu proti rakovině. Raymond Moody přednáší o Platónovi – zde je vložen 

titulek s výčtem počtů obětí válek a genocid 20. století, poté titulek s citátem z Platónovy Ústavy. 

Janusz Zagorský vypráví o UFO a symbolech v polích. Hraje Mam'zelle Nitouche a objevuje se titulek, 

který propojuje tvorbu a smích, archetypy, „jiné světy“ a Oldřicha Nového v rozšířené teorii středu 

a osudu. Dále zní „společnost, její stát a politika, výroba a obchod, jazyk a tvorba – to vše, co lze chápat 

rozumem, má svůj nerozumný rozměr.“ 

Následuje asociační montáž politických a uměleckých motivů. Během ní se objeví titulky se 

statistikami úmrtnosti ve válkách 20. století a o „rozumném konání z hlubiny bezpečnosti, které 

říkáme Bůh!“ jenž má umožňovat změny v našem i astrálním světě. Vachek v New Yorku představuje 

vyprávění Zacharii Sitchina o mimozemském původu lidstva. Ptá se ho, co je Bůh, Sitchin rozlišuje 

Boha a bohy a Vachek vyzvídá, proč si lidé tyto dva pletou. Novák vykládá o vládách jako loutkách 

okrajových ideologických skupin. 

Před branou Pražského hradu promlouvá Barack Obama k nadšeným davům. Jeho projev je 

prostřiháván Vachkovým voiceoverem o lidském „mávání bohu“ navzdory možnosti samovlády 

a Novákovým výkladem o „černých projektech“ financovaných americkým kongresem. Barmanka 

klubu FAMU vypráví o svých zkušenostech se zjeveními duchů v Kavárně Slavie. Moody vykládá 

o prožitcích blízké smrti. Vachek zpovídá rodinu, která tvrdí, že v jejich bytě straší. Erich von Däniken 

se ohrazuje proti kritice. Uvaděčka výstavy obrazů Zdeňka Hajného vypráví o své zkušenosti 

s křesťanstvím. Nakonečný ve voiceoveru vypráví o nepochopitelném zážitku Arnolda Toynbee 

s důrazem na seriozitu tohoto vědce. 

Léčitelka vykládá o problémech s duchy. Do její promluvy je prostřiženo setkání s Gozem Yoshimatsu, 

Moodyho přednáška a výklad Dänikena o genetickém designu a „smíšených bytostech.“ Rodina v bytě 

vypráví o křeslech jezdících samovolně po místnosti. Přes jejich výměnu s režisérem: „Kdy se to děje?“ 

– „Když jsou dva spolu,“ jsou prostřiženy archivní záběry z jugoslávských válek. Je vložen titulek se 

statistikou počtu úmrtí v těchto konfliktech a Vachek se v souvislosti s nimi Nakonečného ptá, zda 

mohou existovat ideologie jako bytosti. S Gozem probírá mimo jiné pojem neviditelné pyramidy a 

UFO jako emoci, která se vyvinula z emocí evokujících duchy zvířat. 

Nakonečný mluví o Jungově univerzální symbolice. Přes portrét Danteho je vložen titulek o Bohu jako 

lásce a středovém smíchu spojujícím vše a přetvářejícím osudové. Däniken mluví o svém cíli 

v „prolomení ducha doby“ a Vachek se ho ptá, co je to Bůh. Bondy provolává vítězství rozumu nad 
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nihilismem podle Leibnize. Průvodce v podzemním tunelu v Bosně popisuje strukturu s prostřihy 

na fotografii jedné ze zdejších pyramid a Dänikenovým výkladem o výpomoci „bohů-mimozemšťanů“ 

se stavbou pyramid. Bondy proti sobě staví vědecké paradigma a mystický prožitek a volá po 

prozkoumávání neznámého. Vložený titulek: „Nežijeme jen v koncentračním táboře světa pěti 

smyslů.“ 

Průvodce vykládá o záhadném původu a elektromagnetickém záření bosenských pyramid. Objeví se 

titulek se statistikou úmrtnosti v dosavadních válkách 21. století. Přes záběr cedule upozorňující na 

minové pole zní Mam'zelle Nitouche. Přes fotografii davu s českými vlaječkami je vložen titulek volající 

po rozšíření vědy do prostoru záhad a čtení – „všechno je text.“ Přes letecký snímek „bosenského údolí 

pyramid“ se objeví tentýž titulek o neexistenci Boha jako na začátku. Nakonečný prohlašuje „ten kdo 

posmívá se možnému, velice se podobá blbci.“ 

3.3.2 Analýza 

Formální uspořádání či záměrnou organizaci obrazů a zvuků v nonfikčním filmu shrnuje Carl 

Plantinga pod pojmem diskurz. Diskurz zprostředkovává komunikaci o světě díla. Přiděluje nebo 

implikuje atributy jeho událostí, lokací a aktérů. V tomto procesu zapojuje čtyři základní strategie – 

výběr, řazení, důraz a hlas.121 Esejistická forma se prakticky vylučuje s výše uvedenou epistemicky 

autoritativní podkategorií a zároveň upřednostňuje strategii hlasu jako klíčovou při formaci zbylých 

tří. Dohromady tento model pojmenovává aspekty, na které lze rozčlenit formální celek. Při analýze 

kritického reflexivního heretického tvaru eseje lze očekávat, že se i jeho dělení setká s tendencí ke 

komplikaci. 

Výběr materiálu je v Tmáři rozsáhlý. Shrnutí filmu pomíjí mnoho prostřihů, hudebních vložek, 

vybočujících komentářů a vizuálních motivů. Uvedená výstavba křižovatky v Modleticích přechází 

asociativně ve vizuální motiv tekoucího betonu, na který dále navazují záběry betonárny Hulín 

ozdobené barevnými figurami, jejichž prostřihy vstupují do dalších asociací s tematikou 

nadpřirozena. Podobně proměnlivých prvků je ve filmu mnoho, podílejí se významně na jeho vizuální 

poetice. Již jejich hojná přítomnost charakterizuje Vachkovu reprezentaci světa v jeho 

kaleidoskopické rozličnosti. 

Naplněnost textu obsahem vybízí k zamyšlení nad absencemi. V Tmáři je znatelná především 

nepřítomnost protiargumentu vůči tezi otevřenosti. Pseudovědecká tvrzení jsou předložena a jejich 

reflexe je ponechána divákovi. Argument prosazovaný v promluvách subjektů i titulcích je 

 
121 Carl R. Plantinga, Rhetoric and Representation…, s. 85. 
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jednoznačně orientovaný na oproštění od fixace na známé a pochopitelné. Snímek se nad proudem 

neověřitelných prohlášení nejen nepozastavuje, naopak stále přidává další a další, kombinuje je 

a vrství. 

Na rozdíl od přijatelnosti okultismu či esoterismu v diskuzi se však nad druhým ze stěžejních 

argumentů neustále vznáší otazník. Vachkova reflexe se v průběhu snímku točí převážně kolem snahy 

zapracovat celou oblast nepochopitelna do jeho koncepce vztahování k osudu či středu. Tento projekt 

opakovaně naráží na překážky. Staví se proti „magickému konání“ a náboženství podle něj pracují 

magicky, avšak ve svědectví Ivety Hudákové o panně Marii nachází radost, která se s jeho pojetím 

magie neshoduje. „Vy mi děláte problémy,“ prohlašuje v reakci na její vyprávění. Svou teorii udržuje 

nadále, ale její kontradikce ponechává v textu. V tomto ohledu je jeho přístup opačný oproti 

soudobému performativně orientovanému dokumentaristovi Michaelu Moorovi, který svou zaujatost 

rovněž přiznává, ale má tendenci protiargumenty vůči svému výkladu vypouštět.122 V Tmáři je 

konfrontace autorových specifických předpokladů obsažena. 

Řazení obrazových a zvukových složek Tmáře má v jeho esejistickém tvaru klíčovou funkci, protože 

jeho asociativní skladba afektivně mobilizuje diváckou subjektivitu. Vstupy jednotlivých subjektů se 

nikdy jednoduše nestřídají jako celky, místo toho jsou postupně prolínány do sebe navzájem. Jejich 

hlasy často dlouho znějí z mimoobrazového prostoru než jsou ukotveny, zatímco se v obraze střídají 

různorodé lokace, události či jiní aktéři. V opačném případě mohou být uvedeni vizuálně, pak se na 

určitý čas vytratit a plně vstoupit do dění ve zcela odlišném kontextu. Jejich náhlé vynořování na 

povrch a opětovné mizení spolu s častou tematickou návazností jejich vstupů a rytmizací proudu 

vjemů jim umožňuje splývat v proud volných asociací. 

Tento efekt diváka vyzývá k propojování dílčích prvků, které se navenek vůbec nemusí jevit jako 

související. Přijmout subjektivní pozici, v níž lze sjednotit cokoliv, znamená přijmout stanovisko 

prosazované Vachkem. Řazení a vrstvení prvků pak zároveň může vyprovokovat reflexi této pozice, 

když dojde k subverzi předpokládané asociace. Podobně jako ve výše zmíněné sekvenci Co dělat? 

s medvědy se přes záběr již známé lokace Novákovy přednášky začne rozléhat ženský hlas vyprávějící 

o problémech s duchy. Zdroj není v temném sálu vidět, ale akustika i téma vyvolávají dojem, že se zde 

nachází. Až o několik minut a dalších prostřihů později vyjde najevo, že se jedná o jinou samostatnou 

přednášku. Implikovaná souvislost se ukáže být falešnou, podmínky propojování lze klást v potaz. 

 
122 Thomas W. Benson, Brian J. Snee, Michael Moore and the Rhetoric of Documentary: Art, Argument, Affect. 
In: Thomas W. Benson, Brian J. Snee (eds.), Michael Moore and the Rhetoric of Documentary. Carbondale: 
Southern Illinois University Press 2015, s. 12. 
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Film pomocí řazení jednotlivých scén a záběrů také vyvolává otázky o vlastní konstruovanosti. Jedním 

z opakovaných motivů jsou záběry lidí v kostýmech mimozemšťanů v nákupním centru, které bývají 

prostřiženy s různorodými promluvami o anomálních jevech. Při vyprávění Ivana Mackerie o Olgoji 

Chorchojovi se mimozemšťané objevují u výstavky o tomto červovi a jeho modelu. Je náhle zřejmé, že 

tento výstup byl plánován s ohledem na širší konstrukci filmu, než se původně zdálo. Proměna 

vnímání režijního zásahu připomíná, že i otevřený hlas může tvarovat ve prospěch konkrétní 

argumentace. 

Ke zdůraznění určitých tvrzení, point či estetických projevů používá Tmář mnoho prostředků. 

Některá prohlášení jsou akcentována zvuky hudby, bubnů či kovových úderů, jiná vizuálními 

prostřihy. Vachek často využívá střídání dlouhých záběrů ústících v důležitý okamžik s rychleji 

střiženými sekvencemi. Příchod Baracka Obamy k pultu před jásající davy nechává hrát v dlouhém 

širokém záběru, načež jeho samotný proslov prostřihává řadou jiných promluv a záběrů, které 

všechny vytvářejí kontrapunkt k velkoleposti prezidentovy vlastní reprezentace. Strategie řazení 

slouží důrazu v prezentaci hlavní argumentace i její reflexi. V úvodu i závěru filmu se objevují titulky 

volající po otevřenosti věcem za hranicemi současného poznání, ale ve stejných sekvencích se opakuje 

i titulek britských humanistů o neexistenci Boha, jehož jednotu s Vachkovými koncepcemi autor 

performativně či skrze titulky v průběhu prosazuje. 

Důraz je také kladen průběžným opakováním. Významným případem využití této strategie je 

proložení celého tvaru ukázkami z operety Mam'zelle Nitouche, zejména částí, v nichž hraje Oldřich 

Nový, který je ve Vachkově modelu asociován s radostí vnitřního smíchu provázející vztahování se ke 

středové soustavě. Hercovo napojení na střed věcí nabývá významu zejména když – jak pozoruje 

Radim Procházka – jeho postava v Kristiánovi (1939) se znepokojením reaguje na prostřižený záběr 

útoku helikoptéry v Iráku.123 

Diskurz v Tmáři zaujímá, jak již bylo nastíněno, perspektivu směřující ke konkrétním subjektivním 

stanoviskům. Hlavní teze shrnuje titulek vložený zhruba ve dvou třetinách filmu, který v plném znění 

sděluje následující: „Ze středu bytí k nám přichází naše tvorba se smíchem, limitována délkou našeho 

života, který je osudově vymezován archetypy, co se vynořují jako zprávy ze vší minulosti živého, 

a provází nás jiné světy, které občas překračujeme nebo se do nich uchylujeme s anděly radosti, jako 

byl Oldřich Nový. Společnost, její stát a politika, výroba a obchod, jazyk a tvorba – to vše, co Ize chápat 

rozumem, má svůj nerozumný rozměr.“ 

 
123 Film o filmu: Tmář a jeho rod…: 00:06:15 – 00:07:00 
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Vachek zde spojuje stanovisko subjektu ve vztahu ke středové a osudové soustavě s Nakonečným 

popsanými pojmy archetypů (potažmo instinktů) a skryté skutečnosti s vnitřním smíchem 

reprezentovaným Oldřichem Novým. Autorova sjednocená teorie je ve filmu proměnlivá. Jeho postoj 

k věcem magie na rozdíl od ní zůstává beze změny. Znatelný posun v průběhu Tmáře zaznamenává 

Vachkova koncepce jazyka. Ta je z funkce prostředku navázání vztahu ke skryté dimenzi reality 

a středu bytí rozšířena o sjednocení s počátkem všech věcí, kdy byl Bůh slovo. Subjekt a objekt se 

vzájemně organizují.124 

Esejistická forma má tendenci komplikovat spíše než přehledně uspořádávat „s variabilitou améby, 

často drženou pohromadě bezmála jen autorským hlasem,“ upozorňuje Renov s citací Rédy 

Bensmaïa.125 Kaleidoskopický sled obrazů a výstupů v Tmáři je konstruován právě na tomto základě. 

Rozličné diskurzivní mody a jevy skutečného světa ve vágním tematickém rámci nepochopitelnosti 

tvoří i přes svou vzájemnou odlišnost a kontradikci organizovaný celek. Spojovacím médiem je autor, 

a to konkrétně jeho vlastní důsledně následované koncepční východisko. 

 

  

 
124 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. 70. 
125 Tamtéž. 
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Závěr 

Film Tmář a jeho rod lze sumárně popsat jako filmový esej, který využívá formální prostředky 

a performativní vstupy aktérů, včetně samotného režiséra, k vytvoření svébytné filmové konstrukce. 

Ta je postavena na základě autorské subjektivity, komunikuje její reflexi nad tématem nepochopitelna 

a neuvěřitelna, oslovuje individuální diváckou pozici a vyzývá k vlastní reflexi. K tomuto oslovení 

dochází nikoliv navzdory členitosti, vrstevnatosti, komplikaci či odbočkám vlastním struktuře – 

naopak právě ony toto spojení zprostředkovávají. Vachkovo autorské využití esejistické formy je 

unikátní svou kombinací jeho osobního ukotveného oslovení s vrstevnatým sledem observací a 

aktérských perspektiv. 

Podobně vystavěné jsou všechny filmové romány s částečnou výjimkou Nového Hyperionu, ve kterém 

režisér před kamerou vystupuje jen minimálně. I tento film nicméně, stejně jako většina filmařova 

díla, obsahuje performativitu ve smyslu vědění situovaného v jednotlivých subjektech. Její funkce je 

mezi obdobími Vachkovy tvorby proměnlivá, ale rozdíly a rozpory mezi jednotlivými projevy se 

vyskytují pokaždé a dávají najevo epistemickou nejistotu organizujícího otevřeného hlasu. Kromě 

pojmenování těchto charakteristik tato práce také zmapovala vývoj filmařovy vlastní role v jeho díle 

a poukázala na některé paralely mezi proměnami tvorby a širším historickým kontextem. Podstatným 

vývojovým článkem sebereprezentace se ukázal být zejména scénář Česká regurgitace a důležitým 

historickým vlivem vzestup auteurismu. 

Vzhledem k všeobecné orientaci Vachkovy práce na politická témata a kontradiskurzivní stanoviska 

je zde namístě zmínit další historickou paralelu, a to vyplynutí politického náboje subjektivity 

samotné. Ta se stala, jak tvrdil Foucault v 1. polovině 80. let, nejdůležitější oblastí boje proti moci, jež 

směřovala k jejímu podrobení.126 Tématu politické povahy a rétoriky režisérova díla se tato práce 

dotkla jen okrajově a pouze mimoděk zmínila jeho poslední a nejdelší film Komunismus a síť aneb 

Konec zastupitelské demokracie.  

Mnoho dalších neprobraných témat, myšlenek, momentů a poloh Vachkovy práce lze nalézt zejména 

v jeho sebraných spisech. Tematické vymezení a rozsah tohoto textu nemohou všeobecně postihnout 

záběr filmařovy tvorby, ale jsem přesvědčen, že cíl charakterizace autorovy sebereprezentace napříč 

jeho filmy a texty má práce naplnila, a že namísto prosazování zjednodušujícího zařazení autorovy 

persony se mi podařilo udržet v popředí proměnlivost, složitost a herezi, jež dávají dílu jeho 

 
126 Michael Renov, The Subject of Documentary, s. xvi. 
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idiosynkrazii. Doufám, že mé závěry a sdělení mohou napomoci a inspirovat k dalšímu objevování a 

znovuobjevování této unikátní umělecké dráhy. 
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