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Abstrakt

Prace se vénuje filmim, do kterych vkladdme v&domé a cilen& svij otisk. Volné
pojmenovava zanr autoportrétu za pomoci vytvarného umeéni a literatury hleda
paralely v dokumentdrnim filmu. Reflexe tfi dokumentdrnich autoportrétl a
rozhovory s jejich autory - Adam Olha, Pawet tozinski a Marek Kubos -
zkonkrétnuji autorsky proces, Uvahy, dilemata a Uskali nad vznikem takto osobnich
filma.

Abstract

This thesis deals with films where authors put consciously, directly and
purposefully focus on themselves - it loosely describes the genre of self-portrait
with the help of fine art and literature and traces it in a documentary film.
Reflections on several documentary self-portraits and interviews with their authors
- Adam Olha, Pawet tozinski and Marek Kubos - specify the author's process,

reflections, dilemmas and pitfalls over the creation of such personal films.
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Uvod

K prijimacimu fizeni na Katedru dokumentarni tvorby se tradi¢né odevzdavaji dva
naméty — jeden spolec¢enského charakteru a druhy osobniho. Kdyz jsem se hlasil
podruhé, odevzdaval jsem jako druhy namét Patrani po panu M., ve kterém jsem
popisoval filmovou cestu, skrze kterou jsem chtél znovunavazat zpretrhané
kontakty se svym otcem. Na FAMU mé ten rok pfijali, ale samotny namét jsem
nikdy nerealizoval, alespon ne v této podobé. Presto odrazel introspekci, ke které
jsem se béhem svého studia ¢asto uchyloval a ktera se do jisté miry propsala do
nékterych mych filmd, které se tak trochu nepldnované& stavaly i mymi
autoportréty. V nékterych filmech jsem se pfriblizil otdzce vztahu s mym otcem
velmi blizko, napf. nikdy nedokonceny film Obcan Uhl, zamysleny portrét Petra
Uhla. Film trpél hlavné tim, ze jsem nedokazal najit spolecnou re¢, ani schopnost
Celit silné a do sebe zahledéné osobnosti slavného disidenta, jehoz navenek
deklarovana zivotni otevienost se nakonec ukdzala byt perfektni maskou neochoty
sebereflexe. V konfrontaci s Petrem Uhlem jako by se mi vracely vzpominky na
mého otce - oba byli stejné stafi, stejné zatvrzeli a nesmiritelni a v té dobé
dokonce bydleli blizko sebe v ramci jednoho bloku v Praze na Vinohradech.
Predstavoval jsem si, jak si tito dva navzajem koukaji pres vnitroblok do oken,
nevedi o sobé a ziji si své paralelni a preci identické zivoty. Tehdy jsem svého otce
jesté nekontaktoval a nevédél jsem, Zze ma okna do ulice a Zze je s Uhlem spojuje

asi jenom to, co jsem popsal vyse.

Osobni i tvaréi krize, do kterych jsem b&hem studia upadnul, vedly k tomu, ze
jsem citil, jak se mi svét a lidé v ném vzdaluji; nedokdzal jsem se otevrit,
ddvéFovat okoli, sob&, ani svym napadiim. Mé nadméty byly vydfené, délané na
posledni chvili s poslednim vypétim fyzickych i psychickych sil, nemotivované
zadnym vysSSim idedlem nez prostym prezitim. Nevédél jsem kudy kam. Na podzim
roku 2018 mé na Mezinarodnim festivalu dokumentarnich filma Ji.hlava zasahl film
slovenského reziséra Marka Kubose Posledni autoportrét (Posledny autoportrét,
2018, Marek Kubos). Kubos se v ném vyrovnaval s né¢im podobnym. Kladl si
otazky, pro¢ nenatocil 18 let autorsky film a co se objektivné zménilo, Ze oproti
90. letdm uz mu nejde svobodné natacet. Je chyba v ném? Zménila se spole¢nost?
Byl jsem naprosto nadsSeny touto introspekci a rozhodl se, Ze se o ni pokusim sam,

a tak vznikla myslenka vytvoreni vlastniho autoportrétu Kamera tortura, ve které



jsem se rozhodl podivat do zrcadla a pokusit se vyrovnat s vlastnimi vnitfnimi

problémy.

Chybéjici datace naznacuji, ze film nebyl nikdy dokoncen, resp. stéle na své
dokonceni ¢eka. Pomysliny ocistny pohled do zrcadla totiz zas tak ocistny nebyl.
Pomohl nejenom zpfitomnit problém zrcadla a nejednoznacnosti odrazu v ném, ale
téZz obnazil procesni problémy spojené s charakterem nataceni, ve kterém jsem se
stal performujicim autorem - otdzky subjektivity, sebereprezentace a
sebekonstrukce, zdpasu o moc nad sdélenim mezi mnou a protagonisty filmu,
neschopnost se plné nahlédnout z vnéjsku a s tim spojenou prchavost a nestabilitu
tématu a neschopnost najit vlastni hlas, atd. Jinymi slovy, v momenté, kdy jsem
sam sebe postavil pred kameru a udélal ze sebe hlavniho hybatele filmu, zacal
jsem si uvédomovat nejenom tlak zodpovédnosti vi¢&i tomu, co, jak a s kym se
pred kamerou odehraje, ale také tlak na vlastni vystupovani ve filmu. To, co by
jindy bylo relativné jednoduchym stfetem autora s okolnim svétem, se stalo

neprehlednym a necitelnym minovym polem.

To vSe jsou praktické otazky souvisejici s typem osobniho filmu, pro ktery tato
prace pouziva souhrnné oznaceni autoportrét. S terminem prace zachazi volné.
Neomezuje striktné pouze a jeho fyzicky sebeobraz, ale spiSe se soustredi na
autora jako subjekt, ktery je soucasti svéta a problému, na ktery cili svj pohled,
aniz by sam sebe ze svého vidéni vyvazoval. Jinymi slovy, autor je soucasti svého
snimku (at uz télem, hlasem, ¢&i obrazem), vztahuje se ke svému okoli a musi se

vztahovat i k sob&, konstruovat svij obraz.

Prvni kapitola prace vymezuje téma autoportrétu obecné, ukazuje jeho promeény
na prikladech z vytvarného umeéni a literatury a hleda rozdily a paralely na poli
hraného i dokumentarniho filmu. Cilem neni podat kompilaci prehledné ukazujici
téma autoportrétu ve vyvoji Casu a vsSech takovych souvislostech. Snahou je
popsat esenci tohoto pristupu a nabidnout zakladni orientaci v tématu se zvlastnim
dlrazem na oblast filmu. Film je na jednu stranu produkt, ale téZ proces. Za
kazdym filmem je i pribéh jeho vzniku. Jakkoliv autor pracuje s osobnim tématem,
které vytvari dojem, ze autorem neni nikdo jiny nez autor sam, vzdy jsou do
procesu zapojeni i dalsi lidé. Filmy vznikaji na Skolach, v produkcnich
spole¢nostech, jsou predstavovany rtznym institucim, které rozhoduji o jejich

financovani. Prace na samotném filmu se Ucastni dramaturgové, strihaci, zvukari,



ad. Jadro prace vsak lezi v reflexi praktickych otdzek vzniku autoportrétu. Druha
kapitola prace se vénuje reflexi vybranych filmi a rozhovoriim s jejich autory nad
praktickymi otdzkami tvorby jejich snimkd - od geneze, ptes nataceni, etické
problémy apod.



1. Autoportrét

Malif Max Beckmann se pfi jedné ze svych prednasek dotkl otdzky nekonecné
prchavosti ja: ,Sebeuvédoméni je touhou vsech. Toto patrani po sobé samotném
se odehrava v mém zivoté i v mém uméni. Ale jelikoz nevime, co tim skutecné je,
musime se pokusit nofit hloubéji a hloubéji, protoze nase ja je nejutajenéjsim
mystériem svéta".! Velké vystavni domy, galerie a muzea organizujici
retrospektivy starého i soucasného uméni casto zarazuji autoportréty velkych
mistrd, které se maji stat kli¢em k pochopeni jejich dila. Pokud vdak k takovému
dilu pfijdeme a nechdme ho na sebe dostate¢né dlouho plsobit, mizeme si zadit
klast rizné otdzky: Divd se umélec na mé ve snaze mé portrétovat, nebo mé
soudi? Diva se do zrcadla, protoze portrétuje Ci soudi sebe samého? Vytvari si
autor personu, kterd mu slouzi k urc¢itému ucelu? Anebo je jeho dilo vytvorem

osobnich vzpominek a predstavivosti??

Kromé autoportrétu je tu jesté jeden termin, ktery je nutné na zacatku vysvétlit -
autobiografie. Oba se totiz ve svych vyznamech c¢astecné prekryvaji, ale nejsou
synonymy. V obou autor obraci pozornost k sobé, pohlizi do pomysiného zrcadla s
psychologickym i socialnim rozmérem otazek o své identité a smyslu existence -
Kdo jsem tady a ted? Kdo jsem pro sebe a své okoli? Co povazuji za podstatné?
Co formuje mdj charakter a dava smysl mému zivotu? Jak vytvofim z fragmentd
a situaci svého Zivota jeden smysluplny celek? Rozdil mezi obéma terminy je
patrny z médii, se kterymi se nejvice poji — literatura a vizualni uméni (malba,
fotografie). Literarni autobiografie je psanym, dramatickym pfibéhem autorova
zivota, umélecky autoportrét je jeho zachycenim v realistické (¢i symbolické)
podob& na dvourozmérné plose platna, & fotografie. Obsah muze byt v obou
ptipadech rlzny, mdZe to byt obrat do minulosti, pokus popsat totalitu Zivota od
zrozeni po soucasnost, nékolik formativnich kli¢ovych momentd, & obdobi v Zivoté,
anebo se obrati do nitra ke zdrojim vlastni fantazie a osobitosti hlu pohledu.3
Filmovy autoportrét bude spojovat pribéh s obrazem do jednoho celku. Ve vSech
jeho polohdch je v3ak dlleZité, Ze autor sméfuje svlj pohled n&jakym smérem a

! Thomas Hall. The Self-Portrait: A Cultural History [e-book]. Londyn: Thames & Hudson, 2014.

2 Tamtéz.

3 Helena Bendova. ,Uméni v Zivoté, Zivot v uméni: autobiografie jako zanr" Cinepur. 3-4/2007, C.
50, s. 2-3.



jeho vidéni je selektivni. Autor nam zprostredkovava nejenom to, co vidi, ale i to

co chce, abychom vidéli. Slovy Bergera: ,Divat se je akt volby".*

Autoportrét si spojime se zachycenim vlastni identity pfedevSim v podobé tvare a
v ni vepsané nalady, Ci stavu duse v daném momentu situace tady a ted. Podobné
jako se navétévnik vystavy podival na obraz a nechal ho na sebe plsobit, musel
se autor nékdy podivat sdm na sebe do zrcadla, a musel na sebe nechat plsobit
svlj odraz, ktery z néjakého ddvodu pretvoril v umélecké dilo. JelikoZ se uz dnes
nemUZeme zeptat vétsiny autorl samotnych, miZzeme se alespofi pokusit tyto

ddvody rekonstruovat.

Michelangelo Merisi de Caravaggio. Narcissus [olej na platné, 1599].

4 John Berger. ZpUsoby vidéni. Praha: Labyrint: 2016.



1.1. Autoportrét skrze uméni a literaturu

AutorQv pohled na sebe a symbol zrcadla byl vZdy predutvafen spoleénosti, ve
které zil a svétondzorem instituci, které byly v dané dobé dominantni. Zakladnim
kamenem, rezonujicim do dnesni doby, je anticky mytus o Narcisovi. Ten je bohy
za svou sebezahledénost potrestan. Poblouznény vlastni krasou se necha svést
vlastnim odrazem ve vodé, utopi se v jejich hlubinach, aby se z néj stala
(neplodnd) kvétina. Ozvuky tohoto mytu je mozné nachazet od krestanstvi az do
soucasnosti® - napr. Fernando Pessoa piSe v Knize neklidu o vynalezci zrcadla jako
o ¢lovéku, ktery otravil lidskou dusi: ,Clovék by nemél mit moZnost vidét svou
viastni tvar. Neni nic strasnéjsiho. Pfiroda ho obdafila tim, Ze ji vidét nemizZe,
zrovna tak jako se nemdze sam sobé podivat do o¢i. Jen v hladiné fek a jezer mohl
svdj oblicej spatfit. A i postoj, ktery k tomu musel zaujmout, byl symbolicky. Musel
se sklonit, sniZit se, aby spachal tu hanebnost a vidél se“.® Pessoa piSe v
Portugalsku ve 20. letech 20. stoleti a v jeho referenci na anticky mytus se odrazi
nejenom jeho katolickd vychova, ale téz kritika konzumni spole¢nosti, pro kterou

je zrcadlo a zaujeti povrchem jednim ze symboll kaZzdodennosti.

Pfestoze stredovéka spolecnost z antiky cCerpala, jeji pohled na sebezobrazeni
nebyl kriticky. Hall ve své knize vénované historii autoportétu The Self-Portrait: A
Cultural History (Autoportrét: kulturni historie, 2014) popisuje, Zze i prestoze mame
tendenci si autoportrét spojovat s marnivosti renesance a modernitou,
stfredovékym idedlem byl ideadl vécné a opravdové duse. Ve stfedovéku bylo
zobrazeni osob i sebe samotného vzdy symbolické a soucasti situace a pribéhu,
ktery vypravi. SpiSe nez marnivé zachyceni vlastniho odrazu jde o projekci
umélcovy duse, skrze kterou promlouva nekonecna laska a prozretelnost Boha.
Autoportrét je spise nez dikazem libosti nad sebou samotnym aktem propojujicim
vzpominky a predstavivost a spiSe nez pohledem do zrcadla je stazenim se do
sebe. Tehdejsi oznaceni pro zrcadlo pochazelo z latinského speculum a bylo
odvozeno od aktu vidéni. Neoznacovalo jen zrcadlo per se, ale zrcadlo jako symbol
nahlédnuti ,za zrcadlo”. Obraz zrcadla byl ve stifedovéké spolecnosti pouzivan ve

v

smyslu zrcadleni se bozské podstaty, ktera ndam napovida, jak spasit nasi dusi.’

5 NapF. od né&j odvozena slova: narcismus, narcistni — obecné se pouziva v negativnich konotacich,
napf. jedna z vyvojovych poruch osobnosti a chovani u dospélych: F60.8 Narcismus -
https://mkn10.uzis.cz/prohlizec/F60.8

6 Fernando Pessoa. Kniha neklidu [e-book]. Praha: Méstska knihovna v Praze, 2021

7 Thomas Hall. The Self-Portrait: A Cultural History [e-book], 2014



Vlevo: Jan Van Eyck. Svatba manZeld Arnolfiniovych [olej na dfevéné desce, 1434].

Vpravo: Vyrez ze stfedni ¢asti obrazu ukazujici vypouklé zrcadlo s postavou Van Eycka. Nad
zrcadlem je umistény podpis: Jan Van Eyck tu byl / 1434.

V renesanci miZzeme sledovat pomalou zménu tohoto pfistupu, napf. na slavném
portrétu Giovanni Arnolfiniho a jeho Zeny z roku 1434 od Jana Van Eycka. Obraz
zachycuje manzelsky par v drahém obleceni v pohodiném domacim prostredi,
kterému ve stfedu dominuje pro tehdejsi dobu typické vypouklé zrcadlo. Zrcadlo
je doplnéné o vyobrazeni JeziSovy krfizové cesty a v jeho odraze je mozné spatfit
i Eycka samotného. Tomu nasvédéuje i autorlv podpis umistény pfimo na zdi nad
zrcadlem (tedy ve stfedu obrazu): ,Jan Van Eyck tu byl / 1434". CQObraz je
prevratny ve zdokonaleni techniky olejomalby a autor na ném doklada svou
technickou zruénost Femeslinika, stejné jako zadavatelé obrazu svij spoledensky
status. Eyck pracoval pro Arnolfiniho pravidelné a zanechal po sobé i dalsi jeho
obraz. Kromé néj je tu vSak jesté jeden velmi podobny. V Arnolfinoho obleceni je
tentokrat jiny muz, ktery nas hypnotizuje svym pohledem. Druhy obraz je dnes
obecné brany jako Eyckdv autopotrét, k ¢emuZ nabada i slovni ndpovéda na vrchni
a spodni ¢asti ramu obrazu: ,[Als ich can] / Jan van Eyck, namalovano mnou 21.

fijna 1433". Vrchni &ast Ize interpretovat dvéma zplsoby: protoZe pouze Eyck/ja



mdzu, anebo nejlépe jak midzu.® Jeden vypovida o nadfazenosti, druhy o jisté

skromnosti.

Vlevo: Jan Van Eyck. Portrét Giovanniho di Nicolao Arnolfiniho [olej na difevéné desce, 14347].
Vpravo: Jan Van Eyck. Portrét muze (Autoportrét?) [olej na dfevéné desce, 1433].

Remeslna technika, ¢i umélecky postup je jeden z aspektl, kterym mize autor do
dila i nechténé proniknout. Carravaggio patril mezi autory, kterym se podarilo se
na svych platnech zobrazit ¢astokrat. Nékteré obrazy pfiznavaji uz svym nazvem,
Ze se Carravagio stylizuje do urcité role (napf. Mlady nemocny Bacchus — anglicky
oznalovany jako autoportrét: Sef-Portrait as Bacchus). Jednim z vysvétleni mize
byt, Ze autofi ¢asto pouzivali sami sebe jako modely, pokud chtéli dosdhnout urcité
miry naturalismu, a zvlasté pak v pfipadé vyraz( obli¢eje. Leonardo da Vinci,
obvinén, ze v Posledni veceri maluje stale sdm sebe, se udajné ohradil, Ze pokud
dojde na malovani riznych &asti téla, vraci se mysl instinktivné k praplvodnimu
modelu, kterym je to nejprvnéjSim télo, které zname, tedy to nase. Podobné
Michaelangelo déla studie k Davidovi na svych rukach, anebo Direr studuje

proporce lidského téla.®

8 Tamtéz.
9 Tamtéz.



Vlevo: Albrecht Dlrer. Autoportrét ve véku dvacet osm let [olej na drevéné desce, 1500].

Vpravo: Rembrandt van Rijn. Autoportrét ve véku 63 let [olej na platné, 1669].

Zatimco pro Eycka je autoportrét dokladem jeho remesiné zrucnosti, Direr uz se
ve svych autoportrétech projektuje i do obsahu. Zachycuje se v tom nejlepSim
svétle - jako bohaty, mlady, schopny femesinik, umélec, prototyp hrdiny své doby,
ktery si v dokonalosti a ani vzhledu v ni¢em nezada s Kristem samotnym. Ale
pohled do zrcadla jeSté nutné neznamena, ze v ném autor nachdzi podobné
zalibeni. V zrcadle se ¢asto nachazi nékdo jiny nez ten, kdo se do néj ve skutec¢nosti
diva. A ackoliv v odraze ocekdavame pozitivni odpovéd na otazky, kym jsme praveé
tady ted v tento moment, zrcadlo ndam nenabizi nic jiného nez pohled do minulosti.
Bezmezna sebeldska nebo pohled do tvafe vlastni nedivéry jsou spojité nadoby,
které se v autoportrétu potkavaji. Soustredénost na vlastni tvar a postavu jako by
jen pomahala odhalovat témata pomijivosti a trvani lidského téla, ve kterém se
propisuje celd nase Zivotni cesta se vSemi nasimi selhanimi.® Napf. Rembrandt
b&hem svého Zivota vytvofil na stovku autoportrétl. Zatimco jeho malby se
dotykaly biblickych vyjevd, v promé&ndch vlastni tvafe v ¢ase mohl zachytit i
promeény své osobnosti a duse. Jsou povétsinou osameélé, coz je nakonec i zakladni

vychodisko autoportrétu ve vytvarném umeéni, protoze autor na nich vede

10 Jan Suk. ,Dekadence autoportrétu”. Labyrint. 2007, ¢. 21-22, s. 8-10.



neverbalnim zpldsobem monolog sdm se sebou.!! Carravagiova stylizace do
riznych antickych postav nebyla spojena s nedostatkem model(. Odrazela i jeho
momentalni stav - Mlady nemocny Bacchus vypravél o kontrastu jeho hyrivé duse
a nalomeného zdravi, obraz David s hlavou Golidse, ve kterém se jeho rysy odrazi
v Golidsové useknuté hlavé, vypravi o temnych pohybech duse souvisejici s jeho

bujarym noc¢nim Zivotem, ¢astymi rvackami a vycitkami svédomi.!?

Vlevo: Michelangelo Merisi de Caravaggio. Mlady nemocny Bacchus [olej na platné, 1593].

Vpravo: Michelangelo Merisi de Caravaggio. David s hlavou GoliaSe [olej na platné, 1610].

Vratme se v3ak k onomu stazeni se k sobé&, ponofeni do nitra. Obdobi romantismu
proménilo pohled na mytus Narcise. Ten se uz nebyl odstrasujicim pfikladem, ale
naopak modelem pro vlastni sebepoznani a rozvahou nad podobou vlastni
existence.!* Velmi doslovné se to projevuje v dile Gustava Courbeta. Ten je
zosobnénim malifského realismu, ale zaroven naplnénim obdobi romantismu se
svym obratem k individualismu, virou v unikatnost jedince a jeho schopnost

komunikace jeho vnitfniho stavu, jeho esence, kterd je nezavisla spolecnosti a ve

1 Tamtéz.

Vice nez polovina z jeho autoportrétd vznikla do jeho 30. narozenin. Hall upozorfiuje, Ze Fada
autory tvorila autoportréty pouze v omezeném obdobi svého Zivota - napf. v bujarém mladi, nebo
chfadnoucim stari (Thomas Hall. The Self-Portrait: A Cultural History [e-book]. Londyn: Thames &
Hudson, 2014).

12 Thomas Hall. The Self-Portrait: A Cultural History [e-book], 2014.

13 Tamtéz.
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své podstaté ji predchazi. Courbet tak maluje spousty autoportrétd, svych odrazl
v zrcadle, sebe chodiciho, sediciho apod. Poté, co neni prfijat na uméleckou
prehlidku roku 1855, se stava performerem - otevie si improvizovany stanek
primo naproti Palaci krasnych umeéni v Parizi, kde vystavuje sva dila. Kromé svych
autoportrétd vystavuje i vrchol své tvorby - obraz nazvany Ateliér, resp. Skute¢nd
alegorie sedmi let mého uméleckého a moralniho Zivota. Courbet v ném v prostredi
ateliéru zachycuje veskeré své muzy, socialni kontexty, které ho obklopuji. On
sam sedi ve stfedu obrazu, indiferentné vG&i divdkovi maluje krajinny vyjev
odkazujici ke vzpominkam na jeho rodny Ornan. Obraz je tak urcitym pokusem o
syntézu totality Courbetovy osobnosti a vsech jejich kontexti dvourozmérné
plochy malifského platna.* Courbet je stfedobodem obrazu a tou nejdilezit&jsi
postavou v ném Stoji tak v pfimém protikladu k Veldzquezové obrazu Dvorni
damy, ktery se svym umisténim mimo stfed obrazu a upreny pohled k nam situuje

do role sveédka.

Gustave Courbet. Ateliér / Skutecna alegorie sedmi let mého uméleckého a moralniho Zivota [olej

na platné, 1855].

14 Thomas Hall. The Self-Portrait: A Cultural History [e-book], 2014.
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Diego Velazquez. Dvorni damy [olej na platné, 1656].

Je toto ponoreni se do sebe skutecné tak jednoduché a upfimné, jako to naznacuje
Courbet? Je autor skutecné sam sebou? Nenasazuje si masku (stejné jako
Carravagio), aby sam sebe pred nepfijemnosti svého pohledu uchranil? Nejsou
jeho vzpominky selektivni a jeho predstavivost az priliS bujara? Nevytvari klamnou
predstavu autoportrétu jako primého, nahého a nepovrchniho zobrazeni? Neni

autoportrét jen pochybné sebezobrazeni, kterému bychom neméli prilis

12



ddvéFovat?!® Soustfed&nost na vlastni tvaF a jeji vyraz souvisi se snahou uvidét
pravdu o sobé samotném, tedy néco, co je pfimému pohledu skryto. W.G. Sebald
v kratké stati ve sborniku Byt ve venkovském domé se pokousi popsat znacné
fragmentovany a neuchopitelny obraz Roberta Walsera, spisovatele, o jehoz
riznych Zivotnich fazich toho ptili$ nevime a jehoz dilo se vyznaéuje, stejné jako
autor sam, podobnou neuchopitelnosti. Sebald se pfiznava, Ze i ptes svij velmi
blizky autorsky vztah a zajem o Walsera, nedokdaze o samotném autorovi Fict
vlastné nic. Nakonec ma pred sebou nékolik fotografii ukazujicich velmi odlisné
muze: ,tichého mladika vnimajiciho vsemi smysly okoli; mladika s obavami se
pfipravujiciho nastoupit obclanskou drahu; jaksi odvazné a pritom temné
plsobiciho spisovatele v Berliné; sedmadvacetiletého muzZe s prdzraényma
sklenényma oc¢ima; kouficiho a velmi nebezpetné plsobiciho loupeZnika;
zlomeného a Uplné zniceného muZe a prece zachranéného pacienta ustavu."°
Nejsou to Walserovy autoportréty, ale Sebald se na né kouka stejné jako my,
kdybychom se pokouseli pochopit totalitu Rembrandtovy osobnosti pouze z jeho
autoportrétd. Pouhy pohled na jeho tvaF Fikd mnoho, ale nic konkrétniho zaroven.
Pfi pohledu na Walserlv Zivot a do jeho knih (tedy do média jemu vlastnimu)
Sebald nachazi odliSny obraz. Prestoze Walser cilené nikdy nenapsal nic, co by se
dalo pfimo nazvat autoportrétem, promita se cela jeho existence v jeho knihach -
piSe stale ten stejny rozlicné rozstfihany nebo rozdrobeny roman o sobé samém.
Slovni kudrlinky, prehrsel velmi podobnych, zbyte¢nych a povrchnich postav, stéle
stejni, nejisti a ve svété ztraceni hrdinové, ktefi presto v prchavych momentech a
prazraénych vétach rozuméji sobé i §irokym souvislostem existence, nejsou v jeho
podani nic jiného nez jen peclivé konstruovanou autobiografickou mystifikaci.
Autor v obraze chce byt a zaroven se z néj Uzkostlivé snazi zmizet.!” Walserova
potifeba zachytit sebe sama vychazela z jeho existencialni nutnosti, kterd byla
spojena s jeho bytostnou potfebou psat. Ale stejné jako malif James Ensor, ktery
se pokusil zachytit sebe samotného ve 112 autoportrétech, toho nikdy nedosahl.
Ensor se podobné jako Walser uchylil k zobrazovani sebe samotného v maskach,
Pessovu Knihu neklidu za néj piSou jeho Cetna alter ega. Pouze utajeni jim dalo
moznost, jak uniknout zajeti moderniho svéta. Naopak Van Gogha zase
prohlubujici se osobni a psychicka krize ptivedla do situace, kdy maloval sebe, svij

15 Jan Suk. ,Dekadence autoportrétu”. Labyrint. 2007, ¢. 21-22, s. 8-10.
16 W.G. Sebald. Byt ve venkovském domé. Praha: Paseka, 2018, s. 118.
17 Tamtéz.
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pokoj a pfedméty s nim spojené (tedy nékolik autoportrétl) soucasné&, aniz by

ovsem dokazal sam sebe skutecné pochopit, definovat a tedy i namalovat.'®

ey
wi Lt

Vlevo: James Ensor. Autoportrét s maskami [olej na platné, 1899].

Vpravo: Vincent van Gogh. Van Goghova Zidle v Arles s dymkou [olej na platné, 1888].

Van Goghlv pfistup jen pfedznamenal 20. stoleti, ve kterém se se autoportrétu
dostalo nejvétsi promény a rozmachu. Obraz jako forma zrcadla pomalu ustoupil
s dominanci malby. Média jako socha, fotografie, video a literatura se najednou
zdaly byt plnéji schopné zachytit nejenom dusi, ale pfimo i autora samotného.'®
Pfesto az do 70. let mnoho autoportrétl nevzniklo. DGvodem muze byt vzestup
dominance abstraktniho umeéni, které vylucovalo vznik jakékoliv formy portrétu.
Courbetova doba romantismu se svou unikatnosti jedince byla tedy pryc.
Nastupujici 20. stoleti se o slovo hlasilo s ohluSujici intenzitou prvni svétové valky.
Jedinec prestal hrat prim a v case, kterému vévodily masy, konzum a rychlost,
bylo uchopeni sebe sama ¢im dal tim nemoznéjsi. Jedinec se byl schopen zachytit
uz jen v urcitych polohach, vysecich Casu, které ve stejny moment jsou i nejsou

soucasti jeho osobnosti.

18 Jan Suk. ,Dekadence autoportrétu”. Labyrint. 2007, ¢. 21-22, s. 8-10, Thomas Hall. The Self-
Portrait: A Cultural History [e-book], 2014.
19 Thomas Hall. The Self-Portrait: A Cultural History [e-book]
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Marcel Duchamp. Pétismérny pohled na Marcela Duchampa [zelatinovy stfibrny tisk, 1917].

Dobrym ptikladem muze byt Duchampova fotografie, na které autor sedi lhostejné
vU&i ndm zady, zatimco vidime mnoho jeho tvafi pofizenych v jeden a ten samy
moment.?° Ja se ukazuje byt neuchopitelné a vécné se vzpirajici definici a popsani.
K tomu nakonec dochdzi i spisovatel Edouard Levé v Autoportrétu, ktery neni ni¢im
jinym neZ sérii vyrokl o sob& samém - banality se stfidaji s ddleZzitymi zastavenimi
nad svou soucasnosti i minulosti a vytvareji neuchopitelny mnohohlas osamélého
jedince v postmoderni spolecnosti: ,Podved! jsem dvé Zeny a rekl jim to, jedné to
bylo jedno, té druhé ne. Zertuji o smrti. Nemdm se réd. Necitim nenévist,
Nezapominam zapominat. Nevéfim, Ze existuje dabel. MJj trestni rejstfik je
neposkvrnény.?' S novymi technologiemi a médii pohled umélce ustoupil do pozadi
a prostor dostala celd postava a celd osoba. Ta najednou ziskala rozmér platna a
nositele sdéleni — umeélci zacali ukazovat sami sebe, ale nemluvi o sobég, ale
spoléhaji na to, ze co je intimni jim, je blizké a pochopitelné i divakovi — prolamuji

bariéru mezi autorem a divakem.??

20 Thomas Hall. The Self-Portrait: A Cultural History [e-book]

21 Edouard Levé. Autoportrét. Praha: Rubato, 2015.

22 Thomas Hall. Self-portrait: A Cultural History [e-book]. 2014., Pavel Humhal. Osobni a verejné.
Praha: tranzit.cz, 2008.
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Nahote: Marina Abramovic. Rhytm 0 [fotografie, zaznam performance 1974]
Dole: Petr Stembera. Narcis ¢.1 [fotografie, zaznam performance 1974].

Marina Abramovi¢ se ve své se poustéla do performanci, kdy ze sebe udélala
objekt, se kterym muize vefejnost svobodné volné zachazet. Vtahnutim do hry, do
procesu vzniku dila, pomaha obnazovat kolektivni podvédomé tendence v kazdém

z nas.?? Pokud bychom se vratili se k mytu o Narcisovi, kterym jsme zacinali,

23 Thomas Hall. Self-portrait: A Cultural History [e-book]. 2014.
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mdZeme tuto ¢ast zakondit stejnojmennou performanci Petra Stembery z roku
1974. Autor vytvoril oltar zasvéceny sam sobé a nasledné ritudlné vypil vlastni
moc se svymi nehty a vlasy. Ve formé performance tak zpfitomnil moment
sebepfijeti s veSkerou sebezahledénosti a hnusem, kterou nase existence nese a

které se podvédomé vyhybame.?*
1.2. Autoportrét ve filmu

Podobné jako se Eyck zachytil v odraze zrcadla v obraze Svatby manzeld
Arnolfiniovych, mdZeme takovéto zachyceni naleznout v rodinnych filmech. Ale ty
jsou podobné jako jeho vyobrazeni spiSe technické a velmi neosobni. Rodinné filmy
maji tendenci byt pouhym zdznamem instituce rodiny a jejich $tastnych momentd,
ty tak nabyvaji podobu ritudld (promoce, svatby, narozeni déti) a jsou tak v
protikladu k introspekci autoportrétu.> Podobné se introspekci bude vzdalovat jiny
technicky pristup ohmatavajici pouze formalistické hranice filmovani -
Selbstschiisse (1967, Lutz Mommartz) studuje vztah filmare a jeho kamery, Adolf
Winkelmann, Kassel, 9.12.1967, 11.54h (1967, Adolf Winkelmann) zase pouziva
reziséra jako nastroj, pomysiny chodici stativ, ktery na sebe strhava pozornost
okoli a skuteénych protagonistt tohoto snimku v druhém planu: dav lidi v ndkupni

Casti Kasselu.

Vlevo: Selbstschiisse (1967, Lutz Mommartz).
Vpravo: Adolf Winkelmann, Kassel, 9.12.1967, 11.54h (1967, Adolf Winkelmann).

24 Pavel Humbhal. Osobni a vefejné. 2008, s. 59.
25 Helena Bendova. ,Uméni v Zivoté, Zivot v uméni: autobiografie jako zanr" Cinepur. 3-4/2007, ¢.
50, s. 2-3.
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Télo je v jejich pripadé pouze nastrojem a pritomnost autora nezaklada zadnou
dramatickou formu.2® Autor musi nejprve néco o sobé chtit vypravét, abychom to
mohli nazvat autobiografii, ¢i autoportrétem, tzn. musi dojit ke splynuti identity
mezi autorem, vypravééem a hrdinou filmu.?” Teorve v ten moment mohou
vzniknout hrané filmy s pevnym scénarem, ale i absolutné rozvolnéné
dokumentarni tvary urcované naprostou nahodou, potazmo kreativnim stfihem. A
proto mlZe Pedro Almoddvar opakované oteviené &erpat ze svého Zivota
autobiografické prvky; Lars von Trier si nastavi kfivé zrcadlo vlastnich démon(;
Godard ¢i Varda se ohlizeji za sebou a za svym (filmovym) vidénim svéta; Diana
Cam Van Nguyen ¢&i Igor Chaun se vyznaji ke svym komplikovanym vztahim s
rodi¢i; Jonas Mekas i MiSo Suchy se denikovou formou vyrovnavaji se svou
emigraci. Podstatné je, ze je to vzdy za pouziti kamery, skrze kterou se sutor
vztahuje ke svétu a nachdazi v ném i pfed kamerou své misto, at uz je to jeho

fikcionalizovana verze v podobé herce, jeho vlastni tél, ¢i jen jeho hlas.
1.2.1. Hrany film

V hraném filmu najdeme mnoho biografii, méné autobiografii a autoportrét jako
by zlstdval vyhrazen témé&F a jenom pro dokumentarni film. Logika za tim je
naprosto zirejma, hrany film nuti ke stylizaci a k usporadani zivotnich udalosti do
jasné formulovaného pribéhu podléhajicimu urcitému zanru. To nuti autora k
potlaceni vlastni autenticity, ¢imz vznika vétsi ¢i mensi karikatura sebe sama.?®
Roman Polanski tak pdjde v duchu Leonarda da Vinciho a jeho teze o navratu k
vlastnimu télu jako primarnimu referené¢nimu ramci na télo. Své osobni zkusenosti
a vzpominky z Polska za druhé svétova valky otiskne v Pianistovi (Le Pianiste,
2002, Roman Polanski), ale ne skrze vlastni pribéh, nebo pfibéh neznamého
hrdiny, ale skrze adaptaci autobiografie Wladyslawa Szpilmana.?® Noah Baumbach
v Manzelské historii (Marriage Story, 2019, Noah Baumbach) uz paralely k vlastni
osobé a vlastnimu pribéhu neschovava. Film je velmi silné inspirovany Zivotem
reziséra, ve kterém se vyrovnava s dusevni naroc¢nosti partnerského rozchodu a

velmi otevrené ve filmu obnazuje az patologickou odpornost partnerskych her o

26 Cecilia Sayad. Performing Authorship [e-book]. London: I.B.Tauris, 2013.

27 Helena Bendova. ,Uméni v Zivoté, Zivot v uméni: autobiografie jako zanr" Cinepur. 3-4/2007, ¢.
50, s. 2-3.

28 Lubos Ptacek. ,Sny Akiry Kurosawy: alternativni autobiografie® Cinepur. 2-3/2007, ¢. 50, s. 12-
15.

29 Tamtéz.
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moc. Presto film balancuje na hranici mezi autobiografii a fikénim filmem. Hlavni
hrdina je projekci jeho samotného, pribéh je odrazem rozpadu jeho manzelstvi
mezi lety 2010 a 2013. Baumbach si vSak ze své zkusenosti a své osobnosti si
pUjéuje pouze natolik, aby zachoval jeho osobni dlleZitost, ale zaroveri jej nechava
dostatecné fiktivnim, aby se vyhnul pasti autocenzury, kterou by s sebou pfineslo
az priliSné se ponoreni do autobiografické vérnosti. Narozdil od Polanského se tedy
neschovava za polského Pianistu, ale za vice ¢i méné fiktivni verzi sebe samotného.
Jeho cilem totiz neni zachytit sebe, ale zprostiredkovat stav, ktery zazival a ktery

je univerzalné srozumitelny i divakovi.

Polanski i Baumbach v néjaké podobé zprostfedkovavaji svou zkusenost. Jini se
divaji do zrcadla daleko priméji a berou film jako nastroj autoterapie a vyrovnavani
se s udélem umélce. Pedro Almoddvar vypravi pribéh umélce v osobni i umélecké
krizi. Antonio Banderas v Bolesti a slavé (Dolor y gloria, 2019, Pedro Almoddvar)
nejenom navazuje na svou ranou kariéru, kdy se objevoval v Almoddvarovych
filmech, ale tentokrat na sebe bere podobu reziséra samotného. Jeho fiktivni ja,
Salvador Mallo, se nachdzi v Zivotni krizi zplsobené ztratou matky, upadajicim
zdravim a koncem partnerského vztahu. Ve snaze se vykoupit a znovu nalézt vasen
pro kreativni praci se vydava patrat po svych vasnich, obsesich a zranénich ve
vlastni minulosti (zvlasté pak do détstvi a dospivani). VétsSinu filmu se nam zda
jasné, co je pritomnost a co jsou vzpominky, aby nas autor jejich propojenim
(minulost jako soucast jim rezirovaného nového filmu) znejistil v tom, zda vSe, co

jsme doposud vidéli, byla pravda, ¢i jen umné vytvoreny dojem.

Podobné se do sebe ponofi i Akira Kurosawa ve Snech Akiry Kurosawy (Yume,
1990, Akira Kurosawa). Jeho popudem neni autorskd krize a snaha o
znovunalezeni sebe sama, ale bilance dana jeho pokrocilym vékem. Kurosawa se
neskryva, film seradi podobné jako zivot linearné, hlavni role jsou o ném (ja, ja-
malé dit&, ja-chlapec, atd.), necha postavit repliku svého rodného domu a hercim
vysvétluje postoje a gesta pribuznych, které maji ztvarfiovat. Ale noreni se do
minulosti nedostane podobu fiktivni verze vlastniho détstvi, jako v pripadé
Almodévara, ale nabyde podobu sni. Sny upletené z prament imaginace jsou ve
své symboli¢nosti a mnohoznacnosti nekonkrétni a vzpiraji se jasné
interpretovatelnosti. Davaji Kurosawovi Sanci se stejné dobfe schovat - autor
nutné nefesdi hranice mezi fikci a realitou, ani sebestylizaci vi¢i minulosti — ale téz

Sanci se obnazit — sen ve své symboli¢nosti ziskava podobu intimniho pohledu do

19



studnice vlastni fantazie a vlastniho nitra, at uz ji utvari mytologie mista naseho
plvodu (privod lidek, duch broskvového sadu, snéZnd Zena), nase fascinace
(obdiv k malirstvi a Van Goghovi) nebo zivotni zkuSenosti (zkusenost s vale¢nym
vojenskym drilem). Sny jsou jakousi alternativni autobiografii, ktera Kurosawu
odpoutala - podobné jako Van Gogha - od svazujicich fakt( vsttic nevédomi. Lubo$
Ptacek ve svém prispévku v Cinepuru upozoriiuje, ze Kurosawa opomiji temné
stranky svého zivota (napf. pokus o sebevrazdu) a predestird do urcité miry jen

poetizovanou verzi svého okouzleni zivotem.3°

Kurosawa s Van Goghem. Sny Akiry Kurosawy (Yume, 1990, Akira Kurosawa).

Suverénni pohled do zrcadla a odraz vlastni temnoty zprostifedkovava Lars von
Trier. Ten se ve filmu Jack stavi ddm (House That Jack Built, 2018, Lars von Trier)
zahali do rudé kapé amerického masového vraha a vypravi ndam o nékolika
vrazdach, kterych se ve svém zivoté dopustil a jejich paralele s uménim.
Perfekcionismem obsesivné posedly masovy vrah je Trierovou projekci sebe
samotného jako reziséra, na coz autor nezapominda upozorfiovat cizovanim
vlastnich filmG. Skrze postavu Jacka se vyrovndva s rozporuplnosti vlastni
existence se vSemi svymi obsesemi a kompulzemi a také svou profesi, kterou
dokdaze neuvéritelné chladné dekonstruovat do bodu, kdy se paralela s animaci
herce a pomalu chladnouci mrtvoly stane az nechutné zrfejmou. Apologeticky

30 ptacek, Lubos. ,Sny Akiry Kurosawy: alternativni autobiografie® s. 13-15.
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monolog nabyva podoby narcistické nadrazenosti a rozrusuje ho az hlas druhého.
Jack ve filmu vede dialog s vlastnim svédomim, které zastupuje postava Verge
(Vergilius). Cely dialog probihd mimo obraz az do momentu, kdy je v posledni ¢asti
filmu zpfitomnén v prostoru mrazaku, ve kterém Jack skryva veskeré stopy svych
¢ind a ve kterém se manifestuji véechny jeho spoleé¢ensky nepfijatelné kompulze.
Jack na jedné strané usiluje o vznesené, chce byt architektem (nedspésné se mu
nedafri priblizit k vySindm svého Usili a je stale shazovan zpét na zem), na druhé
strané je obycejnym inzenyrem ve vleku vlastnich obsesi, které srovnava s ikonami
a uménim. Tyto obsese ho svadi na scesti a postupné se stava jejich obéti. V
zaveéru filmu uz Jack pod vlivem nevyhnutelnosti osudu, ktery si k nému skrze ruku
zdkona nakonec preci jenom nasel cestu, musi postavit svij dim. Jako material
mu slouzi to jediné, ¢emu rozumi a co ma — hromady mrtvych tél. Dochazi tu ke
spojeni obou rovin - dude a téla, rozumu a pudl - &mZ se mu otevird nova cesta,
ktera v pripadé Triera vede pfimo do pekla. V nécem se v tak Trierové filmu ozyva
jak Stemberova performance o Narcisovi, tak i Eyckdv autoportrét ve vyznéni

vlastniho femesiné nadfazenosti: ,jen ja mazu®.

Nahofe: Jack stavi diim (House that Jack Built, 2018, Lars von Trier).

Dole: Eugéne Delacroix. Dante a Vergilius v pekle [olej na platné, 1822].
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1.2.2 Dokumentarni film

Pokud chtéli Trier ¢i Kurosawa dat nahlédnout do své duse, museli to stale udélat
v masce nékoho jiného, anebo si vytvorit fiktivni verzi sebe sama. To je limit
hraného filmu. Dokumentarni film je otevifeny tomu, aby se autor stal
protagonistou vlastniho filmu. Vznikaji ale jiné problémy. Na hrany film totiz ze
své podstaty nikdy nikdo nebude mit pozadavek na objektivitu a pravdivost. To
jsou naopak kategorie, které jsou dokumentarnimu filmu nejenom pfrifazovany,
ale prfimo od néj i vyzadovany. Alisa Lebow ve svém sborniku vénovaném jastvi v
dokumentarnim filmu3! upozorfiuje, ze cca od 80. let dochazi k velkému nastupu
subjektivity v dokumentarnim filmu, resp. vice ¢i méné se zpritomnuje perspektiva
prvni osoby, ¢imz je otdzka objektivity zpochybrovana. Zaroven to neznamena,
ze takové filmy vypravi jen o autorovi samotném - ja neexistuje nikdy samo o
sobé, ale v kontextu s druhym/druhymi, subjektivni poloha implikuje socialni
vazby, komunikaci a dialog. Mira autobiografi¢nosti takovych filmid muize byt
rliznd, mohou byt autoportréty i portréty druhych, autorovi blizkych a dilezitych
lidi, vzdy vsak vypravéji z perspektivy filmare, ktery prijima svou komplikovanou
subjektivni pozici. Ocitad se jak za kamerou, tak pred ni, autorsky uchopuje svét
okolo sebe, ale zaroven je subjektem, ktery je nutné néjak uchopit.

V méné prisném cteni se Winkelmann ve svém filmu nestal pouhym stativem, ale
namirenim kamery na druhy plan vnesl do svého filmu dialog. Agnés Varda bude
se svym subjektivnim dialogem koketovat cely Zzivot. Daguerréotypes (1975,
Agnés Varda) jsou jen nasmérované na maly svét v pafizské ulici Daguerre a
zprostiedkovavaji jeji obsesivni zajem o zivot ostatnich lidi, ale film samotny je
naprosto formovany Vardinou osobnosti a zivotni okolnosti. Vznikal v letech 1974-
75, zatimco se starala o svého dvourocniho syna a odmitala proto nataceni, ktera
by znamenala jejich delsi odlouceni. Ramec filmu, smrsknuty na ulici Daguerre ¢p.
70-90, je odrazem svéta pracujici matky, ktery je vymezen 90metrovym radiem
od jejiho domova, jinymi slovy délkou elektrickych kabeld nezbytnych k nataéeni.32
Odraz Vardy v Uvodni sekvenci filmu jen predznamenava jeji dalsi filmy. Vsichni
mozni sbéraci a ja (Les Glaneurs et la glaneuse, 2000, Agnes Varda) nejsou jen

zopakovanim podobné obsese jako Daguerréotypes. Tentokrat ni¢im neomezena

31 Alisa Lebow. ,Introduction® Cinema of Me: The Self and Subjectivity in First Person
Documentary. [e-book] New York: Wallflower Press, 2012.
32 Catherine Wheatley. , The (Self)-Portraitist" Sight & Sound. 7/2018, ¢. 28, s. 31.
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Varda, bere do rukou digitdlni kameru a stava se v kontextu svého filmu sama

sbérackou, ovsem digitalniho obrazu.

AGNES VARDA

NURITH Viv
ORDON SWiRE
BERNARD CHA nEiL
MICH L THIRIET
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Vlevo: Varda v odraze vylohy v titulku k filmu Daguerréotypes (1975, Agneés Varda).
Vpravo: VSichni mozni sbéraci a ja (Les Glaneurs et la glaneuse, 2000, Agnés Varda).

Sbéracstvi odkazuje k nataceni jako procesu. Dokumentarni autoportrét je spise
nez romantickou prezentaci vlastni unikatni esence, dokladem jeji
neuchopitelnosti, resp. ze je konstruktem toho, co zname, a spolecnosti, ve které
jsme se narodili. Zabér zprostfedkovava vidéni autora, ale zaroven popisuje
hranice mezi sebou a ostatnimi, fikci a realitou, filmovym a nefilmovym.
Pritomnost jeho hlasu a téla nedokaze nikdy obsahnout vSechny myslenky a
emoce, které se autor snazi predat a autor tak v procesu nataceni sam sebe

neustale zpochybnuje a skryva a zaroven konstruuje a nachazi.??

= o5 p A e, =

Agnesiny plaze (Les Plages d'Agnes, 2008, Agneés Varda).

Agnes Varda se ve svém autoportrétu nataceném o osm let pozdéji zastavuje a

pokousi se vSechny nasbirané zivotni ¢asti poskladat dohromady. Agnesiny plaze

33 Cecilia Sayad. Performing Authorship. London: I1.B.Tauris, 2013.

23



(Les Plages d'Agnes, 2008, Agnés Varda) vypravéji o jejim vztahu se svétem, ktery
je v prvni fade vztahem k filmu a filmovani. Jeji otevienost vypravét svij Zivotni
pribéh vSak neznamena, ze film je jeji niternou zpovédi. SpiSe nez to je
konstruktem vlastniho Zivotniho pribéhu, ktery se odviji od jeji kariéry tvofici jeji
vnitfni svét. Varda je stfedobodem obrazu, rémuje sebe sama, zptitomnuje svij
zajem ve fotografovani, ale i samotny proces nataceni, kdy je v neustalém
kontaktu se Stabem. Kontakt s ostatnimi lidmi je totiz vyznamnym aspektem jeji
osobnosti, ktery se ve filmu odrazi. VSudypritomna zrcadla neposiluji jenom motiv
ramovani, ale slouzi k posileni dojmu sebereflexe, ale téz fragmentace. Jeji hravé
exhibicionisticky film je od zacatku performativni, ale zaroven zpritomnuje motiv
masky, kterou si pfed nami nasazuje - hned expozice filmu obsahuje pfiznani, ze
hraje roli malé, staré, mirné korpulentni Zeny a povidavé Zeny, kterd vypravi svij
pFibéh.34

JLG/JLG (JLG/JLG — autoportrait de décembre, 1995, Jean-Luc Godard).

S odkazem na konstrukci sebe samotného uvozuje svij autoportrét i Jean-Luc
Godard. Ten tak zacina vyctem vsech povinnosti, které jako rezisér a nasledné i
herec ma. Zatimco Agnesiny plaze vypravéji svij Zivotni ptib&h viceméné
chronologicky, JLG/JLG (JLG/JLG - autoportrait de décembre, 1995, Jean-Luc
Godard) rezignuje v duchu svého autora na narativni strukturu. Godard namisto
toho zprostredkovava své vidéni a jak se vztahuje ke vSemu, co ho ovlivnilo.
Doslova ho ve filmu vidime divat se na obrazy, fotografie, televizi, filmy a do knih.
Godard se totiz neprezentuje jako autor, ale jako konzument a v tomto duchu se
pokousi stat anonymni odraznou plochou - zrcadlem samotnym. Godard se vidi
podobné neuchopitelné jako Varda, coz se promitd i do obrazu - autor se skryva
v rlznych odrazech a fragmentovanych &astech svého bytu, anebo se

34 Cecilia Sayad. Performing Authorship [e-book]. London: I.B.Tauris, 2013.
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nehmatatelny a nekonkrétni pohybuje v dalce, ale aby nasledné prisel pfimo pred
kameru, byl v interakci lidmi oko sebe, Ci vystupoval v roli reziséra domlouvajiciho

nataceni apod.3®

‘\

Lamisearching for nothing,
| am happy.

Natecti Sy Sl - Y
Vlevo: Diaries Notes & Sketches (1968, Jonas Mekas).

Vpravo: Reminiscences of a Journey to Lithuania (1972, Jonas Mekas).

Autoportréty nemusi jen zprostfedkovavat zivotni bilanci, nebo vhledy do zdroju
nasi inspirace. Nemusi byt zanalyzované a presné definované jako JLG/JLG. Mohou
nabyt tekutou podobu denikového zaznamu, ktery je zaznamem procesu
neustdlého dokazovani a pfipominani vlastni existence. Piikladem takovych filmu
muUZou byt denikové filmy Jonase Mekase. Diaries Notes & Sketches (1968, Jonas
Mekas) je aZ experimentalni zaplavou vijemu ze Zivota avantgardniho filmafe v
New Yorku. Mekas neanalyzuje a nevysvétluje, kombinuje obraz se svymi
mezititulky, hrou na harmoniku a basnémi. Vytvari tak denikovy mnohohlas, ktery
v néfem pripomina Levého Autoportrét. Podobnou techniku pouzije i ve filmu
Reminiscences of a Journey to Lithuania (1972, Jonas Mekas), ktery je vSak daleko
konkrétnéjsim denikem vypravéjicim o navratu do jeho rodné Litvy. Filmy nejsou
synchronni, autor nevede s protagonisty dialog, zaznamendava své momentalni
vidéni a sklada z néj to, co se déje uvnitf néj. Jeho filmy jsou sice osobnim
denikem, ale jelikoz jsou adresované publiku, jsou i dopisem vyrovnavajicim se s

pocity emigranta.

S emigrantstvim a rozkro¢enim mezi Amerikou a domovem se vyrovnava i Miso
Suchy ve svych filmech Home Movie (2002, Miso Suchy) ¢i Navraty/Returns (2014,
Migo Suchy). Ten denikovou formou sleduje Zivot svij a své nové rodiny a pfi

navstévé svych rodi¢h na Slovensku si klade otdzky o domové, ktery opustil, o

35 Cecilia Sayad. Performing Authorship [e-book]. London: I.B.Tauris, 2013.
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domové, ktery teprve vznika a pta se po charakteru slovenské identity, kterou by

rad (&i jeho rodi¢e) svému synovi predal.

Vlevo: Nejkrasnéjsi portrét (1988, Igor Chaun).

Vpravo: Takiego pieknego syna urodzitam (1998, Marcin Koszatka).

Nase, rodina a vztahovani se k ni je nakonec asi tim nejcastéjsim tématem
dokumentdarnich autoportrétl. Igor Chaun v Nejkrdsnéjsim portrétu (1988, Igor
Chaun) neni pouhym nositelem kamery a némym svédkem, ale naopak je
iniciatorem konfrontacnich situaci odehravajici se okolo navstévy jeho matky.
Témata se vynoruji samovolné a vychazeji z humorné absurdniho setkani strizlivé
matky a opilého syna. Vznikad ovSem otdzka, jestli Chaun po né¢em védomeé patral,
anebo film vznikl spide nadhodou. Zatimco Chauniv film je do uréité miry
zaznamem vtipné situace, podobny pristup (autor=kamera) ve velmi podobném
prostfedi mze byt i sv@dectvim komplikované rodinné situace, kterou Ize obtizné
pojmenovat, ale je mozné ji zaznamenat. Polsky rezisér Marcin Koszatka ve snimku
Takiego pieknego syna urodzitam (1998, Marcin Koszatka) tak namifi kameru na
svou rodinu. Nezobrazuje vSak pohodu a lasku domova, ale nastavuje zrcadlo
svym rodi¢im, ktefi ho zasypdvaji urdzkami a narédzkami na jeho neschopnost a
malomyslnost. Film se stavd sv&dectvim o obtizném Zivot& a vyrdstani v

narcistické rodiné.

Pokud jesté zUstaneme u rodiny, miZeme na autoportrét nahlizet jako na formu
dopisu. Diana Cam Van Nguen ve svém snimku Mily tati (2021, Diana Cam Van
Ngueyn) vychazi z dopist a pohledl, které ji otec posilal b&hem doby jeho
uvéznéni a jeji film sdm nabyva formu dopisu. Rezisérka se v ném vyjadfruje z
lasky, kterou k otci md, stejné jako k rozporuplnym pocitdim nepfijeti, ze kterych
se snazi vyznat (bylo by vsechno jinak, kdybych nebyla divkou?). Mily tati je

animovanym osobnim dokumentem, osobni zpovédi otci a vyznanim se
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z hlubokych pocitd. ReZisérka z(stava pfitomna hlasem a podobné jako Kurosawa
dava prostor své imaginaci a skrze animovanou techniku dava vznik fantastickym
situacim, které by se jinak nikdy nestaly a kterymi se dokaze vyjadrit Iépe nez
slovy. Jeji vizualni identita je konstruovana, ¢emuz odpovida i volba obsadit herce
do roli svych nejblizSich i sebe samotné. Vytvarna technika animace nemusi byt
jen nastrojem zpovédi, ale mdZe napomoct vyjadfit krizi vlastni identity. Ari
Folman se tak skrze ni ve Valciku s Basirem (Vals im Bashir, 2008, Ari Folman)
dokazZe vice pFiblizit vlastni nedokonalé a vyt&sné&né paméti na hrizné udalosti
valky, kterou jako mlady zazil a podvédomé radéji zapomenul. I on je pro sebe
nuceny nalézt néjakou tvar - vétsinu casu je tak némym pozorovatelem toho, co
se pred nim vyjevuje, promlouva k ndm mimo obraz a pfripadné nechava promluvit

své kamarady z valky, ktefi mu stfipek po stfipku pomahaji vse slozit dohromady.

Vlevo: Mily tati (2021, Diana Cam Van Ngueyn).
Vpravo: Valcik s Basirem (Vals im Bashir, 2008, Ari Folman).

Pokusme se tedy shrnout mozné polohy autoportrétu. Autor je v dile pfitomny
¢asto proto, Ze se sdm sob& nemdize & nechce vyhnout. Jeho pfitomnost mize byt
dokladem technické zrucnosti, zdznamem o vlastni dokonalosti, ¢i unikatnosti
vlastniho byti, zdznamem promén vlastni duse a téla, svédectvim udalosti,
maskou, dokladem o neuchopitelnosti toho kym skutecné jsme, vyjadrenim nasich
vnitfnich neartikulovanych pocitd o nds samotnych, ¢ o tom, co nas utvaii (napf.
rodina, domov). Ty mohou nabyt podobu napf. deniku, ¢i dopisu adresovaného
konkrétni osobé&. V posledni Fadé se autoportrét muiZe stat odrazem, reflexni
plochou svéta okolo nds a obsahnout obé dvé polohy - zobrazit a byt zobrazeny

zaroven.

27



2. Tri dokumentarni autoportréty

Doposud jsme se na autoportrét divali jako na vysledek. Vznik filmu je vSak
predevsSim procesem. Vytvarné uméni i literatura vytvari dojem, ze autor je
géniem, ktery ma plnou a naprostou kontrolu nad dilem, ale jejich zivot ¢asto tuto
skutecnost odrazi v odliSném svétle. Napt. Kniha neklidu Fernanda Pessoy je dnes
brana jako jedna z nejvyznamnéjsich knih portugalské literatury, nicméné vydani
se dockala az v roce 1982, tedy témér 50 let po Pessoové smrti. Ve filmovém
primyslu toto &asto neni mozné, a to hlavné s ohledem na finan&ni nakladnost
nataceni. Moderni technika se sice zdokonalila do takové miry, Ze se bézné
dostupny mobilni telefon stal naprosto relevantnim i v profesionalnich produkcich,
ale to neznamena, ze takto natoceny film si jeSté najde cestu k divakovi jinak, nez
skrze internetové servery jako YouTube apod. Aby film uspél, podili se na jeho
genezi, nataceni a uvedeni mnoho osob od scénaristl, dramaturgl, pfes stfihace,
producenty atd. Z institucionalniho hlediska film zavisi na financich a obzvlasté na
statnich fondech a televizich. Odbyti$té dokumentarnich filmQ v dnednich dobé
neni tak Casto v king, jako spiSe na filmovych festivalech apod. Autor tak musi mit
na paméti nejenom zpravu, kterou chce sdélit, ale téz premyslet nad zajmem
festivalQ film uvést. Financovani a Uspé&$nost na festivalech jdou nakonec ruku
v ruce. Autofri se Casto vydavaji na filmové inkubatory, které jim nejenom pomahaji
rozvinout témata pro mezinarodni publikum, aby si mohli Iépe zajistit financovani
a v nékterych pripadech jsou dokonce sami producenty filmu. Realita filmového
pramyslu neni jednoducha, a to jsme nevzali vibec v potaz Uskali spojend se
samotnym natacenim - jaky maji reziséfi vztah s hlavnimi postavami, jak s nimi

zachazeji, jaké musi volit metody a jaka uskali jim jednotliva rozhodnuti skytaji.

Tato Cast prace se proto zaméruje na trfi dokumentarni autoportréty a rozhovory
s jejich autory - Novy Zivot (2012, Adam Olha), Otec a syn (Qjciec i syn, 2013,
Pawel tozinski), Posledni autoportrét (Posledny autoportrét, 2018, Marek Kubos)
- které maji prinést pohled na odvracenou stranu vzniku autoportrétu
v dokumentarnim filmu. Kazda film je uvedeny reflexi a doplnény syntézou
rozhovoru, ktery jsem s konkrétnim autorem podnikl za uc¢elem této prace. To vse
dopliiuje zavérecné shrnuti, na kterém se pokousim pojmenovat spolecné body a

zasadni odli$nosti véech filma.

28



2.1. Novy zivot (2012)

Namét, scénar, rezZie: Adam Olha

Kamera: Adam Olha, Jakub Halousek

Strih: Jan Danhel

Hudba: Lubomir Burgr, Daniel Hurtuk

Zvuk: Richard Mduller

Produkce: Artileria, Evolution Films, FAMU

Financni podpora: Statni fond kinematografie, Audiovizudlny fond

Ucast na Ex Oriente 2010

Film Adama Olhy vypravi pribéh jeho rodiny - jeho, jeho péti sester, matky,
babicky, a zvlasté pak otce, ktery rodinu opustil, aby si jinde zalozil rodinu novou.
Expozice filmu nastoluje kromé tématu a postav také vsSechny vyrazové
prostredky, se kterymi se ve filmu zachazi. Film zacina skupinou Zen jdoucich do
slunecnicového pole, kamera bloudi polem a hleda si kazdou z nich. To je prvni
symbolickou rekonstrukci fotografie, kterou uvidime vzapéti. Motiv rekonstrukce
se ve filmu zopakuje mnohem castéji a detailnéji. Rodinné fotografovani a
zaznamenavani bylo jednim z ddleZitych momentl rodiny, implicitnim projevem
lasky, otec své fotografie vystavoval na vefejnosti, &imz svij zajem délal
verejnym. Skrze tyto fotografie a rodinné archivy nam Olha predstavuje svoji
rodinu. Jejich peclivym vybérem se snazi pojmenovat témata, které byly pro
rodinu a jeho otce dilezité (¢asty motiv jidla), a v tvatich obou rodi¢ najit ndznaky

toho, co privedlo do této situace.

Olha nechava mluvit hlavné obraz. Jeho hlas je strohy, az upozadény, omezuje se
na jednoduché oznamujici véty, dopliujici dilo o kontext, ktery by jinak neslo
ziskat: (,, Toto je matka a toto otec"). Sdm sebe situuje jako jednoho z &lend rodiny,
jeden z mnoha hlast. Ten méa v jeho podani hlavné& podobu obrazu, jelikoZ Olha je
sam i kameramanem snimku. Jeho roli nejlépe popisuje situace z expozice filmu
- v kompozici pfipominajici rodinnou fotografii stoji na poli mezi svymi sestrami
jako jedno z mnoha déti, které rodice zplodili, coz doplfiuje nejenom slovni
popisek, ale také roky jejich narozeni. Do toho zaznivaji mimo obraz jeho slova:
,Otec mi dal své fotoaparaty a prestal toCit. Ted” zkousim zaznamendavat Zivot
rodiny ja. Tri roky mezi tim nezaznamenal nikdo nic. Stalo se mnoho zmén a nikdo
to nefotil." Timto Olha definuje svoji roli vypravéce a autorsky posun od pouhého
technického zaznamenavani rodinného filmu, pro ktery je mu rodinny fotograficky
a video archiv vychozim bodem. Otcovy video zaznamy spojuje nejenom
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s otcovym vidénim, vUci kterému se chce vztadhnout a ktery je mu materidlem pro

analyzu, ale téz s urcitou mechanicnosti (,Otec je chodici kamera™).

Adam Olha (druhy zprava) a jeho sestry. Novy Zivot (2012).

Vypovédi prenasi na ostatni osoby - Ppjmenovani vyznamu otcova odchodu,
osobni i rodinné prozivani nechava na svych sestrach, matce, babiéce. Sam
vystupuje teprve tehdy, pokud potfebuje posunout vypravéni — kdyz nataci svého
nemocného otce u néj doma, nezbyva mu nez se ho ptat, protoze jinak by se nic
nestalo. Podobnym vstupem je snaha zpfitomnit, ¢i pojmenovat prchavy moment
dané situace, ktery by se do snimku jinak nedostal (napf. v situaci, kdy se ukazuje,

Ze jeho babic¢ku miloval i jiny muz se zeptd, zda ho milovala).

Pfes veskerou snahu otclv odchod pochopit z archivl, fotografii a introspekce
jednotlivych &lenl rodiny, se vzdy otazky staéeji k jedinému ¢&lovéku, ktery ma
skute¢né odpovédi - k otci. Ale také k jedinému clovéku, ktery odpovédi nechce
davat. Nakonec i samotné formulovani téch obycejnych otdzek se zda byt
neuveéritelné tézké (,Jako prvni véc jsem se chtél otce zeptat: pro¢ odesel? Ale
nenasbiral jsem k tomu silu“). Presto vSak nachazi ve svém otci (mlcenlivého)
partnera - nejenom, ze je autorem Olhova protipohledu (a musel tak vzit kameru

do ruky), ale vzapéti ho vidime nemocného na pohovce zodpovidat otazky, ze
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kterych je znat ostych se ptat, ale i neochota odpovidat. Symbolického spojeni, Ci
smireni oba dva, resp. rodina dochazi v den Olhovy promoce! (,,Otec ma radost a
mam pocit, Ze mé zacal akceptovat. [...] Je to viastné prvni udalost od otcova
odchodu, kdy se rodina setkala pohromadé"). V zavéru filmu nakonec pres archiv
jeho jako malého chlapce zazniva dalsi z mala osobnich vyjadreni, které od Olhy
uslySime a které vyzniva jako jista forma pochopeni (,Schovavam se za kameru
jako otec. Necitim se dobre na druhé strané pristroje, to nas s otcem sblizuje vic,

nez jsem si myslel").

Adam Olha a jeho otec Matous pfi prvnim setkani s kamerou. Novy Zivot (2012).

Olhlv autoportrét je tak v prvé Fadé pokusem o vyrovnani se s rodinnou krizi
- rezisér se doslova situuje do podobné role jako otec, ktery je objektem jeho
zajmu. Rekonstruuje fotografie, které poridil, a podobné jako on se stava chodicim
stativem rodinného filmového archivu. Ale na rozdil od svého otce, ¢i Adolfa
Winkelmanna to déld s védomym autorskym zdajmem. Podobné jako Godard
v JLG/JLG se situuje do role zrcadla odrazejiciho elementy, které utvari

momentalni stav jeho rodiny a jejich &lend.
Syntéza rozhovoru s Adamem Ol'hou z 5.12.2022:

Osobni film jsem chtél délat uz dlouho. Ve Skole jsem si vzdy myslel, ze udélam
néjaky spolecensky dokument, ale nikdy jsem nedokazal zadné téma uchopit
rezijné tak, aby mi to vyhovovalo, takze jsem s osobnim tématem pfrichazel do
styku latentné uz dfiv. Nejvic se to projevilo ve 4. ro¢niku. Ten rok jsem odjel na
staz do Portugalska a tehdy to byl akorat rok, co otec odesel od rodiny. Bylo mi
asi 20 let a stalo se néco, co jsem necekal, néco, co otfaslo celou rodinou a museli
jsme se s tim vSichni srovnavat. I prestoze jsem byl v Portugalsku, to téma mi

hnilo v hlavé a potieboval jsem ho néjak zpracovat. Zacal jsem si tocit takovy

! Jedina pasaz filmu, kterou autor nenataci sam.
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denik na super 8 mm kameru, ktery se stal zakladem pro film Martin-Lisabon
(2008, Adam Olha). V tom Portugalsku jsem si denik i psal a plvodné jsem chtél
myslenky z néj chtél ve filmu pouzit, ale kdykoliv jsem se pokusil néco nahrat,
vzdy jsem fekl razantni ne, Ze to v tom filmu byt nemiZe, protoze je to moc intimni
a nechci se v tom Stourat a chci najit néjaké vyssi téma. Kdyz jsem se po roce
vratil do Martina, odkud pochazim, Sel jsem za svou rodinou s tim, ze se pokusim
ten obrazovy denik a moje prozivani toho ¢asu v zahranici spojit s vypovédi moji
rodiny. A tehdy jsem zjistil, ze doma cely rok prozivali stejné téma podobné
intenzivné. To byl néjaky k predvoj k filmu Novy Zivot.

V poslednim roc¢niku skoly jsem sice premyslel, Zze udélam ten velky spolecensky
dokument, ktery se od nas vlastné i trochu ocekaval, ale trochu ze strachu, ze
nemam nic velkolepého a nejsem zdatny v analyzovani spolecnosti, jsem zacal
premyslet, Ze by stdlo za to v tom osobnim tématu pokracovat dal. Skola mé
varovala, abych to nedélal, ze osobni film je blato a da se v ném Silené zabrednout.
Ja jsem si zase fikal, Ze ta moje rodina predstavuje do urcité miry odraz svéta, ve
kterém zije spoustu lidi - nejmladsi sestre bylo pét let, moje dalsi sestry dospivaly,
matka se vzpamatovavala z Soku toho nechténého rozchodu, a jesté s nami zila
babicka, kterd do jisté miry suplovala tu roli otce. A pak jsem tam byl ja, jako
posledni muz v rodiné jsem se stal katalyzatorem toho tématu muzstvi. Chtél jsem
zachytit ten rodinny pferod, ktery jsem nevnimal jenom j& sdm, ale také muj

osobni prechod od chlapce k muzi.

Od zacatku jsem odmital, Ze to bude terapie, k tomu slouzil ten prvni film. Zaroven
jsem nechtél, aby ten film byl normalni, ale zase jsem nechté&l napodobovat riizné
fotografy v depresi, jak foti svoje pokojicky a trenky na zidli. Ten druhy film jsem
chtél udélat co nejvic konceptualni. Tfeba jsem si vymyslel, ze film bude muzikal,
Zze se tam bude porad zpivat, a na chvili jsem podlehl tomu, ze je podstatné mit
koncept. K tomu mé ostatné vedla sSkola, ale stejné jako v tom spolecenském,
jsem i tady narazel na své limity. Moje cesta byla vzdycky vic organicka, bal jsem
se, ze kdyz budu ty véci znasilfovat a pretvaret, tak to nebude autentické. A
autenticita téch, které jsem chtél natacet, byla pro mé vic nez koncept, ¢im jsem

zase neustdle narazel na dvoji problém - jak z(stat osobni a zaroveri mit odstup.

Nez jsem zacal v roce 2008 tocit, uplynuly asi 2-3 roky od otcova odchodu. U mé
je totiz specifické, ze mam z téch véci strach a ze do nich jdu pomalu. Chtél v tom
filmu zachovat néjaky c¢as, moji nejmladsi sestfe bylo 5 let a rychle rostla, takze

jsem zacal jsem tocit n&jaké Useky na Sestnactku. Skola po mé& chtéla scénar,
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takze jsem si napsal takovy literarni namét, ve kterém jsem popsal tu situaci,
nabidnul néjaké interpretacni moznosti v té nasi rodiné — napr. babicka tam méla
byt mnohem vice, stejné tak otcova c¢ast rodiny, ale to se pozdéji ukazalo, ze to
akorat odstreduje, Zze jsou to takové separatni navstévy, které rusi tu intenzitu,
ktera vyvstavala z toho, Ze vSechny ty postavy byly pfirozené spolu. Pak jsem si
vybral nékolik referencnich fotografii, které se odehravaji na dovolené a které jsem
chtél zrekonstruovat, co? je nakonec jediny koncept, ktery ve filmu zUstal. Na nich
bylo cenné to, Ze na nich jsou vSechny postavy a ja jsem diky nim mohl volné
prechazet ke kazdé z nich. Byl to takovy rozcestnik. S témi fotografiemi jsem pak
pracoval jako s artefakty, rekvizitami, ke kterym se vztahuji. Ale také mé bavilo,
Ze jsem to nemél Uplné domyslené do konce, nechaval jsem tam takovou volnost,

aby se mohla odehrat néjaka autenticka situace.

Kdyz jsem mél natocené to léto, tak se zacala vyjevovat struktura. Pak uz bylo
jenom nutné nékteré situace vysedét. Délal jsem si vSechno sam, to znamena3, ze
jsem si vzal kameru a zvuk a jel jsem do Martina. Tam jsem mél kameru se
zalozenym materidlem a zvuk tak pohozeny nékde v kouté. A kdyz se néco
semlelo, anebo jsem citil néjakou situaci, tak jsem vzal kameru a Sel jsem. Parkrat
to vyslo, parkrat ne, parkrat se to prichodem kamery zrusilo a nékdy se to chytlo.
Ale vSe bylo viceméné nepripravené. A tak se stalo, ze tfeba nejmladsi sestra
prinesla ze sSkoly vSi, takze se vSichni seradili do koupelny a ta akce byla

organizovana potfebou zbavit se vsi, ne mnou.

Nejzdsadnéjsi rozhodnuti bylo, ze do toho filmu nepozvu zadné dalsi ¢leny Stabu.
Cekat na ty zabéry jsem mohl jednom ja sém, jakmile by tam byl nékdo cizi, tak
by se to natocit nedalo. Ale postupné jsem prizval stfihace, Jana Danhela, ktery
mi byl oporou i cenzorem, abych to udrzel obecné, protoze ¢lovék se béhem tvorby
ztraci. Tim, Ze to bylo to¢ené na 16 mm, tak toho materidlu nebylo mnoho a dalo
se s nim okamzité pracovat. On mi ukazoval, Ze se nemam bat byt upfimny,
protoze ja jsem byl ze Skoly v rozpolozeni, ze mam byt chytry a konceptualni, ale
zapominal jsem, ze nejvétsi vyhoda rodinného nataceni je byt naprosto osobni.

Toho jsem se bal, ale s jemnou Upravou, je to nakonec to nejsilnéjsi sdéleni.

V roce 2009 jsme méli prvni verzi, ktera nam naznacila, kterym smérem mame
dal jit, a v roce 2010 jsme méli prvni stfih. Film jsem pfihlasil na program Ex
Oriente, ve kterém se resily naméty a byl jsem tam jediny, kdo mél takto osobni
téma. Je zaujalo, jaké téma resim a jak se to bude vyvijet dal a popravdé mé to

hodné nakoplo, i kdyz jsem jako student nebyl pfipraveny na argumentaci
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s ostfilenymi danskymi dramaturgy. Tehdy uz jsem mél natocené vSechny véci
s tou Casti rodiny, kterd se mnou chtéla mluvit (sestry, matka, babicka), ale bal
jsem se jit za otcem, i prestoze jsem védél, ze ty cesty sméruji k nému a zZe ve
filmu byt musi. Bal jsem se, ze do toho hodi vidle a ten film ztrati smysl. Nakonec
jsem se za nim vydal na popud Skoly i toho programu, ktery mi dodal sebevédomi.

NejdlleZit&jsi u tohoto filmu byl zadatek, hodné jsem se rozhodoval, jestli to délat
anebo ne. U takovychto filmd si &lovék musi byt jisty sdm sebou, anebo
okolnostmi, ze to zvladne, protoze je to na prvni pohled tézsi, nez se zda. S témi
blizkymi se vzdy toci hodné blbé. To, co je s cizi rodinou natoc¢ené hned, clovék
musi s tou vlastni délat velmi opatrné, vSude je tenky led, ¢lovéka neustale dohani
svédomi toho, jak budou odpovidat a jakym smérem se bude rozhovor ubirat,
nemluvé o tom, Ze jejich predvidavost v tomto ohledu moc nepomaha. Otce jsem
si tedy odkladal na konec - fidil jsem se tim, ze jsem si nejprve natodil ty lehci
véci a ty tézké si nechal nakonec. Ja jsem totiz bojoval s tim, aby mé otec pustil
aspon za prah svych dvefri, aby mé okamzité nevyhodil. My jsme se jednou od toho
jejich rozchodu pohadali, ja jsem mu tehdy rekl, co si myslim, a od té doby jsme
se 1-2 roky nebavili. Skrze ten film jsem se k nému postupné snazil dostat. A kdyz
jsem zjistil, ze nema problém s tim, ze se dostavam do jeho soukromi, byla to

takova odpalovaci rampa k dalSimu nataceni.

Téch nataceni s nim nebylo mnoho, asi jen tfi. Pri téch setkanich jsem potreboval
ve filmu najit cestu, jak byt spole¢né ve filmu a zaroven se ho ptat a ty otazky byly
bohuzel naprosto jasné: ,Pro¢ si odeSel? Co se stalo?' Nevyhoda osobnich filmu je
ta, Ze se nemUze$ pfimo zeptat na tyhle otdzky, protoZe na né neexistuje jasna
odpovéd, a ja jsem nevédél jak na to. Védél jsem jenom, ze toho Clovéka musim
zachytit v néjaké situaci. Otec se tehdy naprosto zmeénil, zalozil si novou rodinu,
stal se rektorem, zakladal si na statusu a tom, ze ma fidice. A to jsem presné chtél
natocit. Jenomze ten den, kdy jsem prisel s kamerou mél zapal plic a lezel doma
v tom zuboZeném stavu - ale v tom mi to pfi§lo viastné skvélé, Ze rektor mGze byt

v nécem takto lidsky.

Dalsi problém byly archivy, které jsem nutné potreboval. Chtél jsem ukazat jaky
byl ptedtim a jakym zplsobem se na svét a na nds dival. Tohle bylo pro mé
dulezZité, protoZze kdyby mi ho nedovolil pouZit, tak by ten film byl hodné& ochuzeny,
chybéla by pulka pfib&hu a ja jsem potieboval v&dét, Ze s nimi mizu pracovat.
Zaroven pro mé byl dilezity moment to, Ze on nase fotografie vystavoval. To byl

pro meé iniciacni bod, ze kdyz on mohl udélat vystavu fotografii Moje rodina, kde

34



jsme nahati ve vané, a prezentoval se tim jako svym $t&stim, tak ja mdzu udélat
to samé. Ale na rozdil od téch fotografii jsem chtél jit do hloubky a skrze zvuk
nabidnout né&jakou reflexi hlubdich rozhovort o vécech, které vychazeji z kazdé
postavy. Po otci jsem tak prevzal Zezlo zaznamenavani zivota, které spolecné
s jeho odchodem nikdo neprevzal. A to byl ten motiv, ktery jsem dlouho hledal a
ktery byl klicem k filmu. Kdyz jsem se ho ve filmu ptal, pro¢ prestal fotografovat,
odpovédél, ze je to uz moc drahé a ze nestihl nastup digitalu. Ale to je vymluva a
vytésnéni. Pro mé to byla ukazka konce néceho velikého, nejenom toho
zaznamenavani a nasi rodiny, ale také zména jeho osobnosti, ktera byla do té doby

spojena s fotografovanim. Proto také nazev Novy Zivot.

Se stfihacem jsme s archivy nepracovali ve strukture stfihu od zacatku, naopak
pouzili jsme je az Uplné naposledy. Nechtéli jsme, aby nas ovliviiovaly od zacatku,
naopak jsme s nimi zacali pracovat az teprve, kdyZz jsme méli néco natoceného,
¢im bychom rozrusovali linearitu té rodinné kroniky. To je velky vklad Jana
Danhela, ktery to odsunul stranou, abychom na tom nebyli od zacatku zavisli. Kdyz
jsem klauzuroval v roce 2011, chybély tam tfeba jesté dost podstatné véci, takze
jsme pak diky tomu mohli peclivé sahat do toho archivu a uvazené je umistovat
tam, kde byla potreba reflexe minulosti - napf. kdyz otec pojmenoval jednu z fotek
»Cti otce svého i matku svou", ovlivnil tak i kontext v jakém jsme ji pouzili. Od
zacatku jsme také odstraniovali hodné osobni véci, za to jsem hodné vdécny Janu
Danhelovi, protoze byl velmi nekompromisni a strasné dobre strukturovany. Nemél
osobni vhled do rodiny, ale n&jakym zplsobem poznal, e uz néco smrdélo. Ty
zakladni kritéria byly vzdy podle osob - jaky kdo je a co zije, odstranovali jsme
zbytecné temné véci, které to nikam neposouvaly, moc zinantni i moc citlivé, kde
hrozilo, Ze by to mohlo nékomu ubliZit. Tahle cenzura byla moc ddleZita, protoze
nas odrazovala od cesty, kterd by byla od zacatku odsouzena k nelspéchu.

Hlavni trauma, které jsem po cas vzniku toho filmu mél, bylo, jestli je to néjaka
zrada v0di tomu otci, jestli ho netraumatizuji. Rikal, Ze by to nemuselo vadit, kdyz
jsme rodina a mame mezi sebou vic zplsobt komunikace, ale i tak jsem se vzdy
budil zpoceny, Ze to neni fér, Ze ten film usv&déuje a mize ubliZit. Velmi jsem se
toho bal, ale sebevédomi mi dodavaly moje sestry a mama, které do toho Sly dost
necenzurované, a divéfovaly mi, Ze to nepouziji $patné proti nim. Nakonec jsem
pristoupil na to, Ze kazdy tikd néco z néjakého dlvodu a Ze z otce neudé&lam zivého

a sdilného Clovéka, protoze je chodici instituce a od doby svého odchodu s nami
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takhle mluvi. To je dan za to, Zze délas osobni film - i kdyz je dobry, vzdy nékomu
ublizi.

Tajné jsem doufal, Zze tenhle film tfeba néco zméni, ale vlastné se nic nezménilo.
Byla to takovéa studena sprcha. My jsme vyristali v tradiéni slovenské roding, bylo
nas hodné déti. Ja jsem to tak nevnimal, myslel jsem, ze jsme liberalni rodina, ze
kdyz je nds hodné&, taka kasleme na systém. Hodné jsem rodi¢im v tomto fandil a
jsem jim vdécny za to, co mi dali, a proto jsem ten film taky délal. Pro mé bylo
dulezité, Ze mé otec prived| k fotografovani a diky nému jsem se taky pfihlasil na
FAMU. To, ze jsem ten film délal sam, znamenalo, ze jsem si hledal vlastni
kameramanskou cestu a snazil jsem se tomu otci néjak priblizit. Tohle vSechno se
v tom filmu zarocilo - neni to jen pribéh o odchodu otce a rodinném traumatu, mé
zajimalo jak se z Cinorodého clovéka, ktery mél vasen pro fotografovani, stal
pohodiny ¢&lovék, ktery se uz t&%i na penzi a dichod. Vidél jsem hodné filmi o
rodicich, kde se je déti ptaji na neprijemné otazky, ale to mé nikdy neldkalo. Ja
jsem mél co délat za nim vibec pfijit a dodnes to v sob& nemam Uplné vyiedené.
Ja mam obecné strach, kdyz jdu tocit, nedokazu pfrijit, vykopnout dvere a zacit. A
kdyz tocis s témi blizkymi, tak ten strach obzvlasté pracuje. J& jsem jen prosté
nechtél prekonavat svoje limity, Zze budu vSechno posouvat do nesmyslu, nebo
budu vic nahlas. Nemohl jsem se k nému postavit jako rovny s rovnym, protoze
jsme si rovni nebyli - ja jsem tehdy zadnou rodinu nemél a on meél cerstvé
narozené druhé dité v druhé rodiné. Teprve dneska, kdyz jsem starSi a mam
vlastni rodinu, dokdzu mu z ¢asti rozumét. A v tomto vnimam ten film jako

konzervu - film o tatovi z pohledu mladika.

Na zbytek rodiny jsem byl drsnéjsi, protoze tam probihala komunikace na denni
bazi a byli jsme k sobé daleko otevienéjsi a uprimnéjsi. Nejvice ve filmu mluvi
moje nejstar$i sestra se, kterou jsem vyrUstal a se kterou si dodnes si fikdme véci
upfimné. Ona je dnes spisovatelka a uz tenkrat promyslela véci do hloubky, coz
mi imponovalo. S ostatnimi sestrami mam vétsSi vékovy odstup, ale i v jejich
ptipadé byl otclv odchod podstatny a potifebovaly se k nému vztdhnout a tim Ze
jsem to natacel ja, tak mi dGvé&fovaly. Komplikovanéjsi to bylo s matkou - ona je
hodné intuitivni a ¢asto vytusSila kam jsem nékterymi otdzkami sméroval, takze
odmitla odpovidat a nékolikrat jsem musel rozhovor zastavit. A tak jsem treba stal
v kuchyni a stydél se, Ze jsem se vibec zkusil zeptat. Zaroveri to bylo poprvé, kdy

jsem se na néco takového vibec ptal. Moznd matka s dcerou by si to dokazaly Fict
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snaze, mozna to bylo tim, ze jsem po ni chtél védét postoje, které si teprve

formovala, anebo je nechtéla sdilet.

Od zacatku jsem nevédél, ze z toho bude celovecerni film. Stale to vznikalo jako
Skolni film — nejdriv byl kratsi film, pak delSi a pak Uplné nejdelsi. A s tim vznikaly
dali pozadavky: potfebovali jsme novy material, penize na pfepis archivl, na
zvukovou postprodukci. Tehdy nebylo Uplné samozrejmé, ze by FAMU délala
s nékym koprodukci, ale mdj produkéni, Pavel Beréik, uz mél firmu Evolution Films,
takze udélal koprodukci sam se sebou. Potom jsme mohli zadat na Statnim fondu
kinematografie. Té&ch namétd tehdy nebylo tolik, my jsme méli ukdzku, ktera je
presvédcila, ze to je to asi dostatecné vrstevnaté, a navic polovinu penéz tehdy
poskytla FAMU, takze s fondem jsme zadny problém neméli. Kdyz jsme méli ¢esky
fond, tak pak uZz nebyl ddvod, aby nas nepodpofil slovensky Audiovizudlny fond.
Na Slovensku jsme méli koprodukci s Markem Skopem a jeho spole¢nosti Artileria.
Jemu se ten napad libil, ale od zacatku mél pozadavek, aby to bylo vic osobni.
Takze diky nému a tomu programu Ex Oriente jsem se snazil pfijit k té své roli

v tom filmu, jak se tam otisknout, jak tam byt vidét a slySet.

J& jsem ten film potfeboval udélat z hnévu vUci otci, ale v&dél jsem, Ze kdyz ho
budu délat dlouho, tak se ten hnév pretransformuje do néceho jiného, tfeba do
humoru. A tak jsem si dal podminku, Ze to nemdze zUstat jenom v tom po¢ateénim
prvnim pocitu, ale ze se musi transformovat do néceho dalSiho a ze k tomu maji
pomoct ti moji blizci. To mi pak bylo vycitano, Zze se za né schovavam, ze je to
jednoduché byt za kamerou a ukazovat prstem. Jenze ja jsem filmar a nikdy jsem
se pred tou kamerou nemél tendenci objevovat. On je to taky limit filmare
samotného. Casto se mluvi o tom, jak je nékdo schovany za kamerou, ale ono je
to i technicky narocné v jedné ruce drzet kameru a v druhé tago. Treba to, jak mi
myli hlavu od vsi, nemél kdo natocit, protoze nikdo neumél s tou Sestnactkou. Ja
jsem vic pritomny v tom filmu Martin-Lisabon. Neni tam nic kontroverzniho, ale je
tam Cast mého nitra, kterou jsem tady nechtél za kazdou cenu ukazovat. Délal
jsem ho spis pro sebe. Ted se dodate¢né omlouvam vSem svym pribuznym a svétu,
Ze jsem je tehdy zavaloval svymi problémy, ale zase chvalabohu, ze jsem si tyhle
véci stihl dat dohromady. No a tim, Zze mi byla prostfednikem tvorba, tak mé to

vysvobodilo.
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2.2, Otec a syn (2013)

RezZie: Pawel tozinski

Scénar, kamera: Pawel tozinski, Marcel tozinski

Strih: Przemyslaw Chruscielewski, Dorota Wardeszkiewicz
Zvuk: Justyna Musialska

Produkce: tozinski Production

Financni podpora: Polska televize, Polsky filmovy institut, ARTE G.E.I.E.

Pawel (vlevo) a jeho otec (vpravo). Otec a syn (2013).

Film Otec a syn je hlavné filmovym experimentem, ale ne ve smyslu
experimentalniho filmu. Na zacatku filmu na sebe dva reziséfri, Pawel a Marcel
tozinski, mifi kamerami a zpfitomnuji obavy i pozitivni o¢ekavani z cesty ktera je
pred nimi (,Doufam, ze se vratime ve stejném stavu, v jakém vyjizdime").
Experiment spociva v tom, Ze oba dva usedaji do auta, oba dva maji k dispozici
kameru, kterou na sebe mohou kdykoliv libovolné namifit a mohou se libovolné
ptat. Tomu ostatné odpovida i obrazova tekutost, ve které remeslna Cistota neni
hlavni kvalitou, resp. neni na ni postaveny koncept filmu. Pro¢ a kam jedou neni
jasné - vSe se vyjevuje teprve za jizdy, nakonec cesta je cil. Momenty nudy a Cisté
observace, stridaji otazky, nejenom zpritomnuji vztah mezi obéma autory
(,Nejkrasnéjsi den svéte byl, kdyz si se narodil*) s hravymi otazkami, které ale
zpritomnuji stav moci mezi nimi (,Nechal bys mé vyhrat ve hre chytani palce?").
Zdanlivé banalni otazky (,Kym ses tati?"), na které nelze jednoduse odpovédét,

anebo na né otec nechce odpovédét (,Nemusim se neustale definovat. Jsem tvym
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otcem") stridaji dialogicka priznani, které v sobé nesou zarodky o nestabilité
vlastni identity (,Kdyby to jediné, co jsem té v zivoté naucil mélo byt Fizeni, anebo
schopnost opravovat véci, pak jsem v Zivoté selhal").

And smce you aI

#olayed fre off against Mu?n

-It's 2 nonasi izl wn/ 0z Uosst?
' rizicl aicietele oy

UpFimny rozhovor. Otec a syn (2013).

Stfedem zajmu filmu je hlavné otec, ke kterému se filmar vztahuje a na kterého
mifi kameru. Zachycuje momenty jejich sdileného byti a spole¢ného smyslu pro
humor, studuje otcovu tvar, az détsky ho popichuje (, Tati, vycistil sis zuby?"), pta
se na starnuti, poskytuje mu Utéchu, kdyz popisuje obavy z budouciho zapominani,
je citlivym posluchatem momentl, ve které se otec vyznavd z momentd, ve

kterych pravdépodobné pojmenovava nahlas poprvé v zivoté (zivot v détskych
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domovech za valky, komplikovany vztah k rodi¢dm, ktefi mu nikdy nedokazali

projevit lasku, obtizné vyrovnavani se s jejich smrti).

Kamera mifi o néco méné Casto na syna (ostatné syn je rezisérem filmu). Ukazuje
tak nejenom otcovo vidéni, které jako by se nemeénilo (,Neni nic krasnéjsi nez vidét
mého malého chlapce, jak je stastny"), ¢emuz pomaha i pouziti rodinnych archivq,
jejichz autorem je otec. A pokud kamera na syna mifi, je to vzdy spojené
s podstatnymi otdzkami o komplikovaném experimentalnim dospivani (,Chtél
jsem, aby si mi byl od mala rovny, ale jaky to na tebe mélo efekt?" — ,Musel jsem
se od tebe odpoutat, chtél si mit ze mé klona“), nedostatku stability a bezpeci
v neuplné rodiné (,Pamatuji si, jak si prisel a fekl, Ze budes Zit s jinou Zenou. Tak
obycejné, jako by o nic neslo“), problémuim, které to mélo pro jeho partnersky

zivot (,Vznasela se nade mnou neustale kletba vaseho neuspésného manzelstvi‘)

apod.

:

You're much more
small-minded than | am,
Zla pravda. Otec a syn (2013).

Otec a syn je jakymsi dvojim autoportrétem - nejenom syna divajiciho se na otce
a naopak, ale také dialogickou konfrontaci komplikovaného a propleteného vztahu
otce a syna, jejich snahy a nemoznosti se od sebe oddélit. Syn se citi byt v otcové
stinu, ale pocituje také neustdlou otcovu pfitomnost v synové Zivoté, kterd je
nékdy az nechténd (,Musel jsem se starat o tvé dalsi syny, jako o vlastni“).
Otevienost a uptimnost zpovédi nékdy prerlstd miru udrzitelnosti, kdy protistrana

uz nataceni nevydrzi, oto¢i kameru do nebe a oznami, ze je konec. Stejné jako
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obrazy lasky vié&i druhému jsou ve filmu i obrazy jedovatych vyznani, které

vypovidaji spise o vlastni momentalni frustraci.

- jejimz autorem je otec. Film je do velké miry podobny synové verze, jelikoz

zachazi do velké miry s podobnymi obrazy a scénami. Kromé odlisSné struktury, se
kterou film pribéh vypravi, je nejvétSim rozdilem nastoleni odliSnych motivaci
- syn chce natodit film, otec chce jet na vylet se svym synem. Ve filmu je téz vétsi
zpfitomnovani procesu nataceni se vsemi pochybnostmi o experimentu samotném.
Syn se tak vyznava z toho, ze pochybuje, Ze film dokondi a Ze ho k tomu motivuje
pouze otcova dlvéra, ale téZ z toho, Ze se jim ve filmu nedafi zachytit miru lasky
a naklonnosti, kterou vi¢i otci ve skuteénosti chova. Kromé toho je odlidna i
expozice - hned prvni situace filmu se neodehrava v auté, ale nékde ve mésté.
Syn oteviené konfrontuje otce o charakteru jeho dospivani a jeho emocnim
prozivani toho obdobi, nacez otec ukonci nataceni a odejde z rozhovoru. Tedy
situace, ktera je v jiné podobé obsazena v obou filmech a kterd podle datace

predchazi samotny experiment.
Syntéza rozhovoru s Pawlem tozinskim ze 16.12.2022:

Casto se mi stavd, ze zacindm tocit, aniz bych vlastné védél pro¢. A to je pripad i
tohoto filmu. Byla to asi néjaka moje potfeba zachytit mého otce, bylo mu 70 let
a neustale si stéZoval, Ze uz nebude dlouho nazivu. TakZe bylo vé&domi, Ze to mize

byt posledni moment, kdy si s nim budu moct promluvit. Navzdory tomu, jak to
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ve filmu vypadd, jsme si sotcem povidali pomé&rné pravidelné o rlznych
komplikovanych rodinnych tématech, o rozvodu mych rodi¢t apod. MUj otec ma
svlj nazor, ja mam svij, takZe jsme se &asto hadali. Celd ta idea filmu zacala
v roce 2008. Prisel jsem za otcem s napadem natocit film o ném, ale ne jako o
rezisérovi, ale jako o mém otci, jako o ¢lovéku. Tehdy mé odmitl, nicméné béhem
nékolika dni mi zavolal, Ze to mozna neni tak Spatny napad. Jeho obava byla, ze s
nim ve filmu budu zachazet podobné nekompromisné jako Marcin Koszatka ve
filmu o svych rodicich. A proto prisel s navrhem, ze bychom méli mit dvé kamery,
kazdou pro jednoho, ja se nebudu schovavat za kameru a kazdy z nas dvou bude
mit rovnou prilezitost klast otdzky Ten napad se mi od zacatku libil, bylo to
osvézujici, nové, zavanélo to experimentem. Zacali jsme se tedy navstévovat,
anebo jsme se setkavali po varSavskych kavarnach. VSe probihalo krasné az do
momentu, kdy do$lo na téma rozvodu. Tehdy jsem si vi&i nému dovolil vyjadFit
svlj vztek, ale on okamzité zastavil nataéeni. A tato je scéna, kterd je v jeho verzi

filmu — Ojciec i syn w podrdzy.

O dva roky pozdé&ji, v roce 2010, jsem se tou myslenkou zacal zabyvat znovu.
Tentokrat mi vychozi bod rozhovor( prigel stradné nudny, bylo to néco jako domaci
video. S manzelkou jsme si tehdy koupili obytny karavan a v hlavé se mi zrodil
napad na road movie s mym otcem. Poradné jsem nevédél, kam jet, az pozdéji
mé napadla Pafiz - otec se tam narodil v roce 1940 a v roce 1986 tam ilegalné
zakopal popel své matky. Prisel jsem za nim s timto navrhem, ktery predpokladal,
ze cely film bude jakasi auto-past, klec pro oba dva, ve které budeme blizko sebe,
bez vzduchu, v nepohodiném karavanu, celé dva tydny. Na zacatku rekl ne,
nechtélo se mu vSe opakovat. Pak si zrejmé vzpomnél, jak jsme spolu absolvovali
podobny vylet do Danska, kdyz jsem byl malé dité, a pod vlivem této vzpominky
a myslenky vyletu nakonec souhlasil. Takze jsme se dohodli, ze udélame jak film,
tak vylet a ze oba dva budeme protagonisté filmu, reziséfi a ze na konci budeme
mit jeden spolecny snimek. Dohoda zaroven byla, ze budeme naprosto otevreni a
Ze se budeme moct ptat na cokoliv, pokud to nebude zahrnovat jiné lidi - nechtéli
jsme vytvaret zadné drby, ani nikomu ublizit. Takze takova autoterapie ve dvojim

vyznamu slova auto, tj. namirena na sebe a také to, ze film natacime v auté.

MQj otec je skvély protagonista, je komplexni, inteligentni, vtipny... na kamefe
vystupuje prirozené. Ja sam o sobé jsem nebyl moc presvédceny. Hned na zacatku
jsem si totiz uvédomil, Ze si nejsme moc rovni, ze nase zajmy jsou si odliSné. Mé

zajimaly otdzky adresované otci: starnul, zajimalo mé, jaky byl jeho Zivot, kdyz
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jemu bylo 40, jaky byl jeho vztah k zenam atp. Ale jeho zdjem nebyl na stejné
arovni, protoze on vilastné vSechno védél a nepotfeboval se ptat. To se nakonec
ukdzalo byt zfejmé hned na zacatku cesty - mé zajimalo udélat film a jeho jet na
vylet. To je nakonec situace, kterou dal do své verze filmu, kterd plsobi, Ze ho
neustale tla¢éim do néceho, co mu neni pfijemné, ze jenom kazim ten nadherny
vylet pfitomnosti kamer. Nicméné pravda to nebyla, nase dohoda byl tenhle
klecovy experiment, tohle psychologické vakuum, které nevyhnutelné vede ke
konfliktu.

Najednou jsme sedéli v auté se dvéma kamerami namontovanymi na oknech auta
a dvéma mikroporty a jeli z Varsavy do Parize. Dva dny jsme jeli a nic moc se
nedélo. Brzy jsem si zacal uvédomovat, ze pokud se nic nestane, tak to dopadne
jako katastrofa, pro oba dva i pro film. A tak jsem zacal nataceni otevirat otazkami
o zivoté (,Jaky byl tvdj nejkrasnéjsi den v Zivote?") - abych ho alespori trochu
vyprovokoval, protoze jsme nemohli jenom jet, museli jsme mluvit, ptat se,
komentovat realitu okolo nas, aby se néco délo. Prvnim klicovym tématem byli
jeho otec a jeho matka. MUj otec mé&l velmi slozité détstvi, vyrostl v tolika détskych
domovech, ze ztratil predstavu o jejich poctu. Zaroven védél, ze jeho rodice byli
oba dva nazZivu a Ze se ho dobrovolné rozhodli vzdat. Myslel jsem si, Ze si dovoli
vi¢i nim vyjadfit n&jakou formu vzteku. Nikdy ve svém Zivoté to neudélal, ani
v dobé, kdy s nimi opét zil, mozna z obavy, ze by o né mohl pfijit i podruhé. Hral
jsem si na psychoterapeuta, coz bylo Spatné. Jedinou spravnou cestou by bylo,
kdybych se ho snazil jen pochopit. Ten film je totiz jakdsi cesta do jeho i mého
détstvi. Kdyz pak opét doslo na téma rozvodu, vzdy jsme se dostali do situace,
kdy mél dojem, ze ho napadam a obvinuji, ale ja jsem se jen potfeboval srovnat
s koncem nasi rodiny, naseho Stastného zivota. A dodnes si myslim, ze jako jeho
syn na to mam narok, ze mam narok na to si stézovat, sdélit mu své myslenky a
pocity. On na to nebyl pripraveny, nikdy nechodil na terapii, nikdy se takto nestauvil
vi¢i svym rodi¢lm, takZe to pro né&j bylo obtizné pochopit odkud si ja beru to
svoleni. Neustdle mé zastavoval se slovy, Ze takto s nim mluvit nesmim, takto se
k nému chovat nesmim, Ze je muj otec. V jeden moment dokonce zastavil nataéeni

se slovy, Ze to je naposledy, co o tom tématu mluvime.

Ja jsem prosté chtél, aby mé vyslechnul a vlastné jsem cekal na néjakou jeho
omluvu. A to je past, ¢ekat na nékoho, ze prijde s omluvou, nebo s pochopenim.
Na to se neda Cekat. Zvlasté ne v kontextu nataceni, které na ném zaviselo. Tehdy

jsem byl slepy, byl jsem obéti téhle potfeby, ze mam pravo mu fict, co si myslim
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a zaroven od n&j néco o&ekavat. Jednim z mych cild bylo byt s nim na stejné
urovni, vedle néj jako dospély. Chtél jsem ho konfrontovat, ve smyslu
psychoterapie, kde se fikda, Ze je potfeba zabit vlastniho otce, aby se clovék stal
skutec¢né dospélym. Takhle konfrontace nabyla podobu filmovani. Kdybychom byli
z rodiny obchodnikl, asi bychom se pomé&Fovali penézi, ale kamery byly nas$
kazdodenni nastroj, takze jsme zapasili jimi. A on prosté nechtél byt porazeny ani
jako otec, ani jako filmar, coz je myslim nakonec hlavni konflikt filmu.

12 let po tomto experimentu mam porad dojem, Ze jsem ho v néjaké podobé
chranil. Kdyby ne, uz dadvno bych ho nékde vysadil na nadrazi, aby se dopravil
domu sam, kdyZ se mnou nechce natacet. Potom, kdyZ jsme se vratili z Pafize zpét
do Varsavy, oznamil mi, Zze neschvaluje natoCeny materidl a ze zadny film
nevznikne. B&hem dalich dvou let jsem ho rtzné konfrontoval s ideou dokonéeni
toho filmu, a ¢ekal jsem na jeho souhlas jako otce i hlavni postavy. Samozrejmé
jsem si mohl film béhem té doby sestfihat sdm a odvolat se na jeho Ustni souhlas,
ale to jsem nechtél. Kdybych to udélal, byla by to takova profesionalni sebevrazda.
A zaroven to byla i otdzka moralky, nechtél jsem néco udélat navzdory svému
protagonistovi. Nakonec béhem néjaké nasi hadky souhlasil, ze film dokoncime,
ale za podminky, ze pouzijeme jeho stfihace Przemyslawa Chruscielewského. To
byl tehdy mlady a jesté relativné nezkuseny stfihac, otec s nim udélal jeden film,
pFi kterém mu Fikal jen fikal, at stfihne sem, sem a sem a bude to krasné. Ja jsem
naopak pracoval s Dorotou Wardeszkiewicz, kralovnou polského stfihu, ktera méla
za sebou vic jak 200 filmd. V&dé&l, Ze otec se ji trochu boji, protoze je nekomprosni,
takze jsem souhlasil a zacali jsme stfihat u néj doma. Jenze hned ze zacatku jsme
narazili na problém. Nedokazali jsme se shodnout na tom, jaky material vybrat
- cenzuroval sebe i mé. Stfiha¢ dokonce navrhnul, abychom pfinesli kameru do
stfizny, aby se nasSe uUvahy nad selekci materidlu staly soudasti filmu. Byla to
zajimava myslenka, ale nakonec jsme to odmitli, protoze by se ztoho stal

nekonecny proces.

Spoluprace nikam nevedla a ja jsem se tedy rozhodl film vzit a udélat si vlastni
verzi. Kdyz jsem ji pak otci poustél, byl jsem prekvapeny, ze se mu libila. Za par
dnl véak pfigel dlouhy seznam toho, co je potfeba zménit. S t&mi zmé&nami jsem
nesouhlasil a otec opét priSel a argumentem, ze film nepodepise. Tehdy ale rovnou
navrhl, ze si udéla vlastni verzi. Moc jsem s tim nesouhlasil, protoze to pro mé
znamenalo, ze musim zaplatit druhému stfihaci a dokonceni druhého filmu. Byla

to hodné obtizna situace, protoze jsem byl sam producentem filmu. Nakonec jsem
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mu Fekl, Ze si musi vybrat mezi mnou anebo svou verzi filmu. Vybral si to druhé,
coz pro mé byl 3ok, ze jeho profesiondlni kariéra pro n&j byla dlleZit&jsi nez jeho
syn. A prestoze to méla byt jeho soukromda verze, kterd nebude uréena pro
verejnost, brzy se objevila v televizi a na filmovych festivalech. Nemluvili jsme
spolu tfi roky. To byla cena za ten experiment. Ale zndm svého otce, ma
manipulativni povahu a nikdy nehraje Uplné podle pravidel. Mit spole¢nou verzi
stfihu byl hloupy napad od zacatku, ale tehdy mi nedochdazelo, jaké s tim budou
problémy. Méli jsme mit kazdy vlastni verzi, pak by to bylo hodné zajimavé,
protoze by byly dva velmi odliSné nazory a divak by si mohl udélat vlastni obrazek,
tim Ze si najde pravdu uprostfed. Takhle mame dva filmy, které jsou si z 80%

podobné.

Myslel jsem si, ze to dopadne vitézné pro obé dvé strany. Pro mé je to nejlepsi
véc, ktera se stala v mém zivoté. Zacal jsem pak chodit na psychoterapii a dokonce
jsem o ni natocil daldi film. MUj otec toho experimentu dodnes lituje. Ale i pfesto
musim fict, ze jsem mu vdécny, ze s natacenim souhlasil, ze mi dovolil se k nému
priblizit tak blizko a zobrazit ho tak, jak ve filmu je. K tomu je potreba velké
odvahy. A i kdyz to tfeba z filmu nevypada, méli jsme se opravdu dobre a mluvili
jsme o mnoha dlleZitych vécech, o kterych by tfeba nikdy nepadlo ani slovo,
kdybychom neméli s sebou kameru. Kamera ve filmu méla identitu sama o sobé -
ménila mista, slouzila jako ndstroj, jako zbrari: ted ji mam ja a mUzu se ptat i na
nepfijemné otadzky - takze jsme se dostali i hodné& hluboko. A zaroveri, muj otec
mél hodné co ztratit. On je ikona polského dokumentu a najednou ho vidime
v zakulisi, takze v sobé musel mit hodné odvahy, nebo skromnosti... s protagonisty
dokumentt nikdy nevite, pro¢ se rozhodli, pro¢ souhlasili s G&asti ve filmu. On to
dnes prezentuje jako nas spolecny napad, ale pamatuji si, ze teprve posledni den,
pfi navratu do Var$avy, 50 kilometrd od ni, mu doglo, Ze by mé&l byt
spolurezisérem. Takze tehdy teprve popadnul kameru, namifil ji na mé a zacal se
mé ptat na Zzeny, manzelstvi apod. Dnes, 12 let starsi, jsem nékym jinym, nez
jsem byl v tom filmu, takze chapu, ze mohl ponicit jeho Zivot a kariéru, kdybychom
se rozhodli skute¢né udélat jednu spole¢nou verzi. Jednoho dne za mnou dokonce
priSel, ze se ho tim filmem snazim zabit. Ale to je néjaké premysleni mého otce,
ze cely jeho Zivot, zivot jeho manzelek a déti byl zasvéceny jemu. Uz se na néj
nezlobim a popravdé tim, ze jsem ten film udélal, moje mira zloby hodné klesla.
Jsem moc rad, ze jsme to podnikli. Dnes je otci pres 80 let a uz by toho nebyl
schopny. Kamaradi mé zrazovali, ze ve svych 40 letech uz nemam resit svého otce,

ale nakonec se ukazalo, Ze to byl pro mé ten spravny cas.
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Film nebyl narocny pfi samotném nataceni, horsi to bylo ve stfizné. Pro mé bylo
jednodussi byt protagonistou ve vlastnim filmu nez rezisérem béhem strihu. Bylo
to velmi naro¢né. V hrubém stfihu tak byly scény, ve kterych se snazim néco
dokazat divakovi a vyjadFit otci. Ukazoval jsem to své Zene i prateldm, ktefi jsou
velmi filmové vnimavi a vsichni fikali, ze to, co tvrdim, Ze je v té situaci, tam ve
skutecnosti neni, ze vidi jenom vzteklého muze, ktery je hruby na svého otce, ze
toto neni konfrontace. Moje stfihacka s tim souhlasila. Z jejiho pohledu film mél
zUstat o dvou lidech, ktefi jsou oba dva viceméné inteligentni a mili a Ze divéaci nas

oba dva musi mit radi.

Film jsme natocili bez scénare, byla to celé organické. Celé jsem to zaplatil a teprve
v roce 2012, kdyz muj otec souhlasil se stfihem, jsem za&al shanét finance. Mdm
dobré vztahy s Arte i Polskou televizi, takze to nebyl problém, stacilo napsat scénar

asi na 3 stranky a poslat kratky trailer.

2.3. Posledni autoportrét (2018)

Namét, scénar, rezie, kamera: Marek Kubos

Strih: Radoslav Dubravsky, Marek Kubos
Zvuk: Jan Boleslav Kladivo

Produkce: PSYCHE film

Financni podpora: RTVS Slovenska, Audiovizualny fond

Dialog se sebou samotnym. Posledni autoportrét (2018).

Premisa filmu je od zacatku naprosto zrfejma a jasné prezentovana - rezisér
nenatocil 18 let autorsky film a ve snaze vyresit tento problém, tuto krizi, se obraci
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nejenom do sebe (neni problém mUj samotaisky Zivot a Zze jsem vzdaleny lidem?),
ale téz ven do okolniho svéta (v 90. letech mi to Slo, zménila se spolecnost?).
Kubos k tématu pristupuje s obrovskou otevrenosti a film diky tomu plyne s velkou
lehkosti. I z hlasu je citit jistota, jako by autora nic netizilo, a snad pravé proto
nam muze vée snadno sdélit a vzit nds na tuto cestu. Diky této lehkosti a jasné
strukture film velmi snadno prechazi od scény ke scéné, od tématu k tématu, vse

na sebe logicky (a snad az pfilis nekomplikované) navazuje.

Expozice filmu zacind pohledem na KubosSe, jak u sebe doma v pritmi sleduje své
prvacké filmové cvieni — autoportrét. Autor nas tak vezme do domu svych rodicd,
kde na pQdé& oprasuje staré krabice, ve kterych se skryvaji stopy po davném
filmovém Uspéchu. Kromé ohmatdvani minulosti se setkava se svymi davnymi
uciteli, spoluzaky a kolegy dokumentaristy. Kazdy z nich mu dava pohled na néj
jako na filmarfe v dnesni dobé (,,Dnes je tolik prekazek viéi tvoji povaze, Ze si na
to nedokazal najit odpovéd™), ale téz reflexi z jejich praxe, jejiz mnohoznacnost
autor postupné sklada dohromady. VSechna setkani se odehravaji prfihodné v auté,
coz je motiv odkazujici nejenom k plvodnimu ndzvu prvniho autoportrétu
(MpoRRtrét), ale také k motivu cestovani autem, ktery nas propojuje
s jednotlivymi ¢astmi jeho zivota, filmovani a vztahu k nému. Kubos$ nas tak bere
na mista svych prvnich filmd i ndmétd, o které se pokousel a postupné sklada se
svymi davnymi protagonisty obraz toho, co se zménilo. DGvody jsou objektivni,
v lidech narostl strach o zajisténi vlastni existence v materidlnim svété, strach,
ktery je pripravil o hlas a schopnost zit Zivot autenticky (,Autenticti lidé se vytraceji
ze spolecnosti [...] a ti s kamerou nemaji problém nikdy. [...] Ziji Zivot tak, jako by
se na né dival fotbalovy stadién“). To podtrhuje nejvice motiv souhlasu
s natadéenim, okolo kterého se autorovi dafi vytvofit nékolik dlleZitych scén, ve
kterych se takovyto souhlas pokousi ziskat od doposud neznamého clovéka.
Podobnou cestou nas Kubos bere po stopach etiky a etickych dilemat, které musel
ve svych predchozich filmech resit. Jako jeden ze svych problému, pojmenovava i
svou nachylnosti k vyhledavani obtiznych témat s motivem selhani (,,Ja si myslim,
Ze se lidé stydi za dvé véci: za svoje selhani a za svou chudobu. Pokud chces
ukazat tyhle véci ve filmu, tak je to problém"), které jsou obtizné k uchopeni
zvlasté s jeho povahou, kterd mu zabrafiuje udélat cokoliv proti vdli svého

protagonisty, neublizit jim.

Film nemapuje jenom jeho vnéjsi svét, ale i vnitini. Jeho introspekce vSak nejde

hluboko do osobnich a rodinnych témat a vzdy je odvisld od schopnosti natacet
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v soucasném svéteé. Situace s konstelacemi obnazuje jeho navazani na matku, coz
se snazi autor reflektovat, ale i posouvat ve scéné, kdy s matkou hraje na zahradé
badminton a oznamuje ji, ze se uvédomil jejich priliSnou svazanost. Tato scéna
plUsobi z celé osobni linie nejautenti¢t&ji (spole¢né s louéenim se s protagonisty
svych nerealizovanych namétl), vSechny autoportértni obrazy, které autor ve
filmu vytvaFi a ve kterych by mél byt nejvice sdm sebou, plsobi velmi uméle az
nezivotné (sam doma v byté, koupani se, stylizovany rozhovor se sebou samym,
zastreleni dokumentaristy v sobé). Vznika tak otazka, ktera lze vztahnout na cely
film - je film upfimnou zpovédi, & nikoliv? Uréitou ndpovédou mize byt expozice
filmu. V prvnim autoportrétu, ze kterého ve filmu vidime pouze malou pasaz,
mlady autor predvadi okolo auta rlzné situace. Ty doprovazi zvuku komentaF:
~Nasledujicich 7+2 minuty je vymyslenych, a tak jakakoliv podoba je nahodna.

Prakticky vyloucena."

Na této posteli jsem se stal filmafem. Posledni autoportrét (2018).

Snimek balancuje mezi autoportrétem a reportazi, ktera v nékterych momentech
nékdy evokuje hravost Vardinych filmu i jejiho autoportrétu, ale téz i situaéni
absurdity Vachkovych, & Kerekedovych filmQ. Tato hravost a humor se nejvice
projevuje pri navstéve na koleji, kde spolec¢né s dnesnimi obyvateli jeho tehdejsiho
pokoje zpritomnuje situaci, kdy se mu poprvé zdal sen, ktery byl film zaroven.
Kubos$ se pro tuto situaci prevlékne do pyzama a vraci se do momentu, kdy se

z néj pres noc stal filmafr.
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Syntéza rozhovoru s Markem Kubosem z 6.12.2022:

Prvni moment, pro¢ délat tento film, nebyl viibec autoportrét. Ten ndamét jsem mél
mozna uz pred deseti lety. Ale tehdy jsem nebyl podporeny na mistnim fondu,
takze jsem to téma nechal kvasit. To téma bylo jednoduché - pro¢ se mi nedari
tocit dokumentarni filmy stejné jako v 90. letech - a ten film se mél jmenovat: To
se uzZ u nas neda. Kdyz jsem o mnoho pozdé&ji dostal penize na vyrobu, tak jsem
si k té plvodni otdzce, pro¢ se pfede mnou a moji kamerou dokumentarni hrdinové
uzaviraji, polozil jesté jednu - neuzaviram se ja do sebe, nepfitahuji témata, které
nelze natocit? Teprve az pri nataceni, nebo az ve fazi stfihu vznikl ndpad pojmout
to jako autoportrét. Jinymi slovy, ze pokud chci byt upfimny k tématu filmu, musim
byt upfimny i k sobé jako k Clovéku. Ja, kdyz délam film, udéldam cokoliv, co
pomUze tématu filmu, i kdyby to mélo znamenat fict intimnosti, které maji zistat
mezi ¢tyfma ocCima. Takze jsem zacal to téma trochu prohlubovat a rozvijet néco,
co bych nikdy do scénare, anebo namétu nenapsal. To samotné nataceni jsem

prozival pomé&rné radostné&, nebyl jsem vibec skli¢eny.

Ale tfeba u té scény konstelaci jsem vibec nevédél, do &eho jdu. Moje kamaradka
mi to ukazala jednou u ni doma a tehdy jsem se dozvédél velkou vnitfni pravdu o
sobé, ze jsem hodné navazany na mamu. No a tohle zjisténi mnou trochu otfaslo.
Ta scéna, ktera je ve filmu, je sice rekonstrukce, ale prozival jsem to stejné silné
jako poprvé. Ja jsem tzv. obhlidkovy rezisér, myslim si, ze ty nejcistSi pravdy se
Clovék jsou viditelné, kdyz se Clovék projevuji ve své prirozenosti. Druhy krok,
ktery bylo potreba udélat, bylo vyslovit to pfed moji mamou. Pfipravil jsem tedy
tu scénu s badmintonem. Mél jsem to rozzabérované, ja si i ty scény, které jsou
jakoby nahodné den predtim rozzabéruji - tohle se zeptam v celku, tohle v detailu
- hrali jsme uz 10 minut a mé Sokovalo, ze jsem se nedokazal zeptat. Matka uz
chtéla koncit, ale ja jsem to teprve dokazal fict. A znovu jsem zazil to, co pri téch
konstelacich. Ono je tézké to pojmenovat, a jesté o mnoho tézsi to vyslovit, takze
tehdy to mnou otfaslo podruhé. Pfi tom badmintonu jsem se vnitfné hodné zmeénil,
a to je asi i téma toho autoportrétu: jaky si na zacatku a jaky si na konci. To moje
odpoutani od matky trva uz asi dva roky a ten nas vztah je mnohem hezci, nez byl
do té doby, takze tam doslo k néjaké proméné u mé i u ni.

N&kdy se mi i stane, Ze mi kolegové fikaji, Zze jsem film natocil takovym zplsobem,
ze kdyby to délal nékdo jiny, tak je z toho Uplna blbost. J& nemam rad zadné
skandaly, akce a atrakce. Mé filmy nékdy vypadaji tak nekonfliktné, pluji po

povrchu, ale stéle si myslim, Ze maji néjaky vnitfni naboj, ktery je jemny a vtipny.
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V téch krehkych vécech, v téch blbostech vidim néjakou silu, protoze tomu vérim,
protoze tim ziji. Takze u toho badmintonu nepotreboval jit nikam dal, stacilo mi
to, co matka fekla, nepotfeboval jsem jit za néjakou hranu a vnaset tam dalsi
téma. Mél jsem sice pripravené i dalsi témata, anebo dalsi motivy samoty, napfr.
moje sestra Zije stale s moji matkou, muj stryc Zije velmi samotaisky Zivot, ale to
bylo jen takové sdruzovani motivl. Ta scéna s matkou vlastné fekla to samé a
v ramci délky filmu se mi to zdalo zbytecné. Motivy se musi Cistit a vybrat si jen
to, co je funkéni pro celek. Kdyby ten film byl skute¢né autoportrétem, skutecné
filmem o mné, tedy filmem, ve kterém nefesim uzavirdni dokumentarnich hrding,

asi by se tam dostala jak moje sestra, tak mdj stryc.

Samota nebyla tématem toho filmu. J4 jsem do toho ne3el, protoze kvili tomu, Ze
by samota bylo néjaké moje trapeni. Proto jsem asi také Sel do daleko méné
hlubokych zalezitosti, protoze to bylo jen podtéma. ]Ja se neuzaviram pred lidmi,
rad se s nimi bavim, ale ziji prosté osamély partnersky zivot. Treba ty obrazy moji
samoty jsou autentické, ale Sel jsem po nich hodné povrchné. Kdybych tocil film
na téma samoty, Sel bych do vétsi hloubky, mnohem autentic¢téjsi, mozna by to
nebylo ani tak ukecané. Ten film se jmenuje autoportrét kvili mému prvackému
Skolnimu cvic¢eni. Nazev se skladal z vystrizeného auta, ke kterému bylo dopsano
-portrét. Takze on to neni v tomto smyslu autoportrét clovéka, ale také portrét
auta. Auto je pro mé nositel cesty dokumentarniho filmu a od téch 90. let jsme jim

presli do soucasnosti atd.

Ten film jsem tocil kompletné sam. Jenom na scénu, kdy mam rozhovor sam se
sebou v auté, tak tam byl se mnou stfiha¢ Radoslav Dubravsky, kterého jsem
potfeboval, aby svym autem zasvitil stromy za mnou a taky, aby mi délal sparring
partnera. Jinak filmy délam vzdy ve trojici - ja, dramaturg, stfiha¢. Ty stejné
vznikaji tak, ze se vzdy néco natoci, stfihne a pak se hledaji roviny. To, ze film
zacne sledovanim mého prvniho autoportrétu navrhnul stfiha¢, protoze z jeho
pohledu bylo nutné vSechny motivy dopovédét, jak ten s matkou, tak s autem
apod. Ja4 mam jinak malé rozpocty, takze jsem si nékteré véci predstrihaval sam.
Kdyz jsme podavali zadost na Audiovizudlny fond, uz jsem ho tam mél napsaného.
On je jinak velmi peclivy, Cte si scénare, ale zapojuje se az v moment stfihu. V ten
moment se z néj stane brutalni dramaturg a distic. A to stejné je i dramaturg
Tomas Kaminsky. Toho vlastné napadlo, ze by se to mélo jmenovat Posledni
autoportrét, a velmi dlouho mé o tom presvédcoval. V poloviné stfihu prisel s tim,

Ze ve filmu ma byt mnohem vice i moje osobni rovina.
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Filmy nejsou ni¢im jinym, nez odrazem dusSe reziséra a ja jsem ten autoportrét byl
schopny udélat jen v limitech toho, jaky jsem uvnitf. Spolupracovnici ti mohou
nastavit néjaké zrcadlo a ja jsem dal prostor dramaturgovi a strihaci, aby mé
zpochybnovali. A tak se stavalo, Ze navrhovali, Zze v tom filmu musi zaznit néco
osobni, i kdyZz se mi to nelibi, ale zarovenn mé upozornovali, Zze se vydavam na
nebezpeénou pldu, kde o sob& mizZu o sobé Fict véci, kterych by se i oni bali. I
kdyz se to tedy nazyva autoportrét, nejsem to jenom ja svyma ocima. Nejsem
Clovék, ktery ma odpovédi na vSechno. Tomu se chci snad i programové vyhnout.
Mam rad svoji cestu, vim kudy chci jit, ale jestli pijdu doleva, anebo doprava na
té cesté... pravé lidé mohou byt néjakymi znackami. Treba to setkani s témi
reziséry mé hodné obohatilo, naposlouchal jsem snad vSechny dokumentaristy na
Slovensku, a obohatilo mé to natolik, ze jsem prekopal nékteré svoje rezijni
postupy. Ten autoportrét nemusi nutné stat na tom, ze ja kladu hluboké otazky.
Ja Casto fikam, ze moje nejlepSi otdzka je miceni. Nevim, jestli je to néjaky
dokumentarni dar. Lidé se prede mnou oteviraji, ale neni to tim, ze bych chtél
védét, jak premysleji, ja nékdy mi¢im a oni se rozpovidaji sami. Stejné jako mé

bavi se Stourat v sobg, tak mé bavi poslouchat ostatni.

Filmy jako uméni maji povznaset, maji ukazovat néco lidského, v ¢em se da najit
-a vtom mém filmu se lidé nasli: ve svych slabostech, radostech, samoté i
neuspésich. Ale ja jsem ten film nedélal, abych pomohl jinym lidem, délal jsem ho,

abych pomohl sdm sobé. Ani na sekundu nelituji toho autoportrétu.
2.4. Shrnuti

Tato cast prace pojmenovava motivace a jednotlivé aspekty vytvareni

autoportrétu, které vychazeji z vyde popsanych filmd a rozhovorl s jejich autory.

Spole¢nou motivaci pro vSechny dotazované byla védoma potreba vychazejici z
krize. U Olhy to byla rodinna krize a s ni spojeny mladicky vztek a v pripadé Kubose
krize autorska. tozinski jednal z potreby, ktera byla z ¢asti védoma (starnouci otec
a snaha ho zaznamenat) a z vétsi ¢asti nevédoma (potreba konfrontace). Jak sam

priznava, obecné ne vzdy vi, z jakého popudu zacina tocit.

Vsichni se vSak v néjaké podobé svych motivaci pfed samotnym natacenim dotkli.
V pripadé Olhy tomu predchazel film Martin-Lisabon, kterym si poprvé ohmatal
limity osobniho filmu a do kterého rodinné problémy téz prosakly. tozifnski se svym
otcem natacel rozhovory az do doby, kdy osobni konflikt ideu projektu zastavil na

dva roky. Kubodlv ndmét byl cca deset let stary a chopil se ho teprve, kdyz byl
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podporen na slovenském Audiovizualnim fondu a kdyz prolomil svou autorskou

krizi, ¢ehoz je film nakonec dikazem.

Jakkoliv jsou vdechny filmy rlznorodé a vice ¢ méné pfimocaré, véechny maji
spolec¢nou ideu vychoziho koncept, ktery film drzi pohromadé. Olha se situuje do
role pokracovatele tradice svého otce, ktery zaznamenaval zivot jejich rodiny.
Skrze rekonstrukce otcovych fotek a hledani otcova vidéni, se ho nejenom snazi
pochopit, ale téz si hleda vlastni kameramanskou cestu (motiv prerodu chlapce na
muze). kozinského koncept je psycho-socialni klecovy experiment spolecné cesty,
spole&¢ného vyletu a filmu, road movie s otcem z Vardavy do Pafize a zpét. Kubosdv
koncept je asi nejkuridznéjsi - zanr autoportrétu je konceptem pro odvypravéni
skute¢ného tématu filmu. Zatimco ostatni autofi se se svymi tématy nofi do sebe
a do rodinné historie, Kubos vypravi problém autorské krize, kterou z vétsi casti
vidi ve vnéjsim svéte. Jeho introspekce nejde hluboko do rodiny a pokud k ni
dochéazi, je to vzdy jenom v souvislosti, nebo k posileni jeho hlavniho tématu.
Autoportrét je tak v jeho podani jakymsi neosobnim konceptem, ktery mu pomaha

ideu filmu udrzet pohromadé.

Pro vSechny je spole¢né samostatné nataceni. V pfipadé tozinského je to dano
charakterem experimentu samotného, ktery vylucoval pritomnost kohokoliv jiného
nez jeho a jeho otce. Do urcité miry jsou spoluautory filmu oba dva, ale jak je
patrné z existence dvou verzi filmu a rozhovoru, ktery popisuje komplikovany
vztahu obou autort b&hem nataéeni, neni jasné, do jaké miry je to film pouze syna
a do jaké miry obou dvou. Pro KubosSe je samostatné nataceni prirozena cesta,
sam sebe nazyva obhlidkovym rezisérem, ktery spoléhd na jistou prirozenost lidi.
Podobny diraz na autenticitu ma i Olha, ktery ji mél jako jednu z nejvyssich
hodnot, kdyZ film utvarel - zvazoval rizné koncepty, ale vzdy se se zjist&nim, ze
tuto autenticitu bofi, zase vracel zpét. Z tohoto dlvodu i on natdéel sdm, byl si
védomy, Ze atmosféru situaci, které chtél zachytit, by pfitomnosti stabu znicil,

nebo by samotné situace primo zrusil.

Z charakteru nataceni opét vychazi i vystupovani jednotlivych autorl pred
kamerou. Olha je jediny, kdo v rodiné dokaze ovladat 16mm kameru a bere na
sebe tuto povinnost, pokud ve filmu ho vidime, je to jen v rodinnych archivech,
rekonstrukci fotografii a obCas v ndhodném odraze zrcadla. Vyjimku tvofi jen
situace promoce, ve které potrebuje zachytit posledni spole¢nou rodinnou seslost,
ale jejimz je on stfedem. Jinak Olha pred kamerou nevystupuje zamérng, je jednim

ze ¢lend rodiny a nastrojem, skrze ktery oni mohou komunikovat svij pohled na
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rodinnou situaci. Ve filmovém experimentu je situace jasna: tozinski-syn je z
dvojice autorl aktivnéjsi a ovlada kameru, kterou mifi na on otce nez naopak, ale
uz ze samotné podstaty experimentu (a pfitomnosti dvou kamer) se do obrazu
dostava. Kubo$ je vétsinu ¢asu za kamerou, ale v ptipadé intimnich obraz{ se pred
ni postavi téZz. Pak jej mizeme vidét v jeho osamélosti u n& doma byté&, & pfi
scéné hry badmintonu s vlastni matkou. Obrazy, které ho maji prezentovat ve
vlastni samoté, jsou vSak velmi umélé a jen maji posilit dojem autoportrétnosti
filmu. Jak sam autor uznava, v téchto obrazech sSel vice po povrchu, protoze
samota nebyla tématem jeho filmu. Kubo$ svij film sméFfuje ven, a tak i kdyz
performuje pred kamerou a ostatnimi v pyzamu, je si sebou naprosto jisty, protoze
jeho vystup neodhaluje nic hlubokého nejistého uvnitf, ale pomaha mu opét

prohloubit motiv, ktery film drzi pohromadé.

VSechny filmy maji spolec¢né, ze se pokousi byt univerzalni ve svém sdéleni. Novy
Zivot buduje obraz Olhovy rodiny jako univerzalni obraz jakékoliv rodiny, Otec a
syn se snazi pfedstavit vztah obou protagonistl tak, aby se na né& divak dokazal
lidsky napojit, a Posledni autoportrét se obraci do svéta, ve kterém se pokousi
pojmenovat objektivni problémy soucasného dokumentarniho nataceni. Vsichni
autofi za to vdé&¢&i svym stfiha¢im. tozinskému pomohla jeho stiiha¢ka v budovani
obou protagonistl (syna i otce), jako pozitivnich postav, které budou divakovi
srozumitelné, tzn. odstranili se vSechny nejednoznacnosti, ze kterych autofi
vypadali jen jako vUci sobé& hrubi lidé. O mnoho vétsi vklad mél sttiha¢ filmu Novy
Zivot, Jan Danhel. To vychazelo nejenom z charakteru nataceni, ktery byl
limitovany filmovym materidlem, ale také tématem nataceni, které zahrnovalo
zachyceni pokradujici rodinné krize skrze perspektivu jejich U¢astnikl. Obrazu bylo
malo a sklddal se ze situaci a rekonstrukci, vypovédi a nazord bylo velmi mnoho a
film jesté pracoval s rodinnymi archivy. Zorientovani se v materialu, zachazeni
s nim, analyza rozhovord, selekce, které pasaze jsou pftili§ osobni, temné, kfehké
a maji moznost nékoho zranit, a proto musi pryc, to vsSe jsou vklady Jana Danhela.
Byly to vSak i jeho a jiné dramaturgické pripominky zvenci, které pomohly autorovi
film udrzet (nebdt se byt osobni) a dodavaly mu sebevédomi k prekonavani
dulezitych problému (strach z kontaktovani otce). Vklad dramaturga i stfihace
ocenuje téz Kubos - v jeho pripadé osobni linku a posilil pravé dramaturg a je téz

stoji za ndzvem filmu.

Jako nejproblemati¢t&jdi vsichni autofi pojmenovavaji vztah k protagonistim

svych filmd, ktery ¢asto ovliviiuji osobni vztahy, ale i mocenské situace, do kterych
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se jednotlivi reziséri dostavali. U KuboSe je to o néco snazsi nez u ostatnich, jelikoz
sméruje své otdzky do vnéjsiho svéta, na své kolegy a do moment( Zivota, na
které ma dobré vzpominky. Ale i on pfiznava, Ze v pripadé osobniho nataceni, kdyz
doslo na nutnost konfrontovat svou matku mél problém to udélat. Olha od zacatku
velmi narazel - prestoze jeho sestry a matka do filmu Sly velmi oteviené, narazel
na urcitou neochotu na strané svého otce. Fiimem se k nému teprve dostaval a
zbyte¢nym konfrontovanim nechtél prijit o moznost s nim natacet, ale téz o
moznost pracovat s rodinnymi archivy. Jeho nejvétSim dilematem bylo, aby tim
filmem nikomu neublizil. To je ostatné spole¢ny motiv pro vSechny tfi autory -
vSichni se peclivé snazi vyvarovat situace, aby nékomu zbytecné ublizili. V pripadé
Olhy tento problém pomohlo vyresit osobni smifeni se s postavami, resp. s tim, ze
kazdy tikd néco z né&jakého dlivodu a neni s tim mozné nic udélat. tozihského
pripad je komplexnéjsi, jelikoz zapasil nejenom se svym otcem, ale i se sebou.
Pojmenovava svou podvédomou potiebu (a narok) otce konfrontovat, fict mu vse,
co kdy chtél rict, o¢ekavat od néj omluvu za vSe z minulosti, ale zarovern mu chce
naslouchat a byt mu terapeutem, kterého otec nikdy nemél (a ani se o néj
neprosil). A to vSe v situaci, kdy je syn producentem filmu. Komplikovanost jejich
vztahu a to, ze otec nehraje vzdy podle dohodnutych pravidel je zakletd v genezi
filmu od zacatku - otec opakované prerusoval nataceni a oba dva se nebyli schopni
dohodnout na spole¢ném stfihu, coz vyustilo ve vznik nékolika dvou verzi filmu a

delsi odmlku mezi otcem a synem.

I pres narocnost hodnoti vsichni autofi svou zkuSenost s autoportrétem pozitivné.
Kubo$ovi se podafilo posunout svij vztah s matkou k v&tsi nezavislosti a ze setkani
se svymi kolegy si odnesl nékteré poznatky, které ho donutily prehodnotit nékteré
své rezijni postupy. Olha i tozidski vnimaji prospé&snost svych filmi na sebe,
pomohly jim uzavfit néjaké téma a posunout se v zivoté dal, byt se nenaplnil jejich

spasitelsky zamér pomoci i ostatnim.
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Zaveér

Tato prace se pokusila shrnout a popsat esenci autoportrétu za pomoci vytvarného
umeéni a literatury a pojmenovat jeho podoby a polohy v hraném i dokumentarnim
filmu. Na autoportrét se mizeme jako na kazdé dilo divat jako na produkt i jako
na proces. Prvni je spojeny s divanim se a nasi snahou pochopit pro¢ se autor
rozhodl sebe namalovat, pripadné nafilmovat. Ale téz nam fika néco o autorové

vztahu ke svétu, jeho situovani se k nému a k lidem, ktefi jsou v jeho dile

obsazeni, ¢i ho jako divaci sleduji.

Autoportrét mize mit podobné poloh jak ve vytvarném uméni, tak ve filmu. Mdze
sice byt Cisté technickou zalezitosti (studie proporci téla, experimentalni studie
prace s kamerou, rodinné filmy), ale v takovém pripadé autor pouze vypliuje
misto, nezabyva se sebou cilené. Pokud autor sam sebe, nebo své vidéni umisti do
stfedu zajmu, pak muiZeme vidét celou plejadu odlidnych vyznamd od dokladu
vlastni dokonalosti (Durer, Trier), unikatnosti vlastniho byti (Courbet), svédectvi
(Velazquez, Baumbach, Varda, Koszatka), sledovani plynuti ¢asu (Rembrandt),
védomého ponoru do vilastniho nitra (Courbet, Kurosawa, Trier, Varda, Godard),
skryvani se za maskou (Walser, Pessoa, Ensor, Godard, Varda, Kubos), nemoznosti
se dam definovat (Van Gogh, Levé, Duchamp, Varda, Godard), pokus zachytit
popsat osobni krizi (Van Gogh, Folman, Kubos, Olha) zrcadleni okolniho svéta
(Abramovi¢, Stembera, Godard), ad.

Ve filmu je nejéast&jsi podobou autoportrétu ponor do vlastniho nitra. Ten mdze
mit podobu hraného filmu, ve kterém autor musi vytvorit vice ¢i méné fiktivni verzi
sebe samotného. Bud' ozivuje, Ci se jen inspiruje svou minulosti, anebo se nofi plné
do své fantazie ke zdrojum vlastni imaginace. V dokumentarnim filmu je takovyto
ponor spojeny s zanrem eseje, ve kterém se zvlasté filmovi velikdni mohou
vztahnout nejenom ke svym inspiracim, ale téz k procesu filmovani samotného.
Na rozdil od svych kolegl z hraného filmu jsou oni sami svymi protagonisty a musi
se definovat - Agnés Varda nachazi svou definici skrze filmovani samotné, Godard
se situuje jako konzument a zrcadlo lidského védéni. Oba dva se pohybuji na poli
filmu, tedy Casového média, které nikdy v jeden moment nedokaze obsahnout
totalitu jejich osobnosti, a tak se autofi musi neustdle jednotlivé aspekty své

osobnosti doplfovat, ¢imz se na jednu stranu nalézaji, ale téz zpochybniuji.

Tato nemoznost definice sebe sama i pokusy o ni jsou do jisté miry formou

konstruovaného obrazu, ktery mUZeme nazvat i maskou. Autor sdm sobé& nachazi
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identitu, kterd slouzi hlavné filmu. Proto se Godard i Varda na zacatku definuji jako
rezisér, ¢i herecka, a podobné& Kubo$ zpochybfiuje svij film archivem, ktery nds
znejisti, zda to, co uvidime, bude Uplné na 100% pravdivé.

Denikové filmy Jonase Mekase se jinou formou a na delsi ploSe vyrovnavaji s néc¢im
podobnym. AvSak v tomto pfipadé se autor nesnazi definovat, definice je
nemozna. Filmovani je procesem a soucasti jeho identity - jeho vidéni, jeho obraz,
jeho hlas splyvaji dohromady a zanechavaji o ném stejné intenzivni zpravu. Autor
splyva se svym filmem, jeho identita je tekutd, stejné jako Zzivot, ktery postrada
jasny pribéh a definici.

Druhou cCastou polohou je zachyceni krize. Arimu Folmanovi slouzi animace jako
nastroj na prozkoumavani nespolehlivosti vlastni paméti, Diané Cam Van Nguyen
k vyjadieni pocitd va¢i vliastnimu otci. Adam Olha se pokousi stylizovanym filmem
zachytit na sobé a své rodiné dopady probihaji rodinné krize a Pawet tozinski se
vydava na experimentdlni road movie se svym vlastnim otcem. Marek Kubos se
zase skrze néj pokousi popsat svou autorskou krizi. Kubos je spolec¢né s Vardovou
zajimavym Ukazem, protoze svou pozornost neobraci tolik do sebe, jako do
okolniho svéta. Vardova popisuje, co ji na okolnim svété fascinuje, Kubos se snazi
popsat jaké jsou objektivni dlvody jeho krize ve svété okolo nds. Pravé kvdli

tomuto obratu ven se jejich autoportréty sleduji s velkou lehkosti.

Velmi castym motivem, ke kterému se autofi vztahuji je jejich rodina.
Autoportrétni snimky jsou Casto i portrétem rodiny. Mohou byt svédectvim o Zivoté
v komplikované roding, dopisem blizkému, eseji s charakterem denikového filmu,

ale téz zdznamem o rodinné krizi, ¢i socialnim experimentem.

V druhé casti této prace se osloveni autofi vztahli k filmu jako k procesu.
V rozhovorech s autory vybranych filmd - Novy Zivot, Otec a syn, Posledni
autoportrét - se podarilo pojmenovat néktera spole¢na témata. Autofi se k namétu
uchylili z potfeby prekonat néjakou svoji formu krize, kterd vychazela
z objektivnich skutec¢nosti okolo nich (rodinna krize), z vnitfni potieby (potfeba
dialogu s vlastnim otcem) ¢i obojiho (proména spolecnosti vs. vnitfni uzavienost).
VSechny filmy drzi pohromadé koncept - rekonstrukce a snaha pochopit vidéni
otce, psychosocialni experimentalni road movie, ¢i autoportrét jako koncept
samotny. Autofi si byli védomi komplikované situace nataceni s blizkymi (v pfipadé
KubosSe to plati obecné) a autenticita jim byla nejvyssi hodnotou. Proto své filmy
nataceli sami, bez pomoci jinych ¢&lend $tabu. V procesu postprodukce jim byl
nejvétsi oporou stfiha¢ (pripadné dramaturg), ktery jim dodaval sebevédomi a
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odvahu nebat se byt upfimny, pomahal cenzurovat materidl od pfriliS osobnich
sdéleni, pojmenovavat obecna témata, budovat jejich obraz jako filmovych
postavy, na které se divak pozitivné naladi. Univerzalnost sdéleni by byl spole¢ny
jmenovatel pro vSechny autory. Jako problematicky pojmenovali vSichni autofi
vztah k nataceni se svymi pribuznymi. Nékterd témata je velmi obtizné
pojmenovavat a otevirat a problém nerovnosti, tedy mocenskych vztahl mezi
rezisérem a okolim v3e jesté vice komplikuje. Spoleénym zajmem véech autord je
neubliZit svym protagonistim, coZ v procesu nataéeni znamena neustéle zvazovani
své pozice a hledani osobniho ospravedinéni pro pokracovani nataceni.
S odstupem ¢asu hodnoti v&ichni autofi nataceni svych autoportrétl pozitivné. Za

pomoci tvorby si ujasnili néktera vnitfni témata, kterd jim umoznila jit v zivoté dal.
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