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Uvod

Nespornym kvalitdm dokumentérniho dila reZisérské osobnosti Drahomiry
Vihanové se dostalo vySSi miie pozornosti az v poslednich letech. A¢ je pravem
fazena mezi umélecky vyhranéné a vyrazné osobnosti Nové viny 60. let ajgi hrané
i dokumentéarni tvorbé byly domai v zahrani¢i piiznany vysoké kvality, jeji jméno
dlouho nebylo a dosud neni vétSinovému publiku povédomé. V tomto ohledu
bohuzel uspéla normalizacni cenzura, kterd rezisérce po dokonceni prvniho
celovecerniho filmu Zabita nedele (1969), kvuli svému Udajnému ,, pesimistickému
pohledu na svét* (Web Ceské televize) a, beznadgji“ (Web Néchodského deniku)
neuvedenému az do roku 1990, znemoznilatocit na sedm let tocit. V druhé
poloving 70. let byla, dle svych vlastnich slov, ,, pfipusténa’ k dokumentarni tvorbé
(Vihanova, Profesorska prednéska), které se vyhradné vénovala aZ do sametove
revoluce. Drahomira Vihanova vnima hrany film jako formu sebevyjadieni
mnohem bliZsi, presto dnes jeji dokumentarni filmy patii mezi vrcholy ¢eské

dokumentaristiky.

Tato bakal &'ska préce mé za cil predstavit osobnost ceské rezisérky
Drahomiry Vihanoveé z hlediska jgji dokumentarni tvorby. Pokousi se definovat jgi
specificky pristup k tomuto filmovému druhu a skrze néj podat i urcitou definici
dokumentérniho filmu jako zvl&stniho odvétvi filmové tvorby v kontrastu k filmu
hranému, j€jiZ soucasti budou mimojiné pro dokument klicové pojmy autenticity,
reality aetiky. Neusiluje tedy nijak o historiograficky hodnotnou a
Uplnou dokumentaci reZisérciny tvorby a snaZi se spise demonstrovat jgji
charakteristické rysy svédéici o konkrétnim tviréim vnimani dokumentarniho
filmu. Cini tak primarné na zakladé vlastniho vyjadieni rezisérky v
osobnim rozhovoru aformdni analyzy stylu nékolika jejich dokumentu, o jejichz
vybéru bude pojednano nize, déle také vymezenim zminénych dokumentt v rdmci
teorie dokumentarniho filmu a srovnanim reziséréina pristupu s piistupy jinych
tvarct. Na zavér rezisér¢inu tvorbu orienta¢né zaradi do kontextu ¢eského
dokumentu. VVhledem do rezZisérciny tvorby by tato bakal &'ska préce zaroven réda
obhgjilaminéni o zasadnim piinosu dokumentt Drahomiry Vihanové ¢eskému

dokumentarnimu filmu.




Préce se metodologicky, teoreticky a pojmos ovné opiré predevsim o knihu
Billa Nicholse Uvod do dokumentarniho filmu a neoformalistické analytické
postupy Davida Bordwella a Kristin Thompsonové popsané v knize Film Art: An
Introduction. Kniha Billa Nicholse zde uré¢uje vychodisko teoretickych Gvah o
dokumentérnim filmu. Ac¢koli neposkytuje vzdy pregnantni ajednoznacné definice,
pojednava komplexné a vycerpavajicim zptisobem o vSech aspektech
dokumentérniho filmu, které pri analyze dila konkrétniho tvirce mohou hrét roli.
Zaroven udava rémec tendenci typickych pro dokumentarni tvorbu obecné a
umoziuje tak uvédomit s, ¢im jsou jednotliva dokumentérni dila specifickaa
v dusledku tedy i v ¢em spocivaji jejich kvality, poptipadé slabé stranky. UmoZiuje
kategorizovat dokumentarni tvorbu predevSim pomoci tzv. modt, podobé vztahu
dokumentari sta-subj ekt-divak a stylu, ktery vici hranému filmu rozsituje o nékolik
pro dokument specifickych hledisek, z nichZ nevyrazngji vystupuje etika
dokumentaristy. Na zakladé tohoto rozsiteni nazyva styl dokumentaristy ,, hlasem®.
Co setyce anayzy stylu, Nichols se ji ve své knize nevénuje do hloubky a neudava
metodu, jakou bychom k ni méli pristupovat. SpiSeji obc¢as prakticky vyuziva
k specificky dokumentérni analyze a v tomto ohledu odkazuje nepoucené ¢tenare

na obecnd pojednani o filmové tvorbe.

Z tohoto divodu byla pro tuto préci vyuZzita také zakladni literatura vénujici
se postuptim formdlni analyzy, tj. analyza stylovych aspekti dokumenti teZi
z neoformalismu Davida Borwella a Kristin Thomsonové. Préce tedy cerpala
predevdim z kapitol o formeé a stylu vySe zminéné knihy Film Art. V mensi mite se
odkazuje také na v ni uvedenou definici dokumentu. Rozélenéni dokumentérni
tvorby podle této knihy je vSak v porovnani s kategorizaci, kterou nabizi Bill
Nichols 2010, nedostacujici a nepodava v pripadé této prace Zadné zasadni

informace.

Ddle préce téZila castecné z kratké monografie a ¢lanka Jany Hadkové, jejiz
kategorické soudy o vyznamu jednotlivych formdnich slozek dokumentu rezisérky
Vihanové, nachazejici se spiSe v roviné osobni interpretace, nicméné nebyly vzdy
pro tuto préci relevantni. DuleZitym zdrojem pro ni bylataké rezisér¢ina
profesorskéa piednaska, uverejnéna na webovych strankéch FAMU, ve které shrnuje
své stanovisko vici dokumentu a kterd byla také vychozim bodem rozhodovani se o
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cili této préce. Cené informace zefména o kauze tykajici se uvedeni
dokumentérniho portrétu Evy Olmerové poskytl rozhovor Roberta Buchara
uvergjnény v knize Sametova kocovina. Ulohu dopliiujici literatury po strénce
teoretické sehrdla stat” Rudolfa Adlera Cesta k filmovému dokumentu a po strénce
kontextudlni zeména kniha Martina Stoll Jan Spéta, ve které trefné a vystizng
vymezuje vyznamného ¢eského dokumentaristu vici pristupu viastni Drahomiie

Vihanové.




Osobnost Drahomiry Vihanoveé

w7

Jak bude v pozdgjSi analyze zjevné, dokumentérni styl Drahomiry Vihanové
je propojen sjeim osobnim osudem, jgi dokumentérni dilo ma vyrazné osobni
charakter ai sama 0 sobé hovori s velkou otevienosti. Tento charakter spolecné
sfaktem, Ze se k dokumentarni tvorbé reZisérka dostala na zakladé historickych
okolnosti, byl motivaci pro nddedujici kapitolu, ktera krétce uvede jgi osobnost a

pozadi vzniku jegich dokumentd.
Jako , depékurek zrnu* (Vihanova, Profesorska prednaska)

Drahomira Vihanov4, narozenaroku 1930 v Moravském Krumlové, se
k filmu v Zadném pripadé nedostala rovnou ¢arou. Jgji cestana FAMU vedla z
konzervatore a soucasného studia hudebni védy pres pisobeni v Ceské televizi. Jak
samaiikav rozhovoru a profesorské prednésce, jgim détskym snem bylo stat se
klavirni virtuoskou. Na brnénskou konzervator viak Sla pomérné pozdé (, maminka
trvala na maturite*), proto také soucasné s ni studovala v Brné hudebni védu. Po
ukonceni konzervatoie a vysokoskol ského studia odesSla do Prahy s touhou studovat
klavir na AMU pod vedenim profesora FrantiSka Raucha, ten ji vSak od umyslu
hlasit se na akademii odradil: ,, na konzervatori jsem byla docela slusny 74k,
absolvovala jsem s orchestrem Schumannovym koncertem, ale bylo to opravdu
vydiené, (...) ato mi Rauch hned tekl”. Pozdéji z jgji zndmosti s Rauchem, vhledu
do klaviristické profese a porozuméni hudebni formé téZi v dokumentu Variace na
téma hledani tvaru (1986), ktery zachycuje Rauchovo umeéni interpretace. Jak sama
0 sobé tika, je, vliddnouci povahy“ ake klavirni profes ji tahlamoznost plné
zodpoveédnosti za vysledek vlastni préce. Jak bude ukéazano, tyto tendence jsou
patrné v rigoréznosti formy jeji filmove tvorby. V Praze se nejprve uchytila
v Ceské televizi jako asistentka reZie, samotnou reZii viak bez kvalifikace na
filmoveé Skole délat nemohla. Jgji touha po maximalni kontrole ji tedy zavedla na
FAMU, kde v 60. letech vystudovalav roéniku Lehovee a Sulce (tj. o ro¢nik niz
nez Véra Chytilova nebo Jiti Menzel) reZii hraného filmu a pozdgji i sttih. Hranou
rezii absolvovalav roce 1964 a celovederni debut Zabita nedéle dokoncilav roce
1969. Film vSak narazil na po¢ingjici normalizacni cenzuru: ,,myslim, Ze film nebyl
piiliS vesely, nebyl konstruktivni, ajista metafora neschopnosti vykrocit z uzavieni

adgmetomu i tlaku z vnéjSku byla tak markantni, Ze to bolSeviky znervéziovalo.”
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(Kotaska 2010, s. 106) Jeho promitani bylo znemoZznéno a na plétna se tak dostal az
roku 1990. Do roku 1977 se rezisérka oficidné profes nemohla vénovat vibec a
rezirovala pouze tzv. , na pokryti“, tj. pod cizim jménem, televizni porady

v propagacnim oddéleni Kratkého filmu, produkéni spolecnosti zamérené na
dokumentérni, nauc¢ny a animovany film. V roce 1977 dostala kone¢né moznost
pracovat pro Kratky film jako externista. ,, Samoziejmé mé nenechali délat moc,
protoZe by normalni zaméstnanci remcali, Ze jim ubirdm préci, tak jsem délala tak
jeden film zarok, ale nevadilo mi to. Protoze jsem nebyla zaméstnanec, tak jsem
nepodléhalatomu, Ze by mi pridélovali témata, ale délalajsem s jenom, s ¢im jsem
prisla, pokud to schvdlili.” (Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomiru Vihanovou)
Diky tomuto svému statusu tedy Drahomira Vihanova méla moZnost

kontroly zasadni roviny produkce svych dokumenti: volby namétu atedy i tématu.
Dokumenty, které vlastné délat nechtéla

| pfesto znatnou pozornost a ocenéni, kterych se jgi dokumentarni tvorbé
dostalo, rezisérka nijak netgji, Ze ji vzdy vice zajimala vice tvorba hrana. Dokument
nikdy délat nechtéla: na 3kole ho ,,védome odmitala, snad proto, Ze tehdgj Si
¢eskod ovensky dokument /na po¢atku Sedesatych let/ name pasobil jako
zkamenélina, udrZzovand pii Zivoté ideologii atrapnou inscenaci pired kamerou.”
(Vihanova, Profesorska prednédska) Navic byl vzdalengjsi jgi vySe zmingné
»VI&dnouci povaze.” "Jajsem k dokumentu neméla nikdy vztah, protoZe jsem si
uvédomovala, Ze jde 0 o3emetnou zaleZitost." ReZisér nemuze lidi pred kamerou
nutit chovat se podle jeho planu aco je pred kamerou, je,, vSechno nejisté. Prosté
tim nevladnu. | kdyZ jsem délala v Dukovanech amylatam s Zenskymi nadobi asi
Sest nedél, abych je poznala, /délalajsem dlouhodobé pripravy, nez jsem datogit/
tak jsem si uvédomovala, Ze kdyZ se tam nakonec ¢lovék objevi s kamerou, stejné
je vSechno navodeé. Tiebame nikdy nefeknou, co me diiv v néjaké intimni chvili
fekly, budou mit Uplné jinou ndladu...,” udava rezisérka na prikladu prace na
dokumentu Dukovany - vrouci kotel (1987). (Vihanova 2013, Rozhovor s
Drahomiru Vihanovou) Dokumentarista ma mnohem mensi kontrolu nad tim,
jakym zptsobem bude moct vyjédrit zvolené témaafict o ném, co fict chce.
Autenticita neboli jedine¢nost okamZiku, charakteristicka pro dokumentarni film, je

vykoupena omezenim moznosti manipulace. Manipulaci rezisérka mini
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»promysleny vybér nejrazngjSich moznych vyrazovych prostiedka a postupi,
jgichZ poufZiti zduvodiuje a posvécuje sledovany Gcel,“ neboli styl aformu.
(Vihanov4, Profesorské prednéaska)

Nadvlada sdéleni

Zminény deficit vSak v dokumentarnim filmu kompenzuje volnost ve
stiihové skladbé. A tak si reZisérka, kterou k dokumentu vlastni volba neptivedla a
svou préci v ném vnimala ,,jako ironickou ranu Osudu®, toto omezeni tvorivosti
»Vvynahradila pozici mocipana a vladce ve stiizné.* (Vihanovd, Profesorska
prednaska) Jak bude |épe obhajeno v kapitole vymezujici dokument a v kapitole o
stiihu v dokumentu, stiih je primérnim zékladnim prvkem stylu neboli ,, hlasu*
dokumentaristy. (Nichols 2010, s. 88) Drahomira Vihanova, ktera mimojiné stiih
vystudovala, tomuto prvku vliadne jako virtuos s bravurni technikou hry. Jeji
dokumenty se vyznacuji, jak bude brzy zjevné, rigorézni formou. V tomto smyslu
jgi ngstrukturovanéjsi a nejkomplikovangjsi film predstavuje dokument Variace
na téma hledani tvaru, kde je zvolenou formou trojhlasa fuga a o kterém se
rezisérka vyjadiuje s nadsazkou jako o , premanipulovaném.” Usili vynalozené na
co ngjdokonalgl i ovladnuti formalni stranky filmu neni nikdy samoucelné, naopak
je zdrojem puisobivosti a presvédéivosti sdéleni, které stoji na samém zacatku i
konci tvorivého procesu. ,, Dnedni dokumenty tenduji k publicistice. Pro mé je
dulezité, aby mély tu druhou rovinu, téma* (Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomiru
Vihanovou). Z tématu vyrusté skladba, j€iZ doZitost na samém konci produkce,
totiZ u divéka, opét témarekonstruuje. ,, Skladba je pIné podiizend mySlence a
hledani jgjiho nejpregnantnéjSiho vyjadieni nabizi obrovsky pocet variant. Je to
dobrodruzstvi, bgecné uz proto, Ze tak dlouho trva.“ Nakonec tedy rezisérka, ktera
nikdy nechtéla byt dokumentaristkou, i v tomto odvétvi filmu svou kreativitu
uplatnilaadnes pii reflexi své dokumentarni tvorby pies nevelké nadSeni uznéva,
Ze , ztraceny ¢asto nebyl.” (Vihanov4, Profesorska piednéska, 2013 Rozhovor

s Drahomirou Vihanovou)
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Predmgt analyzy

Jak jiz bylo zminéno v Uvodu, tato bakal arska prace si neklade za cil
zmapovat dokumentarni tvorbu Drahomiry Vihanové v jgi Uplnosti acasové
souslednosti. Diskutuje rezisér¢in piistup k dokumentarnimu filmu na piikladu
osmi jegjich dokumentu, u kterych s vdima formalnich a stylovych prvkia ajgjich
souhlasného nebo naopak odlisného uZiti. Vybér dokumentt byl motivovan jednak
osobnimi preferencemi autorky prace a jgim presvédéenim o vyjimecneé zdaril osti
téchto dél, jednak piikladnosti nékterych formalnich a stylovych aspektu, jgich
protikladnosti, anebo naopak podobnosti. Vzhledem k tomu, Ze logické usporadani
préce se odviji od zminénych aspekti a nikoli od samotnych filmu, zda se piihodné
zde tyto dokumenty kratce uvést.

Krétky film Podedni zrodu (1977), prvnim autorsky dokument rezisérky,
zachycuje denni rutinu FrantiSka KtiZe, rodéka z Orlickych hor, v jehoZ rodiné do
té doby panovala dlouholeté tradice préace s koiimi. Na pozadi horskych lesi a
lesnich cest deduje Kiize, jak za de&tivého a mlihavého dne absolvuje spolu se
svym koném kazdodenni cestu s dievem do kopce a z kopce. Synchronni zvuk
doplnuje vypraveéni Ktize postupné poodhalujici jeho pristup k Zivotu, préci a
piirodé. Tento dokument tocila Drahomira Vihanovéa podobné jako hrany film:
podle pripraveného scénéie. Proces tahani direva byl inscenovany, véetné padu
kong, kterého musel Kriz schvalné Spatné navést (Vihanova 2013, Rozhovor s
Drahomiru Vihanovou). Tento fakt vSak filmu neubird na autenti¢nosti a
neohrozuje jeho dokumentérni statut, nebot’ cesta s dievem na kopec a z kopce
skutecné byla pro KtiZe denné se opakujici rutinou. Téma filmu by se dalo vyjadrit
jako Zivot v souladu se svétem: ,, NejpodstatnéjSi bylo pro mne vytvorit portrét
¢loveka, ktery ping zakotvil v Zivoté a dokézal ho beze zbytku naplnit. Franta
svému koni rozumi ataké ho perfektné tridi — vede ho tak, aby neposkodil stromky a
kvétiny.“ (Autor nezndmy 1983, Hledani a usilovani v dokumentech Drahomiry
Vihanové) Ac¢koli se rezisérka znovu uz k inscenaci v dokumentu nevratila, témata
smyslu acile lidské ¢innosti a préace a Zivota v naplnéni se tdhnou naskrz jejim
pusobenim jako dokumentaristky (Hledani a usilovani v dokumentech Drahomiry

Vihanové, 1983) ajsou piitomny ve vSech zde zminénych dokumentech.
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Hledani (1979) je vzacnym portrétem FrantiSka VI&ila, kterého zde
Drahomira Vihanova spolu s kameramanem Janem Spétou zaznamenava pii préci
na filmu Koncert na konci léta (1979) zamétujiciho se na vrcholné obdobi Antonina
Dvoiédka (Soukromy archiv Drahomiry Vihanové). Snimek kombinuje scény z
nataceni, kde VI&il komunikuje se &tdbem a herci, se scénami, kdy je zabran do
Gvah nad svym filmem. Obraz zachycujici jeho soustfedénost a samotu v tvaréim
procesu ve zvukové stopé vyznamové dokreduji Uryvky z Dvorakova Rekvia b
moll a koncertni ouvertury Karneval. V obecnéjsi roving film tematizuje ,, straSnou
samotu kumstyie. Je obklopeny Stabem (...), ale kdyZ prijde na véc, v podstaté je s
tim ¢loveék sam. A trgpi se stim hroznym zptisobem.” (Rozhovor s Drahomiru

Vihanovou)

Rozhovory (1983) piedstavuje ¢leny proslulé brigady, party muza, kteti
stavi prazské metro. Fyzicka narocnost préce a nebezpeci, které v podzemi zaZivaji,
jsou pro né dennim chlebem i zdrojem uspokojeni a pocitu smysluplnosti vlastniho
Zivota. Zéroven v nich podnécuje pocit soundlezitosti a vzajemnou soudrZnost.
ReZisérka se o nAmétu dokumentu vyjadiila: ,, Fascinovalo me to, Ze charakter prace
avztah k ni dovede ¢loveékaovlivnit i v mezilidskych vztazich. Presvédilajsem se
0 tom, Ze jsou to obdivuhodni a zvlastni lidé, jgichz krédo — délam tvrdé adélam to
dobie, ato mi nikdo nemtiZe vzit —jejgich Zivotni jistotou.” (Hledani a usilovani v
dokumentech Drahomiry Vihanové, 1983) Rozhovory s ¢leny party se prolingi se
scénami z podzemi a nastupy do ¢i odchody ze smény a vytvari tak komplexni

obraz vnitini hodnoty jejich pracovniho nasazeni.

V Otazkach pro dve Zeny (1984) rezisérka vede rozhovor s dvéma odlisnymi
typy Zen: Uspesnou védkyni Kone¢nou a energickou sedmdesatnici pani
Zlatnikovou, kterd pracuje na dréze ve stanici Srbsko ave volném ¢ase pise
naivistické basné. Klade vedle sebe jgjich protikladné chovéni a osobnostni rysy,
aby v nich vysledovala spole¢nou zaujatost a urputnost v ¢innostech, které jsou pro
n¢ zdrojem pocitu smyslu a naplnénosti. Vétsi prostor ve filmu dostava osobity
charakter pani Zlatnikové, ktera bylataké prvotnim popudem namgétu. ,, NezaleZi na
tom, ¢im je ¢lovék posedly, dil€eZité je, Ze je posedly. ProtoZe nglhorsi jsou lidé,

kteti nejsou ni¢im posedli.“ Drahomira Vihanova zde sama vstupuje do redlity pred
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kamerou a pokléadé otézky, aby sama pro sebe nadla ,, odpoveéd’ na otézku: co ty

Zenské tak Zene?* (Rozhovor s Drahomiru Vihanovou)

Snimek Variace na téma hledani tvaru (1986), soustied’ujici se na
koncertniho mistra, pianistu a pedagoga Frantisek Rauch, u kterého chtéla
Drahomira Vihanové pavodné na AMU pokracovat ve studiu klaviru, predstavuje
as jgi formané nglkomplikovangjsi dokumentarni film. Rezisérka zde tézi ze
svého hudebniho vzdélani a skladatii separatni linie, rozhovor s Rauchem, pripravy
na koncert a provedeni Beethovenova klavirniho koncertu Es dur na podiu, do
podoby trojhlasé fugy — jednotlivé hlasy ,, samostatné postupuji horizontang, ale
pritom se vertikdné vzgemne ovliviuji* (Profesorska prednaska). Krome
samotného zdznamu udalosti a portrétu FrantiSka Raucha se v druhém plénu vénuje
obecné nemoznosti doséhnout dokonalosti v femesle. ,, Rauch tam sm tik& kdyby
se té dokonalosti na konci doséhlo, bylo by to nelidské amrtvé“ (Rozhovor s
Drahomiru Vihanovou). Presto se o reZisérka v tomto snimku pokusila o co

nejdokonal g i formui.

Ve své cernobilé syrovosti a vahou autenti¢nosti existencialni tize pasobivy
dokument Za oknem (1989) zpovida staré Zeny doZivajici svij Zivot v domoveé
dichodci a zprostiedkovava jgjich naziréni na vlastni uplynuly Zivot. Vyrazné
prevazuji pohledy negativni, které reZisérka vniméjako duleZité memento pro
¢loveka magjiciho stale jesté moZnost se svym Zivotem néjak naloZit a nékam ho
nasmérovat. Zeny, které v dokumentu vystupuji, jsou jiz za hranici, kdy jedté bylo
moZné néco zmenit, dokézat nebo proZzit. Takovy je jeden z vyznama metafory ,,za
oknem®. Okno Ustavu z&roven oddéluje obyvatelky domova dichodcu od ostatniho
svéta, ze kterého bylo spolecné s nimi pry¢ z rodinného kruhu i spolecenského
diskursu odsunuto také nepiijemné téma smrti. (Rozhovor s Drahomiru Vihanovou,
2013)

O portrétu Evy Olmerové Promeny pritelkyné Evy (1990) bylo mnoho
napsano bohuzel ne predevsim diky jeho kvalitam, ale spiSe z divodu skandalniho
ovzdusi, které se kolem néj po uvedeni v televizi vytvorilo. Drahomira Vihanova
oteviené zobrazuje vnitini stranu Zivota legendarni zpévacky, ke které vSak vedle
silnych emoci, Uspécha a pada neodmyslitelné pattil i alkohol. Fakt, Ze se

v rozhovorech projevuje jako viditelné opila, vyvolal u nékterych divaka
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pobouteni. Olmerova, ktera film nejprve schvdila, zigimé ovlivnénd vere nosti
hrozila Drahomite Vihanove Zalobou arozesla se s ni ve zlém. Dokument
kombinujici ¢ernobilé scény ze soukromi a barevné zabéry z koncerti sugestivné
zachycuje, ¢im byl zpév skvélé Evy Olmerové vykoupen a,, Ze takhle Zit naplno ma

smyd“ (Rozhovor s Drahomiru Vihanovou, Sametova kocovina).

Film Denné predstupuji pred Tvou tvar (1992) |ze bez vahéani radit mezi
vrcholna dila ¢eské dokumentaristiky. Drahomira Vihanové zde dovedla po
formdni a stylové strance, i co do obsahu, dopadu a ptisobivosti filmovy tvar blizko
k dokonalosti. Toto stanovisko by mélo byt dostatecné obhjeno v analyticke ¢adti
préce. Protagonista snimku, sudetsky Némec FrantiSek Einmann, hospodati na své
chalupe¢ v Orlickych horach pivodnim statkaiskym zptisobem Zivota, v sepéti
s ptirodou a v souladu se sebou samym. Jeho vypravéni avzpominky natézke
zvraty pohnutého osudu, zasdhnutého valkou a povaecnou situaci, spolu
sfotograficky pasobivym obrazem jeho kazdodennich ¢innosti prodchnutych virou
skl&daji dohromady mozaiku urcité ,, lidské existence v harmonii. V souladu se
sebou, abych nemél vycitky svédomi, Ze se tady pohybuji od ni¢eho k ni¢emu. Je to
takovy predobraz, jak by to mélo byt.* (Rozhovor s Drahomiru Vihanovou, 2013).
Této mozaice dala Drahomira Vihanova podobu m3e. Jgji jednotlivé ¢asti ramuji
Einmannovo dovni vyjadieni, které tak zaroven postupné sdéluje jeho postoj

v xs

k nejzakladnéjSim hodnotam lidského Zivota.
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Hlas Drahomiry Vihanové

Cojetodokumentarni film?
Vyobrazeni reality

Ve snaze zodpovédét tuto otdzku budeme nejprve diskutovat znamé
teoretické vystupy, které budou nasledn¢ vztazeny na specificka vyjadieni
rezisérky. Definice dokumentarniho filmu, kterou uvéadi Bordwell a Thompsonova,
jeve své struc¢nosti na prvni pohled vécné a postacujici: ambice dokumentérniho
filmu spo¢iva v podavani faktickych informaci o realném svété. Vétsinou byva
porovnavan v opozici s filmem hranym, ktery vypravi o umélém fikénim svété. |
kdyz se reZisér rozhodne natécéenou realitu pozmenit, napr. inscenuje nékteré
zabéry, dokument se nutné nestavafikci, prezentuje-li sam sebe jako zdroj
vérohodnych informaci. Autofi v knize Film Art také zminuji, Ze dokument muze
vyjadiovat jisté stanovisko ¢i nézor, ¢ini tak vSak na zakladé dikazi, tj.
vérohodnych informaci, takZe tim jeho status dokumentu neni narusen (Bordwell &
Thompson 1997, s. 43). Zakladni vlastnosti dokumentu je tedy préce srealitou.
Tento pojem znamenda pro Drahomiru Vihanovou jednoznaéné , to, co je pied
kamerou“ (Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomiru Vihanovou) ,, Divék totiz vnima
dokument jako zobrazeni né¢eho, co skute¢né existuje, na co S miaze séhnout /napr.
Ze kdyZ pojede do Zelezni¢ni zastavky Srbsko, nagjde tam svérdznou pokladni,
naivni basnirku pani Zlatnikovou z mého dokumentu Otézky pro dvé Zeny/*

(Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomiru Vihanovou).

Predchozi vymezeni zaroven implicitné obsahuji jistou odpovédnost
dokumentaristy za obsah filmu, vyrastgjici z daveéry mezi jim a divdkem. NaréZi tak
mimojiné na jednu charakteristickou vlastnost dokumentu, které Nicholstika
»instituciondni ramec.” Zarazeni konkrétniho filmu do Skatulky dokument
skute¢né zasadné vychézi z jeho prezentace v distribuci. Tvrzeni, Ze dokumentem
jevse, co sejako dokument prezentuje, zjevné balancuje natenké hrané a vybizi
k experimentam s divackou duverivosti. Skutecné existuji odveétvi hraného filmu i
dokumenti (tzv. mockumenty a reflexivni dokumenty), které se touto
problematikou zabyvaji (Nichols 2010, s. 36). Pro Drahomiru Vihanovou je

nicméné nadvl&da reality, kterou dokumentarista zachycuje, moralnim imperativem
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— davéra divéka by neméla byt poruSena, stejné tak jako, jak bude rozvedeno
v kapitole o etice, by m¢la byt zakladem vztahu mezi dokumentaristou a subjektem,

ktery je protagonistou dokumentu.
Spojeni autenticity a interpretace

Nutnost vnimat tuto odpovédnost v3ak nemé pouze mravni hledisko.
Existence reality, kteraje v dokumentu zobrazena, je zaroven zdrojem pocitu
autenticity, ktery lezi v j&dru divackého zaZitku z dokumentérniho dila. ,, Prédvé ono
presvédceni o opravdovosti existence a neopakovatelnosti zachyceného okamziku
je ngjduleZitejSim zdrojem hodnoty a pasobivosti dokumentu* (Vihanova 2013,
Rozhovor s Drahomiru Vihanovou). Zaznam existujiciho, ktery piedstavuje jakousi
elementérni bunku pomyslného organizmu dokumentarniho filmu, je obdaien,

v Nicholsové pojmoslovi, tzv. indexovym charakterem: je jakymsi primym otiskem
skutecnosti (2010, s. 53). Kdyby vSak cilem dokumentarniho filmu bylo pouze
prezentovat tento charakter, nijak by se od pouhého zéznamu nelisil. Jak Nichols

s jednoduchosti poukazuje, film, ktery pouze piedklada zndmé informace, je
vyrazné méng zajimavy, nez film, ktery se zabyva tématem ¢i pojmem nemajicim
¢isté vécnou povahu a o kterém |ze vést vahy, prit se ¢i diskutovat (s. 118).
Definici Borwellaa Thomsonové je tedy tieba poopravit a upiesnit zdiraznénim, ze
mezi dokumentem a dokumentaci neni rovnitko. Kdyby tomu tak bylo, metitkem
kvality dokumentarniho filmu by se stala fakticka presnost, uvazovali bychom o
ném jako o reprodukci av dusledku bychom ho hodnotili podle toho, ,, nakolik
dokéze vérné zobrazit original“ (s. 33). Dokumentérni film vSak neni reprodukci,
nybrz jako ostatni umeéni, reprezentaci: , predstavuje urcity zpasob vidéni svéta, je
jeho interpretaci (s. 53). Podstatou dokumentarniho filmu neni tedy préce srealitou,
nybrz s, napétim mezi specifickym a obecnym*, dialog konkrétniho, jedine¢ného
indexového dukazu a jeho zobecnénim, jimZ je néjaky abstraktni pojem —téma (s.
116-117). Indexovy zaznam je tedy zakladni buikou ve smyslu zakladniho
prostiedku, slouziciho zdméru dokumentu. Proptijéuje mu dojem autenticity a

v dasledku toho i pisobivost a presvédcivost. Dokumentarni film tedy ngjen miiZe,
ale mél by poskytovat vice nez pouhy zdznam, nebot’ to od n¢j divak oéekava a
pravé na zakladé putisobivosti dokumentaristou piedl oZené perspektivy tématu
dokumentérni film hodnoti (s. 55). VySe zminéné pozadavky Drahomiry Vihanové
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na,,druhou linii“ nesouci obecné sdéleni jsou tedy podle Nicholse zcela piirozenym

poZzadavkem a samozi'ejmou soucéasti dokumentarni tvorby.
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Sluzba

Zde by v3ak opét meélo byt zdiraznéno, Ze téma dokumentérniho filmu
prameni z reality. V touze po vyjadieni svého subjektivniho pohledu na svét nesmi
dokumentarista, jak se vyjadiuje Drahomira Vihanova ve své prednasce, vytvéiet
vlastni ¢i pretvaret existujici skute¢nost. Zakladnim pristupem dokumentérni rezie
je podle ni pokoravigci realité: .,V hraném filmu s vi&dnete a zaleZi navés, jaké je
téma aco filmem vydovite. U dokumentu ¢lovék ale musi realitu minimalné
respektovat, takZe vyZaduje daleko vic pokory, aby neubliZil* (Rozhovor s
Drahomiru Vihanovou). Zodpovidé se totiZ nglen divakam, ale také lidem, o
kterych to¢i. Musi uvaZzovat nad tim, zda nepredklada divékovi pokiiveny a
v dasledku pak nedistojny ¢i zavéadgjici obraz protagonisti. Kdyby dokument mohl
vypravét pribéhy skutecnych osob takovych, jakymi jsou, tento problém autenticity
by to zasadn¢ zjednodusilo. Jak vSak upiesiiuje Nichols 2010, lidé
v dokumentarnim filmu jsou ztidka prave tim, ¢im jsou v realité. Tento fakt
vyjadiuje zavedenim pojmu socialni herec: dokumentarista po protagonistech
svého dokumentu pozZaduje, aby byli sami sebou, a oni pred kamerou hraji, neboli
reprezentuji sami sebe. Do hry tedy vstupuje sebereprezentace, kterd miaze mit u
raznych typu lidi (napt. extrovertnich a ostychavych) rizny charakter a navic je
ovliviiovanainterakci stvarci. Této problematice se podrobnéji vénuje kapitola o
etice. Postaci zde uveést, Ze rozhod¢im miry autenticity je podle Drahomiry
Vihanové jediné sm tvirce. Je v jeho zodpovédnosti vybrat z natoceného materialu
takové vyseky reality, které vyhodnoti nebo které si pamatuje jako autentické.
Vratime-li se k definici dokumentu poskytnuté Borwellem a Thompsonovou, jista
mira manipulace je obhgjitelna, sdéluje-li stéle davéryhodné informace. Pravé tak
se reZisérka stavi ke svému prvnimu dokumentarnimu filmu
Posledni zrodu (1977), ktery, dle vlastnich slov, tocilajako film hrany. Film
zastava dokumentem, nebot’ byl o zinscenované po¢inani protagonisty Frantiska
KiiZe ajeho koné, které deduje, vérohodnym obrazem jeho kazdodenniho pocinani

(Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomiru Vihanovou).

Po zkuSenosti s filmem Posledni z rodu vSak Drahomira Vihanova od
inscenace v dokumentu zcela ustoupila, protoZe tento produkeni postup vnimala

jako svazujici. ,,AZ potom jsem se pribliZilatomu, co je dokument. Nechdm Zivot
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pred kamerou rozvijet a budu jen pozorovat (...)* (Rozhovor s Drahomiru
Vihanovou). V prabéhu nat&éeni musi dokumentarista viéi realité zastat pokorny.
»Nevytvéret, netransformovat, nybrz realitu interpretovat. Potlait snahu viadnout
tomu, co je pied kamerou a smifit se stim, Zeto, co je pred kamerou, naopak
vlddne mn¢. Dlouho mi trvalo, neZ jsem se s timto imperativem srovnala, asi jsem
se stim nesrovnala dodnes. Dokument je vlastné sluzba. Stane-li se prostiedkem k
exhibici reZiséra, pacha zradu na oné sluzebné podstate (...)* (Vihanova 2013,
Rozhovor s Drahomiru Vihanovou). Jak jiZ bylo vySe feceno, dokumentarista
vl&dne svému filmu az ve sttizné, kde dava konecné prachod svému hlasu skrze
dostupné stylistickeé prostiedky.

Otézka formy
Rétoricka forma dokumentu

Autori knihy Film Art: An Introduction ve stéZeini kapitole o filmové forme
vystizné poukazuji nafakt, Ze bez divakova aktivniho pristupu k formeé by film, a
v naSem piipadé obzvladté dokument, byl pouhym slepencem nesouvisgjicich
z&béra. Pro lidskou mysdl je prirozené hledat v okolnim svété souvidosti a
piitazovat vécem vyznamy. Dokumentarni film, ktery vétSinou uplatiuje
diskontinuitni strih, na tuto skutecnost ukazuje markantngji nez hrany film. Ptame-li
se po vzoru Bordwella a Thompsonove, k jakeé specifické cinnosti nas nabada tento
filmovy druh, zjistime, Ze nas neustale vede k abstraktnimu my3leni na zakladé
vyznamovych souvigosti mezi zabéry. Zatimco hrany film nés vyzyva
k my3 enkovému pospojovani si udélosti do pribéhu, dokumentérni film vyZaduje,
abychom s skladbu zabért ospravedinili na zakladé ¢asto komplikovangjSich,
obecngjsich pojmia a méné konkrétnich pojitek, nez jakymi jsou piibehy.
Definujeme-li formu v souladu s neoformalistickou analyzou jako systém vztahi
mezi jednotlivymi prvky filmu, shleddme na z&klad¢ predchozi kapitoly, ktera se
pokusila podat jistou definici dokumentarniho filmu, Ze maforma u tohoto druhu
filmu zcela zésadni vyznamotvorny charakter. Je-li dokumentarni film postaven na

napéti mezi konkrétnim indexovym dilkazem a obecnym zastit'ujicim tématem, pak
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je nositelem tématu, neboli podle Borwella a Thomsonove, implicitniho vyznamu,
piedevSim forma (s. 66 a 73-74).

Jinak feceno, forma se odviji od tématu aje s nim tedy nerozlu¢né spjata
Zatimco hrany film vétSinou stoji nalogice narativa, u dokumentarniho filmu ji
nahrazuje logika implikace. Napriklad nasleduje-li po zabéru, ve kterém vidime
jednu z protagonistek Otézek pro dve Zeny v kupé jedouciho viaku, doplnény o jgji
koment&t o tom, Ze nejlepSi napady ¢lovek dostédva ndhodou a tak nejak
mimochodem, zabér, ve kterém pani Zlatnikova sedi ve své nadrazni kancelati u
stroje a na pozadi kterého tikéjgi hlas ,,ja bych mohla mit népady vSude, to mi
néjak vytryskne samo”, divédk muZe z jgich souslednosti vyvodit, Ze se tyto Zeny
sob¢ ve své tvorivosti podobaji a mluvi tedy o zcela obecném aspektu tvarei mysdli.
Ackoli mezi t¢émito zabéry neni Zadna vysl edovatel n ¢asové nebo prostorova
souvidost, neprijde ndm vétSinou na zékladé vyznamového pojitka spojeni
zneklidnujici nebo nesmysiné. Tento typ stiihu postaveny nalogice implikace
pojmenovava Nichols jako diikazni dokumentarni st7ih (s. 44-45). Stiih je totiz
stgjné jako samotny indexovy zaznam formou dikazu, ktery podporuje urcity
pohled ¢i stanovisko. Naptiklad kdybychom byli konfrontovani pouze s citaci pani
Zlatnikové, mohlo by naSe presvédéeni, Ze spontaneita ndpadu je piirozenym
prvkem tvarci mydli (odmyslime-li si n&S nazor natuto tezi mimo systém filmu),
byt naruSeno védomim, Ze pani Zlatnikové neni zcela typickou Zenou. Jsou-li viak
zabéry sveédkyni Kone¢nou a pani Zlatnikovou fazené za sebou tak, Ze je
podobnost mezi obéma zjevnd, pricemz odlidnost jejich osobnosti je ndpadn,
dokazuje ndm toto fazeni, Ze jde o jev obecné povahy. Slovy Drahomiry Vihanové,
» ProtoZe nededuji dgj (...). V hraném filmu sleduji néco Uplné jiného nez v
dokumentu. Tam hleddm souvislosti situaci.“ (Vihanova 2013, Rozhovor s

Drahomiru Vihanovou)

Jak predchozi shrnuje Nichols: ,, Logické usporadani dokumentarniho filmu
podporuje vychozi zamér, ndzor ¢i tvrzeni o Zitém svété” (s. 42). Nebot’ jak bylo
uvedeno, dokument ze své podstaty obsahuje stanovisko ¢i specificky Uhel pohledu
na svét, ktery zobrazuje prostiednictvim indexovych zaznamu a o kterém se nas
dokumentarista snaZi pomoci téchto zd&znamu a dikazniho stiihu presvédgit.

Z tohoto faktu vyplyva rétoricky charakter dokumentaristova zptisobu vyjadiovani
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se: jejako tecnik, ktery se nas o svém nézoru snazi presvédéit jednak pomoci slov
(komentare a rozhovorii), jednak obrazem, zvukem obecné a zpasobem, jakym jsou
poskladany. Typickou dokumentarni formou je tedy forma rétoricka (Bordwell &
Thompson 1997, s. 139-141, Nichols 2010, s. 93), v dusledku ¢ehoZ pro ni plati
obdobné pravidlajako v rétorice obecné. Stejn¢ jako starovéky fecnik s
dokumentarista musi nejprve ujasnit obsah svéreci, co cheeftict ajaké diukazy
pouZije, pak usporédat nalezeny material, nalézt pro néj vhodnou formu, ulozit ji na
néjaké médium (v pripadé re¢nika pamét’, v piipadé filmu napt. filmovy pés) a
nakonec vhodné prednést. Aristoteles rozliSoval dva druhy dukazi, které pro svou
tezi muZe fecnik pouZit: prirozené (vécné), které samy o sobé o nicem nesveédei, ale
dokumentarista je muzZe vhodné interpretovat tak, Ze podpoti jeho stanovisko, a
umélé, které nemaji zaklad ve faktu, nicméné pusobi nacity divéka a vytvéreji
dojem pravdivosti ¢i nezpochybnitelnosti stanoviska. Druhy typ dukaza, které
rezisér-re¢nik nemize objevit ve vnéjSim svété a ktery musi sam pomoci svého
tvarciho pristupu k realité vymydlet, jsou prévé z tohoto posledniho davodu
zasadnim prvkem filmarova jedinecného hlasu. Z trojiho déleni, pomoci kterého
nasledovné Aristoteles rozélenuje umélé dukazy, také vyplyvaji hodnotici kritéria,
které uplatiujeme vaci dokumentarnim filmam: ethos — vérohodné dikazy
vytvérgjici dojem davéryhodnosti filmare, pathos — pisobivé ¢i emocionalni
dukazy apelujici na divakovy emoce a konetné logos — presvédiveé Ci
demonstrativni diukazy dokazujici pomoci alespon zdanlivé argumentace zaujaté
stanovisko. Dokumentarni film tedy musi byt predevSim verohodny, piisobivy a
presvedcivy (Nichols 2010, s. 94-110). Pokud v sobé vyrazné spojuje tyto ti

vlastnosti, odnéSime si z dila silny divacky zazitek.
Jak s pripravit vérohodnou, piasobivou a presvédéivou ied

V praxi by dokumentarista béhem celé produkce filmu mel mit zminény
rétoricky charakter neustéle namysli, aby dosahl cile: ,, VZdy chcete divéka
ovlivnit, aby se nato dival tzv. vaSemaocima.” (Vihanova 2013, Rozhovor s
Drahomiru Vihanovou) Jak jiZ bylo vy3e citovano vyjédieni reZisérky, které uzila
ve své profesorské pirednésce, divakova divéra v autenticitu zaznamu je
»nejdaleZitéjSim zdrojem hodnoty a ptisobivosti dokumentu.” Odkléni se tedy velmi

rychle ve své kariée dokumentaristky od inscenovani pred kamerou, nebot’ ,, scénar
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vas omezuje, méte snahu se drZet toho, co jste si do n&j napsala a ngjste vnimava k
tomu barvitému, co se déje pred kamerou.“ Aby prohloubila vérohodnost filmu,

s naté&cenymi subjekty, které nezna, intenzivné trévi pied natééenim cas, navstévuje
j&, Zije snimi nebo s nimi pracuje (vice o tomto pristupu v kapitole o etice). Nez
tedy dojde k samotnému nat&ceni, musi byt mySenka, kterou chce skrze
»socidniho herce" predat, ujasnénd, nebot’ je pii nataceni zapotiebi mit ji neustdle
na paméti a vybirat ty okamziky reality, které ji podporuji (jak reZisérka

v rozhovoru zminuje, pii praci pro Krétky film mélak dispozici vZdy jen
trojndsobek materidlu, se kterym tedy bylo nutné zachazet Gsporng). Tato ¢ast
tvarciho procesu odpovidav analogii s fecnikem volbé obsahu a nalezeni dukazy,
které ho podpoii. Néasledujici krok spocivav ,, usporéddani nalezeného, tedy v nasi
analogii vybeéru nato¢eného materidu, ktery bude v dokumentu pouZit. Vybér "se
déje na zékladeé toho, jaky obsah zabér ma, (...) jestli se hodi k vyjédreni tématu, o
ktery vam jde." Nalezeni vhodné formy pro tento vybér je poté klicovym
momentem tvarciho procesu, ktery uréuje vysedné vyznéni filmu. Vérohodnost,
pusobivost a piesvédeivost mazou byt skladbou damysiné zesileny nebo naopak
Upln¢ potlaceny.

Proces nalezeni formy se tedy odviji od tématu: ,, Prvoiadé je, co chcete
vyjédiit." Casovéa sousednost zde nehraje zésadni roli, narozdil od tematickych
souvidosti, jgichz stvrzovanim a popiranim dokumentarista argumentuje,
piesvédéuje a vede divaka k piijmuti jeho zpasobu nazirani skutecnosti. Je uzitecné
natomto misté ptipomenout zakladni principy, nakterych je formajako systém
vztaht mezi jednotlivymi ¢astmi postavené: jsou jimi 1) funkce, 2) podobnost a
opakovéni, 3) odlisnost a variace, 4) vyvoj ab5) jednota (Bordwell & Thompson
1997, s. 78-85). Ve snaze o vydedovani pristupu Drahomiry Vihanové k
form@nimu tvar dokumenta, jehoZ komplexnost a uzavienost uz bylav zacatku
prace naznacend, se muze naskytnout prirozena otézka, co je v procesu vytvareni
dramaturgie, tj. celkovém konceptu formy, prednostni azdali si rezisérka ngjprve
ustanovuje ramec formy, do které poté zasazuje konkrétni fazeni zabeéra, ¢i zdaje
konkretizace formy otevieny tvarci proces. Autorka povaZuje prvni zpisob za
Zbytecné svazujici. Zasadni je nalézt zpasob, jakym zacit, a ktery se opét odviji od
rétorického charakteru dokumentérniho filmu: ,, musite divéka trosi¢ku zaujmout,

bud’ postavou, nebo prostiedim, a naznacit mu téma. V momenté, kdy seto
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nepodati, hrajete 20 minut o ni¢em, protoZe ho nezaujmete. (...) Musite na za¢atku
naznait, pro¢ jste se pravé natohoto ¢lovékavrhla” Neoslovi-li tedy
dokumentarista, stejné tak jako recnik prednasgjici svou feg, Ucinné divaka hned na
zacétku, riskuje, Ze ztrati divakovu pozornost atedy i moznost ho presvédcit svou
argumentaci. Vadcim principem pri tvorbé formy je tedy funkce. Pri vybéru scén,
ze kterych dokumentarista formu sklada, se sice ¢asto objevi zabéry vyjimecné
kvality, co se schopnosti vyjadiit témafilmu tyce, neslouzi vSak jako opérné body,
na zéklade kterych by snimek bylo mozné vystavét: v materidlu se vzdy objevi
néco, co zasviti, ale jedté nevite, kam to prijde.” Pri vytvéreni formy jde tedy o to
sprévné zacit a navazovat ,,intuici a preferovanim tématu, o ktery vam jde atedy
tak, aby celek rozvijel téma a argumentaci. Presny rdmec vSak neni mozné nafilm
predem nasadit: ,, délat s presné néjakou lajnu a davat to dohromady... neto je
hledani."

Komplexnost formy v dokumentech Drahomiry Vihanové

Komplexnost skrze opakovani, variace a vyvoj setedy do filmové formy
dokumentu dostava ve fazi tvorby stiihové skladby skrze dynamicky dialog
s materialem. Tato skute¢nost ovSem neznamenad, Ze by kone¢nym vystupem celého
procesu byla nekonkrétni a nevysledovatelna forma. Napiiklad v dokumentu Denné
predstupuji prred Tvou tvér* jsou vyjevy z kaZzdodenniho Zivota pana Einmanna a
rozhovory s nim prokladény jednotlivymi ¢astmi m3e. Celek métudiz podobu
liturgie: forméné stoji na opakovani piednesu knéze a variacich obsahu jeho
kézani. U tohoto snimku byla forma autorce predem jasna: , To jeho sepéti s Bohem
bylo fascinujici a bylo vidét hned na zacétku, jak bude film stavény, Ze tam budou
vybrané paséZe ze m& ajéaten jeho den, ktery maiéd, tak budu srovnavat s
jednotlivymi ¢astmi té mSe.* Konkrétni formalni ndpad totiZ neznamend, Ze by
stiihové skladbé predchazel o pevné pravitkove rozdéleni metraze. Jednotlivé ¢asti
m&e jsou volné vkladany mezi obrazy Einmannovych kazdodennich ¢innosti ajeho
vypravéni o vlastnim Zivoté nebo je zvukove doprovazi a vytvaii tudiz vyznamovy
podtext. DuleZité zde je, Ze formani strdnka tohoto dokumentérniho filmu neni
postavena na ¢asove souslednosti zaznamu, ale na ¢asoveé souslednosti katolické

I s

liturgie. Autorkatak vytvéri paralelu mezi bohosluZzbou a Einmannovych zpisobem
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Zivota. Konkrétni priklady, na kterych bude ukézano, jak toho pomoci strihové a

zvukoveé skladby dosahuje, budou rozebrany v kapitole o stiihové skladbe.

Neg komplexnéjsSim dilem, co se formalni sloZitosti tyce, je reziséréin portrét
klaviristy FrantiSka Raucha Variace na téma hledani tvaru, ktery poskladala ze tii
typt scén - rozhovor s nim, pripravy na koncert a Zivé vystoupeni na koncertu —
jako trojhlasou fugu. Snimek uvadi Capkovym citadtem ,, Umeni je vic nepokoj nez
jistota* Timto jednak uvadi divaka do tématu snimku, které by se dalo vyjéadrit
jako moznosti a hranice lidského snaZzeni v umeéni av podstaté jakékoli jiné
¢innosti, jednak ho pripravuje na komplikovanou formu dokumentu, jenz mu sama
jistotu jen tak nenabidne. Hned na zacatku dokumentu je tedy ustavena jakéas
abstraktni linie tvah nad lidskym usilovanim, ktera se odviji soubézné s postupnym
predstavovanim Rauchovy charizmatické osobnosti a sledovanim prabehu
koncertu. Casovéa souslednost zde opét hraje malou roli: podstatné je, jakym
zpusobem na sebe jednotlivé , hlasy” navazuji ajak spolu interaguji. Interakce je
dosazeno pomoci prekryvani a piel évani zvukovych a obrazovych slozek téchto
»hlasi“. Komplikovana forma zde proto opét slouZi abstraktnim Gvaham o tématu.
Tyto obecné zavéry je mozné dobie demonstrovat na sekvenci, ve které Rauch

hovoii o trémé ajg iz rozbor je obsazen v nasledujici kapitole o stiihové skladbeé.

Dokumenty Denne¢ predstupuji pred Tvou tvar a Variace na téma hledani
tvaru jsou dobrym piikladem zpasobu, jakym dokumentaristka zpracovavalatku do
formalniho tvaru, ktery je schopen dobre nést téma, nebot’ je tento tvar v téchto
dvou pripadech dokonce ptimo pojmenovatelny: m3e, trojhlasa fuga. Obdobné
bohatym kombinacnim zptasobem nicméné pracuje s tematickymi souvislostmi i ve
vSech svych ostatnich dokumentech ajak bude zjevné v nasedujici kapitole, tyto
souvidosti apohled na skutecnost, jaky se jimi snazi divakovi predat, navic

vyjadiuje jako brilantni fecnik s velkou pasobivosti, piesvédcivosti a vérohodnosti.
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Otézka stylu v dokumentech Drahomiry Vihanové
St¥ihovéa skladba

O stiihu bylo jiZ do jisté miry pojedndno v predchozi kapitole vénujici se
otézce formy. Muzeme zde tedy plynule navazat, ujasnime-li s rozdil v téchto
pojmech, nebot’ se v mnoha ohledech prolingji. Formajako systém vtahi mezi
jednotlivymi zabéry a zvukovymi sekvencemi vznika prave jegich skladbou —je
tedy vysledkem, zatimco stiih je prostiedkem k jgimu vytvoreni. Pripomenme zde,
Ze se (rétoricka) forma dokumentu odviji primérné od vychoziho tvir¢iho zaméru,
témata ¢i stanoviska. Strih je tedy prostredkem k vyjédieni tohoto zdméru: malokdy
je jeho ambici vypravét pribéh a dedovat prostorové nebo ¢asové vztahy mezi
z&béry. Misto kontinuitniho vyuZiva proto dokumentarni film predevsim stiihu
diskontinuitniho, uplatiuje zde prednostné logiku implikace a protoZe jeho hlavnim
cilem je podpotit dokumentaristovu tezi, miZeme se na n¢j trefné odkazovat jako
na ,, diikazni dokumentarni strih* (viz kapitola Otézka formy). Promy&lenym uzitim
stiihové skladby je moZné dosédhnout vysokého emotivniho U¢inku a presvédCivosti

konkrétniho nazoru narealitu i prohloubit dojem jgi autenticity.

Drahomira Vihanova vléddne tomuto stylovému prvku Zeleznou rukou. Jak
jiZ bylo naznageno, jeji dokumenty se vyznacuji velmi promyslenou a
komplikovanou obrazovou a zvukovou skladbou. Je nutné zde poznamenat, Ze & to
nebyva vzdy zvykem, své dokumenty s stiihala sama (po ukonceni studia filmové
reZie se je&té dvaroky na FAMU vénovala studiu stiihu). V rozhovoru, vedeném za
Ucelem této prace, uvadi, Ze jiz kratce po zacatku svého pusobeni v Kratkém filmu
ziskala povést ndrocné rezisérky a nastalo zameéstnani stiihaci s ni v dasledku jegich
nérokt na sttihovou skladbu odmitali spolupracovat. ProtoZe jako externista neméla
vlastni sttiZznu, vénovala se stiihu v noci po pracovni dobg, kdy ji pracovnu uvolnila
znama stiihacka. ,, TakZe j& nastoupila, kdyZ ona vecer v 6 koncila, a bylajsem tam
do réna, a7 zase v 8 prida” Priznacné takeé je, Ze fazi stiihové skladby vénovala
vzdy pomérné dlouhou dobu, napt. skladba zminénych Variaci na téma hledani
tvaru trvala skoro tii étvrté roku (Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomiru
Vihanovou). ReZisér¢in pristup k moznostem stiihu a ¢eho je diky nému schopna

dosahnout ukézeme na piikladech tohoto a dalSich dvou dokumentt.
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V rozhovoru na téma stiihova skladba Drahomira Vihanova nékolikrat
zduraznuje, Ze nejpodstatnéjsi v kazdeé fazi tohoto procesu je mit namysli, co chce
vyjadiit. V predchozi kapitole jsme zminili formalni tvar dokumentu Denné
predstupuji pred Tvou tvér, ktery predstavuje starého muze Zijiciho v souladu
s prirodou a vlastnim svédomim. ReZisérka zde ukazuje, Ze zdrojem harmonie, ve
které protagonista snimku Zije, spocivav ucté k Zivotu. Divéka o této skute¢nosti
piesvédéuje na zakladé pusobive predstavy, Zze Einmann kazdym svym dnem
Vv podstaté slouZi bohosluzbu. Jak mu tuto predstavu predéavd, I1ze ilustrovat na
nasledujici sekvenci:

Einmannovo vyprévéni o zlosti a pomstychtivosti lidi po véce, kdy s mladi sudetsti Némci, sedl&ci,
kteti nebyli nijak politicky angazovani, museli pfed svou popravou sami vykopat hrob, provéazi
detailni z&bér rukou Einmanna, kdyz krgji chleba, po kterém nasleduje detail rukou knéze drziciho
kalich a pronasgjiciho eucharistické modlitby: , toto je kalich mé krve, ktera se prolévazavasaza

vSechny na odpusténi hricha.”

Obét, kterou valce poloZili nevinni sedl&ci z hor, je tak vztaZena ke Kristové obéti,
symbolizujici vykoupeni a spasu, kterou eucharistické modlitby piipomingji.
Zaroven je prijimani Kristovy krve (scéna s kalichem) pokracovanim Einmannova
peclivého krgeni chleba, jenz tak ziskava vyznam prijiméani Kristova téla (¢ast
obradu, kterd pozvednuti kalichu predchazi). Scéna s kalichem z kostela nijak
¢asové ani prostorové nadetail rukou ve svétnici chalupy nenavazuje. Ma dvoji
souvidost jednak se zvukovou sloZkou predchoziho zabéru, jednak s jeho
obrazovym obsahem. Souvislost zvukové sloZzky dava jisty obecny vyznam
historickym udal ostem, o kterych Einmann vypravi, vyznam, ktery souvisi sjeho
zpasobem nazirani svéta, a souvidost obrazova se nese v duchu formalni jednoty
snimku, kdy jsou Einmannovy bézné ¢innosti prirovnavany k bohosluzbé. Stiihova
skladba zde slouZi jako prirovnani. Jsou zde proti sobé kladeny dvé dvojice obrazi

a zvukovych pasézi podle schematu:
Ajejako B,

Cjejako D,
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kde A je vyprévéni o obétech valky, B vyznam Uryvku ze m3e, C detail starcovych
rukou krajicich chléb a D obraz rukou knéze pozvedgjicich kalich, pricemz
horizontdlné po AC néasleduje BD.

V dokumentu Variace na téma hledani tvaru, jgichz formalni
komplikovanost byla nacrtnuta v predchézejici kapitole, uzivad Drahomira Vihanova
obrazovou a zvukovou stiihovou skladbu k ilustraci Gvah klaviristy Frantiska
Rauchai k potvrzeni jgjich zavéra. Vytvéri komplikovany trojhlas tii realit:
Rauchovych tvah, jeho priprav na koncert a samotného koncertu. Na nasledujicim
prikladu sekvence, ve které klavirista hovoii o trémg, je patrné, jakym zpisobem se
dvoji zvukové a obrazové slozky téchto ti , hlasi* skutecnosti mohou doplniovat a
sklédat ve vysledné sdéleni:

Zé&bér, ve kterém Rauch hovori o tréme, prechézi v detail jeho ruky, kdyZ pied koncertem sam ¢eka
v potemnélé mistnosti a prochézi prstoklad na pomysiném klaviru, ktery néasleduji dalSi zabéry

z pifiprav na koncert, zatimco zvukova stopa klaviristy hovoriciho o trémé pokratuje. Natuto scénu
navazuje detail rukou hrajicich dramatickou pasaz ze samotného koncertu a Zivé nahrana hudba
pokratuje na pozadi detailniho zabéru Rauchovy tvéie pred koncertem, kdyZ mluvi o tom, ze
nejlepSi emoci pied koncertem je rozéileni. Po ném se opét stridaji obrazy z rozhovoru s nim,
pripravy akoncert a sekvenci zavrSuje zabér, kdy klidnym a rozhodnym hlasem tika dirigentovi
»jdeme"’ avstupuje za potlesku obecenstva na jevisté mezi ¢leny orchestru, zatimco na pozadi hraje
hudba z Beethovenova koncertu a slySime jeho hlas, ktery v rozhovoru s Drahomirou Vihanovou
k& ., clovék musi vystoupit jako do rozhodujiciho boje*. V tu chvili na pozadi obrazu graduje paséz

koncertu ve vitézném forte.

Scény z ¢ekani pired koncertem ukazujiciho Raucha o samoté pasobi jako ilustrace
adukaz jeho Gvah o trémé. Nasedujici dramaticka, primo roz¢ilena paséz

z koncertu zase doklédé a dokresluje, Ze urcitd mira stresu pred koncertem je nutna,
aby do hry klavirista vloZzil dostatek energie. Rozéileni v hudbé prechézi pro zménu
do rozéileni, o kterém mluvim v nésledujicim z&béru. Predstava koncertu jakoby tu
ovliviiovala Raucha, ktery se pripravuje na koncert. KdyZ ho poté vidime jiz
klidného, rozhodného a pritom energického v mistnosti pied pddiem, piasobi na nés
jako ztélesnéni toho, co nam na pozadi fika jeho hlas, totiz Ze , nejdileZitejsi je
naucit se soustiedit.” Divak poté vstupuje na podium s Rauchem, ktery , vystupuje
jako do rozhodujiciho boje* aje filmovén zezadu. Pasobivou scénu emotivng

umociuje Uhel kamery, silny potlesk posluchati i Rauchtv komentéi povysujici

28



celou sekvenci na obecnou Uvahu o vitézstvi ¢lovéka sama nad sebou, které divak
proziva s Rauchem v nasledné vyznamové piibuzné pasaZi z koncertu Es dur. Na
tomto prikladu |ze dobie pochopit, jakym zpisobem doZit4 forma umoziuje
reZisérce ngjen presvédeit divaka, aby prijal obecnou Uvahu, ale takéji pro ngj

ucinit vérohodnou, presvédcivou a pasobivou.

Jakym zpisobem rezisérka stiihem nejen dotvéii vyznam, ale také dosahuje
vSech tiech zakladnich kvalit dobrého rétora, mizeme ilustrovat na piikladu
dokumentérniho filmu Za oknem, kde ma uZiti opakovani a variace charakter

trojiho umelého dikazu: vérohodného, pasobivého i piesvédéivéeho.

V pilce filmu se objevuje scéna ze m3e, které se nékteré staré Zeny z domova dichodct U¢astni. Na
pozadi detailnich z&béri jejich tvari knéz prednéSi verse ze starozékonni mudroslovné knihy
Kazatel: ,je Gas micet i ¢as mluvit; je ¢as milovat i ¢as nendvidét, Casbojei ¢as pokoje. Jaky uzitek
maé ten, kdo pracuje, ze vieho svého pachténi?* Uryvek z kézani pripomina neodvratné plynuti ¢asu
apoklada existencialni otazku po smyslu existence. Nésleduji scény, ve kterych stafeny hodnoti svij
uplynuly Zivot: prvni nejvétsi smysl vidi v roding a détech, druh& vzpominé na pejska, tieti na
milostné avantyry. Ctvrta hodnoti Zivot veskrze negativng. ZvIa&ng sugestivnim hlasem sdéluje , ja
naten Zivot jsem nebyla chytrd, (...) jajsem neméla zadnou lasku, jAnevim, coto je laska." Pred
koncem filmu sejeji hlas ozve znovu: ,,jd nevim, jak& bude* adivak s uvédomi, Ze sleduje detail
jeji nehybné tvére. Ve chvili, kdy pochopi, Ze hovoii o smrti: ,,janevim, jakata smrt bude* také
poznav, Ze se divanajeji mrtvé télo. Zatimco stara Zena popisuje, jakou by s pralaklidnou smrt,
sleduje divak ruce sestry, jak upravuiji jeji mrtvé télo. Nasleduje zabér, ve kterém dvé sestry vynési
télo pod plachtou chodbou a ve chvili, kdy mizi do tmy, zazni na pozadi opét hlas knéze, ktery
pokratuje ve ¢teni z Kazatele tam, kde v palce filmu prestal: , Neni ¢loveka, kteryz by moci mél nad
Zivotem, aby zadrZel duSi svou, aniz mamoci nade dnem smrti,” zatimco sestry nesou télo zahradou.
Nad eduje prostiih na detailni zabér mrtvého téla se zapalenou svici a nakonec opét natvare Zen
sedici v kostele, které rozezndme jako drivejsi scény ze mse. Sekvence kongi s verSem: ,, Protoz
spattil jsem, Ze nic neni lepSiho, neZ veseliti se ¢lovéku v skutcich svych a konat v Zivoté dobro.”

~soo7

ReZisérka zde vyuZiva dvojiho opakovani a variace, kdyz G¢inné sklada zvukovou
stopu z jiné, diivejSi scény (rozhovor se starenou, mse), s pozdgjSimi zabéry
stareniny mrtvé tvare a sester nesoucich mrtveé télo. M&e arozhovor s Zenou se
opakuji, oboje jsou vSak zaroven variaci — navazuji tam, kde prestaly. Tento
formdni postup klade zminéné dvé sekvence do souvidosti a podivame-li se natyto
souvidosti blize, s vyuZitim pojmoslovi rétoriky v nich miZzeme spatfit vdechny tii
existujici typy umélych dukaza, které ndm fecnik predkladd, aby nas presvedeil o

svém stanovisku (Tab.1 zde dole). Prakticky to jednoduSe znamend, Ze zminéné
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formalni prvky umociuji pocity autenti¢nosti, zanechavaji v divakovi emocionalni

zézitek aefektivné ukazuji, co chce autorkafict.

hlas Zeny a drivejsi

L L , mrtvé télo x Uryvek z
autenticita Ustavu rozhovor x jeji mrtvé

pomijivost Zivota

. Kazatele
télo
. . odnéSeni téla x Uryvek diivejSi rozhovor x moudrost dobie
autenticita smrti , - »
z Kazatele Uryvek z Kazatele Zivot vyuzit

Tab. 1: /ecnicky um strihové skladby: troji umely ditkaz.
Ethos:

UZ jen samotny indexovy zaznam tvére lezici mrtvé Zeny je zdrojem silného pocitu
autenticity: nejde o herce, ktery po skonéeni natéceni opét vstane a odejde domu.
Spojeni hlasu Zeny, kterou jsme v dokumentu diive vidéli Zivou amluvici na
kameru, a obrazu jegiho mrtvého téla pocit opravdovosti prostiedi Ustavu, redl nosti
Zivota Zen, které se zde chyli ke konci a skutecnosti jgjich smutnych vypovédi jeste
zintenziviiuje. Ze za timto pocitem stoji predev&im formani prvky, si dobre
uvédomime, predstavime-li si, Ze mrtva Zena v zabéru je ve skutecnosti nékdo jiny,
nez koho jsme drive vidéli. SlozZi-li vSak dokumentarista zvuk jejiho hlasu, ktery
vétSing divaka zigime utkvi diky své sugestivité, a obraz mrtvého téla,
piedpokladéme, Ze jde o jednu a tu samou osobu. Zena v zabéru je s ngjvatsi
pravdépodobnosti ta sama osoba, jakou jsmejiZz v dokumentu vidéli. Ve skutecnosti
neni ale podstatné, kdo skute¢né zemiel, nebot’ sekvence slouZi predevsim k tomu,
aby vytvorila pocit existencidni tize a vedla divaka k abstraktnim Gvaham nad
smrti. Citét z Kazatele o nemoznosti smrti uniknout pak opét stupriuje pocit
vérohodnosti odchodu ze Zivota. Vidime sestry, jak odnasi télo stareny zakryté
bilou plachtou. Slova z Kazatele o nevyhnutelnosti smrti zdaraziuji vyznam reality,
kterou zabér zaznamenava. Divak je veden k piedstavé, Ze pod bilou plachtou
skutecné lezi mrtvy ¢lovek. Zajimaveé u této sekvence je, Ze vérohodnost prostiedi i
faktu smrti podporuje jeste kontinuitni strih, pomoci kterého po zabéru, ve kterém

sestry odchazeji s télem chodbou, nasleduje zabér, ktery jakoby zpoza okna dale
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deduje, kterak Zeny s nositky prochézi zahradou k mistu, kam ziggme bude mrtvé
télo uloZeno. Divak maze mit diky tomuto kontinuitnimu napojeni |epsi predstavu o
prostoru Ustavu a zaroven je nucen déle konfrontovat proces, kdy je zjevné, Ze

sestry opravdu nesou mrtvolu a odnasgji ji mimo prostor s Zivymi.

Pathos;

Juxtapozice zaznamu hlasu stafeny a obraz jejiho téla po smrti méa piedevsim
vyrazny emotivni Géinek. Zena, které Zivot mnoho neprines! (,janevim, coto je
l&ska"), uz nema a nebude mit moznost ho zmenit nebo naplnit. Toto je sice fakt,
ktery si |ze lehce dovodit, ovSem aZ ve spojeni s indexovy zéznam smrti v divékovi
pravdépodobné vyvola silnou emoci, at” uZ pajde o hrizu, smutek, soucit nebo
jejich kombinaci. Stejn¢ tak silné pasobive je spojeni zabéra sester odnésgjicich
télo a tryvku z mudrosovné knihy o nevyhnutelnosti smrti, ktery navic zazniva ve
chvili, kdy sestry zachézeji, témet mizi, do tmavé ¢ésti chodby, podtrhujici
metaforu odchodu ze Zivota. Divékovi, ktery sleduje, jak sestry vynasgji ven
mrtvou starenu, pripomingji slova z kazani, Zze smrt se tyké stejné tak staré zeny
jako vsech ostatnich lidi véetné ngj. Podnécuji emoce, které souvisi s
existencialnim pocitem pomijivosti Zivota. Tuto emotivnost dal umociuje vyse
kontinuitni stiih, zafazujici zabér prochazeni zahradou, zatimco se na pozadi nese
hlas knéze deklamujici verSe z Kazatele. Trvéni nepiijemného pocit autenticity
smrti je tim prodlouZeno a pravidelné tempo sester doprovézi monoténnost kézani
zduraznujici obsah versi a bezmocnost ¢lovéka pred jgjich platnosti. Touto
pozndmkou zde chceme zdiraznit, Ze neexistuji pravidla, kterd by diktovala uziti
diskontinuitniho stiihu k vytvoreni kontrastit mezi prostorové a ¢asové

nesouvisg icimi zabéry, chee-li dokumentarista dosdhnout Zadané dukaznosti, jak
by mohl vzniknout dojem na zakladé této analyzy sekvence. V rozhovoru zminuje
Drahomira Vihanov4, Ze hledani negjvystiZzngjSiho vyjadieni je naopak otevienym
procesem, ve kterém by dokumentarista nemél nijak limitovat tviréi ndpady. Ve

snaze vyjadiit tezi ho pak razné pasaZze a momenty mohou navést k netypickym
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mnohem G¢inngjSim feSenim, neZ by nabizelo pravidlo o uZiti konkrétniho typu
stiihu.

Logos.

Existence mrtvého téla pod bilou plachtou ve spojeni s versi vytvari také zdanlive
logickou argumentaci. Divék vidi, Ze Zena umielaaslysi, Ze vSchni lidé bez
rozdilu jednou zemiou: obraz je tedy logickym dikazem teze, kterou prednési zvuk.
Umeélost tohoto ditkazu s snadno uvédomime, predstavime-li si, Ze pod plachtou
neni starena, j€jiZz mrtvou tvér jsme v predchozich zébérech vidéli, ale napr. 1éky,
které sestry nesou do zahradniho piistavku, a Ze byl z&bér potizen v Uplné jinou
dobu neZ ten, kde prochazeji chodbou. Co je skute¢né pod plachtou, & je pod ni
vzhledem k rigoréznosti zachézeni s realitou, kterou reZisérka uplatiuje, zigjmé
opravdu starena, zjevné neni tak duleZité jako dojem, ktery fazeni vyvolava a ktery
podporuje tvahu o pomijivosti Zivota. Zasadnim momentem je v této sekvenci
nicméné neprima asociace zavéru Uryvku z Kazatel e a diivejSiho rozhovoru se
starenou, jgiz mrtvolu zigjmé sledujeme. Diive se v rozhovoru Zena vyjadiila jako
zklamana Zivotem, se kterym neuméla nal ozit tak, aby ji uspokgjil. V konecnych
versich paséze z mudroslovné knihy ¢ini basnik na z&kladé zkuSenosti se smrti
Zavér: protoze Zivot je pomijivy, ¢lovék by s ho mél vazit a zvazovat podle toho
své skutky, které by mély douzit dobru, a uZivat ho v radosti (mit vaci nému
vdéeny a pozitivni piistup). Toto stanovisko logicky vyplyva ze stafeniny
ZkuSenosti, kterou predava v diivejSim rozhovoru: aZ ve stéri si horce uvédomuje,
Ze Zivot uplynul a ona ho nedokézala dostatecné vyuZit. Pomijivost Zivota a nutnost
dobie ho vyuZzit jsou z&kladnimi tezemi, se kterymi Drahomira Vihanova v tomto
filmu pracuje. Jak je z predchoziho zjevné, vyuZivatu vsech dostupny prostredka,

aby toto nazirani podporila

Analyza, kterou jsme zde provedli, dobie dovozuje nékolik zavéri, ke
kterym dochazi Rudolf Adler ve svém zamy3leni nad specifi¢nosti a tvarcimi
aspekty vzniku dokumentarni formy. Abychom zde zbyte¢né neopakovali jiz
nekolikrét diskutované teze o vztahu formy a zakladni myslenky, uvedeme zde pro
zduraznéni predevSim nasledujici dva: stiihova skladba vytvari charakteristickou
poetiku filmu (2001, s. 55). Toto je zjevné na vSech tiech vy3e uvedenych

piikladech. Ddejsme v nich implicitné dodi ke zjisténi, Ze vyuZiti zvukové slozky,
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jak fikd Adler, , ve vyznamovém kontrapunktu“ (2001, s. 56) k obrazu muZe scéné
avyjadieni teze piinaset silny Gcinek: ,je proto nesmyslinym mrhanim prostredki

nechat putisobit obraz i zvukové plany pouze paralelné” (2001, s. 56).
Mizanscéna

Pojem mizanscéna zde uZivame shodné s pojmoslovim neoformalistické
analyzy jako obsah jednotlivych filmovych z&béra. V hraném filmu se jednd o
zasadni stylotvorny prvek, nebot’ ma rezisér moznost plné kontroly nad tim, kde
film bude tocit, jaké rekvizity pouZije ajak scénu osviti. Je soucasti jeho ukolu vést
herce tak, aby jejich pohyb afe¢ odpovidali jeho predstavdm o scéné, miZe tedy
kontrolovat, co ajak ve scéné budou délat a nechat je do kostyma, které se do scény
hodi. Jinymi slovy, v hraném filmu méareZisér plnou moznost inscenace (Bordwell
& Thompson 1997, s. 169). V dokumentarnim filmu jsou jeho moZnosti
mani pulace s obsahem obrazu vyrazné omezené. Aby udrzel dokumentérni statut
svého filmu a zachoval se eticky k lidem, které natati, nemaze je nutit do Ukond,
které jim ngjsou vlastni a prirozené. Jak jiZ bylo feceno a ukazano na prikladu filmu
Posledni zrodu, jistd mirainscenace je moZzna pouze pokud jsou zobrazované
¢innosti béZnou soucésti Zivota subjektu; i tak vSak predstavuje diskutabilni
zéezitost. Casto s také dokumentarista nemize vybirat, kde nékteré sekvence
z filmu natogi, nebot’ jsou mu predem dany povahou zpracovavané 1&tky, s ¢imz
také souvisi moZnost sviceni, které je opét diskutabilnim prvkem, nebot’ umélé
sviceni scény miZe znamenat velky zasah do reality, kterou se dokumentarista
snazi zachytit, a ne vzdy jsou moznosti piirozeného osvétleni dostatecné prihodné.
Dokonce muize vzhledem k promeénlivosti reality pied kamerou vzniknout
kameramanovi omezeni Uhlu pohledu, ze kterého muzZe tocit (Bordwell &
Thompson 1997, s. 43). Mizanscéna matedy v dokumentu spis charakter interakce
srealitou nez peclivé promysleného prvku filmového stylu, i kdyZ se maze G¢inné

vyjadiovat napiiklad uzitim detailt, volbou Uhlu pohledu apod.

S funkci mizanscény souvisi otédzka tzv. modu. UZitim raznych moda
zduraznuje dokumentarista odliSné filmové postupy, techniky a stylové prvky
odlisné prendSgjici duraz v trojuhel niku komunikace tvirce — subjekt — divak, ktery
mé ve své podstaté eticky charakter a vyjadiuje tedy eticky postoj tvarce (Nichols
2010, s. 76-83). Struc¢né receno zde ndm jde o to, zdali se rezisér ve snimku
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upozadni a neché ho promlouvat vécnym, odosobnélym hlasem, nebo naopak
zaujme aktivni postoj ¢lovéka, ktery je nedilnou soucasti reality pied kamerou nebo
za kamerou a vstupuije do piimé interakce se subjektem. Takovy aktivni pristup je
charakteristicky pro participacni dokumentarni mod (Nichols 2010, s. 50-51), ktery
se samoziegmosti voli i Drahomira Vihanova. V dobé¢ svych studii na FAMU
védomeé odmitala komentét, nikoli kategoricky, jak v rozhovoru vysvétluje, ae
spide z divodu tehdejSiho netvarciho, zkamenélého zachazeni s timto prvkem.
Pozdgji se rozhoduje, Ze realitu nat&ceni je tieba v dokumentu priznat, nebot’ je tim
mozné podporit dojem autenticity okamziku, kterou se pecliveé snazi zachovat a
vyjadiuje to takeé jistou reakci na stavgjici, fosilizovanou dokumentéarni formu. Ve
snimku Rozhovory se tato tendence jiZ projevuje v plné mite: moderétor, ktery
poklada ¢lenam brigady otazky, je napti¢ filmem soucasti zabéru, jeho otézky ve
filmu zazni a v nékterych scénéch se jasné prizndva umélost osvétlent, bai fakt
sebereprezentace, kdy se jeden ze ¢lent party zjevné zngjistény osvétlenim a
kamerou, neni schopny pro na kameru vyjédtit: ., no, moc toho henamluvim®.
Obdobné vstupuje Stab do reality filmu Otazky pro dve Zeny, kde se jako ¢astecny
subjekt stéva soucasti skutecnosti i sama rezisérka, ktera dokument na jeho pocatku
uvozuje zébérem sebe sama a vlastnim komentarem, ve kterém vysvétluje svou
osobni motivaci film natogit. Pozdéji vstupuje do zabéra a mluvi s protagoni stkami
filmu. Klade tim diraz nafakt, nejen Ze je pro ni film osobni zaleZitosti, e také Ze
sereZisér avlastné cely &&b nemuze abstrahovat z reality, kterou zachycuje:
»Zasahujete do toho vZdycky. To vyplyvé z technol ogie nat&eni. (...) Jakmile tu
kameru premistite, zapinete nebo s ni néco udélate, vzdy se do reality zapojujete.
Pozorovaci styl neexistuje, vzdy tam hrgje roli osobnost autora.” | kdyZ v jinych
jejich dokumentech sledujeme pouze tvar protagonisty — socidlniho herce, ktery
hovoii na kameru, areZisérka se do zabéru rozhodne vlastni osobnosti nezasahovat
anevstupovat do néj, osobni pristup je zde stile zjevny. Lidé stéle pasobi, jakoby
reagovali na ¢lovéka za kamerou, a to ze zcela zjevného davodu, nebot’ skutecné
reaguji na osobnost reZisérky, kterou daveérne znaji (vice o pristupu k lidem

v kapitole o etice). Rozhodnuti, zda vstoupit ¢i nevstoupit do zabéru se odviji od
charakteru filmu. Napriklad v dokumentu Denn¢ predstupuji pred Tvou tvar

povazovala Drahomira Vihanové naruseni zab&ru Einmannovy tvéie jako necitlivé
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naruSeni klidu a svatosti jeho svéta (Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomiru

Vihanovou).

Hudba a zvuk

Vzhledem ke svému teoretickému i praktickému hudebnimu vzdélani neni
prekvapive, Ze Drahomira Vihanova dokéze s hudbou ve svych filmech pracovat
velmi citliveé. Dikazem toho jsou piredevSim snimky Hledani a Variace na téma
hledani tvaru, kde hragje hudba zaroven dileZitou roli jako souc¢ast zaznamendvané
reality: v portrétu FrantiSka VI&cila Hledani patii ke snimku o Antoninu Dvoidkovi,
ktery VI&il nataci, av dokumentu vénovanému vynikajicimu klaviristovi
FrantiSkovi Rauchovi je pfimym indexovym zaznamem z koncertu, jenz je soucasti
zachycované reality. V obou piipadech nejen ndladové aemotivng, alei vyznamoveé
dokresluje obraz a doklada tak autor¢in vhled do dila svétovych mistra klasické
hudby.

Ve snimku Hledani, ktery, jak jiZ bylo zminéno, zachycuje Frantiska VI&sila
pri préci nafilmu tykajiciho se vrcholného tvar¢iho obdobi Antonina Dvoraka,
pouZiva rezisérka dvé Dvorakovy skladby z tohoto obdobi: Rekviem a Karneval.
Jako motivaci tohoto vybéru zminuje v rozhovoru jednak fakt, Ze pochazeji
z obdobi, kterym se VI&ilav film atedy i VI&il zabyvaji, jednak jejich vyraznou
protikladnost. Z Rekviem vyuziva predevsim leitmotiv, ktery nese existencia ni
téma skladby, a uZiva ho v momentech, kdy VI&il s nikym nekomunikuje aje
zabran do vlastnich Gvah. Vztahuje tak tento leitmotiv, magjici charakter otazky, na
VI&ilovo vnitini , hledani*. Skladbou Karneval uprostied filmu propojuje realitu
nataceného filmu o Dvorékovi arealitu dokumentu, kdyz zazniva do zabéru, ve
kterém Josef Vinklar, predstavujici ve filmu Dvoraka, diriguje orchestr: dle svych
vlastnich slov mélarezisérka k dispozici scénar a mohla proto pro nat&eni vybrat
sekvence, kde 3o hudbu vyuzit. Zaroven vytvéii kontrast k obsahu sekvence, ve
které VI&il jezdi spolecné s herci sem atam kocarem po polni cesté, aby zabér
natocil podle svych piedstav. Na konci sekvence uz kocarem nejede, ale bézi za
nim sdm. Tuto scénu povaZuj e autorka za nejpregnantnéjSi vyjadieni tématu

dokumentu — samoty umélce: ,kdyby o ni¢em jiném ten film nebyl, (...) maZe mit
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kolem sebe ¢tyricet lidi, ae vzdycky je stim ¢lovék sam*“. UZiti Karnevalu vytvéri
paralelu mezi VI&ilem, reZisérem obklopeném mnohoc¢lennym Stabem, a
Dvordkem jako dirigentem obklopenym pocetnym orchestrem. V obou pripadech
tvarci #idi tym lidi, ktery jim mapomoct vyslovit myslenku dila, zaroven mu viak
tito lidé nejsou oporou — proces tvorby je vyhradné osobnim, vnitinim bojem.

V téchto barevnych scénach je hudba zvukovou dominantou. ReZisérkaje

v dokumentu stiida s ¢ernobilymi, ve kterych je VI&il mydi piitomen v realite,
komunikuje se Stébem a herci. Hudba tedy zéroven oddéluje vnitini realitu reZiséra
avngjsi realitu nataceni. V tomto dokumentu matedy funkéni charakter ve vztahu

k forme¢ avyznamovy charakter ve vztahu k tématu.

Ve snimku Variace na téma hledani tvaru tvori pasdze z Zivé nahraného
Beethovenova koncertu jeden ze tii ,, hlasi”, jejichZ propojeni vytvari formalni
stranku dokumentu. llustruji zde a dokresluji, co Rauch v ,,hlasu” Gvah nebo pi
piipravach na koncert fika: jsou hudebnim vyjadienim jeho my3lenek. Napiiklad ve
scéng, kde mluvi o tviréim potencidlu interpretace a zduraziuje, Ze klavirista musi
do skladby vkladat béhem interpretacniho procesu vlastni osobnost, nebot’ by bez
svého osobniho vkladu byl jen nezivym strojem na zvuky, se na pozadi ptipravuje
pasaZz koncertu, ve které jsou jemnost a cit interpreta klicové. KdyZ v nésledujicich
zabérech plng zazni, divak ma moznost obdivovat pravé tento Rauchiv vklad do
skladby. Hudba je v tomto dokumentu reZisérce samostatnym hlasem, ktery
vyuziva ke svému prospéchu ve stejném duchu jako obraz. Predstavuje diikaz,

rozSifuje vyznam nebo naopak podnécuje Uvahy a zabeéry, které nasledu;i.

V rozhovoru na téma hudba Drahomira Vihanova nicméné upozoriuje na
oSemetnost jejiho v dokumentérnim filmu, kde je cizorodym stylizacnim prvkem,
pokud vyloZené neni soucédsti zaznamenévané reality. Zmitiuje nézor Ivana
Vojnara, Ze hudba do dokumentu nepatii. Dokumentarista ji maze vyuZit ku svému
prospéchu: ,, ma moznost vdm obraz nékam (mys&eno vyznamove, pozn. autorky)
posunout”, zéroven vSak musi davat pozor, aby nenarusila autenticitu okamziku.
Tak tomu bylo napiiklad ve filmu Za oknem, ke kterému nejprve Jiti Stivin sloZzil
hudbu. Pri pokusu o vyuZiti hudby shledala rezisérka, Ze film pretvéii do jakési
»libé serenady" a zasadné ho zbavuje jeho tolik hodnotné a pasobivé autenti¢nosti.
Ve filmu takto ztstala jedina hudebni sekvence, totiZ scéna, ve které slepy
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harmonik&: redln¢ hraje pro staré Zeny v domov¢ dichodci. Drahomira Vihanova

v rozhovoru poukazuje nato, Ze diky absenci hudby takto jeho vystoupeni svou
atmosférou ve filmu vyrazné vystupuje a zndzornuje tak i svétlost chvile, kterou pro
Zeny v domové hra harmonikare znamena. K vyuZiti hudby sloZené na miru se vSak
rezisérka nestavi kategoricky odmitavé: ve snimku Otazky pro dvé Zeny se Stivinav
leitmotiv, ktery ma zndzornovat motiv vlaku, jenz ob¢ protagonistky propojuje,
objevuje navice mistech. UZiti hudby se tedy odviji od charakteru snimku a
dokumentarista by se v této otdzce mel fidit primérné na z&kladé zodpovézeni si
otézek, zda mu tato sloZka skute¢né vyrazné |épe umoziuje vyjadrit témaa zda
nijak nenarusuje opravdovost obsaZenou v obraze (Vihanova 2013, Rozhovor s

Drahomiru Vihanovou).

Etika: jak pristupovat k lidem

Opravdovost okamZiku, autenticitareality adivakova davérav né, se
kterymi dokumentérni film pracuje, jsou, jak jiZ bylo diskutovano, zakladnim
prvkem reprezentace svéta, kterou predstavuje. Podléhgji viak zéroven vzdy jistym
omezenim, jenZ jsou nedilnou soucasti kazdé reprezentace. Neni moZné fict o
skutecnosti pied kamerou v3e a zachovat ji tedy na filmovy material takovou jaka
je, do procesu zaznamenavani této skutecnosti vstupuje hmotny charakter &ébu a
technologie i samotné osobnost reZiséra. Navic neni moZné zarucit platnost
obecnych stanovisek, kterd kone¢na forma dokumentu zastéava, nebot’ se vZdy jedna
0 nazor a osobitou perspektivou, na které nemiZeme uplatiiovat absolutni méiitka.
Tyto vlastnosti dokumentu predstavuji jistou problemati¢nost trojuhel nikového

vztahu tvirce — subjekt — divak.

Etikou dokumentérniho filmu je moralni postoj, ktery vede jednani
filmového tvirce tam, kde neexistuji Zadna urc¢ité psana pravidla. Etikaméazacil
omezit negativni dopad vySe zminéné problemati¢nosti reprezentace reality na
Zivoty lidi, ktefi se stévaji protagonisty dokumenti. Uréuje tedy pristup
dokumentaristy k lidem, ktefi v jeho dokumentu prezentuji sami sebe. Tento vztah,
ktery narozdil od hraného filmu nemé Zadnou smluvni podstatu (protagonisté

dokumenti vétSinou nedostavaji za svoje pasobeni ve filmu honorét, a pokud by ho
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dostévali, ohrozilo by to statut dokumentu, ktery mé prezentovat autentickou
skutecnost atedy i lidi takové, jakymi jsou nebo sejevi byt, anemél by, jak jiz bylo
vySe diskutovano, manipulovat se skutecnosti, k ¢emuz by honorovanim socianich
aktéru pravdépodobn¢ doslo), zpravila funguje na principu pouceného souhlasu,
ktery zarucuje, Ze subjekt o svém pusobeni v dokumentu vi aje si védom mozné
problemati¢nosti jeho findlniho vyznéni (Nichols 2010, 60-69). | pies védomy
souhlas vSak miiZe vzniknout vysoce komplikovana situace, jak tomu bylo v jiz
zminéném konfliktu rezisérky s Evou Olmerovou, ktera sice odsouhlasila
vyslednou podobu svého dokumentérniho portrétu, ale po jeho televiznim uvedeni a
negativnich reakcich divakt na odvracené stranky zpévaccina soukromi nézor
zmenila, dokonce Drahomite Vihanoveé hrozila Zalobou, a to praveé za manipul aci
srealitou — napt. trvdila, Ze ji reZisérka,, nutilado piti“ (Buchar 2001, s.114).

Nabizi se tedy otazka, kdo uréuje hranice, kam az maze dokumentarista zajit.

Drahomira Vihanova na tuto otézku jasn¢ odpovida: , hranice si ¢lovék uréuje sm*
(Vihanova 2013, Rozhovor s Drahomirou Vihanovou). Je tedy cisté

v zodpoveédnosti dokumentaristy, aby se stavil k realité s respektem pro jgi
autenti¢nost a nezproneveéiil se ji manipulaci (viz podkapitola Co je to dokument).
ReZisérka se vzdy peclive pripravovala na naté&eni — se ,, socianimi herci* svych
dokumenti se ngjprve piételila, travila s nimi mnoZstvi ¢asu a pozorovalaje pii
¢innosti, kterou pak v dokumentu zachycovala. V piipadé Rozhovorii s partou muzi
ne¢kolik tydnu chodila do préce, s Zenami ze zavodni jidelny elektrarny Dukovany
vypodobnénych v dokumentu Dukovany: vrouci kotel (1987), kterému se tato préce
nevénuje, mylameésic a pil nadobi, s Evou Olmerovou dlouho bydlela, pana
Einmanna pravidelné nav&tévovala dvaroky. V rozhovoru za G¢elem této préce
k4, Ze a jini tento zpusob nemusi praktikovat, ona vzdy méla pocit, Ze je nutny.

V tomto osobnim, takika divérném kontaktu s protagonistky jejich snimka tkvi
podstata etiky, kterou vyznavéa.
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Zavér

Tato bakaléiské prace méla za cil charakterizovat dokumentérni tvorbu
ceské rezisérky Drahomiry Vihanoveé a podat urcitou definici dokumentu skrze jgji
osobity pristup k této filmové kategorii. Na zékladé osobniho rozhovoru
sreZisérkou, zakladniho teoretického pojmosiovi dokumentérniho filmu a formalni
analyzy nekterych reZisér¢inych dél se snazila postihnout a charakterizovat
nejtypictéjSi rysy této kategorie. Predstavila pro tyto Ucely nejdulezitéjsi prvky
aparétu teoretika dokumentu Billa Nicholse, ktery, a¢ mozna misty vychézi
Z uvazovani spise esgjistického charakteru, umoziuje definovat, kategorizovat a
popsat specifika dokumentérniho filmu lépe nez obecna filmovateorie. Vadéimi
Zjistenimi zde byla predevSim rétorické povaha dokumentarniho filmu a s ni
souvisgjici implikacni logika stiihoveé skladby. Podarilo se tak konkretizovat
zvladtni pozadavky na dokumentérni film, kterymi jsou na zaklad¢ jeho rétorické
povahy predevsim vérohodnost, pasobivost a piesvédcivost, podiizenost formalnich
prvki sdéleni ¢i tezi dokumentaristy ajasnost tohoto sdéleni ¢i teze. Zaroven byla
v préci pii formani a stylové analyze dokumenti vyuZita zakladni vychodiska

neoformalistické analyzy.

Cést charakteristiky reziséréina pristupu, kterou préace predstavila, je
predevdim vyrazem osobnosti amoznai historického kontextu vzniku filma:
participacni méd dokumentii, dlouh& a pecliva priprava na natéeni aintenzivni
kontakt se subjekty, naroénost stiihové skladby. Cast, jak je zjevné z uZitého
teoretického aparétu, je vyrazem obecného rdzu dokumentarniho filmu: logika
stiihové skladby, konstrukce vyznamu, emotivni a dikazni sloZka stylovych prvki,
respekt k zaznamenavané realité. V tomto poslednim ohledu se pohybujeme na
tenkém led¢ etiky dokumentu a dokumentaristy, kteraje v této filmové kategorii
stgjné dileZitym prvkem jako stylové aformalni prvky ataké se v téchto prvcich
zhmotnuje napriklad v podobé modu a vérohodnosti chovani subjekti pred
kamerou. V zékladu etického pristupu Drahomiry Vihanové v dokumentu je pokora
k realit¢ a vybudovani vzaemné duveéry se subjekty v ramci osobniho vztahu. Lze
zde nalézt sty¢ny bod se zavéry Rudolfa Adlera, jehoZz dova tuto etickou otédzku
shrnuji: ,, Kromé dokonalé znalosti vyZaduje vSak dokumentérni filmovy material
pri kompozici jeste jeden daleZity aspekt. Vz§emnou vazbu dokonale kritického
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pohledu, presngji feceno nadhledu, s hlubokou Uctou a obdivem ke kazdému kusu
Zivota, zachycenému nafilmovy pas. (...) Materidl sdm o sobé nema také viastni
moraku. Tu poZadujeme od autorské individuality.” (Adler 2001, s. 60).

Autorka zéroven doufd, Ze seji podatilo poukazat na vysokou hodnotu
reziseréiny dokumentérni tvorby, spocivajici nejen ve formalni preciznosti a
bravurnim tvarcim pristupu k dokumentarni stiihové skladbé, ale také v obsaznosti
snimka, bez vyjimky a napii¢ riznymi osobnostmi a prostiedimi hledgjicich
odpovedi na z&kladni témata lidské existence. Kazdy z filma se svym tématem
zéroven autorky osobné dotyka atento fakt se projevuje také v jegjim etickém
postoji k lidem, jgjichZ Zivoty pro svoje sdéleni ve filmu zpracovava ak divakovi,
kdyZ s védomim jeho davéry neni ochotna nijak slevit na vérohodnosti

dokumentérnino obsahu snimka.
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Anotace:

Bakalarska préace s klade za cil predstavit osobnost ¢eské rezisérky Drahomiry
Vihanové z hlediska jgi dokumentérni tvorby. Sleduje specifi¢nost jgjiho

pristupu k dokumentérnimu filmu, skrze ktery se tuto filmovou kategorii pokousi
pojmenovat a definovat. Vychazi pri tom primarné z vlastniho vyjadieni rezisérky
na zéklad¢ rozhovoru uskutecnéného za Ucelem této prace, teorie dokumentarniho
filmu Billa Nichol se a aparétu neoformalistické analyzy podle Davida Bordwellaa
Kristin Thompsonové. Predchozi prameny aliteraturu vyuZiva pii analyze
stylovych aforménich prvka v nékterych dokumentech reZisérky, na nichz ukazuje
charakter jgjiho rezijniho pristupu. V druhém planu se tak snazi zaroven pribliZit
vyjimeene kvality dokumentérni tvorby Drahomiry Vihanové, které ji ¢ini daleZitou

osobnosti ¢eské dokumentaristiky.
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Abstract:

This bachelor’ sthesisaims at presenting the personality of Czech director
Drahomira Vihanovafrom the point of view of her career in documentary film. It
traces the specific character of her approach to documentary film which serves as
basis for a description and a definition of thisfilm category. It drawson
formulations of the filmmaker herself, Bill Nichols's theory of documentary film
and neoformalist analysis as put forward by David Bordwell and Kristin Thompson.
The thesi s uses these sources and literature in analyses of stylistic and formal
elementsin some of the director’s documentary films to show the particular
features of her approach. It intends, implicitly, to point at the distinct qualities of
her documentaries and defend her place of an important figure in Czech

documentary film.




