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ABSTRAKT	
	
	
Tato	práce	je	etnografickou	studií	produkční	kultury	České	televize	v	oblasti	
dokumentárního	filmu	v	letech	1993	–	2017.	Má	interdisciplinární	charakter,	opírá	
se	zejména	o	kulturální	studia,	zaměřující	svůj	pohled	na	kulturní	produkci		
a	studium	institucionálních	praxí	a	uplatňuje	perspektivu	studií	produkční	kultury.		
Metodologicky	vychází	z	konceptů	sociální	a	kulturní	antropologie,	pracuje	se	
zúčastněným	pozorováním,	terénním	deníkem	a	polostrukturovanými	rozhovory.		
Představuje	původní	výzkum	produkční	kultury	ČT	v	oblasti	dokumentárního	filmu		
z	pozice	insidera	prostřednictvím	tří	hlavních	tematických	oblastí	:		
	
1.	role	a	pojetí	dramaturgie	a	dramaturga	;		
2.	pojetí	dokumentu	jako	žánru	ve	vztahu	k	systému	vysílacích	oken		
a	představám	o	divákovi;		
3.	způsoby,	jakými	se	ČT	vztahuje	k	autorům	dokumentárních	filmů.		
	
Zároveň	v	samostatné	případové	studii	předkládá	srovnání	těchto	témat	se	
zahraniční	praxí	skrze	analýzu	diskursu	decision-makerů	ze	skandinávských	televizí	
veřejné	služby.	Zaměřuje	se	na	schvalovací	procesy,	jimiž	musí	projít	každý	pořad,	
které	interpretuje	jako	navazující	rituály,	skrze	něž	zkoumaná	produkční	kultura	
„vypodobňuje	sebe	sama“	a	skrze	něž	se	„performují“	adaptační	strategie	
dramaturgů	na	současnou	organizační	strukturu	tvůrčích	producentských	skupin.	
Snaží	se	odhalit	skryté	formy	v	hloubi	produkční	kultury	a	ukázat,	jak	tyto	„hluboké	
texty“	formují	způsoby	přemýšlení	o	dokumentárním	filmu	i	pojetí	a	podobu	
současné	dokumentární	produkce	ČT,	včetně	jejích	témat	i	potenciálu	pro	kritickou	
reflexi	společnosti.	V	širším	rámci	se	zabývá	aktérským	porozuměním	České	televizi	
jako	média	veřejné	služby	ve	vztahu	k	pojetí	dramaturgie	a	nárokům	uplatňovaným	
na	oblast	dokumentárního	filmu.	Dílčí	výstupy	výzkumu	propojuje	s	centrálním	
motivem	„rozumět	televizi“	a	zkoumá,	jak	se	tento	motiv	stává	součástí	mocenských		
a	disciplinačních	praktik	v	dané	produkční	kultuře.	
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ABSTRACT	
	
This	thesis	is	the	ethnographical	study	of	production	culture	of	Czech	Television	
from	1993	to	2017	in	the	field	of	documentary	film.	Its	character	is	
interdisciplinary;	it	props	itself	especially	upon	cultural	studies	that	research	the	
praxis	of	institutions	and	cultural	production.	It	applies	a	perspective	of	production	
culture	studies.	It	methodologically	stems	in	concepts	of	social	and	cultural	
anthropology;	it	works	with	engaged	observation,	terrain	diary	and	semi-structured	
interviews.	The	primary	research	of	the	production	culture	of	Czech	Television	is	
presented	here	through	three	main	topical	areas,	which	are:	
	
1.	the	role	and	conception	of	a	dramaturgist	and	dramaturgy	
2.	the	conception	of	documentary	as	a	genre	relating	to	the	system	of	slots	and	
relating	to	the	concept	of	a	viewer	
3.	the	way	of	how	Czech	Television	relates	to	the	authors	of	documentary	films	
	
Together	with	this,	a	comparison	of	such	praxis	from	abroad	is	presented	through	a	
case	study	that	analyses	decision	makers’	discourse	in	Scandinavian	televisions.		
The	thesis	focuses	on	approval	procedures	that	every	programme	must	pass	
through.	They	are	interpreted	as	consequent	rituals,	through	which	the	observed	
production	culture		represents	itself	and	through	which	the	adaptation	strategies	of	
dramaturgists	to	recent	organisational	structure	of	creative	production	groups	are	
performed.		
		
The	thesis	tries	to	reveal	hidden	forms	at	the	bottom	of	production	culture	and	it	
shows	how	these	“deep	texts”	form	the	ways	how	documentary	film	is	thought	over:	
what	forms	and	figures	can	recent	documentary	production	bear	due	to	these	“deep	
texts”	-	including	the	topics	of	this	production	and	its	potential	for	a	critical	
reflection	of	society?		In	larger	framework,	the	thesis	deals	with	the	insight	and	
reading	of	Czech	Television	by	people	involved:	what	are	TV’s		dramaturgical	
concepts	and	requirements	applied	to	the	field	of	documentary	film?	
	
Partial	outputs	of	the	research	are	linked	to	the	central	motive	of	“understanding	to	
television”	and	it	is	examined	how	such	motive	is	becoming	a	part	of	empowering	
and	disciplinary	practice	of	given	production	culture.			
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NĚKOLIK	POZNÁMEK	K	JAZYKOVÉ	ÚPRAVĚ	TEXTU	
	
	
Anglické	výrazy	v	textu	a	jejich	překlad	
	
V	textu	záměrně	ponechávám	některé	anglické	výrazy.	
Prvním	typem	jsou	takové	výrazy,	které	se	běžně	používají	v	televizní	praxi	(např.	
docusoap,	commissioning	editor,	pitching,	decision-maker,	off-line,	image)		
a	etablovaly	se	také	v	produkční	kultuře	televize	v	původním	anglickém	znění.	
Důvodem	je	snaha	přiblížit	povahu	diskursu,	v	němž	jsou	tyto	výrazy	běžnou	
součástí	každodenní	komunikace	aktérů.	
Druhým	typem	jsou	výrazy,	používané	v	rámci	akademického	diskursu	(insider,	
television	studies,	deep	text,	industry	lore),	protože	literatura,	ze	které	čerpám	je	
většinou	v	angličtině.	Ty	z	výrazů,	které	mají	zavedený	český	překlad	(production	
studies),	překládám	tímto	zavedeným	termínem	(studia	produkční	kultury).	Výrazy,	
u	nichž	se	zatím	primárně	používá	výraz	anglický	(television	studies)	ponechávám	
v	původním	znění.	Pro	některé	teoretické	pojmy,	s	kterými	v	textu	soustavně	
pracuji,	zavádím	vlastní	překlad	(hluboký	text,	průmyslový	folklor),	poznámky	
zdůvodňující	tento	překlad	uvádím	vždy	při	prvním	výskytu	těchto	pojmů	(viz	
zejména	kapitola	2.4,	str.	25-30).	
	
Poznámka	ke	stylu	citací	
	
Tato	práce	je	etnografickou	studií.	Na	základě	zvolené	metodologie	pracuji	kromě	
odborné	literatury	také	s	velkým	množstvím	primárních	pramenů	
z	polostrukturovaných	rozhovorů	a	vlastním	terénním	deníkem.	V	textu	se	proto	
vyskytují	čtyři	formy	citací	:	
-První	jsou	citace	odborného	textu,	uváděné	dle	běžných	zvyklostí,	podle	citační	
normy,	kterou	používá	nakladatelství	AMU,	zdroj	je	vždy	uváděn	v	poznámce	pod	
čarou.	
-Druhou	formou	jsou	citace	z	rozhovorů,	které	na	základě	dohody	s	respondenty	
nebyly	anonymizovány.	U	těchto	citací	používám	při	prvním	uvedení	jména	
respondenta	jeho	celé	jméno	a	funkci	v	ČT	(např.	„Radomír	Šofr,	manažer	vývoje	
Centra	dramaturgie	publicistické,	dokumentární	a	vzdělávací	tvorby	ČT“),	v	dalších	
citacích	pak	uvádím	pouze	funkci	ve	zkráceném	tvaru	(manažer	vývoje),	u	ředitele	
vývoje	pořadů	a	nových	formátů	ČT	Jana	Maxy	uvádím	v	dalších	citacích	„ředitel	
vývoje“	apod.	V	poznámce	pod	čarou	je	uvedeno	datum,	kdy	byl	rozhovor	
realizován.	
-Třetí	forma	citace	jsou	výpovědi	z	důsledně	anonymizovaných	rozhovorů	aktérů	
výzkumu,	u	nichž	uvádím	v	závorce	pod	rozhovorem	pouze	funkci	a	dataci	
(dramaturg,	2017),	(kreativní	producent,	2015).	Dataci	zpřesňuji	pouze	v	případech,	
kdy	má	toto	zpřesnění	konkrétní	význam	pro	pochopení	kontextu	rozhovoru.	
Veškeré	tyto	citace	jsou	doslovným	přepisem	rozhovorů	s	aktéry,	kteří	dali	
k	rozhovoru	a	jeho	využití	v	této	práci	informovaný	souhlas.	Do	těchto	výpovědí,	
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v	souladu	se	zvolenou	metodologií	nezasahuji,	ponechávám	proto	obecnou	češtinu,	
včetně	vulgarismů,	neboť	ilustruje	diskurz,	který	je	v	praxi	běžně	používán	a	je	
předmětem	mé	analýzy.	Jediný	zásahem	do	výpovědí	je	elementární	nezbytně	nutná	
jazyková	úprava	(opakující	se	slova,	přeřeknutí,	krácení	zdlouhavých„odboček“		
od	tématu	apod.),	toto	krácení	uvádím	důsledně	jako	výpustky	v	hranatých		
závorkách	[...].	
-	Čtvrtá	forma	jsou	citace	z	mého	terénního	deníku,	které	zakončuji	vždy	uvedením	
data	v	závorce,	např.	(deník,	2012).	
	
Přechylování	
	
Cizojazyčná	ženská	příjmení	(Born,	Zoellner)	nepřechyluji,	ponechávám	v	původním	
znění.	Slovní	tvary	označující	profese	(dramaturg,	šéfproducent)	ve	většině	případů	
nepřechyluji,	s	výjimkou	přímých	citací	z	rozhovorů,	včetně	anonymizovaných.	
Pokud	se	zmiňuji	např.	o	dramaturgovi,	míním	dramaturga	
	i	dramaturgyni,	pokud	o	výkonném	producentovi	míním	výkonného	producenta	
	i	výkonnou	producentku	apod.	
	
Seznam	použitých	zkratek	
	
AFS	–	Asociace	filmových	střihačů	a	střihaček	
AFS	–	Asociace	filmových	střihačů	a	střihaček	

APA	–	Asociace	producentů	v	audiovizi	

ARAS	–	Asociace	režisérů	a	scenáristů	

BBC	–	British	Broadcasting	Corporation		

CEN-Centrální	evidence	námětů	v	ČT	

ČST	–	Československá	televize	

ČT		-	Česká	televize	

DR	–	Statsradiofonien	siden	Danmarks	Radio,	dánská	televize	veřejné	služby	

FAMU	–	Filmová	a	televizní	fakulta	

FITES	–	Filmový	a	televizní	svaz	

KDT	–	Katedra	dokumentární	tvorby	(na	FAMU)	

KF	–	Krátký	film		

LK	–	Lucie	Králová		

NRK	–	Norsk	rikskringkasting	(	norská	televize	veřejné	služby)	

SVT	–		Sveriges	Television	(švédská	televize	veřejné	služby)	

TPS	–	tvůrčí	producentská	skupina	
TS	–	tvůrčí	skupina	
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1	PROLOG	
	
1.1	Osobní	východisko	

	
2002	
	
„Dramaturg	ČT:	Vy	jste	asi	ještě	nepochopila,	oč	v	televizi	jde	?	
LK:	Asi	ne...	
Dramaturg	ČT:	Jde	o	to,	aby	obrazovka	nezčernala.“	
(deník,	2002,	moje	první	spolupráce	s	Českou	televizí)1	
	
V	roce	2002		jsem	byla	studentkou	druhého	ročníku	katedry	dokumentární	tvorby	
na	FAMU.	Tehdy	mě	oslovil	spolužák	dokumentarista,	jestli	s	ním	nechci	natáčet	
„publicistickej	pořad“,	že	si	tím	nechce	„moc	zanášet	hlavu“,	chce	dělat	jen	kameru,	
ale	potřebuje	k	sobě	režiséra.	Přišlo	mi	tehdy,	že	přece	není	možné	se	touto	prací	
„zanášet“	nějak	více,	než	třeba	prací	za	barem	nebo	překládáním.	Vypadalo	to	jako	
nenáročná	brigáda	při	studiu	s	možností	naučit	se	zvládat,	jak	se	úsporně	vyjádřit	na	
malé	ploše	několika	minut.	Zadání	bylo	nacházet	„lidi,	kteří	dělají	dobře	svoji	práci“	a	
natočit	je	do	určitého	„mini-portrétu“,	jak	nám	sdělila	tehdy	dramaturgyně	pořadu.	
„Mini-portrét“	byl	pak	vsazen	mezi	další	části	jakéhosi	magazínu,	který	jsem	ani	
nikdy	neviděla	celý,	protože	jsem	„programově“	nevlastnila	televizi.	Možnost	
vstoupit	do	instituce,	o	níž	na	FAMU	kolovaly	ty	nejhorší	zvěsti	a	zároveň	pro	ni	řada	
spolužáků	i	pedagogů	pracovala,	mě	bizarním	způsobem	fascinovala.	Během	asi	
roční	občasné	práce	na	tomto	pořadu,	u	nějž	jsem	měla	na	starosti	pouze	malý	
segment	několika	minut,	jsem	se	tak	vůbec	poprvé	seznámila	jako	autor-režisér	
s	vnitřní	strukturou	televize	a	jejími	mechanismy	a	zakusila	výrazný	rozdíl	mezi	
přístupem	školy	a	ČT,	který	jsem	tehdy	vnímala	jednoznačně	jako	rozpor	mezi	
„tvorbou“	a	„výrobou“.	
	
Spolupráce	začala	generovat	nejrůznější	problémy	pramenící	z	mé	zarputilosti	
„nepustit“	do	vysílání	cokoli,	co	bych	nepovažovala	za	kvalitně	a	smysluplně	
provedené,	a		postoje	dramaturgie	ČT,	která	trvala	na	tom,	že	jde	o	„spotřebku“	,	
která	se	„takhle	komplikovaně	v	televizi	nedělá“.	Se	svou	studentskou	naivitou	jsem	si	
například	trvala	na	tom,	že	budu	u	zvukového	mixu	svých	mini-pořadů,	přestože	mi	
bylo	řečeno,	že	tam	„normálně“	chodí	jen	hudební	režisér.	Jednou	jsem	nepřišla	a	
																																																								
1	Tato	práce	je	etnografickou	studií	produkční	kultury	ČT,	v	níž	používám	na	řadě	míst	citace	
z	vlastního	terénního	deníku	(deníku	zúčastněného	pozorovatele).	Kromě	toho	mám	k	dispozici		
i	deník,	který	jsem	si	vedla	v	době	své	první	spolupráce	s	ČT	(2002),	z	něhož	používám	také	některé	
zápisy.	Způsob	psaní	využívající	delší	deníkové	citace	jako	součást	odborného	textu	(v	prologu	i	
dalších	částech	práce)	je	inspirován	stylem	knihy	Georginy	Born	Uncertain	Vision:	Birt,	Dyke	and	the	
Reinvention	of	the	BBC	(2004,	viz	kapitola	3.5)	a	koresponduje	jejím	s	teoreticko-metodologickým	
zaměřením	práce,	které	podrobně	nastiňuji	v	druhé	a	třetí	kapitole.		
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hudební	režisér	„podbarvil“	komorní	orchestr,	který	jsem	natočila,	zcela	jinou,	navíc	
symfonickou	hudbou	a	já	ji	chtěla	dát	pryč.	Byla	jsem	pro	televizi	„Famák“,	který	věci	
zbytečně	zdržuje	a	komplikuje	a	„dělá	problémy“.	Od	začátku	mého	kontaktu	se	
světem	televize	mě	udivoval	způsob	argumentace	(„takto	se	to	v	ČT	dělá	/	nedělá“)	i	
samozřejmost,	s	jakou	byl	běžně		používán.	Pokud	jsem	chtěla	něco	udělat	z	mého	
pohledu	„pořádně“,	bylo	to	pro	lidi	v	televizi	obvykle	obtěžující	ba	dokonce	
„neprofesionální“.	Do	jednoho	mini-portrétu	jsme	natočili	starší	manžele,	kteří	se	
pokoušeli	živit	zemědělstvím	na	svých	pozemcích,	které	dostali	značně	
zdevastované	od	státu	v	restituci.	Bylo	to	v	první	zóně	Krkonošského	národního	
parku	a	během	natáčení	scény	jak	„dělají	dobře	svoji	práci“	a	starají	se	o	
hospodářská	zvířata,	přijelo	nákladní	auto	na	jejich	pozemek	a	vysypalo	jim	tam	
plnou	korbu	starých	pneumatik.	Natočili	jsme	mini-portrét	těchto	lidí	i	s	jejich	
příběhem	zoufalého	boje	proti	starostovi,	který	nerespektuje,	že	pozemek	už	není	
obecní	a	pneumatiky	z	celého	okolí	tam	stále	vyváží,	dokonce	už	dosahují	výšky	
střechy	kapličky	sousedící	s	pozemkem.	S	pocitem,	že	máme	vynikající	materiál,	
jsme	mini-film	sestříhali	a	pustili	televizní	dramaturgyni.	Upřímně	se	vyděsila	a	
začala	ve	střižně	vykřikovat,	že	by	divákům	vadilo	se	dívat	na	to,	jak	jsou	ti	lidi	
„špinaví“,	sdělila,	že	„tohle	není	vůbec	pro	naší	cílovku,	to	jsou	důchodci	v	šest	večer	co	
už	chtějí	mít	klid“	a	pak	ještě	něco	o	„nevyváženosti“.	Odmítla	jsem	film	„předělat“,	
tedy	nechat	v	něm	pouze	banální	věty	o	chovu	zvířat	a	o	tom,	jak	jde	čas,	což	
znamenalo	ukončení	spolupráce,	a	bylo	mi	vysvětleno,	že	nechápu	to	
nejpodstatnější,	tedy	„oč	v	televizi	jde“.	
	
Na	větu	„Jde	o	to,	aby	obrazovka	nezčernala“,	která	mi	byla	sdělena	kdesi	v	kanceláři	
„na	koberečku“	někým,	kdo	byl	nadřízený	oné	dramaturgyně,	která	si	se	mnou	a	se	
střihačem,	který	se	mě	zastával,	„nevěděla	už	rady“,	jsem	si	v	následujících	čtrnácti	
letech	své	spolupráce	s	ČT	vzpomněla	ještě	mnohokrát.	Šlo	o	okamžité	jednoduché	
vysvětlení	principu.	Byl	to	jen	názor	jednoho	člověka?	Nikdo	tomu	názoru	
neodporoval,	jednalo	se	tedy	o	nějakou	sdílenou	představu	uvnitř	instituce?	Nebo	
snad	o	nějaký	druh	iniciačního	rituálu,	během	nějž	mám	pochopit	podstatu	
fungování	uvnitř	ČT	a	způsob,	jakým	se	k	instituci	televize	vztahovat?	Pochopit,	že	
jde	o	neustálý	proud	nikdy	nekončících	obrazů,	ke	kterým	nemá	smysl	se	upínat	
jako	ke	konkrétnímu	dílu?	Zapsala	jsem	si	tehdy	tu	větu	do	deníku.	A	čím	déle	trvala	
moje	spolupráce	s	ČT,	tím	více	deníkových	zápisů	se	týkalo	i	jí.	Byly	to	obrazy,	scény,	
situace,	někdy	jen	slova	a	hesla,	která	mě	fascinovala	samozřejmostí,	s	jakou	byla	
pronášena.	Občas	jsem	si	zapisovala	i	zkušenosti	spolužáků	z	FAMU	s	ČT,	které	se	
šířily	školou	jako	humorné	a	absurdní	historky,	mnohdy	s	trpkými	konci	
vyznačujícími	se	odporem,	nesouhlasem,	rozčarováním,	konfliktem	i	nepochopením.	
Měla	jsem	plán	natočit	film	o	vztahu	jedince	a	instituce,	sbírat	konkrétní	materiál,	
nikoli	se	problémem	zbývat	z	teoretického	hlediska.	
	
2012	
	
Začínám	systematičtěji	pracovat	na	„etnografickém	výzkumu	produkční	kultury	televize“.	
Inspiruje	mě	představa,	že	televizi	mohu	pozorovat	jako	nějakou	cizí,	jakoby	neznámou	
kulturu,	že	věci,	které	běžně	přehlížím	jako	zcela	samozřejmé	jsou	vlastně	materiálem	
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k	reflexi	instituce.	Moucha	na	zdi.	Začínám	zase	s	deníkem,	jen	se	soustředím	víc	na	televizi,	
její	svět,	její	zaměstnance	a	především	na	to	jak	a	co	si	vyprávějí,	jaké	představy	mají	o	
nejrůznějších	tématech	a	také	na	prostor,	kterém	se	to	všechno	odehrává.	Pitevna,	Rohlík,	
salonky,	dokonce	i	růžová	sauna,	co	pořád	vypadá	jako	ze	sedmdesátek,	i	s	tím	pánem	
v	nátělníku,	co	tam	měří	správnou	teplotu.	Napadlo	mě	vrátit	se	k	té	větě	„Jde	o	to,	aby	
obrazovka	nezčernala“.	Vzít	ji	jako	podnět,	východisko,	jako	součást	slovníku,	který	stojí	za	
hlubší	analýzu.	„Vy	jste	ještě	nepochopila,	oč	v	televizi	jde...“.	Řekl	by	dnes	ještě	někdo	
takovou	větu?	Změnilo	se	něco?	Pořád	jsem	úplně	nepochopila,	„oč	v	televizi	jde“,	i	když	jsem	
za	posledních	devět	let	pro	ČT	(nebo	v	koprodukci	s	ČT)	natočila	řadu	dokumentárních	
filmů,	tzv.	solitérů,	i	do	nejrůznějších	cyklů.	Nejhorší	je	„nacpat“	se	s	filmem	do	předem	
stanovených	délek	26	nebo	52	minut,	a	přitom	nerezignovat	na	zamýšlenou	výpověď.	Taky	
říkám	filmy,	ale	v	televizi	se	říká	„pořady“,	pořád	si	nějak	myslím,	že	i	pro	televizi	točím	
„filmy“.	Běžný	divák	si	pod	pojmem	„dokumentární	film“	stejně	představí	pořady	jako	
Třináctá	komnata	nebo	Cestománie.	Uvažuju	už	v	pojmech	jako	„běžný	divák“,	aniž	to	vidím?	
Chci	svou	práci	nazvat	„V	zajetí	cyklů	a	oken“.	
(deník,	2012)	
	
	
2017	
	
Dnešek	je	ve	znamení	přání.	Dnes	se	volí	generální	ředitel,	v	kuloárech	znějí	věty	o	tom,	že	
zvítězí	s	přehledem	opět	Petr	Dvořák.	Přijde	mi	až	neuvěřitelné,	že	je	to	už	šestý	rok,	co	
pracuji	pro	tvůrčí	skupinu	Petra	Kubici	v	ČT	jako	externí	dramaturg.	Bude	tahle	TPS	vůbec	
příštích	letech	existovat?	Dnes,	v	souvislosti	s	volbou	ředitele,	Petr	Kubica	na	svůj	facebook	
napsal	svoje	přání	a	zvolání,	například:	
	
„Přeji	si,	aby	kanál	ČT1	byl	vlajkovou	lodí,	která	bude	určovat	směr	společenské	diskuse,	byť	
bude	řadě	diváků	protivná.	Počet	vyřešených	vražd	hodnotou,	která	zlepší	život	v	téhle	zemi,	
není.	Přeji	si,	aby	kanál	ČT2	přestal	být	lifestylovým	leporelem,	jeho	současná	podoba	vycpaná	
cestopisy,	válečnými	obrázky	a	zvířátky	je	neobhajitelná.	...Přeji	si,	aby	kanál	ČT	Art	nebyl	
veden	jen	úsilím	diváky	k	umění	přivést,	ale	aby	byl	také	prostorem,	kde	se	umění	tvoří.	Přeji	si,	
aby	generální	ředitel	ČT	měl	odvahu	nepřizpůsobovat	se	obecnému	vkusu.	Přeji	si,	aby	byl	
generálním	ředitelem	zvolen	Petr	Dvořák.	Věřím,	že	ve	druhém	kole	bude	mít	sílu	pozvednout	
Českou	televizi	k	tomu,	aby	byla	naši	nejvýznamnější	společenskou	a	kulturní	instituci.“	Taky	si	
přeje,	aby	zanikl	ČT	Sport	a	aby	ČT	24	„byl	více	otevřen	různosti	názorů,	neboť	to,	že	se	lidé	
odvracejí	od	slušnosti,	humanismu	a	demokracie	je	také	naše	chyba“.	Bylo	to,	jako	by	vypustil	
malou	sněhovou	kouli,	která	na	sebe	začala	nabalovat	desítky	reakcí,	včetně	mnohých	od	
ředitele	programu	a	ředitele	vývoje2.	Hojně	píšou	dokumentaristé,	ale	taky	třeba	člen	rady	
ČT	a	lidé	úplně	„mimo	obor“.	A	každý	si	něco	přeje,	třeba	ředitel	vývoje	si	přeje,	„aby	si	Petr	
Kubica	nemyslel,	že	obecný	vkus	je	něco	špatného,	co	má	veřejnoprávní	televize	přehlíživě	
ignorovat“.	Ředitel	programu	si	přeje,	aby	„Petr	Kubica	veřejně	nezdůrazňoval	svoji	
odtrženost	od	reality	a	potřeb	milionů	lidi...	Jak	pak	může	totiž	někdo	produkovat	pořady,	když	
nerozumí	svým	divákům?“.	Dokumentarsita	Vít	Klusák	si	zase	přeje	:	„	aby	dva	čelní	
představitelé	ČT	-	ředitel	programu	a	ředitel	vývoje	-	rozpoznali	ve	vzkazu	jednoho	z	
nejvzdělanějších	producentů	své	instituce,	že	se	jedná	o	pozitivní	impuls,	nikoliv	zapšklou	
kritiku,	protože	vždy	je	co	zlepšit.	Zvlášť	v	době,	kdy	internet	je	o	světelné	roky	napřed	v	
dramaturgické	odvaze.“		

																																																								
2	Ředitel	programu	ČT	Milan	Fridrich;	ředitel	vývoje	pořadů	a	programových	formátů	ČT	Jan	Maxa	
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Co	vlastně	obnažuje	tahle	debata,	v	níž	často	lidé	rychleji	píší	a	sdílejí,	než	si	to	stihnout	
rozmyslet?	Jeví	se	to	jako	dva	vyhrocené	tábory,	z	nichž	jeden	má	nárok	na	to,	aby	televize	
byla	institucí,	která	kultivuje	společnost	s	možností	ji	proměnit	(managementem	několikrát	
označený	jako	„elitářský“	a	„intelektuálsky	arogantní“)	a	ten	druhý	chápe	televizi	jako	
„masové	médium“,	které	musí	„uspokojit	své	diváky“	a	veřejnou	službu	vidí	v		portfoliu	
možností		„pro	každého	něco“,	jedině	tak	prý	ČT	obhájí	svou	legitimitu		v	dnešní	čím	dál	se	
zrychlující	digitální	době,	ve	které	„divák	drží	v	ruce	ovladač	a	může	přepnout“.		
Při	hlubším	pohledu	lze	názory	obou	táborů	charakterizovat	jako	střet	idejí	:	kultivační	
nárok	ČT,	který	nechce	apriori	rezignovat	na	možnost	společenské	změny,	v	níž	může	
médium	ČT	hrát	důležitou	roli	vs.	potvrzení	statutu	quo	na	cestě	vstříc	obecnému	vkusu,	
vnímané	jako	sebezáchovný	princip.	Pozoruhodné	na	této	debatě	je	i	operování	s	institutem	
diváka	a	s	pojmy	jako	„legitimita“,	kterou	zajistí	pouze	„spokojení	diváci“	a	výrazy	typu		
„být	odtržený	od	reality“,	nebo	„(ne)rozumět	svému	divákovi“.	V	jakém	slovníku	se	to	vlastně	
ocitáme?	Kde	se	ta	rychlá	a	sebejistá	argumentace	obou	skupin	skutečně	„rodí“?	Navíc	to	
není	nějaký	„monolit“,	ale	spleť	často	zcela	protichůdných	názorů	a	výpadů,	k	polarizaci	
dochází	nejen	ve	vztahu	autoři	(a	v	širším	smyslu	odborná	veřejnost)	vs.	ČT,	ale	i	uvnitř	
obou	skupin,	tedy	uvnitř	komunity	dokumentaristů	i	mezi	vedoucími	pracovníky	instituce	.	
Co	ale	skutečně	znamená	„spokojený	divák“,	pokud	se	bavíme	o	„spokojeném	divákovi“	
média	veřejné	služby,	nejdůležitějšího	v	naší	zemi?	Kdo	nabízí	dnes	„autorizovanou	
interpretaci“	spokojeného	diváka?	Může	být	odpovědí	televizí	iniciovaný	výzkum	„veřejné	
hodnoty“,	pokud	se	identifikujeme	s	argumenty	managementu	ČT?	Ale	pokud	ne?	
(deník,	26.4.2017)	
	
	
1.2	Cíl	práce	
	
Ráda	bych	prostřednictvím	původního	výzkumu	současné	praxe	v	oblasti	
dokumentárního	filmu	v	České	televizi	nabídla	kritickou	reflexi	této	instituce	
a	přispěla	tak	ke	studiu	televize	a	její	produkční	kultury	perspektivou	zaměřenou	
primárně	na	dosud	minimálně	probádanou	oblast	dokumentárního	filmu	uvnitř	
televizní	struktury.	V	rámci	tohoto	konceptu	zpracovávám	ve	studii	tato	základní	
témata	:	
	
1. roli	dramaturgie	a	dramaturga	v	oblasti	dokumentárního	filmu	v	ČT	
2. pojetí	dokumentu	jako	žánru	ve	vztahu	k	systému	vysílacích	oken	

				a	představám	o	divákovi	
3. způsoby,	jakými	se	ČT	vztahuje	k	autorům	dokumentárních	filmů	
	
Snažím	se	ukázat,	jak	aktéři	v	televizi	rozumějí	tomu,	co	je	dramaturgie,	žánr,	jaké	
představy	mají	o	divácích	i	autorech	v	oblasti	dokumentárního	filmu.	V	širším	rámci	
zkoumám	i	roli	ČT	v	našem	veřejném	prostoru,	a	to,	jak	tyto	představy	formují	pojetí	
a	podobu	toho,	co	je	uvnitř	televizní	struktury	označováno	jako	„dokumentární	film“	
nebo	„dokumentární	pořad“,	včetně	jeho	formy	i	potenciálu	pro	kritickou	reflexi	
společnosti.	Nabízím	i	srovnání	se	zahraničím	a	prostřednictvím	případové	studie	
masterclass	o	nových	trendech	v	oblasti	dokumentárního	filmu	v	Evropě	zkoumám	
způsoby,	jakými	se	k	autorům	dokumentů,	pojetí	dokumentárního	filmu	a	televizní	
dramaturgii	vztahují	decision-makeři	ze	skandinávských	televizí	veřejné	služby.	
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1.3		Význam	České	televize	jako	média	veřejné	služby	
	
I	přes	kritickou	perspektivu,	kterou	v	této	práci	předkládám,	považuji	za	podstatné	
zdůraznit,	že	vnímám	existenci	ČT	jako	televize	veřejné	služby	v	českém	mediálním	
prostoru	za	zcela	nezastupitelnou.	Koncept	veřejné	služby	prochází	významnými	
proměnami3	a		v	nejrůznějších	debatách	politicko-ekonomického	charakteru	
posledních	let	zaznívají	i	v	České	republice	různé	návrhy	na	privatizaci,	zestátnění		
či	dokonce	zrušení	ČT	s	jejím	statusem	nezávislého	média	veřejné	služby,	jako	
čehosi	v	naší	společnosti	„zbytného“,	„zastaralého“,	„nedostatečně	efektivního“	či	
„konkurenci	ohrožujícího“4.	Z	těchto	důvodů	podtrhuji,	že	koncept	nezávislé	veřejné	
služby	ČT,	financované	z	koncesionářských	poplatků,	považuji	stále	za	jeden	z	
klíčových	nástrojů,	přispívající	k	udržování	demokracie	v	této	zemi.	Neznamená	to	
ovšem,	že	by	Česká	televize	neměla	být	vystavena	permanentní	společenské	a	
zejména	odborné	kritické	reflexi	i	sebereflexi.	Česká	televize	se	nachází	ve	složité	
situaci	s	nejasnou	budoucností,	v	níž	bude	muset	ještě	více	než	nyní	obhajovat	nejen	
svůj	rozpočet,	ale	i	svůj	status	a	svou	legitimitu.	Věřím,	že	kritická	analýza	instituce,	
jejích	vnitřních	procesů,	mechanismů,	současné	praxe	i	diskursu	uvnitř	televize	
v	oblasti	dosud	tak	málo	odborně	reflektované	jako	je	televizní	dokumentární	film,	
může	přispět	k	otevřené	a	konstruktivní	debatě	o	roli	a	podobě	dokumentárního	
filmu	v	ČT.	Právě	dokumentární	film,	se	svým	potenciálem	prohloubit	naše	poznání	
skrze	kritickou	reflexi	společnosti,	jejích	mocenských	struktur	ve	vztahu	k	životu	
jednotlivců	a	reflexí	naší	(nedávné)	historie,	ale	i	dokumentární	film	jako	umělecká	
forma	s	potenciálem	reflektovat	svůj	vlastní	jazyk	a	vývoj,	je	klíčový	pro	naplňování	
mise	veřejné	služby.	Proto	považuji	za	podstatné	zkoumat,	jak	Česká	televize	rozumí	
roli	dokumentárního	filmu,	jeho	možnostem,	jaká	témata	a	formy	dokumentárních	
filmů	schvaluje,	jakou	podobu	a	étos	má	televizní	dramaturgie	i	vztah	ČT	k	autorům	
a	autorů	k	ČT.	

																																																								
3	Srov.	Lucie	Douděrová.	Veřejná	služba	v	ČR.	Naplňování	úkolu	veřejné	služby	na	příkladu	České	
televize.	Diplomová	práce.	Praha	:	Univerzita	Karlova	v	Praze,	Fakulta	sociálních	studií,	Institut	
komunikačních	studií	a	žurnalistiky,	2016,	s.	13-18.		
4	Srov.	např.	„Českou	televizi	je	třeba	zrušit“	[online].	Lidovky.cz.	5.9.2016	[cit.	20.5.2017].		
Dostupné	z	:	http://neviditelnypes.lidovky.cz/media-ceskou-televizi-je-treba-zrusit-d85-
/p_spolecnost.aspx?c=A160903_180822_p_spolecnost_wag,	mnoho	dalších	příkladů	této	rétoriky	lze	
najít	např.	také	na	Parlamentní	listy.cz.	
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2		
TEORETICKO-METODOLOGICKÁ	

VÝCHODISKA	
	
	

2.1		POROZUMĚNÍ	JAKO	ÚSTŘEDNÍ	PRINCIP	
	
Tato	práce	ve	své	nejobecnější	rovině	vychází	z	tradice	tzv.	rozumějících	sociálních	
věd,	z	přístupu,	který	primárně	spočívá	v	úsilí	o	porozumění	“subjektivně	
zakoušenému	smyslu	jednání”5,	jak	jej	zavedl	Max	Weber6,	čili	je	založena	v	tzv.	
ideografickém	přístupu.	Nespočívá	v	opačném,	nomotetickém,	přístupu,	nejde	v	ní	o	
vysvětlování	a	odhalování	zákonitostí	sociálního	světa	pomocí	hypotéz	a	jejich	
ověřování	pomocí	kvantitativních	postupů,	a	kvantifikovatelných	parametrů.7	Práce	
má	interdisciplinární	charakter,	opírá	se	zejména	o	televizní	a	kulturální	studia,	
zaměřující	svůj	pohled	na	kulturní	produkci	a	studium	institucionálních	praxí	a	o	
metodologická	východiska	a	koncepty	sociální	a	kulturní	antropologie.	Vymezuje	se	
vůči	konceptu	„neutrálního	badatele“,	naopak	podtrhuje	situovanost	výzkumu	a	
snahu	o	reflexi	vlastní	pozice	výzkumníka.	V	tradici	rozumějícího	přístupu	máme	
před	sebou	určité	významové	pole,	které	neexistuje	samostatně,	ale	skrze	
sémantické	akty	jeho	aktérů.	Podle	Webera	se	může	sociální	vědec	pouze	přiblížit	
porozumění	subjektivně	zakoušenému	smyslu	a	zprostředkovat	souvislosti,	ve	
kterých	aktéři	myslí.8		
	
Mojí	snahou	je	především	porozumět	těmto	sémantickým	aktům,	tomu,	jak	si	aktéři	
vzájemně	sdělují	význam	a	jak	mu	rozumějí.	Činím	tak	na	základě	určitých	teorií	
(skrze	uspořádané	soustavy	pojmů),	které	představuji	v	kapitole	2.4.		Podle	
sociálního	a	kulturního	antropologa	Clifforda	Geertze,	který	na	Webera	navazuje,	je	
člověk	„zvíře	zavěšené	do	pavučiny	významů,	kterou	si	samo	upředlo,“	přičemž	
Geertz	kulturu	chápe	právě	jako	„tyto	pavučiny	a	její	analýzu	tudíž	nikoliv	jako	
experimentální	vědu	pátrající	po	zákonu,	nýbrž	jako	vědu	interpretativní,	pátrající	
po	významu“.9	V	kontextu	této	tradice	proto	také	v	celé	práci	hovořím	o	„vytváření“	
nikoli	o	„sběru“	dat.	
	
Zaměřuji	se	konkrétně	na	porozumění	instituci	(resp.	sociální	organizaci)	České	
televize,	kterou	nahlížím	v	širším	rámci	jako	součást	kreativního	průmyslu.	

																																																								
5	Srov.	Max	Weber.	Metodologie,	sociologie	a	politika.	Praha	:	OIKOMENH,	1998,	str.:	136	–	153.	
6	Tamtéž.	
7	Srov.	Immanuel	Wallerstein	a	kol.	Kam	směřují	sociální	vědy.	Praha	:	Sociologické	nakladatelství,		
		1998,	s.	39		
8	Srov.	M.	Weber,	str.:	136	–	153.	
9	Clifford	Geertz.	Interpretace	kultur.	Praha:	SLON,	2000,	s.	15.	
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Způsoby,	jak	porozumět	instituci,	shledávám	primárně	v	zaostření	na	hledisko	
aktérů,	soustředím	se	tedy	na	určitou	mikro-úroveň	jejich	každodenní	praxe	i	na	to,	
jak	se	do	této	praxe	propisují	různé	institucionální	mechanismy.	
	
Pokouším	se	porozumět	tomu,	jak	rozumějí	těmto	institucionálním	mechanismům	
a	současné	praxi	v	oblasti	dokumentu	v	ČT	její	zaměstnanci,	zejména	dramaturgové,	
kreativní	producenti,	lidé	z	managementu	ČT,	ale	i	autoři,	kteří	s	televizí	
spolupracují.	Na	základě	porozumění	představám	aktérům	vysvětluji	pak	jejich	
jednání.	Vycházím	z	předpokladu,	že	to,	jaké	představy	má	dramaturg	o	své	roli,	má	
vliv	na	to,	jak	v	praxi	jedná.	A	to,	jaké	má	představy	například	dramaturg	nebo	
televizní	manažer	o	dramaturgii,	chápu	jako	součást	sociálně	předávaných	vzorců	
myšlení	a	jednání	(kultury,	resp.	produkční	kultury).	Význam,	jak	se	vyjevuje	z	
hlediska	aktérů	čili	onen	„subjektivně	zakoušený	smysl“10,	považuji	za	klíčový.	
Právě	to,	jak	aktéři	rozumějí	televizi	(zejména	její	roli,	jejím	prioritám,	praktikám,	
žánrům,	ale	i	své	vlastní	roli	uvnitř	televizní	struktury),	se	podstatným	způsobem	
otiskuje	do	současné	podoby	jedné	z	nejvýznamnějších	institucí	v	této	zemi,	do	toho,	
co	ČT	vysílá,	do	jejího	pojetí,	žánru,	dramaturgie,	i	do	toho,	jak	se	vztahuje	
k	autorům,	kteří	s	ní	spolupracují.	
	

2.2			ETNOGRAFICKÝ	VÝZKUM	PRODUKČNÍ	KULTURY	
(TELEVIZE)	

	
„Každá	organizace	se	svými	vnitřními	rozdíly,	rituály	sebeospravedlňováním,	manažerským	
předstíráním	a	nespokojenými,	rozhořčenými	pracovními	silami,	vyjeví	alespoň	některé	ze	
svých	vnitřních	složitostí	a	tajemství	v	antropologické	studii“.	11	
	
Kulturní	a	sociální	antropologové	začali	od	poloviny	20.	století	čím	dál	více	
zaměřovat	svoji	pozornost	na	pozorování	a	zkoumání	západních	(moderních,	
komplexních)	společností	a	institucí,	přibližně	od	poloviny	nultých	let	21.	století	se	
ve	zvýšené	míře	věnují	i	institucím	mediálním.	V	tomto	ohledu	průkopnický	výzkum,	
zaměřený	výhradně	na	televizi,	konkrétně	na	BBC,	k	níž	se	mnohé	televize	včetně	
české	vztahují	symbolicky	jako	ke	svému	vzoru,	realizovala	britská	antropoložka	
Georgina	Born12	v	druhé	polovině	90.let.	Po	dlouhých	jednáních	se	jí	podařilo	získat	
přístup	do	většiny	hlavních	oddělení	BBC,	kde	strávila	dohromady	více	než	dva	roky	
zúčastněným	pozorováním,	stovkami	rozhovorů	a	prací	v	rámci	terénního	výzkumu.	
Byla	tak	jedním	z	prvních	badatelů	(badatelek),	které	se	podařilo	detailním	
způsobem	a	pomocí	etnografických	metod	proniknout	pod	povrch	této	mocné	
organizace	a	realizovat	tam	zatím	vůbec	nejrozsáhlejší	nezávislý	výzkum.	Celý	
proces	získávání	povolení	i	problémů,	kterým	musela	během	výzkumu	čelit,	
																																																								
10	Tento	pojem	zavedený	Maxem	Weberem	používám	právě	pro	zdůraznění	své	inspirace		
			ideografickým	přístupem		
11	Georgina	Born.	Uncertain	Vision:	Birt,	Dyke	and	the	Reinvention	of	BBC.	London:	Secker	&	Warburg,			
				2004.	Veškeré	anglické	citace	v	rámci	této	práce	překládám	do	češtiny	s	ohledem	na	zavedenou	
odbornou	terminologii.	
12	prof.	Georgina	Born	působí	na	univerzitě	v	Cambridge,	Oxfordu	i	Londýně	
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průběžně	reflektuje.	Výsledky	své	práce	zveřejnila	v	obsáhlé	studii	Uncertain	Vision:	
Birt,	Dyke	and	the	Reinvention	of	the	BBC	(2004	a	2005).	Born	odhaluje	jak	politika	
„nového	manažerismu“	tehdejšího	generálního	ředitele	Johna	Birta	rozložila	
kreativitu	a	urychlila	celkový	úpadek	BBC	i	značný	rutinní	cynismus	uvnitř	
organizace.	Pomocí	etnografických	metod	analyzuje	manažerské	a	mocenské	
praktiky,	rozhodovací	procedury	i	různé	polohy	běžné	praxe	v	několika	klíčových	
odděleních,	včetně	dokumentárního.	Popisuje	BBC		v	širším	rámci	tehdejších	
ekonomicko-politických	změn	a	tlaků	i	zvyšující	se	komercionalizace.	
	
Born	zdůrazňuje,	že	právě	terénní	výzkum	je	vhodný	a	„ostrý	nástroj“	na	rozpoznání	
nikoli	„sjednocujících	prvků“,	ale	„rozporů,	hranic	a	konfliktů	ve	společnosti,	kterou	
studujeme,	konfliktů	natolik	zatěžujících,	že	mohou	být	potlačovány,	nebo	jen	tak	
mimochodem	zmiňovány	ve	formě	narážek	či	humoru“.	
Zúčastněné	pozorování	umožňuje	zkoumat	rozdíly	mezi	tím,	co	je	řečeno	veřejně	
a	co	se	vypráví	na	chodbách,	v	jídelnách	a	kancelářích.	
	
„Právě	odhalování	rozdílů	mezi	principy	a	praxí,	tvrzením	managementu	a	běžným	
pracovním	životem	–	mezi	tím,	co	je	zjevné	a	skryté	–	nám	umožní	komplexnější	pochopení	
reality.	Jeden	ze	znaků	společenské	moci	je	to,	jak	umožňuje	těm,	kteří	mají	moc,	ovlivňovat	
samotný	rámec	toho,	co	může	být	vysloveno,	o	čem	se	může	mluvit	[...].Pro	porozumění	
jakékoli	organizaci	je	nezbytné	odkrýt	nejenom	to,	co	je	neustále	přítomné,	ale	
charakteristické	absence	a	ztuhlosti,	tedy	to,	co	nemůže	být	myšleno	a	co	je	systematicky	
„venku“.13	
	
Vztáhneme-li	výše	popsané	na	předmět	výzkumu	této	práce,	vyvstávají	otázky	po	
tom,	co	je	v	oblasti	dokumentu	v	rámci	televizní	struktury	„venku“,	dokonce	tak,	že	
to	nemůže	být	myšleno?	Jací	autoři,	témata,	přístupy,	jaké	pojetí	žánru	i	dramaturgie	
je	„venku“?	(nebo	nějak	chybí,	je	nepřítomné)?	Tyto	otázky,	ač	explicitně	
nevyslovované,	stojí	v	pozadí	mého	zúčastněného	pozorování	i	způsobu,	jakým	se	
ptám	aktérů	při	hloubkových	rozhovorech.	
	

																																																								
13	G.Born.	Uncertain	Vision,	s.15.	
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2.3		VÝZKUM	INSTITUCIONÁLNÍ	PRAXE	V	OBLASTI	
TELEVIZNÍHO	DOKUMENTÁRNÍHO	FILMU	
PŘEHLED	SOUČASNÉHO	STAVU	BÁDÁNÍ	

	
„Důležitý	vývoj	v	oblasti	dokumentu	se	nepochybně	odehrává	na	dalších	distribučních	
platformách,	jakými	jsou	internet,	kina	a	filmové	festivaly,	ale	i	v	dnešním	multimediálním	
prostředí	zůstává	televize	významným	masmédiem,	které	zasahuje	stamilióny	lidí	a	přispívá	
tak	k	tomu,	jak	tito	lidé	rozumějí	pojmu	dokumentární	film.“14	
	
Jak	jsem	předeslala	v	kapitole	2.2,	jde	mi	o	etnografický	výzkum15	produkční	
kultury,	zaměřené	na	produkci	a	praxi	v	oblasti	dokumentárního	filmu,	takže	
propojuji	několik	oblastí	a	východisek.	Studia	produkční	kultury	se	soustřeďují	na	
různé	instituce	i	nezávislé	produkční	společnosti,	kterým	rozumí	jako	specifickým	
kulturám	a	zkoumají	aktéry,	rozhodovací	a	mocenské	procesy,	stojící	v	pozadí	
vzniku	mediálních	textů	a	také	to,	jak	tito	aktéři	proměňují	své	identity	v	kariérním	
procesu,	procházejícím	společenskými,	technologickými	politickými	i	ekonomickými	
změnami.16	Jak	podtrhují	mnozí	badatelé17,	studium	mediální	produkce	a	její	praxe	
je	podstatné	pro	porozumění	obsahům	kulturních	produktů	i	jejich	formě.	Televize,	
oproti	jiným	mediálním	produktům	jako	je	film,	hudba	nebo	počítačové	hry,	mají	
mnohem	větší	„tendenci	být	korporátně	plánovány	a	utvářeny.“18	Páteří	tohoto	
plánování	je	celkový	způsob	organizace	produkce	programování	podle	tzv.	
programových	oken,	předem	definovaných	„jednotek“	skrze	rozpočet,	
předpokládanou	cílovou	skupinu	diváků,	stopáž,	programový	typ	a	žánrové	
specifikace.	Tento	způsob	organizování	produkce	sdílejí	veřejnoprávní	i	komerční	
televize	po	celém	světě.	Přirozeně	i	dokumentární	tvorba	pro	televizi	je	primárně	
podřízena	tomuto	systému	plánování	do	programových	oken,	která	pracují	
s	pravidelností	„diváckého	návyku“	a	řetězí	pořady	do	sérií	(	v	praxi	ČT	se	používá	
spíše	výraz	„dokumentární	cyklus“).	Tento	způsob	organizace	výroby	má	pak	
zásadní	vliv	na	podobu	pořadů	a	především	na	to,	jak	diváci	televize	rozumějí	tomu,	
co	je	to	dokumentární	film.	
	

																																																								
14	Anna	 Zoellner.	 „Professional	 Ideology	 and	 Program	 Conventions:	 Documentary	 Development	 in	
Independent	British	Television	Production“.	Mass	Communication	&	Society	12,	2009,	č.	4,	s.	503–536.	
15	Termín	etnografie,	resp.	výraz	etnografický	výzkum,	používám	v	souladu	s	anglo-americkou	
sociálně-vědní	tradicí,	ve	smyslu	metodologického	přístupu	založeného	na	zúčastněném	pozorování,	
resp.	participativních	výzkumných	technikách,	a	nikoli	ve	smyslu	“národopisu”.	
16	Srov.	V.	Meyer	–	M.	Banks	–	J.T.	Caldwell.	Production	Studies.	Cultural	Studies	of	Media	Industries.	
New	York,	Routledge,	2008,	s.	2.		
17	Srov.	Georgina	Born.	Uncertain	Vision,	Anna	Zoellner.	Creativity	and	Commerce	in	Independent	
Television	Production.	Developing	Documentaries	in	the	UK	and	Germany	[disertančí	práce],	Leeds	:		
University	of	Leeds,	Institute	of	Communication	Studies,	2010	(dále	jen	Creativity	and	Commerce	in	
Independent	Television	Production). 
18	Timothy	Havens.	„Towards	Structuration	Theory	of	Media	Intermediaries“.	In:	Derek	Johnosn-
Derek	Kompare-Avi	Santo	(eds.).	Making	Media	Work:	Cultures	of	Management	in	the	Entertainment	
Industries.	[online]	NYU	Press	Scholarship	Online,	2016,	s.	41.	
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Charakteristikou	současných	studií	televize	(television	studies)	je	především	jejich	
rozptyl	co	do	šíře	a	různosti	témat,	přístupů,	metodologií.19	Jak	upozorňuje	Toby	
Miller,	autor	analýzy	shrnující	stav	bádání	v	této	oblasti	Television	Studies,	the	Basics	
(2010),	televize	je	nesmírně	široké	téma,	jako	instituce	i	jako	objekt	analýzy20.	Toto	
značné	rozptýlení	v	oboru	shrnuje	Miller	obecným,	ale	výstižným	tvrzením,	že	
analytici	televize	„mluví	rozdílnými	jazyky	a	používají	různé	metody“	a	kladou	si	
„různé	otázky“.	Pod	kategorií	television	studies	lze	tak	najít	studie	zahrnující	historii	
vysílání,	technologický	vývoj,	výzkum	institucí,	vlastnických	struktur,	veřejné	služby	
a	legislativních	rámců,	analýzu	publik	i	mediálních	textů.	V	českém	jazyce	je	v	oblasti	
televison	studies	k	dispozici	již	zmíněná	přehledová	kniha	Jeremyho	Orlebala	O	
televizi,	která	byla	ale	českými	badateli	přijata	rozporuplně21,	případně	pro	studium	
koncipovaný	a	velmi	užitečný	text	Jakuba	Kordy	Úvod	do	studia	televize	2,	který	se	
věnuje	přímo	oblasti	faktuální	televize.	Spíše	než	uvádět	a	citovat	další	publikace,	
které	tematizují	„jak	studovat	televizi“,	chci	upozornit,	že	podstatnější	se	mi	jeví	
s	jakým	záměrem	byl	daný	výzkum	televize	realizován	a	k	jakému	účelu	má	sloužit.	
Miller	upozorňuje	na	současnou	dominující	kombinaci	„extrémně	racionálních,	pro-
korporátních	a	v	zisk	generujících	analýz	a	technických	specifikací”	a	některých	
problematických	studií	nadhodnocujících	důvěru	v	příliš	„abstraktním	
empirismus“.22	
	
Mým	zájmem	je	zkoumat	televizi	s	jejím	systémem	organizace	výroby,	způsoby	
plánování	a	rozhodování,	jako	instituci	se	specifickou	produkční	kulturou	co	
nejkonkrétnějším	možným	způsobem.	V	tomto	kontextu	je	inspirativní	i	publikace		
O	televizi	Pierra	Bourdiea23.	Primárně	se	zaměřuji	na	hledisko	aktérů	uvnitř	
instituce,	na	to,	jak	v	tomto	systému	aktéři	rozumějí	své	roli	a	jaké	představy	o	
dokumentární	filmu,	jeho	žánru,	dramaturgii,	divákovi	a	autorech	jsou	v	instituci	
zde	sdíleny	a	distribuovány,	protože	předpokládám,	že	se	tyto	představy	významně	
otiskují	do	podoby	toho,	co	televize	vysílá,	co	zvýznamňuje	a	co	marginalizuje	
v	oblasti	dokumentu,	jaké	autory,	přístupy,	způsoby	myšlení	preferuje.	
	
I	přes	dynamicky	se	rozvíjející	studia	produkční	kultury,	televizní	studia	a	nové	
studie	věnované	dokumentárnímu	filmu,	byla	dosud	výzkumům	konkrétní	
produkční	kultury	a	praxe	v	oblasti	dokumentárního	filmu	v	televizi	věnována	
poměrně	malá	pozornost.	Anna	Zoellner,	která	se	jako	jedna	z	mála	dlouhodobě	
odborně	zabývá	oblastí	dokumentu	ve	vztahu	k		současné	televizní	praxi	a	používá	
etnografickou	metodologii,	přímo	upozorňuje	(2010)	na	„vážný	nedostatek	zájmu	o	
produkční	praxi	a	toho,	co	ji	ovlivňuje“24	ve	studiích	věnujících	se	dokumentárnímu	
filmu.	Když	jsem	například	v	roce	2016	realizovala	v	Kodani	výzkum	pro	případovou	
																																																								
19	Toby	Miller.	Television	Studies	:	The	Basics.	London	and	New	York	:	Routledge,	2010,	s.	23	
20	Tamtéž,	s.23	
21	Kromě	zmíněné	recenze	Radovana	D.	Kokeše	srovn.	např.		Antoní	Tesař.	„Nejistý	průvodce	po	
obrazovce“	[online].	A2	/19,	2013	[cit.	8.3.2017].	Dostupné	z	:	
https://www.advojka.cz/archiv/2013/19/nejisty-pruvodce-po-obrazovce.	
22	Toby	Miller.	Television	studies.	The	basics,	str.	25	
23	Pierre	Bourdieu.	O	televizi.	Brno	:	Doplněk,	2002	
24	Anna	Zoellner.	Creativity	and	Commerce	in	Independent	Television	Production,	s.	21				
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studii	nových	trendů	v	oblasti	televizního	dokumentu	(viz.	kapitola	8	Střet	světů),	
bylo	problematické	najít	badatele,	který	by	se	přímo	věnoval	kritické	analýze	
televizní	praxe	v	oblasti	dokumentu,	přestože	se	značný	badatelský	zájem	
skandinávských	teoretiků	upírá	v	poslední	době	na	reflexi	televizní	praxe	v	oblasti	
hrané	seriálové	tvorby,	zejména	v	souvislosti	s	celosvětovým	úspěchem	dánských	
dramatických	televizních	seriálů	(např.	Eva	N.	Redvall).	Soustavněji	se	
dokumentárnímu	filmu	v	televizi	věnuje	v	Dánsku	zejména	prof.	Ib	Bondebjerg,	
který	se	ale	primárně	zaměřuje	na	analýzu	a	reflexi	samotných	mediálních	textů	a	
globální	témata	dánských	dokumentů25.	
	
Badatelé	v	oblasti	dokumentu	a	televize	se	zaměřují	spíše	na	téma	reprezentace	
(například	na	to,	jak	je	skrze	dokumenty	reprezentovaná	historie26	nebo	různé	
subkultury	a	menšiny)27,	divácké	percepce	dokumentů	a	na	samotnou	definici	a	
povahu	dokumentárního	filmu.	Zde	převládají	úvahy	o	dokumentu	ve	vztahu	k	
„reálnému“	světu	a	stírání	hranic	mezi	žánry	a	nových	hybridních	formách	
nejrůznějších	reality	TV	formátů28,	častým	tématem	jsou	otázky	manipulace	s	
realitou	a	úvahy	o	etice	dokumentární	tvorby.29	
	
V	tomto	ohledu	je	velmi	podnětná	i	do	češtiny	přeložená	analýza	Francoise	Josta	
Realita/fikce	–	říše	klamu	zabývající	se	krizí	reprezentace	v	měnícím	se	světě	
televize	a	nových	médií.30	Oblast	dokumentárního	filmu	včetně	konkrétních	
produkčních	praktik	v	prostředí	televize	je	spíše	okrajovým	zájmem	badatelů.	Lze	
zde	uvést	několik	autorů	a	autorek,	kteří	se	spíše	formou	dílčích	studií	věnují	tématu	
dokumentu	uvnitř	televizní	struktury,	například	publikace	Confronting	Reality:	An	
Introduction	to	Television	Documentary31	(1997),	se	zaměřuje	na	historii,	produkci	a	
recepci	televizních	dokumentů	a	zkoumá	také	roli	instituce,	dopad	rostoucí	
komercionalizace	a	nárůst	hybridních	forem	reprezentace.	Kromě	Anny	Zoellner,	
která	se	zaměřuje	zejména	na	mocenské	mechanismy	a	rozhodovací	procesy	ve	fázi	
vývoje	dokumentárního	filmu,	se	dokumentární	produkci	uvnitř	televizní		struktury	
věnují	například	také	Caroline	Dover	(2004)32,	Kerrigan	a	MacIntyre	(2010)33	nebo	i	

																																																								
25	Rozhovor	s	Prof.	Ib	Bondebjergem	vedla	Lucie	Králová,	Kodaň,	2016.	
26	Srov.	Jones	Aled.	„Making	television	history“.	Screen,	8,	vol.	26,	Iss.	6	
27	Srov.	Mark	Gallagher.	„Lens	on	a	Hard	Body:	Cult	Documentary	and	Class	Politics“.	Journal	of	Film	
and	Video,	2003,	vol.	55,	Iss.	4.	
28	Srov.	Gareth	Palmer.	„Big	Brother	:	An	Experiment	in	Governance“.	Television	a	New	Media,	2002,	
Vol.	3,	Iss.	3,	s.	295-211	
29	Srov.	Kate	Nash.	“Telling	Stories	:	The	narrative	study	of	documentary	ethics”.	Journal	New	Review	
of	Film	and	Television	Studies.	Volume	10,	2012,		Iss.	3:	Documentary	Ethics		
30	Francoise	Jost.	Realita/fikce	–	říše	klamu.	Praha	:	NAMU.	Centrum	audiovizuálních	studií,	překlad	
Ladislav	Šerý,	2006.	
31	R.	W.	Kilborn,	Richard	Kilborn,	John	Izod.	„Condronting	Reality“.		Manchester	:	Manchester	
University	Press,	Nov.15,	1997	
32	Caroline	Dover.	“	‘Crisis’	in	British	documentary	television:	The	end	of	a	genre?”.	Journal	of	British	
Cinema	and	Television,	1,	no.	2:	24259,	2000	
33	Srov.	Susan	Kerrigan	a	PhillipMcIntyre.	“The	creative	treatment	of	actuality:	Rationalizing	and	
reconceptualizing	the	notion	of	creativity	for	documentary	practice”,	Journal	of	Media	Practice,	2010,	
11(2):111-130.		
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David	Hesmondhalg,	autor	často	citované	knihy	The	Cultural	Industries34,	který		
společně	s	Annou	Zoellner	realizoval	případovou	studii	Is	Media	Work	Good	Work?		
A	Case	Study	of	Television	Documentary	(2012)35	zabývající	se	specifickými	
podmínkami	práce	v	oblasti	dokumentu.	
	
V	českém	kontextu	je	třeba	zmínit	skutečnost,	že	přestože	je	Česká	televize	
nejsilnějším	a	největším	producentem	i	koproducentem	českých	dokumentárních	
filmů,	tedy	v	dané	oblasti	stále	nejvlivnějším	hráčem	na	českém	mediálním	trhu,	
odborná	kritická	reflexe	současné	praxe	v	ČT	v	oblasti	dokumentu	až	na	výjimky	
citelně	chybí.	Analýzy	současné	produkce	a	praxe	ČT	se	věnují	primárně	oblasti	
hrané	seriálové	tvorby.	Další	oblastí	badatelského	zájmu	je	obecnější	pohled	na	ČT	
jako	televizi	veřejné	služby	(zejména	výzkumy	realizované	na	FSV	UK,	analýzy	
zpravodajství	a	volebního	vysílání).	Práce	věnované	dokumentárnímu	filmu	ve	
vztahu	k	České	televizi	se	většinou	primárně	soustředí	na	analýzu	současných	
dokumentárních	filmů,	spíše	než	na	způsob	a	kontext	jejich	vzniku	uvnitř	instituce.	
Na	téma	současného	českého	dokumentárního	filmu	v	ČT	jsou	k	dispozici	především	
bakalářské	a	diplomové	práce36,	které	se	dotýkají	analýzy	konkrétního	žánru	
(mockumentary,	docusoap,	reality	show),	případně	reprezentace	určitých	témat		
v	televizi	(např.	rodičovství	v	docusoapu	Čtyři	v	tom37).	V	tomto	ohledu	je	podnětnou	
a	výjimečnou	analýzou	současných	televizních	formátů	ČT	z	hlediska	ideologií,	které	
reprodukují,	diplomová	práce	Ivo	Bystřičana	Ideologie	z	obrazovky.	Analýza	
ideologie	v	současných	reality	TV	formátech	České	televize	(2014)38,	byť	se	věnuje	
primárně	také	výsledným	pořadům,	nikoli	procesu	jejich	vzniku.	Bystřičan	na	
základě	intuitivního	metodologického	přístupu	Teuna	A.	van	Dijka	identifikuje	
v	současných	reality	TV	formátech	tři	hlavní	ideologické	proudy	:	ideologii	
individualismu,	ideologii	zásluhovosti	a	ideologii	depolizace.	Autor	nabízí	kritický	
pohled	na	stvrzování	statusu	quo	a	rezignaci	na	možnost	společenské	změny	skrze	
vybrané	reality	TV	formáty.	
	
Domácí	bakalářské	a	diplomové	práce,	které	se	věnují	dokumentu	z	perspektivy	
production	studies,	se	zaměřují	spíše	na	dokumentární	film	obecně,	na	jeho	
distribuci	a	financování,	případně	na	vybrané	produkční	aspekty	jednotlivých	filmů.	
Produkční	praxí	v	oblasti	dokumentu	v	televizním	studiu	Brno	a	přechodu	na	novou	
organizační	strukturu	tvůrčích	producentských	skupin	se	formou	produkční	analýzy	
																																																								
34	David	Hesmondhalgh,.	The	Cultural	Industries.	Los	Angeles:	SAGE,	2007.	
35	Anna	Zoellner,	David	Hesmondhalgh.	“Is	Media	Work	Good	Work?	A	Case	Study	of	Television	
Documentary”,	In:	Blackwell's	International	Companion	to	Media	Studies:	Production.	Oxford	and	
Malden,	MA:	Blackwell,	2012	
36	Cennou,	zatím	však	jen	částečnou	rešerši	a	analýzu	bakalářských	a	diplomových	prací	z	let	2012-
2014	věnujících	se	dokumentárnímu	filmu	vypracovalo	Centrum	dokumentárního	filmu	a	je	
k	dispozici	online	na	http://c-d-f.cz/vyzkum/analyza-odbornych-praci-o-dokumentarnim-filmu-v-
letech-2012-2015.	
37	Čtyři	v	tom.	Režie	L.	Jablonská,	Z.	Špidlová,	M.	Ekrt	Válková	ad.,	docusoap	ČT,		
				4	řady	v	letech	2013	–	2017	(4.	řada	právě	ve	výrobě).	
38	Ivo	Bystřičan.	Ideologie	z	obrazovky.	Analýza	ideologie	v	současných	reality	TV	formátech	České	
televize.	[diplomová	práce].	Praha	:	Akademie	múzických	umění	Praha,	Fakulta	filmová	a	televizní,	
Katedra	dokumentární	tvorby,	2014.	
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z	perspektivy	insidera	zabývá	bakalářská	práce	Davida	Butuly	Dokument	nebo	
dokumentární	film?	(2015).39	
	
Novým	trendům	v	médiích,	včetně	oblasti	dokumentu	v	České	televizi,	vývoje	
v	oblasti	nových	formátů	i	přístupům	k	žánru	a	dramaturgii	se	věnuje	Jan	Motal	ve	
sborníku	Nové	trendy	v	médiích	II.40	Analytik	ČT	Milan	Kruml	v	době	vzniku	této	
práce	pracoval	na	publikaci	o	televizních	žánrech.	Detailní	institucionální	analýzu	
organizační	struktury	České	televize	od	jejího	vzniku	až	do	roku	2002,	kdy	došlo	ke	
změně	organizační	struktury	z	tzv.	producentského	systému	na	systém	žánrově	
specializovaných	redakcí,	předkládá	ve	své	diplomové	práci	Strategie	České	televize	
v	oblasti	výroby	českých	hraných	distribučních	filmů	v	letech	1992-2002	41	Pavel	
Krumpár.	Téma	dále	rozpracovává	v	obsáhlé	studii	pro	Iluminaci	Česká	televize	jako	
filmový	producent	v	letech	1992-2002.42.	Krumpár	se	soustředí	na	roli	České	televize	
jako	producenta	českých	hraných	celovečerních	filmů	(1992-2002),	jeho	
institucionální	analýza,	včetně	rozboru	předností	i	limitů	producentského	a	
redakčního	systému	je	důležitým	podkladem	při	srovnávání	se	současnou	
organizační	strukturou	tvůrčích	producentských	skupin.	
	
Nejblíže	jednomu	z	mých	tematických	zaměření	je	bakalářská	práce	Ondřeje	Kazíka	
Dramaturgie	a	vývoj	pořadů	v	systému	tvůrčích	producentských	skupin	České	televize	
(2016)43,	která	se	věnuje	přímo	specifickému	a	dosud	nezpracovanému	tématu	
dramaturgie	dokumentů	v	televizi,	zatím	jen	v	rovině	základní,	ale	v	českém	
kontextu	velmi	cenné	analýzy	praxe	ve	dvou	tvůrčích	producentských	skupinách	
zaměřených	na	dokumentární	film	(TPS	Petra	Kubici	a	již	neexistující	TPS	Kamily	
Zlatuškové).	Autor	plánuje	téma	rozvinout	skrze	etnografickou	studii	dramaturgické	
praxe	v	oblasti	vývoje	dokumentů	v	ČT.	

																																																								
39	David	Butula.	Dokument	nebo	dokumentární	film.	Bakalářská	práce.	Zlín	:	Univerzita	Tomáše	Bati	ve	
Zlíně,	Fakulta	mediálních	komunikací,	Kabinet	teoretických	studií,	2015.	
40	Jan	Motal.	„Základní	problémy	dramaturgie“	in	Jan	Motal	a	kolektiv.	Nové	trendy	v	médiích	II	:	
Rozhlas	a	televize,	Brno	:	Masarykova	univerzita,	Fakulta	sociálních	studií,	Katedra	mediálních	studií	
a	žurnalistiky,	2012	
41	Pavel	Krumpár.	Strategie	České	televize	v	oblasti	výroby	českých	hraných	distribučních	filmů	v	letech	
1992-2002.	[diplomová	práce].	Brno	:	Masarykova	univerzita,	Filosofická	fakulta,	Ústav	filmu		
a	audiovizuální	kultury.		
42	Pavel	Krumpár.	Česká	televize	jako	producent	českých	hraných	filmů	1992-2002.	Iluminace	2010,	
roč.	22,	č.	4.,	s.	21-69	(1.část),	Iluminace	2011,	roč.	23,	č.	1,	str.	21-61	(2.část).			
43	Ondřej	Kazík.	Dramaturgie	a	vývoj	pořadů	v	systému	tvůrčích	producentských	skupin	České	televize	
[bakalářská	práce],	Olomouc	:	Univerzita	Palackého	v	Olomouci,	Filozofická	fakulta,	Katedra	
divadelních	a	filmových	studií,	2016.	
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2.4		(ČESKÁ)	TELEVIZE	JAKO	PRODUKČNÍ	KULTURA	
ZÁKLADNÍ	POJMY	ANALÝZY	

	
Můj	výchozí	motiv	–	rozumět	televizi	–	se	snažím	vyložit	a	rozvíjet	pomocí	několika	
základních	pojmů,	se	kterými	v	průběhu	tohoto	textu	pracuji.	Nejobecnějším	i	
zastřešujícím	pojmem	je	produkční	kultura.	Prostředí	televize	a	její	aktéry	vnímám	
v	návaznosti	na	perspektivu	studií	produkční	kultury	(production	culture	studies)44	
a	v	kontextu	sociální	a	kulturní	antropologie	jako	specifickou	produkční	kulturu.	
Aktéři	této	kultury,	tedy	profesní	komunita	zaměstnanců	ČT	a	autorů	s	ČT	
spolupracujících,	sdílejí	určité	naučené	sociálně	sdílené	symbolické	vzorce,	určitou	
profesní	hierarchii,	pracovní	postupy,	hodnoty,	normy,	formy	komunikace,	
(profesní)	rituály	a	určité	sebeporozumění.	Tyto	vzorce	formují	jednání	a	myšlení	
aktérů	této	kultury.	Termínem	dominantní	produkční	kultura	pak	míním	takové	
kulturní	vzorce,	které	ve	zkoumané	produkční	kultuře	televize	výrazně	převažují	
(dominují),	a	to	i	z	hlediska	jejich	potenciálu	pro	uplatňování	moci.	
		
„Film	a	televize	neprodukují	jen	masovou	nebo	populární	kulturu,	která	byla	po	desetiletí	
studována,	ale	filmové/televizní	produkční	komunity	jsou	samy	výrazy	určité	kultury	a	
entity,	které	v	sobě	zahrnují	všechny	symbolické	procesy	a	kolektivní	praktiky,	stejně	jako	
je	používají	jiné	kultury	:	získat	a	upevňovat	svou	identitu,	vytvářet	konsenzus	a	řád,	
udržovat	sami	sebe	a	své	zájmy...“45	
	
Pro	specifické	„vědění“,	které	je	reprodukované	v	kontextu	zkoumané	produkční	
kultury	používám	pojem	Timothyho	Havense	průmyslový	folklór	(“industry	lore”)46.	
Podle	Havense	je	jednou	z	podstatných	otázek	kritické	teorie	mediálních	průmyslů	
„jaký	je	dopad	určitých	druhů	průmyslových	vztahů,	organizací	a	priorit	na	diverzitu	
obsahu,	který	průmysl	produkuje“47.	Právě	pro	vysvětlení	těchto	vztahů	
rozpracovává	Havens	pojem	průmyslový	folklór48.	Průmyslový	folklór	„vyznačuje	
hranice	toho,	jak	si	insideři	z	průmyslu	představují	televizní	programování,	svá	
publika	a	různé	způsoby	zacházení	s	mediálními	texty,	které	mohou	či	nemohou	být	
ziskové”.	49Jako	„jeden	z	komponentů	současného	manažerského	diskurzu“	je		
průmyslový	folklor	„specifický	pro	kulturní	průmysly	a	vyvstává	z	jedinečných	rysů	
těchto	průmyslů	-	zejména	z	nepoznatelnosti	diváckých	preferencí,	přemrštěných	

																																																								
44	Dále	v	textu	používám	český	termín	„studia	produkční	kultury“	
45	John	Thornton	Caldwell.	Production	Culture	:	Industrial	Reflexivity	and	Critical	Practice	in	Film	and	
Television.		Durham	and	London	:	Duke	University	Press,	2008,	s.	2.	
46	Pojem	industry	lore	nemá	zatím	zavedený	český	překlad,	překládám	jej	jako	průmyslový	folklór,	
přestože	si	uvědomuji	nedostatečnou	přesnost	tohoto	termínu	v	češtině	a	jeho	přílišnou	konotaci	
k	folklóru,	odkazujícího	také	k	osobitým	kulturním	projevům	venkovského	obyvatelstva.	Obdobně	
jako	je	běžně	používaný	termín	„urban	lore“	překládaný	jako	městský	folklór	nebo	městské	legendy,	
je	význam	„industry	lore“	ve	smyslu,	jak	jej	používá	Havens,	vztažený	k	určitým	„legendám“,	
cirkulujícím	v	rámci	mediálního	průmyslu,	nikoli	k	projevům	lidové	kultury.			
47	T.	Havens,	„Towards	Structur		ation	Theory	of	Media	Intermediaries“,	s.	39.	(Dále	cit.	T.	Havens).	
48	Srov.	T.	Havens,	s.	50	:	Havens	upozorňuje,	že	s	termínem	industry	lore	původně	přišel	Gitlin	
(1983),	který	ho	ale	blíže	nedefinuje	a	teoreticky	nerozpracovává.	
49	Tamtéž,	s.	40	
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cen	produkce	a	vysoce	nepředvídatelného	úspěchu	kulturních	komodit.“50.	
„Repertoár	slov,	obrazů	a	praktik“51,	který	v	rámci	mediálních	průmyslů	konstituuje	
diskurz,	referuje	k	pohledům	na	svět,	které	cirkulují	mezi	profesionály	z	médií.	
	
Pokud	Havens	mluví	o	průmyslovém	folkloru,	má	na	mysli	„zastřešující	termín,	
označující	jakoukoli	interpretaci,	pomocí	níž	průmysloví	insideři	reflektují	
materiální,	sociální	nebo	historické	podmínky,	kterým	mediální	průmysly	čelí,”52	a	
v	tomto	smyslu	budu	pojem	používat	i	v	této	práci.	
Termín	průmyslový	folklor	podle	Havense	zahrnuje	i	to,	co	John	T.Caldwell	označuje	
jako	(průmyslová)	sebe-reflexivita,	tedy	určitá	sebepojetí	zkoumané	skupiny	a	
jejích	pevně	zakotvených	interpretativní	rámců	53.	Caldwell	upozorňuje	na	prvořadý	
význam	této	průmyslové	sebe-reflexivity	pro	studia	produkční	kultury	a	zároveň	
zdůrazňuje,	že	přístup	k	produkční	kultuře	jako	k	„interpretačnímu	systému	bude	
vždy	nahlížen	jako	plně	vtělený	do	hry	moci	a	politiky.“54	V	souvislosti	s	touto	sebe-
reflexivitou	ustavuje	Caldwell	i	další	pojmy,	z	kterých	ve	své	analýze	produkční	
kultury	vycházím	:	narativ,	rituál	a	hluboký	text	(deep	text).	Tyto	pojmy	
charakterizují	produkční	kulturu	a	lze	je	„číst“	i	ve	vztahu	k	průmyslovému	folkloru:	
	
„Praktici	si	sami	kladou	řadu	otázek	týkajících	se	toho,	co	tradičně	považujeme	za	součást	
filmových	studií	:	Co	film/video	je,	jak	film	video/funguje,	jak	na	něj	reagují	diváci	nebo	jak	
film/video	formuje	či	reflektuje	kulturu.	Na	rozdíl	od	teoretiků	se	tato	diskuse	ovšem	
málokdy	stává	součástí	nějakých	vypracovaných	textových	forem,	tato	vtělená	‚teoretická	
diskuse‘	se	spíše	odehrává	prostřednictvím		samotných	pracovních	nástrojů,	přístrojů,	
artefaktů,	ikonografií,	pracovních	metod,	profesionálních	rituálů	a	narativů,	které	filmoví	
praktici	ustanovují	a	nechávají	cirkulovat	v	dané	profesní	kultuře	
a	subkultuře.“55	
	
Rituály	tedy	vnímám	v	návaznosti	na	Caldwella	jako	určité	sdílené	a	opakující	se	
profesní	a	institucionální	činnosti,	které	mají	své	zákonitosti	a	pravidla	i	formu	a	
jsou	pevně	zakotvenou	součástí	praxe	produkční	kultury.	Součástí	těchto	zákonitostí	
jsou	i	nastolované	a	upevňované	významové	rámce.	Takovými	rituály	jsou	například	
schvalovací	procesy,	kterými	musí	projít	každý	pořad	od	fáze	vývoje	po	výslednou	
postprodukci	a	budu	se	jim	podrobně	věnovat	v	páté	kapitole	Dramaturg	v	systému	
ČT.	
	
Narativy	zkoumám	v	podobném	kontextu	jako	s	nimi	pracuje	Caldwell,	tedy	vždy	ve	
vztahu	k	aktérům,	jako	určité	sdílené	pravdy,	které	jsou	reprodukované	a	udržované	
v	produkční	kultuře.	Soustředím	se	primárně	na	narativy	tematizující	výklad	
minulosti,	které	jsou	ale	ve	zkoumané	produkční	kultuře	natolik	„živé“,	že	výrazně	
ovlivňují	vnímání	přítomnosti.	Konkrétně	identifikuji	několik	výrazných	narativů	„o	

																																																								
50	Tamtéž,	s.	40	
51	Srov.	tamtéž,	s.	50.	Havens	zde	explicitně	odkazuje	na	M.	Foucaulta.	
52	Tamtéž,	s.	50	
53	Tamtéž,	s.	50		
54	John	T.	Caldwell.	Production	Culture,	s.2		
55		John	T.	Caldwell.	Production	Culture,	s.	26	
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minulosti	dramaturgie“,	vztahující	se	přibližně	k	období	mezi	60.lety	–	90.	lety		
minulého	století56	.Ve	vztahu	k	nedávné	minulosti	(zhruba	od	přelomu	milénia)	
s	narativy	zatím	nepracuji,	protože	vnímám	jako	obtížné	nahlédnout	je	pro	tento	typ	
analýzy	v	dostatečném	odstupu.	Narativy	jsou	tedy	pro	mě	v	celkovém	kontextu	
práce	spíše	doplňkovým	pojmem,	který	mi	pomáhá	strukturovat	takové	představy	
aktérů	o	minulosti,		jejichž	intenzita	se	významně	propisuje	do	současné	praxe.	
	
V	rámci	produkční	kultury	mi	jde	o	zkoumání	určitých	přednastavených	a	skrytých	
forem	zakotvených	v	holubi	produkční	kultury.	V	tomto	smyslu	vnímám	a	používám	
Caldwellův	pojem	hluboký	text	(deep	text)	57.	Představme	si	například,	že	
dokumentární	tvorba	je	jako	voda,	která	může	nabývat	nejrůznějších	i	velmi	
nepravidelných	a	neuchopitelných	tvarů.	V	případě,	že	vodu	nalijeme	do	předem	
připravené	nádoby	určitého	tvaru,	rozměru	a	barvy	a	polepíme	ji	určitou	etiketou,	
zformujeme	ji	konkrétním,	uchopitelným	způsobem	(můžeme	ji	pak	například	lépe	
prodávat).	Právě	zkoumání	těchto	na	první	pohled	neviditelných	a	institucionálně	
přednastavených	v	kultuře	hluboko	zakotvených	forem	ovlivňujících	tvůrčí	procesy	
zdůrazňuje	Caldwell	jako	klíčový	nástroj	pro	hlubší	pochopení	zkoumané	produkční	
kultury	:	
	
„Vysvětlení	toho,	co	produkce	znamená,	jsou	zakotvena	v	kontextu	materiálních,	
symbolických	a	reprezentativních	praktik	pracovníků	produkce...‘Dívání	se	přes	rameno‘	
členům	štábu,	analyzováním	‚hlubokých	textů‘	nabízí	mnohem	komplexnější	pohled	než	
‚přímý‘	rozhovor.58Produkční	kulturu	ČT	zároveň	vnímám	i	jako	součást	širšího	pole,	
které	v	návaznosti	na	teorie	Pierra	Bourdieu	interpretuji	jako	celkový	systém	
(konkurenčních,	mocenských)	vztahů	v	dané	oblasti	kulturní	produkce,	
strukturované	rozdíly	v	kapitálu	u	jednotlivých	pozic	(nejen	ekonomického,	ale	i	
sociálního	a	kulturního)59	a	permanentním	bojem	aktérů	o	jeho	navýšení.	V	poli	se	
zároveň	reprodukuje	určitý	typ	diskurzu,	který	lze	také	chápat	jako	průmyslový	
folklór	ve	výše	uvedeném	smyslu.	Otázkou	je	míra	autonomie	daného	pole.	O	České	
televizi	lze	mluvit	jako	o	lokalizované	a	svébytné	produkční	kultuře,	která	je	
součástí	širšího	pole.	Toto	širší	pole	zahrnuje	především	další	televize,	včetně	těch	
komerčních	a	prolíná	se	do	něj	například	i	kinematografie	a	novinářský	svět.	O	poli	
mluvím	například	v	kontextu	celkového	vývoje	oblasti	dokumentu	uvnitř	televizní	
struktury	v	souvislosti	s	rozvojem	digitalizace	a	nových	distribučních	platforem	(viz	
institucionální	analýza	te	třetí	kapitole).	

																																																								
56	Blíže	viz	5.2	Narativy	o	minulosti	dramaturgie.	
57	Původní	Caldewllův	termín	„deep	text“,	který	nemá	dosud	zavedený	český	překlad,	překládám	jako	
			„hluboký	text“.	Caldwell	se	ve	svém	díle	významně	inspiruje	Cliffordem	Geertzem,	jehož	slavná	esej		
			„Deep	Play“	se	do	češtiny	překládá	jako	„Hluboká	hra“,	přívlastek	„deep“	zde	má	přitom	podobný	
				smysl	jako	u	Caldwella.	Srov.	Clifford	Geertz.	„Hluboká	hra	:	Poznámky	o	kohoutích	zápasech	na	
				Bali“.	In	:	Soukup,	Václav	(ed.):	Dějiny	sociální	a	kulturní	antropologie.	Praha	1996:	Univerzita	
				Karlova,	s	252-259.	
58	J.	T.	Caldwell.	Production	culture,	s.	26	
59	Srov.	Guy	Austin	(ed.).	New	Uses	of	Bourdieu	in	Film	and	Media	Studies,	New	York:	Berghahn	Books,			
			2016.	
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V	kapitole	o	dramaturgii	pracuji	také	s	pojmem	strategie,	který	používám	
v	souvislosti	s	teorií	adaptačních	strategií	Roberta	Mertona.60	
Pojem	strategie	používám	pro	způsob	jednání,	který	je	reakcí	na	dané	pole,	vztahuje	
se	k	cílům	a	odehrává	se	na	bázi	určitých	norem,	je	kombinací	svobodného	
rozhodování	a	omezení.	Merton	používá	pojem	adaptační	strategie	a	myslí	tím	
způsoby,	jakými	se	aktéři	adaptují	na	danou	sociální/organizační	strukturu,	kterou	
definuje	ve	vztahu	ke	kulturním	cílům	dané	instituce	a	prostředkům,	kterými	je	
těchto	cílů	dosahováno.	
	
Používáním	termínu	praxe	chci	zdůraznit,	že	lidské	jednání	není	statické,	nespočívá	
v	tom,	že	by	lidé	byli	pasivními	vykonavateli	nějakých	kulturních	scénářů,	nýbrž	
jsou	aktivně	jednajícími	subjekty,	třebaže	se	toto	jejich	jednání	odehrává	v	určitém	
poli,	které	tvoří	podmínky	pro	jejich	jednání.		
	
Diskurz	používám	obecně	v	návaznosti	na	Foucaultovo	pojetí	diskurzu,	ve	smyslu	
„skryté	množiny	pravidel,	princip	utváření	textů,	předem	daná	schémata	a	normy,	
které	stojí	za	konkrétním	textovým	materiálem	a	řídí	jeho	produkci[	…],	ale	i	jako	
formu	vědění,	specifický	způsob	rozumění	světu,	způsob	jakým	se	o	něčem	mluví.61	
[…]	Povaha	diskurzu	je	závislá	na	společenském,	kulturním	a	historickém	kontextu	
a	spolu	s	ním	se	také	proměňuje.	V	každé	společnosti	je	produkce	diskurzů	
kontrolována,	vybírána,	organizována	podle	určitých	pravidel	a	procesů	(zákaz,	
odmítání,	mlčení).”62	
	
V	rámci	výzkumu	produkční	kultury	České	televize	se	soustředím	na	oblast	
dokumentárního	filmu.	Pojem	„dokumentární	film“	je	velmi	široký	
a	problematický,	jeho	definice	je	neustálená	a	opakovaně	zpochybňovaná,	teoretici	
„dokumentárního	filmu“	o	ni	vedou	dlouhé	debaty,	aktuálně	ve	vztahu	k	dnešnímu	
trendu	stírání	hranic	mezi	reprezentací	fikčních	a	„skutečných“	či	„žitých“63	světů.	
Téměř	každá	kniha	o	dokumentárním	filmu	obsahuje	pokus	o	jeho	definici,	ať	už	
vymezením	se	k	filmu	fikčnímu	nebo	odkazy	na	definice	předešlé.64	V	českém	
kontextu	je	dlouhodobým	kritikem	používání	tohoto	pojmu	v	praxi	dramaturg	Jan		

																																																								
60	Robert	Merton.	“Anomie	a	sociální	struktura”	in	Studie	ze	sociologické	teorie.	Praha	:	Sociologické	
nakladetelství,	2000,	s.	132-178.	
61	Kateřina	Prokopová	(ed.).Encyklopedie	lingvistiky	[online].	2013	[cit.	5.4.2017].	Dostupné	z:	
http://oltk.upol.cz/encyklopedie/index.php5/Diskurz:_Foucaultovsk%C3%A9_pojet%C3%AD_disku
rzu	
62	Tamtéž.	
63	Bill	Nichols.	Úvod	do	dokumentárního	filmu.	Přeložila	Kateřina	Kleinová.	Praha	:	NAMU	a	MFDF	
Jihlava,	2010.	Výraz	„žitý	svět“	používá	Bill	Nichols,	aby	se	vyhnul	mnoha	interpretacemi	zatíženým	
pojmům	jako	„skutečný“,	„reálný“	či	„pravdivý“.		
64	Srov.	např.	Bill	Nichols. Úvod	do	dokumentárního	filmu	/	Bill	Nichols.	Representing	Reality.	
Bloomington	:	Indiana	University	Press,	1991	/	Francois	Jost	:	Realita/fikce	–	říše	klamu.	Přeložil	
Ladislav	Šerý.	Praha	:	NAMU.	Centrum	audiovizuálních	studií,	2006	/	Guy	Gauthier. Dokumentární	
film,	jiná	kinematografie.	Praha:	NAMU	–	MFDF	Jihlava,	2003	/	Alan	Rosenthal	–	John	Corner	(eds.).	
New	Challenges	for	Documentary.	Manchester:	Manchester	University	Press,	2005.	BRUZZI,	Stella.	
2000.	The	New	Documentary:	A	critical	Introduction.	London:	Routledge.	
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Gogola	ml.,	který	tomuto	problému	věnoval	text	Smrt	dokumentárnímu	filmu	–	Ať	
žije	film	–	Od	díla	k	dění.65	
	
Oblast	dokumentárního	filmu	uvnitř	televizní	struktury	spadá	v	rámci	terminologie	
používané	v	television	studies	do	širší	množiny	tzv.	faktuální	televize	(factual	
televison),	do	češtiny	je	tento	pojem	zavedený	jako	„faktografická	televize“	v	dosud	
jediném	českém	překladu	knihy	Jeremyho	Orlebara	O	televizi66	uvádějící	velmi	
základním	způsobem	do	problematiky	televize.67	
	
Pro	potřeby	této	práce	používám	pojem	„dokumentární	film“	(šířeji	i	„oblast	
dokumentárního	filmu“)	primárně	jako	oblast	toho,	co	Česká	televize	za	
„dokumentární	film“	považuje	v	běžné	praxi	:	buď	takové	filmy	či	pořady	přímo	
označuje	ve	své	interní	databázi	Provys,	případně	na	webu	ČT	a	v	dalších	
materiálech	jako	„dokument“68,	nebo	jsou	náměty	na	budoucí	„dokumentární	
filmy/pořady“	posuzovány	v	rámci	různých	schvalovacích	procesů,	tendrů,	
pitchingů	apod.	určených	pro	„dokumentární	okna“.	V	rámci	klasifikace	ČT	je	jako	
„dokumentární	film“	zároveň	označován	jako	specifický	„žánr“,	takže	píšu-li	o	„žánru	
dokumentárního	filmu“,	odkazuji	se	na	to,	že	ČT	toto	označení	ve	své	praxi	běžně	
používá69.	Také	v	České	televizi	je	používání	pojmu	„dokumentární	film/pořad“	
neustálené	a	proměňuje	se	v	čase,	v	závislosti	na	celkovém	vývoji	v	dané	oblasti.	
V	této	souvislosti	jsou	dosud	neukotvené	zejména	způsoby	označování	různých	
nových	„reality	TV	formátů“,	nejen	docusoapů,	ale	i	hraničních	hybridních	formátů	
typu	Dovolená	v	protektorátu.	Specifikem	českého	prostředí	je	koncept	„autorského	
dokumentárního	filmu“,	jehož	významu,	vývoji,	definování,	etablování	i	pozici	uvnitř	
televizní	struktury	se	věnuji	zejména	v	kapitole	4	(4.3)	a	v	kapitole	8.	Právě	to,	jak	
aktéři	uvnitř	televizní	struktury	pojmu	dokumentární	film	rozumějí	a	jak	jej	
používají,	je	bytostnou	součástí	mého	výzkumného	zájmu.	
	
Pojem	mediální	text(y)	používám	zejména	v	citacích	či	parafrázích	autorů,	kteří	
tento	pojem	používají	v	kontextu	současných	mediálních	studií	jako	zastřešující	
označení	pro	audio-vizuální	obsahy	(tištěná	média,	televizi	i	internet).	Případně	
pojem	používám	na	místech,	kde	považuji	za	smysluplné	poukázat	na	
„dokumentární	film“	jako	na	součást	této	širší	množiny	mediálních	reprezentací.	

																																																								
65	Jan	Gogola	ml.	Smrt	dokumentárnímu	filmu	–	Ať	žije	film	–	Od	díla	k	dění.	[diplomová	práce].	Praha	:	
Akademie	múzických	umění.	Filmová	a	televizní	fakulta.	Katedra	dokumentární	tvorby,	2001.	
66	Jeremy	Orlebar.	Kniha	o	televizi.	Přeložila	Helena	Bendová,	Praha	:	NAMU,	2012.	K	této	knize	
zároveň	doporučuji	přečíst	si	též	její	kritiku	od	Radomíra	D.	Kokeše	:.	„Značně	zavádějící	kniha	o	
televizi“.	Douglasovy	poznámky	[online],	3.11.2013,	cit.	17.3.2017,	dostupné	z:	
http://douglaskokes.blogspot.cz/2013/11/knihaotv.html.	
67	Pro	další	český	úvod	v	rámci	television	studies	srov.	např.	Jakub	Korda.	Úvod	do	studia	televize	2.	
Faktuální	televize	a	její	žánry.	Olomouc	:	Univerzita	Palackého	v	Olomouci,	2013.	
68	Problematice	klasifikace	pořadů	Českou	televizí	se	věnuji	podrobněji	v	kapitole	6		„Žánr-divák-
okno“,	6.2		„Kategorizační	schémata	ČT	v	oblasti	dokumentárního	filmu“.	
69	Problematiku	rozvádím	v	kapitole		6	„Žánr	–	divák	–	okno“.	
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Mezi	termíny	„pořad“	a	(dokumentární)	„	film“	záměrně	rozlišuji	v	souladu	s	běžně	
sdíleným	porozuměním	těmto	termínům	v	praxi.	Označení	„film“	vnímám	jako	
„pořad“	s	určitými	vyššími	ambicemi,	obvykle	přesahujícími	pouze	oblast	televize	
(například	ambice	film	promítat	na	festivalech	nebo/a	distribuovat	v	kinech).	
„Pořad“	je	naopak	audiovizuální	dílo	určené	primárně	pro	televizi,	obvykle	se	jedná	
o	součást	určitého	cyklu,	kterou	charakterizují	spíše	konvenčnější	vyjadřovací	
prostředky,	často	i	výkladový	modus	70a	důraz	na	informativní	hodnoty.	Televizní	
dokumentární	„pořad“	se	na	základě	určitého	přístupu	může	během	příprav	
proměnit	v	„dokumentární	film“	(a	opačně).		V	praxi	se	vyskytují	souběžně	obě	
varianty,	a	právě	významové	nuance	v	jejich	rozlišování	a	způsoby,	jakým	se	k	těmto	
termínům	aktéři	sami	vztahují,	jsou	součástí	mého	výzkumného	zájmu.	Pro	
vyjádření	toho,	že	mám	na	mysli	jak	„filmy“	tak	„pořady“,	včetně	ne	zcela	
ukotveného	způsobu	jejich	rozlišování,	používám	v	textu	často	zdvojené	označení	
„dokumentární	film/pořad“.	

																																																								
70	Tento	termín	používám	v	návaznosti	na	známou	klasifikaci	Billa	Nicholse	v	již	citované		
				knize	Úvod	do	dokumentárního	filmu.	
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3			
Výzkumný	projekt	

	
	

3.1	STRUKTURA	PRÁCE	
	
Po	krátkém	prologu	(kapitola	1)	seznamuji	čtenáře	s	teoreticko-metodologickými	
východisky	své	práce,	tedy	etnografickým	výzkumem	produkční	kultury	televize	
v	oblasti	dokumentu	a	základními	pojmy,	které	ve	své	analýze	používám	(kapitola	
2).	Samostatnou	kapitolu	věnuji	představení	výzkumného	projektu	a	jeho	časovému	
ukotvení,	popisuji	svoji	situovanost,	výzkumné	otázky,	problematiku	výzkumu	
vedeného	z	pozice	insidera,	zvolenou	metodologii,	paralely	mezi	etnografickým	a	
dokumentaristickým	přístupem	a	zmiňuji	také	principiální	etické	aspekty	výzkumu	
(kapitola	3).		Čtvrtá	kapitola	Dokumentární	filmu	uvnitř	televizní	struktury	slouží	
jako	uvedení	do	kontextu	vlastního	výzkumu	a	je	stručnou	institucionální	analýzou	
vývoje	dokumentárního	filmu	v	prostředí	televize	veřejné	služby	po	roce	1993	
v	evropském	i	českém	kontextu,	s	přihlédnutím	k	pojetí	dramaturgie,	žánru	a	autora,	
které	rozvíjím	v	samostatných	kapitolách	(5	-7).	V	kapitolách	5-8	představuji	vlastní	
výzkum.	Pátá,	nejobsáhlejší	kapitola,	Dramaturg	v	systému	ČT,	se	věnuje	dosud	
téměř	nezpracovanému	výzkumu	dramaturgie	dokumentárních	pořadů	a	filmů	
v	České	televizi	a	tvoří	páteř	celé	práce.	V	úvodu	kapitoly	poukazuji	na	různé	
aspekty	současné	dramaturgické	praxe,	jako	jsou	problémy	zmnožené	dramaturgie	
nebo	rozdíly	v	porozumění	role	a	smyslu	dramaturgie	mezi	aktéry	z	řad	dramaturgů	
a	managementem	ČT.	Dále	představuji	šest	výrazných	narativů	vztažených	k	
minulosti	dramaturgie,	kterými	je	dodnes	zatíženo	současné	pojetí	této	profese	v	ČT.	
V	druhé	části	kapitoly	5	se	věnuji	současným	aspektům	dramaturgické	praxe	uvnitř	
televizní	struktury	v	systému	tvůrčích	producentských	skupin.	Představuji	
schvalovací	procesy,	kterými	musí	v	ČT	projít	každý	pořad	od	fáze	vývoje	až	po	
výslednou	postprodukci	a	zařazení	do	vysílání,	jako	jednotlivé	na	sebe	navazující	
institucionální	rituály,	které	formují	způsoby	přemýšlení	o	dokumentárním	filmu,	
způsob	výběru	témat	i	výslednou	podobu	pořadů	ve	vysílání	ČT.	V	souvislosti	s	tím	
analyzuji	adaptační	strategie	dramaturgů	i	kreativních	producentů	na	tyto	procesy		
a	současnou	organizační	strukturu.	V	šesté	kapitole	Žánr-divák-okno	zkoumám	
sdílené	i	rozdílné	představy	o	dokumentárním	filmu	jako	žánru	ve	vztahu	
k	intuitivním	teoriím	diváka	a	výzkumům	sledovanosti	a	zabývám	se	analýzou		
tzv.	průmyslového	folkloru,	který	tyto	představy	ovlivňuje.	Na	tento	koncept	
navazuji	v	sedmé	kapitole	Autor	v	systému	ČT,	ve	které	zkoumám	sdílené	představy	
o	autorech	–	dokumentaristech	v	rámci	produkční	kultury	ČT.	Osmá	kapitola	Setkání	
světů	doplňuje	předešlá	témata	o	mezinárodní	kontext.	Na	případové	studii	
masterclass71	o	nových	trendech	v	dokumentárním	filmu	v	Evropě,	organizovanou	
																																																								
71	Tato	případová	studie	vznikala	za	podpory	grantu	na	Akademii	múzických	umění	v	Praze	v	rámci	
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Českou	televizí,	nahllíží	formu	masterclass	jako	kultivační	rituál	a	nabízí	analýzu	
diskurzu	commissioning	editorů	ze	skandinávských	televizí	veřejné	služby,	které	ČT	
prezentovala	autorům	a	odborné	veřejnosti	jako	experty	na	současný	dokumentární	
film.	V	deváté,	závěrečné	kapitole,	shrnuji	výsledky	svého	výzkumu	a	dále	je	
interpretuji	ve	vztahu	k	úvodnímu	motivu	rozumět	televizi.	
	

	
3.2	ZÁKLADNÍ	VÝZKUMNÉ	OTÁZKY	

	
	
Jako	hlavní	výzkumné	otázky	si	stanovuji	tyto	:	
	
Co	znamená	„rozumět	televizi“	v	kontextu	současné	produkční	kultury	ČT	v	oblasti	
dokumentárního	filmu?		
Jak	toto	„rozumění	televizi“	formuje	současnou	praxi	v	oblasti	dokumentu	v	ČT	čili	
to,	co	televize	v	oblasti	dokumentu	vyrábí	a	vysílá?	
	
Další	výzkumné	otázky	souvisejí	s	hlavními	tematickými	oblastmi	výzkumu,	
s	představami	aktérů	o	dramaturgii,	žánru	a	autorovi	v	oblasti	dokumentu	
reprodukovanými	v	současné	produkční	kultuře	České	televize	–	tedy	s	tím,	jak	se	
toto	„rozumění“	televizi	propisuje	do	představ	o	televizní	dramaturgii,	o	televizním	
dokumentárním	filmu	a	o	autorech-dokumentaristech	pracujících	pro	ČT:	
	
Jak	produkční	kultura	ČT	formuje	představy	o	dramaturgii	a	roli	dramaturga	
v	oblasti	dokumentárního	filmu?	

	
Jak	jsou	v	rámci	produkční	kultury	ČT	formovány	a	reprodukovány	představy	o	
dokumentárním	filmu	jako	televizním	žánru?	
	
Jak	jsou	v	rámci	produkční	kultury	ČT	formovány	a	reprodukovány	představy	
o	autorovi	a	autorství	dokumentárních	filmů?	
	
V	případové	studii	si	kladu	otázku	:	Jaké	představy	o	autorech	a	dokumentárním	
filmu	prezentovaly	decision-makeři	ze	skandinávských	televizí	veřejné	služby	
českým	tvůrcům	a	odborné	veřejnosti?	Co	tyto	představy	reprezentují	v	kontextu	
současné	produkční	kultury	ČT	v	oblasti	dokumentu?	

																																																																																																																																																																					
projektu	 „Dokumentární	 film	 v	 systému	 televize	 veřejné	 služby	 po	 r.	 1993“	 (pracovní	 název	 této	
dizertační	práce),	podpořeného	z	prostředků	účelové	podpory	na	specifický	vysokoškolský	výzkum,	
kterou	poskytlo	MŠMT	v	roce	2016.	Studie	byla	již	publikována	v	Iluminaci	2016,	roč.	28,	č.	4,			
s.61-95	pod	názvem	“Head	and	Stomach”	:	Formát		masterclass	jako	východisko	pro	zkoumání	představ	
o	 dokumentárním	 filmu	 v	systému	 televize	 veřejné	 služby:	 Současné	 trendy	 v	oblasti	 dokumentárního	
filmu	v	Evropě	v	podání	decision	makerů	z	televizí	veřejné	služby	z	Dánska,	Švédska	a	České	republiky.		
V	této	dizertační	práci	používám	některé	části	upraveného	textu	studie	v	kapitole	4	(4.2	a	4.3)		
a	 zejména	 v	kapitole	 8,	 která	 je	 upravenou	 hlavní	 částí	 původní	 studie,	 projenou	 s	celkovým	
kontextem	výkumu.	
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3.3	PERSPEKTIVA	INSIDERA,		
OTÁZKY	REFLEXE	VLASTNÍ	POZICE	

	
Pro	studia	produkční	kultury,	zejména	v	přístupu	Johna	Caldwella,	je	zkušenost	
insidera	relevantním	zdrojem,	který	je	ale	nutno	podrobit	dostatečné	reflexi.	
Z	povahy	etnografického	přístupu	vyplývá,	že	zaujmout	úplně	distancované	
stanovisko	není	možné	a	ani	to	není	smyslem	bádání	založeném	na	ideografickém,	
rozumějícím	přístupu.	
	
Chris	Paterson	a	Anna	Zoellner,	sama	zkušená	producentka	dokumentárních	filmů,	
v	této	souvislosti	realizovali	výzkum72,	v	kterém	se	se	ptají	badatelů	pracujících	
etnografickou	metodou	z	pozice	insiderů	v	oblasti	médií	a	komunikace,	nakolik	byla	
jejich	profesionální	zkušenost	s	prací	ve	zkoumané	organizaci	nezbytná,	efektivní	a	
žádoucí	a	nakolik	spíše	problematická.	I	přes	značný	názorový	rozptyl	badatelů	na	
toto	téma	na	základě	jejich	odlišných	zkušeností,	odkrývají	výsledky	studie	jako	
klíčovou	otázku	přístupu	do	dané	instituce	:	pozice	insidera	je	často	jedinou	možnou	
variantou	pro	realizování	daného	výzkumu,	neboť	prostředí	vykazuje	značnou	míru	
uzavřenosti	i	přes	tendence	prezentovat	samo	sebe	jako	transparentní.	Většina	z	
dotázaných	hodnotila	svoji	profesionální	zkušenost	jako	velmi	užitečnou.	Mezi	
jednoznačnými	výhodami	uváděli	badatelé	nejčastěji	„možnost	hlubšího	
porozumění	praktikám,	které	pozorují,	snadnější	přístup	do	zkoumaného	prostředí,	
a	lepší	možnosti	podstatnějších	odhalení	od	ostatních	profesionálů,	jejichž	praktiky	
jsou	předmětem	pozorování	i	větší	důvěru	ve	výzkumníka	jako	osobu,	která	
neprozradí	důvěrné	(nebo	obchodní)	informace.“	73	
	
Zároveň	byla	„nedostatečná	míra	familiárnosti“	ve	vztahu	ke	zkoumanému	tématu		
hodnocena	jako	prospěšná.	Výzkumníci	zmiňovali	moment	„umělé	naivity“,	do	nějž	
se	snaží	uvádět,	aby	mohli	pozorovat	dané	prostředí	z	odstupu.	
Zoellner	sama	uvádí,	že	její	profesionální	zkušenost	a	osobní	kontakty	ve	
zkoumaném	prostředí	(nezávislé	dokumentární	produkce	vyvíjející	dokumenty	pro	
BBC),	byly	klíčové	jak	pro	získání	přístupu,	tak	pro	způsob,	jakým	celý	výzkum	
vedla.	Právě	profesionální	zkušenost	vnímá	jako	podstatný	faktor	při	vyjednávání	
přístupu,	zejména	proto,	že	zkoumaná	společnost	nemusí	investovat	tolik	času	na	
základní	vysvětlování	toho,	jak	její	praxe	funguje.	Zároveň	je	pro	prostředí	televizní	
produkce	příznačné	spoléhání	na	osobní	kontakty	a	zprostředkovatele,	bez	nichž	by	
nebylo	možné	určité	věci	umožňující	výzkum	vyjednat.	Zoellner	zmiňuje	svůj	případ,	
kdy	se	jí	nepodařilo	vyjednat	přístup	do	britské	produkce	spolupracující	s	BBC,	když	
se	prezentovala	jako	akademička,	ale	až	na	druhý	pokus,	kdy	zdůraznila	svoji	
profesionální	zkušenost.	
	

																																																								
72	Chris	Paterson,	Anna	Zoellner	.	„The	efficacy	of	professional	experience	in	the	ethnographic	
investigation	of	production“.	Journal	of	Media	Practice.	2010,	vol.	11,	nr.	2.	
73	Tamtéž,	s.	98-99.	
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Badatelé	udávají,	že	není	nezbytné	být	praktikem	pro	porozumění	praktik	a	žargonu	
instituce,	ale	že	praktická	zkušenost	významně	šetří	čas	a	napomáhá	hlubšímu	
porozumění.	Jenom	čtyři	z	respondentů	uváděli	negativa	(přílišná	familiárnost	
nevytváří	dostatečný	odstup	a	přítomnost	výzkumníka-profesionála	ovlivňuje	
zkoumané	prostředí).	Jako	podstatná	se,	nikterak	překvapivě,	ukazuje	nutnost	
vybalancovat	„vzdálenost“	s	výzkumným	subjektem,	nebýt	přehnaně	familiární	ani	
k	lidem,	ani	ke	zkoumaným	procesům,	aby	nedocházelo	„k	reprodukování	
průmyslové	mytologie.“74,	což	považuji	za	podnětné	pro	vlastní	přístup.	Objevuje	se	i	
zkušenost,	že	některým	společnostem	připadá	idea	„být	pozorován“	zajímavá,	neboť	
ji	vnímají	jako	užitečnou	zpětnou	vazbu.75	
	
Smyslem	tohoto	obsáhlého	výčtu	je	poukázat	na	komplikovanost	a	některé	
problematické	aspekty	výzkumu	mediální	produkce	vedeného	z	pozice	insidera,	
které	si	uvědomuji.	Přesto	jak	Zoellner,	tak	Caldwell76,	oba	insideři	s	profesionální	
zkušeností	v	oboru,	nabídli	brilantní	a	mimořádně	cenné	kritické	analýzy.	I	Georgina	
Born,	která	se	kromě	antropologie	věnovala	profesionálně	hudbě,	realizovala	svůj	
první	výzkum	Rationalising	Culture:	IRCAM,	Boulez,	and	the	Institutionalisation	of	the	
Musical	Avant-Garde77	v	institutu	pro	výzkum	počítačové	hudby	ICRAM.	
	
...	
	
Moje	pozice	mi	umožňuje	přístup	„dovnitř“	instituce	i	komunity	profesionálů,	ale	
skýtá	zároveň	určité	problematické	aspekty.	Z	tohoto	důvodu,	ve	snaze	o	maximální	
možnou	reflexi	vlastní	pozice,	jsem	se	rozhodla	zařadit	popis	mého	vztahu	k	ČT	
během	práce	na	tomto	výzkumu.	
	
Na	začátku	výzkumu	jsem	přistupovala	k	ČT	výhradně	z	pozice	autorky,	režisérky	
dokumentárních	filmů	(tedy	„zvenčí“).	Tato	moje	spolupráce	s	ČT	trvá	s	různou	
intenzitou	posledních	patnáct	let.	Během	té	doby	jsem	občasně	natáčela	své	filmy	
přímo	pro	ČT	tzv.	„ve	vlastní	výrobě“	(kdy	ČT	byla	výhradním	producentem	filmu),	
a	to	jak	solitérní	dokumenty,	tak	dokumenty,	které	byly	součástí	určitých	cyklů.	
Pracovala	jsem	jak	pro	studio	v	Praze,	tak	hojně	i	pro	brněnské	studio,	jednou	i	pro	
ostravské	studio.	Zároveň	byla	ČT	koproducentem	některým	mých	filmů,	včetně	
distribučních,	které	vznikaly	v	nezávislé	produkci.	Moje	zkušenost	tedy	zahrnuje	
všechny	fáze	vývoje,	výroby	i	postprodukce	dokumentárního	filmu	či	pořadu	pro	ČT,	
ve	vlastních	i	externích	kapacitách,	včetně	těsné	spolupráce	s	mnoha	interními	i	
externími	zaměstnanci	ČT	(zvukaři,	střihači,	pomocní	režiséři,	hudební	režisér,	
nejrůznější	technické	i	asistentské	profese,	produkční,	zaměstnanci	filmových	
laboratoří,	architekt,	dramaturgové,	šéfdramaturgové,	šéfproducenti,	kreativní	

																																																								
74	Tamtéž,	s.	104.	
75	Tamtéž,	s.	105.	
76	John	T.	Caldwell	je	vedle	svého	akademického	působení	také	producent	a	režisér	–	dokumentarista.	
77	Georgina	Born.	Rationalising	Culture:	IRCAM,	Boulez,	and	the	Institutionalisation	of	the	Musical	
Avant-Garde.	Oakland	:	University	of	California	Press,	1995.	
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producenti,	výkonní	producenti	ad.)	a	to	jak	v	redakčním	systému,	tak	i	v	systému	
tvůrčích	producentských	skupin.78	
	
Původní	záměr	mého	výzkumu	byl	zacílen	na	to,	jak	převažující	organizace	
dokumentární	výroby	v	ČT	do	nejrůznějších	cyklů	ovlivňuje	podobu	současného	
dokumentu	a	způsoby,	jakým	televize	své	pojetí	dokumentu	předkládá	divákům	i	
tvůrcům,	jak	uvádím	v	projektu	disertační	práce.	V	roce	2011	ale	došlo	v	ČT,	spolu	
s	příchodem	nového	generálního	ředitele	Petra	Dvořáka,	k	významným	
organizačním	i	koncepčním	změnám,	které	se	výrazně	dotkly	i	oblasti	
dokumentárního	filmu.	Televize	zavedla	nový	systém	tvůrčích	producentských	
skupin	a	vyhlásila	rozsáhlý	konkurz	do	nějž	se	mohli	na	pozice	kreativních	
producentů,	kteří	budou	řídit	jednotlivé	skupiny,	hlásit	i	lidé	„zvenčí“.	Svůj	post	
kreativního	producenta	zde	díky	tomuto	konkurzu	obhájil	i	Petr	Kubica,	
programový	ředitel	Mezinárodního	festivalu	dokumentárních	filmů	v	Jihlavě	a	
pedagog	FAMU,	který	do	té	doby	nikdy	v	televizi	nepůsobil.	Svoji	tvůrčí	skupinu	se	
rozhodl	složit	výhradně	z	externích	dramaturgů79,	kteří	jsou	aktivními	
dokumentaristy.	Jako	své	externí	dramaturgy	oslovil	Martina	Marečka,	Víta	Janečka,	
Ivo	Bystřičana	a	mě80.	Začala	jsem	tedy	pro	ČT	pracovat	jako	externí	dramaturg	
v	čase,	kdy	se	nový	systém	teprve	etabloval	a	hledal	svoji	podobu.	S	Petrem	Kubicou	
jsem	se	dohodla	na	možnosti	pokračovat	ve	svém	výzkumu,	na	tom,	že	i	naše	tvůrčí	
skupina,	naše	jednání	a	rozhodování	se	stanou	součástí	mého	pozorování.81	Výzkum	
jsem	postupně	zaostřovala	mnohem	více	než	na	televizní	pořady	a	filmy	vznikající	
uvnitř	televizní	struktury	na	instituci	samotnou	a	její	mechanismy,	neboť	v	procesu	
výrazných	změn	vyvstávala	její	„původní“	i	„nová“		podoba	velmi	zřetelně.		
	
Téma	televize,	zejména	jejího	vztahu	k	autorům,	je	dlouhodobě	diskutováno	
i	v	rámci	aktivit	profesních	organizací	(ARAS,	FITES,	APA,	AFS)82.	Přes	opakovaná	
oslovení	ke	členství	ve	FITES	a	ARAS	jsem	se	rozhodla	do	těchto	organizacích	
nevstupovat	minimálně	do	doby,	dokud	nebude	můj	výzkum	ukončený	touto	
disertační	prací.	ARAS	i	FITES	vnímám	v	nejlepším	smyslu	slova	primárně	jako	
lobbistické	profesní	organizace,	kterým	jde	o	konkrétní	vyjednávání	týkající	se	
spolupráce	autorů	s	ČT,	které	považuji	z	hlediska	autorů	za	velmi	podstatné,	ale	
záměrem	této	práce	je	odborná	analýza	a	reflexe	televize	jako	produkční	kultury,	
nikoli	lobbing	v	jakémkoli	smyslu.	

																																																								
78	Jak	jsem	zmínila	v	poznámce	na	začátku	textu,	slovní	tvary	označující	profese	(dramaturg,	
šéfproducent)	nepřechyluji,	kromě	citací	přímých	citací	z	rozhovorů.	Míním	tedy	dramaturga		
i	dramaturgyni,	výkonného	producenta	i	výkonnou	producentku	apod.	
79	Koncept	výhradně	externích	„kmenových“	dramaturgů	TPS	byl	a	je	v	ČT	ojedinělý,	například	již	
zaniklá	TPS	Kamily	Zlatuškové	měla	dlouhodobě	tři	stálé	interní	dramaturgy,	kteří	byli	zaměstnanci	
ČT	na	plný	úvazek	(Richarda	Komárka,	Karolínu	Zalabákovou	a	Dušana	Mulíčka).	
80	V	současné	době	v	TPS	Petra	Kubici	působím	jako	externí	dramaturg	já	a	Ivo	Bystřičan	
81	V	rámci	jiných	výzkumných	aktivit	působili	nezávisle	na	mém	výzkumu	v	TPS	Petra	Kubici	občas	i	
stážisté	z	Ústavu	filmu	a	audiovizuální	kultury	MU	Brno	a	....Univerzity	Palackého	v	Olomouci,	mezi	
nimiž	byl	i	Ondřej	Kazík,	jehož	práci	na	několika	místech	cituji	
82	ARAS	–	Asociace	režisérů	a	scenáristů,	FITES	–	Filmový	a	televizní	svaz,	APA	–	Asociace	producentů	
v	audiovizi,	AFS	–	Asociace	filmových	střihačů	a	střihaček.	
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3.4	METODOLOGIE	
	
Mým	zájmem	je	zkoumat	(porozumět	tomu),	jak	jsou	v	produkční	kultuře	České	
televize	zakódovány	představy	o	dramaturgii,	žánru,	divákovi	i	autorovi.	Pro	
zkoumání	těchto	představ	považuji	za	nejvhodnější	výše	popsaný	etnografický	
přístup.	Metodologické	zaměření	této	práce	je	tedy	dáno	výhradně	účinným	užitím	
zvolených	metod	v	praxi,	zejména	etnografických	výzkumných	metod	:		
zúčastněného	pozorování	v	kombinaci	s	hloubkovými,	polo-strukturovanými	
rozhovory.	Mojí	snahou	je	všímat	si	i	toho,	co	je	zamlčováno.	V	návaznosti	na	přístup	
Johna	Caldwella	se	zaměřuji	také	na	různé	druhy	sebe-reflexivity	televizních	
zaměstnanců,	narativy	a	rituály	a	snažím	se	proniknout	k	hlubším	vrstvám	
zkoumané	produkční	kultury	pomocí	tzv.	hlubokých	textů	(viz	zejména	kapitola	5).	
	
Časový	rámec	výzkumu	
	
Produkční	kulturu	jsem	pozorovala	v	čase	změny,	při	přechodu	na	novou	
organizační	strukturu	ze	systému	žánrově	specializovaných	redakcí	na	systém	
tvůrčích	producentských	skupin	(2011-2017).	Podle	některých	badatelů83	právě	
období	změny	umožňuje	vyjevit	jinak	obtížně	poznatelné	vrstvy	a	souvislosti	ve	
zkoumané	produkční	kultuře.	Kromě	nového	generálního	ředitele	Petra	Dvořáka	se	
v	ČT	obměnila	i	většina	lidí	z	managementu.	Mnozí	z	nově	příchozích	manažerů	
působili	dříve	v	konkurenční	komerční	televizi	Nova.	Měla	jsem	možnost	pozorovat,	
jak	se	postupně	v	ČT	etabluje	nová	rétorika,	nový	způsob	centralizovaného	
rozhodování	o	budoucích	projektech,	nové	přístupy	k	autorům	i	žánru	(včetně	
zavádění	nových	formátů)	i	celkový	důraz	na	„profesionalizaci“	prostředí	televize		
a	to,	jak	těmto	„novým	pořádkům“	rozumějí	a	do	jaké	míry	se	s	nimi	identifikují	
aktéři	v	„nižších	patrech“	hierarchie	instituce.	Zároveň	jsem	se	začala	do	hloubky	
zajímat	o	roli	dramaturga	uvnitř	instituce,	o	to,	jak	této	roli	rozumí	management		
i	moji	kolegové.	Zkoumala	jsem	i	její	vliv	na	tvůrčí	i	rozhodovací	procesy	a	konkrétní	
podobu	filmů	(viz	kapitola	5	Dramaturg	v	systému	ČT).	
	
	

Zúčastněné	pozorování,	polostrukturované	rozhovory	
	
Moje	role	insidera	mi	umožnila	dlouhodobé	zúčastněné	pozorování	v	
mnoha	místech,	situacích	i	jednáních	běžně	pro	vnější	svět	uzavřených.	Ale	i	přesto,	
že	jsem	se	určitým	způsobem	stala	součástí	televizní	struktury,	byl	můj	přístup	
z	pozice	„částečně	uvnitř“	k	některým	tématům	a	jednáním	limitovaný.	Své	
pozorování	jsem	proto	průběžně	doplňovala	řadou	rozhovorů,	převážně	se	
zaměstnanci	ČT	v	nejrůznějších	pozicích	a	to	jak	neformálních,	z	nichž	jsem	si	psala	
průběžné	nebo	zpětné	poznámky,	tak	i	polo-strukturovaných,	které	jsem	si	zároveň	
nahrávala	se	svolením	respondentů	jako	audia.	
	
	
																																																								
83	Význam	období	změny	pro	etnografický	výzkum	zdůrazňuje	G.	Born	i	A.	Zoellner	
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Kromě	řady	neformálních	rozhovorů	jsem	realizovala	35	převážně	hloubkových	
polo-strukturovaných	rozhovorů	s	otevřenými	otázkami84,	které	jsem	nahrávala	
jako	audia	a	následně	přesně	přepsala	do	textové	podoby.	Většina	rozhovorů	trvala	
v	průměru	dvě	až	tři	hodiny.	Hovořila	jsem	se	zaměstnanci	ČT	v	nejrůznějších	
patrech	hierarchie	ČT	umožňující	zároveň	tzv.	„top-down	analýzu“,	zahrnující	jak	
„nejnižší	příčky“	hierarchie	organizační	struktury	tak	nejvyšší	management	:	
rozhovory	poskytli	zaměstnanci	ČT	v	asistentských	pozicích,	produkční,	řadoví	i	
vedoucí	dramaturgové/dramaturgyně,	programový	dramaturg,	kreativní	
producenti/producentky,	výkonní	producenti/producentky,	analytik	ČT	Milan	
Kruml,	programový	ředitel	ČT	Art	Tomáš	Motl,	manažer	vývoje	Centra	publicistické,	
dokumentární	a	vzdělávací	tvorby	Radomír	Šofr,	programový	ředitel	ČT	Milan	
Fridrich	a	ředitel	vývoje	pořadů	a	programových	formátů	Jan	Maxa.	Realizovala	
jsem	také	rozhovory	s	některými	bývalými	zaměstnanci	ČT	v	pozicích	středního	a	
vyššího	managementu,	dále	s	generálním	ředitelem	ČT	v	letech	1993-1998	doc.	Ivo	
Mathém	a	programovým	ředitelem	ČT	v	letech	1992-1997	Jiřím	Pittermannem	.	Jako	
doplňující	zdroj	jsem	uskutečnila	sérii	rozhovorů	s	nezávislými	producenty,	
některými	dokumentaristy,	střihači,	zvukaři	a	kameramany,	kteří	všichni	s	ČT	
dlouhodobě	v	oblasti	dokumentu	spolupracují.	Dále	jsem	nahrávala	rozhovory	
se	zástupci	Institutu	dokumentárního	filmu	a	hovořila	jsem	s	členy	profesních	
organizací	ARAS,	FITES,	APA	a	AFS.	Většina	aktérů	žádost	o	rozhovor	akceptovala		
a	poskytla	i	dostatečný	čas	pro	detailní	hloubkový	rozhovor.	
V	rámci	případové	studie	Setkání	světů85,	kterou	zařazuji	jako	osmou	kapitolu	této	
práce,	jsem	realizovala	řadu	rozhovorů	v	Kodani,	zejména	se	zaměstnanci	dánské	
televize	veřejné	služby	DR	(Head	of	Development	DR,	commissioning	editoři),	které	
blíže	specifikuji	v	úvodu	příslušné	kapitoly	(8.1.2,	s	206).	
	
Terénní	deník	
	
V	roce	2011	jsem	začala	psát	systematičtěji	terénní	deník,	který	tvoří	jádro	záznamů	
z	mého	pozorování	86.	Při	popisování	období	před	rokem	2011	vycházím	částečně	i	
z	některých	svých	deníkových	zápisů	týkajících	se	televize,	které	mám	k	dispozici	od	
roku	2002,	ač	nevznikly	původně	pro	účely	výzkumu	(viz	Prolog,	s.13).		
	
In	vivo	kódování	a	zpracování	materiálů	pomocí	softwaru	MAXQDA	
	
Pro	analýzu	zápisů	z	terénního	deníku,	přepisy	rozhovorů,	případně	doplňujících		
materiálů	ČT	(např.	nejrůznější	interní	materiály	ČT	jako	prezentace	programových	
priorit,	diváckých	analýz	apod.)	používám	induktivně-deduktivní	přístup	a	techniku	
kódování	na	výstupu.87	Při	práci	s	daty	používám	kvalitativní	přístup,	přičemž	se	
snažím	v	kontextu	daných	teoretických	perspektiv	odhalit	ve	výpovědích	

																																																								
84	Srov.	Jan	Hendl.	Kvalitativní	výzkum	:	Základní	teorie,	metody	a	aplikace.	Praha	:	Portál,	2012.		
85	Kapitola	8,	s.	203	-	231	
86	Volím	termín	„terénní	deník“	z	důvodu	jeho	běžného	užívání	i	kratší	formy,	stejně	přesným	
termínem	je	moji	činnost	je	i	„deník	zúčastněného	pozorovatele“.	
87	Srov.	Hendel	:		
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informátorů		významové	souvislosti.	Jelikož	jde	o	poměrně	rozsáhlý	materiál	se	
stovkami	kódů	a	subkódů,	rozhodla	jsem	se	pro	jeho	zpracování	v	softwaru	
MAXQDA	(verze	12),	který	byl	speciálně	vyvinutý	pro	účely	kvalitativního	
akademického	výzkumu.	Kromě	řady	užitečných	nástrojů	s	možností	exportu	
segmentů	textu	se	společnými	kódy,	vhodné	pro	dílčí	analýzy	určitých	témat,	
software	umožňuje	i	tzv.	kreativní	kódování,	tedy	posoudit	hierarchii	a	vztahy	mezi	
kódy	pomocí	různých	vizualizací	výskytu	kódů	v	jednotlivých	dokumentech.	Pracuji	
i	tímto	způsobem,	který	umožňuje	v	materiálu	uvidět	hlubší	souvislosti		
a	nahlédnout	ho	také	„nelineárně“,	na	jedné	ploše,	vizualizovat	si	určitou	„mentální	
mapu“	materiálu	a	nahlédnout	jej	tak	z	určitého	odstupu	a	jiným	způsobem.	Jako	
příklad	uvádím	graf		v	závěru	kapitoly	„Dramaturg	v	systému	ČT“		(5.4,	s.	145).	
	
Práce	s	daty	:	sběr	versus	vytváření	dat	
	
V	návaznosti	na	teoretická	východiska	ideografické	vědy,	zejména	rozumějící	
sociální	vědy,	nehovořím	záměrně	o	sběru	či	zdrojích	dat,	ale	o	vytváření	dat.	
Odkazuji	se	tak	k	tomu,	že	cílem	mého	výzkumu	není	odhalit	zákonitosti,	které	ve	
světě,	který	zkoumám	již	nějak	„jsou“,	ale	pracuji	s	vědomím,	že	prostřednictvím	
svého	výzkumu	vytvářím	reprezentaci	svého	porozumění	způsobům,	jakým	aktéři	
rozumí	ve	svém	světě	určitým	aspektům	televize	(dokumentárnímu	filmu,	jeho	
dramaturgii,	žánru,	autorům).	Jak	zmiňuje	antropolog	Laco	Toušek	:	
	
„Vytváření	dat“	je	bezesporu	vhodnější	obrat	než	častěji	používaný	„sběr	dat.“	Data,	alespoň	
v	antropologii,	nerostou	na	stromech,	aby	mohla	být	sbírána,	ale	je	to	výzkumník,	jeho	
teoretické	pozadí,	subjektivní	názory	a	postoje,	zvolený	metodologický	přístup	a	vzájemný	
vztah	mezi	zkoumaným	subjektem/objektem,	co	data	vytváří.“	88	
				
Data	jsou	ve	výše	uvedeném	kontextu	tím,	co	je	výstupem	mého	snažení		
a	symbolicky	reprezentují	moje	porozumění	zkoumané	produkční	kultuře	televize	
na	základě	toho,	že	pracuji	s	určitými	pojmy.	Proto	jsem	se	rozhodla	používat	termín	
vytváření	dat,	nikoli	sběr	dat.

																																																								
88	Laco	Toušek.	„Vybrané	aspekty	metodologie	aplikované	antropologie“.	In:	Tomáš	Hirt	
		a		kol.	(eds.).Vybrané	kapitoly	z	aplikované	sociální	antropologie.	Plzeň:	Západočeská	
		univerzita	v	Plzni,		s.	25-106,	s.	25.	
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3.5	PARALELY	MEZI	ETNOGRAFICKÝM	A	
„DOKUMENTARISTICKÝM“PŘÍSTUPEM	

	
Výše	popsaný	způsob	přístupu	k	datům	a	zacházení	s	materiálem	(terénní	deník,	
přepisy	rozhovorů,	písemné	prameny	typu	interní	materiály	ČT,	případně	příklady	
konkrétních	filmů	či	pořadů)	má	analogii	v	dokumentaristickém	přístupu	k	realitě.	
Natáčením	dokumentárního	filmu	nabízím	svoji	(tvůrčí)	interpretaci	sledované	
skutečnosti,	nehraji	s	divákem	hru	na	„objektivní“	odosobněnou	reprezentaci	
reality.	Dokumentaristova	práce	může	být	etnografií	ve	smyslu	zúčastněného	
pozorování.	Výpovědi	aktérů	filmu	vždy	redukuje	podle	určitých	myšlenkových		
i	formálních	schémat,	která	zpřesňuje	v	průběhu	práce	na	daném	filmu	(fáze	
prvního	výběru,	stavba	filmu	při	hrubém	střihu	atd.)	v	kontextu	sledovaného	
tématu.	Dokumentarista	na	základě	zvolené	metody	a	přístupu	poskytuje	nebo	
zamlčuje	divákovi	určitou	míru	přístupu	ke	svým	myšlenkovým	postupům	a	volí	i	
míru	(sebe)reflexe	a	reflexe	vyjadřovacích	prostředků,	které	používá.		
	
Podstatných	analogií	mezi	dokumentaristickými	a	etnografickými	metodami	je	celá	
řada.	Už	samotný	koncept	zúčastněného	pozorování	je	pro	dokumentaristy	jedním	
ze	základních	východisek	při	přípravě	a	natáčení	filmu,	něco	v	čem	jsou	obvykle	
„trénovaní“.	Co	nejlépe	poznat	dané	prostředí,	jeho	aktéry,	jejich	vztahy,	vzájemné	
souvislosti	a	kriticky	je	nahlížet	v	kontextu	aktuální	či	historické	společensko-
politicko-ekonomické	reality.	Kromě	specifické	orientace	v	prostředí	je	zde	i	snaha	
„proniknout	pod	povrch“,	či	řečeno	s	Caldwellem	„nahlížení	přes	rameno“	
pozorovaným	aktérům.	Dokumentarista	i	etnograf	vycházejí	z	určitého	
předporozumění	danému	prostředí,	situacím	i	myšlenkovému	světu	aktérů.	Oba	
vstupují	do	výzkumného	procesu,	který	může	proměnit	aktéry	i	je	samotné	a	záleží	
na	míře	jejich	sebereflexe,	zda	si	této	proměny		„všimnou“,	případně	zda	a	jak	ji	učiní	
reflektovanou	součástí	svého	filmu/výzkumu.	Dokumentarista	i	etnograf	balancují	
na	hraně	maximální	blízkosti	při	snaze	o	porozumění	světu	a	představám	aktérů,	ale	
zároveň	se	snaží	udržet	si	potřebný	kritický	odstup	(v	antropologii	tzv.	„emic	a	etic“	
perspektiva,	resp.	důsledné	a	reflektované	odlišování	hlediska	aktéra	od	hlediska	
badatele).	Tento	princip	se	propisuje	do	způsobu	vedení	rozhovorů	s	aktéry,	kdy	
nejde	jen	o	to,	co	dotyčný	říká,	ale	též	jakým	způsobem	a	v	jakém	kontextu.	Nestačí	
zůstat	u	identifikace	s	řečeným	a	pouhým	záznamem,	pro	hlubší	pochopení	je	třeba	
širšího	kontextuálního	rámce	(který	umožňuje	nahlédnout	dlouhodobé	zúčastněné	
pozorování),	někdy	i	občasného	vytržení	aktérů	z	jejich	naučených	narativů	
(například	určitým	typem	otázky),	tak,	aby	bylo	možné	tyto	narativy	identifikovat	
a	reflektovat.	Dokumentarista	i	etnograf	pečlivě	zvažuje	otázku	hranic	(míry	
blízkosti	a	odstupu)	i	autenticity	získaných	svědectví,	respektu	k	protagonistům	a	
jejich	lidské	důstojnosti.	Oba	zároveň	musí	citlivě	rozlišovat	účelové,	programové		
a	manipulativní	výpovědi	(například	za	účelem	vytváření	určitého	obrazu	o	
protagonistově	společenské	roli)	od	těch	neuvědomovaných	a	přesto	vyslovených	a	
nakládat	s	nimi	v	souladu	s	etickými	zásadami	dokumentaristické/výzkumné	práce.	
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Další	analogii	mezi	etnografickým	a	dokumentaristickým	přístupem	se	pokusím	
ukázat	na	stylu	psaní	profesorky	Georginy	Born	v	etnografické	studii	o	BBC	
Uncertain	Vision:	Birt,	Dyke	and	the	Reinvention	of	the	BBC,	kterou	jsem	podrobněji	
zmiňovala	již	v	teoreticko	-	metodologickém	úvodu	v	druhé	kapitole	(2.2,	s.	19-20).	
Způsob,	jakým	je	kniha	Uncertain	Vision	napsaná,	se	místy	podobá	literatuře	faktu	
nebo	deníkovým	zápisům,	aniž	by	ztrácela	na	odbornosti	a	komplexitě	vhledu.	Born	
kombinuje	základní	odborný	narativ	s	reportáží	a	kulturní	historií,	sociální	analýzou	
a	kulturní	kritikou.	Jádro	jednotlivých	kapitol	je	většinou	tvořeno	poměrně	
obsáhlými	(někdy	i	několikastránkovými)	citacemi	z	rozhovorů	a	terénního	deníku,	
zasazenými	vždy	do	historicko-politicko-ekonomického	kontextu.	Čtenář	není	
provázen	krok	za	krokem	v	chronologickém	popisu	autorky	myšlenkovým	
pochodem,	jak	je	často	zvykem	u	odborných	studií,	ale	je	opakovaně	„vystavován“	
přímému	kontaktu	s	„materiálem“,	který	je	buď	doslovnou	citací	z	rozhovorů	,	
zápisů	z	porad	managementu	či	zhuštěným	zápisem	deníku	zúčastněné	
pozorovatelky.	Právě	způsob,	jakým	je	kniha	strukturovaná,	je	klíčem	k	jejímu	
pochopení,	přestože	místy	klade	na	čtenáře	značné	nároky,	nechávajíc	jej	„napospas	
materiálu“,	podobně	jak	jsem	se	to	rozhodla	udělat	v	prologu	k	této	práci	(s.13-16).	
Promyšleným	řazením	pasáží	z	rozhovorů	a	deníků,	jejich	rozvíjením,	gradací	nebo	
kontrapunktem,	v	kombinaci	s	faktografickými	úvody	kapitol,	které	zasazují	
„materiál“	do	kontextu	hlavního	narativu,	dosahuje	Born	toho,	že	výsledný	„obraz“	
vám	vzniká	v	hlavě	až	spojením	(střihem)	jednotlivých	částí,	podobně	jako	střihová	
skladba	filmu	pracuje	s	různorodými	částmi	materiálu,	které	až	v	celku	tvoří	dané	
dílo.		
	
Výběr	etnografického	přístupu	pro	tento	výzkum	je	pro	mě	tedy	přirozenou	extenzí	
toho,	co	léta	dělám	ve	své	dokumentaristické	profesi.	Vedu	rozhovory	s	protagonisty	
svých	filmů	ve	snaze	odhalit	co	je	za	slovy,	(zúčastněně)	pozoruji	(sociální)	realitu,	
snažím	se	udržet	odstup	(ať	už	formou	humoru,	ironie,	konfrontace),	primární	a	
samozřejmá	identifikace	(s	respondentovým	názorem,	postojem),	s	tím	jak	se	věci	
na	první	pohled	jeví,	ve	mě	vzbuzují	permanentní	nedůvěru	a	nutnost	kritické	
analýzy	a	reflexe.	Záměrně	proto	zejména	v	kapitolách	5	–	8,	které	tvoří	jádro	
samotného	výzkumu,	ponechávám,	inspirována	způsobem	psaní	Georginy	Born	
v	knize	Uncertain	Vision,	delší	citace	z	rozhovorů,	případně	i	deníkové	zápisy,	
s	nimiž	pracuji	strukturálně	obdobným	způsobem.	Někdy	je	nekomentuji	jednotlivě,	
ale	význam	této	„střihové	skladby“	by	měl	vyvstávat	až	„v	hlavě“,	buď	na	principu	
rozvíjení	motivu	nebo	několika	různých,	někdy	i	vzájemně	protichůdných,	
perspektiv,	případně	v	kombinaci	s	dalšími,	více	informačními	a	popisnými	částmi	
textu.	
	
Při	hře	na	nalézání	paralel	mezi	dokumentaristickým	a	etnografickým	přístupem,	
jejichž	zaostřením	ovšem	nechci	zastírat	podstatné	rozdíly	mezi,	zjednodušeně	
řečeno	„vědeckou“	a	„uměleckou“	perspektivou,	lze	stanovit	základní	výchozí	rámce,	
jež	by	mohly	být	stejně	tak	i	výchozími	rámci	možného	dokumentárního	filmu	:	
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1. prostor	:	sídlo	České	televize	na	Kavčích	horách	a	její	studia	v	Brně	a	Ostravě	
(kterým	se	v	této	práci	věnuji	marginálně,	přestože	by	si	zasloužila	
soustředěnější	badatelskou	pozornost)	

2. čas	:	období	mezi	lety	1993	–	2017,	tedy	od	vzniku	samostatné	České	televize	
do	konce	prvního	funkčního	období	generálního	ředitele	Petra	Dvořáka	

3. děj/zápletka:	přechod	na	novou	organizační	strukturu	tvůrčích	
producentských	skupin	

4. perspektiva	(hledisko	vyprávění):	pohled	insidera	
	
	
	

	
3.6	ETICKÉ	OTÁZKY	VÝZKUMU	

	
	
	
	
Etické	otázky	výzkumu	jsem	měla	možnost	osobně	konzultovat	s	prof.	Georginou	
Born.	Všechny	rozhovory,	z	nichž	používám	doslovné	přepisy	výpovědí,	jsem	se	
svolením	aktérů	nahrávala	za	účelem	přesného	přepisu	jejich	výpovědí.	
U	všech	rozhovorů	jsem	informovala	aktéry	o	svém	výzkumu	a	záměru	použít	jejich	
výpovědi	či	jejich	části	pro	účely	této	disertační	práce	a	jejich	informovaný	souhlas	
následně	nahrála	hned	v	úvodu	rozhovoru.	Kromě	zástupců	managementu	ČT,	u	
nichž	má	pro	kontext	jejich	výpovědi	význam	uvádět	jejich	přesnou	roli	a	funkci	
(například	programový	ředitel	ČT	Milan	Fridrich),	jsem	se	rozhodla	všechny	další	
rozhovory,	které	mi	aktéři	poskytli,	důsledně	anonymizovat.	Uvádím	tak	pouze	
pozici	aktéra	(dramaturg,	kreativní	producent).	Aktérům	jsem	možnost	
anonymizace	nabídla	předem	a	většina	z	nich	ji	uvítala,	asi	v	polovině	případů	byla	
anonymizace	stanovena	jako	podmínka	nahrání	rozhovoru.	Tito	aktéři	zdůvodňovali	
své	rozhodnutí	obavami	z	případné	ztráty	zaměstnání	v	ČT	a	smluvními	závazky	
s	ČT.	V	té	době	jsem	informovala	o	svém	výzkumu	kromě	managementu	i	právní	
oddělení	ČT	a	dohodla	jsem	se	na	některých	změnách	v	pracovní	smlouvě,	které	mi	
umožnily	nahrávání	rozhovorů	se	zaměstnanci	ČT.	Veškeré	interní	informace	
získané	od	zaměstnanců	či	spolupracovníků	ČT	používám	výhradně	pro	účely	
tohoto	výzkumu	a	nepředávám	je	třetím	stranám	ani	je	nevyužívám	k	jakýmkoli	
komerčním	účelům	nebo	zájmům	jakkoli	poškozovat	dobré	jméno	ČT.	
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4			
DOKUMENTÁRNÍ	FILM	UVNITŘ	

TELEVIZNÍ	STRUKTURY		
	

INSTITUCIONÁLNÍ	ANALÝZA	(1993	–	2017)	
	

	
4.1 TEORETICKÁ	VÝCHODISKA	A	ZDROJE	DAT	

	
Tato	kapitola	je	stručnou	institucionální	analýzou	vývoje	v	oblasti	dokumentárního	
filmu	v	České	televizi	a	soustředí	se	primárně	na	fungování	systému	během	tří	
organizačních	struktur	ČT	od	r.	1993	do	r.	2017	(producentského	systému,	systému	
žánrově	specializovaných	redakcí	a	systému	kreativních	producentů).	Situaci	v	ČT	
zasazuje	do	širšího	rámce	vývoje	televizního	dokumentu	v	Evropě	ve	sledovaném	
období.	Pro	následující	etnografický	výzkum	produkční	kultury	ČT,	v	němž	se	věnuji	
roli	dramaturga,	žánru	a	autora	v	systému	ČT,	považuji	toto	uvedení	do	kontextu	
vývoje	v	oblasti	televizního	dokumentu	za	nezbytné	jako	určité	„představení	
terénu“.	Umožňuje	hlubší	pochopení	určitých	souvislostí,	institucionálních	
mechanismů	a	celkového	uspořádání	pole	televizní	produkce,	v	němž	dokumentární	
filmy	v	ČT	vznikají.	Ráda	bych	však	zdůraznila,	že	se	nejedná	o	historickou	
interpretaci	vývoje	televize	po	roce	1992/389,	což	je	znatelné	i	z	odlišného	typu	dat,	
které	v	této	práci	používám.	
	
Mým	záměrem	je	přiblížit	fenomény	či	zlomy,	které	po	roce	1992	formovaly	podobu	
současné	dokumentární	praxe	v	prostředí	České	televize,	a	popsat	rozdíly	
v	jednotlivých	organizačních	strukturách	ČT.	Soustředím	se	na		souvztažnosti	
institucionálních	mechanismů,	v	rámci	kterých	probíhala	výroba	dokumentárních	
filmů	ve	sledovaném	období	a	které	ovlivňovaly	a	spolu-definovaly	tři	oblasti,	na	
které	se	ve	své	práci	zaměřuji	:	roli	dramaturga,	praxi	v	oblasti	žánru	a	vztah	ČT	
k	autorovi-dokumentaristovi.	Zmiňuji	se	i	o	některých	výrazných	osobnostech,	které	
z	hlediska	systému	umožnily	spolupráci	s	tehdejší	nastupující	generací	
dokumentaristů.	
	
Pro	celkový	obraz	vývoje	v	Č(S)T90	považuji	též	za	užitečné	všímat	si	nejen	
zkoumané	instituce,	ale	krátce	se	zmínit	též	o	institucích,	které	spolupůsobily	svými	
																																																								
89	Přestože	se	tato	práce	zabývá	obdobím	1993-2017,	tedy	ČT	od	doby	její	existence	v	rámci	
samostatné	České	republiky	(od	1.1.1993),	považuji	rok	1992	za	přechodné	období	a	rámcově	jej	
proto	do	analýzy	na	některých	místech	textu	zařazuji,	neboť	Česká	televize	vznikla	oficiálně	1.1.1992.	
90	ČST	(Československá	televize)	existovala	1953-1992	(resp.	od	r.	1957,	do	té	doby	jako	studio	
Československého	rozhlasu),	samostatná	ČT	(Česká	televize)	vznikla	k	1.1.1992.		
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mechanismy,	způsoby	práce	a	přístupem	k	dokumentárnímu	filmu	ve	společném	
prostoru	a	v	rámci	společného	trhu.	Z	těchto	spoluexistujících	institucí	v	daném	poli	
se	pro	ČT	ukazují	jako	podstatné	pro	vývoj	v	oblasti	dokumentu	:	Krátký	film,	
pražská	FAMU	(především	její	Katedra	dokumentární	tvorby)91,	Mezinárodní	
festival	dokumentárních	filmů	v	Jihlavě,	Institut	dokumentárního	filmu	a	soukromá	
produkční	společnost	FEBIO.	Důležitými	faktory,	které	ovlivnily	celkový	vývoj	
v	rámci	televizního	pole,	byl	vznik	Státního	fondu	pro	podporu	a	rozvoj	české	
kinematografie	v	roce	199292	a	zavedení	duálního	systému	vysílání	s	razantním	
nástupem	první	celoplošné	komerční	stanice	TV	Nova	v	roce	1994.	Mnozí	aktéři	
s	dlouholetou	zkušeností	z	těchto	organizací	s	televizí	v	různých	úrovních	
spolupracovali,	někteří	do	ní	postupně	úplně	přešli,	což	významným	způsobem	
formovalo	oblast	dokumentárního	filmu	uvnitř	televizní	struktury.	
	
Vývoj	v	oblasti	dokumentární	tvorby	uvnitř	televizní	struktury	od	vzniku	České	
televize	až	do	současnosti	dosud	nebyl	komplexně	analytickým	způsobem	
zpracován,	k	dispozici	jsou	zejména	přehledové	informativní	materiály93,	dílčí	
analýzy	a	případové	studie	konkrétních	pořadů,	cyklů,	docusoapů,	studie	určitého	
fenoménu94,	nebo	studie	selektivně	zpracovávající	určité	období	či	historii	
televizních	studií	v	Brně	a	Ostravě95.	Užitečným	shrnutím	podstatných	
charakteristik	vývoje	v	oblasti	dokumentárního	filmu	jako	celku	po	r.	1989,	včetně	
fenoménu	autorského	dokumentu,	vztahu	dokumentaristů	a	ČT	a	mezinárodního	
kontextu,	je	předmluva	Lucie	Česálkové	Družná	nevraživost	v	knize	Generace	Jihlava	
(2014),96	v	níž	se	autorka	dotýká	i	vývoje	uvnitř	televize.		
	
Při	popisu	producentského	a	redakčního	systému	čerpám	také	z	rozhovorů	s	Ivo	
Mathé	(generální	ředitel	ČT	1992-1998),	Jiřím	Pittermanem	(programový	ředitel	ČT	
1992-1997),	Annou	Beckovou	(v	ČT	1992-2008	na	různých	pozicích	včetně	pozice	

																																																																																																																																																																					
	
91	Zkoumané	pole	ovlivňují	pochopitelně	i	další	filmové	školy,	zejména	JAMU,	FAMO,	FSV	UK	ad.,	
věnovat	se	všem	by	přesáhlo	možnosti	této	práce,	zmiňuji	se	proto	o	FAMU,	jejíž	vliv	v	oblasti	
dokumentu	považuji	za	nejmarkantnější.	
92	Od	1.1.	2013	pod	názvem	Státní	fond	kinematografie.	
93	Pitterman,	Jiří	–	Saturková,	Jitka	–	Šnábl,	Vít	(eds.).	(Prvních)	deset	let	České	televize:	ve		faktech	a	
dokumentech,	Praha	:	Česká	televize,	2003.	Milan	Kruml.	Televize?	Televize!:	procházka	prvními	šesti	
dekádami	televizního	vysílání	u	nás	pro	začátečníky	i	pokročilé,	Praha	:	Česká	televize,	2013.	Martin	
Štol,	Český	film	:	Režiséři	–	dokumentaristé,	Praha	:	Libri,	2009.	Martin	Štoll.	Tři	podoby	televize	
[skripta].	Praha	:	Literární	akademie	Josefa	Škvoreckého,	2013.	Aleš	Jurda	a	kol.	Od	televise	k	televizi.	
60	let	vysílání	z	Ostravy.	Ostrava	:	Česká	televize,	2011.	Petr	Malý	a	kol.	50	let	Televizního	studia	Brno,	
Brno	:	Česká	televize,	2011.	
94	Jakub	Wagner.	Out-is-tický	film:	rodící	se	dokumentární	underground	v	Čechách:	Normální	je	netočit!	
[diplomová	práce].	Praha	:	Akademie	múzickch	umění.	Failmová	a	televizní	fakulta,	Katedra	
dokumentární	tvorby,	2014.	
95	David	Butula.	Dokument	nebo	dokumentární	film.	Bakalářská	práce.	Zlín	:	Univerzita	Tomáše	Bati	ve	
Zlíně,	Fakulta	mediálních	komunikací,	Kabinet	teoretických	studií,	2015.	
96	Lucie	Česálková, Družná	nevraživost.	Pět	zastavení	nad	současným	českým	dokumentem.	In:	Lucie	
Česálková	(ed.),	Generace	Jihlava.	Brno	–	Praha:	Větrné	mlýny	–	AMU	2014,	s.	36–74.		
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šéfproducentky	Centra	publicistiky,	dokumentaristiky)97,	Alenou	Hynkovou	
(dlouholetá	dramaturgyně	Febia,	režisérka,	scenáristka	spolupracující	s	ČT),		Alenou	
Müllerovou	(šédramaturgyně,	nyní	kreativní	producentka	ČT)98	a	některými	
dramaturgy	a	dokumentaristy,	kteří	s	ČT	spolupracovali	zejména	v	období	
producentského	a	redakčního	systému.	Informace	z	rozhovorů	ověřuji	porovnáním	
s	podrobnou	analýzou	producentského	systému	ČT	Pavla	Krumpára	ve	studii	Česká	
televize	jako	filmový	producent	v	letech	1992–200299.	Přestože	se	studie	věnuje	
převážně	roli	ČT	jako	producenta	českých	hraných	filmů,	je	zdrojem	detailních	
informací	o	fungování	produkčního	systému	a	nabízí	i	základní	analýzu	systému	
žánrově	specializovaných	redakcí.	Pro	analýzu	fungování	současné	organizační	
struktury	tvůrčích	producentských	skupin	(od	roku	2011)	vycházím	z	rozhovorů	
s	ředitelem	vývoje	pořadů	a	nových	formátů	ČT	Janem	Maxou,		ředitelem	programu	
ČT	Milanem	Fridrichem,	kreativními	producenty,	dramaturgy,	výkonnými	
producenty,	produkčními	i	autory.	Informace	z	rozhovorů	ověřuji	i	na	základě	
vlastních	zkušeností	a	dlouhodobého	zúčastněného	pozorování	praxe	v	ČT	na	pozici	
externího	dramaturga	(2011-2017)	a	též	na	základě	zkušeností	ze	své	dlouholeté	
spolupráce	s	ČT	z	pozice	autora	dokumentárních	filmů.	Při	analýze	vývoje	v	oblasti	
televizního	dokumentu	v	kontextu	evropských	televizí	veřejné	služby	využívám	již	
existující	odborné	práce	(zejména	Anny	Zoellner)	i	vlastní	materiály	získané	během	
výzkumu	produkční	praxe	v	dánské	veřejnoprávní	televizi	DR,	zejména	rozhovory	
s	klíčovými	decision-makery	DR	(blíže	kapitola	8	Střet	světů).		
	
Perspektiva	této	práce	vychází	z	toho,	jak	žánr	pojímají	samy	televize,	zejména	pak	
televize	veřejné	služby.	Celá	oblast	dokumentárního	filmu	spadá	do	tzv.	faktuální/		
faktografické	televize	(factual	TV),	do	níž	patří	takové	formy,	jejichž	referenčním	
rámcem	jsou	„skutečné	události“		a	„skuteční	lidé“	a	snaha	o	zobrazení	těchto	
událostí	a	lidí	s	důrazem	na	přesnost	ve	smyslu	zprostředkování	„pravdivých	
informací	a	obrazů“,	charakteristický	je	i	důraz	na	„věrohodnost“	a	„autenticitu“.		
Snahy	o	přesná	vymezení	konkrétních	žánrů	charakterizují	debaty	mezi	praktiky		
i	akademiky,	odrážející	především	neukotvenou	povahu	rychle	se	měnícího	
mediálního	prostředí	a	různé	přístupy	v	zobrazování	„žitého	světa“	a	jeho	aktérů,	
různé	pohledy	na	stírání	hranic	mezi	žánry	ve	vztahu	k	„tvůrčí	konstrukci	reality“.100		
Kromě	dokumentárního	filmu	do	této	oblasti	patří	i	publicistika,	zpravodajství,	
																																																								
97	Anna	Becková	prošla	celou	profesní	hierarchií	v	ČT,	od	programové	pracovnice,	přes	asistentku	
výroby,	vedoucí	výrobního	štábu,	vedoucí	výroby,	vedoucí	dramaturgyně	až	na	pozici	
šéfproducentky.	V	roce	2005	byla	krátce	pověřena	výkonem	funkce	ředitelky	programu	ČT.	Od	
podzimu	r.	2005	do	r.	2008	působila	jako	šéfproducentka	Centra	publicistiky,	dokumentaristiky	a	
vzdělávání	(po	reorganizaci	Centrum	publicistiky	a	dokumentu).	Zdroj	:	Česká	televize	[online],	2008,	
[cit.	15.1.2017],	dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-
zpravy/?id=3134&strana-2=100&category=2.	
98	Alena	Müllerová	v	ČT	působila	v	pozici	šéfproducentky	i	šéfdramaturgyně	Centra	publicistiky	a	
dokumentaristiky	i	dalších	pozicích,	nyní	je	kreativní	producentkou.	Více	viz.	Česká	televize.	Lidé.	
[online]	dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/lide/alena-mullerova/.	
99	P.	Krumpár,	Česká	televize	jako	producent	českých	hraných	filmů	1992-2002Česká	televize	jako	
filmový	procent	v	letech	1992-	2002.	
100	Srov.	J.	Korda.	Úvod	do	studia	televize	2.	Faktuální	televize	a	její	žánry,	F.	Jost	:	Realita/Fikce.	Říše	
klamu,	B.	Nichols	:	Úvod	do	dokumentárního	filmu.	
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sport,	různé	hybridní	formáty,	reality	TV	apod.	V	rámci	této	oblasti	pak	televize	
obvykle	rozlišují	dokument	(„documentary“)	jako	samostatný	televizní	„žánr“,	často	
se	používá	také	termín	„non-fiction“,	který	ale	odkazuje	zároveň	k	širšímu	vymezení	
žánru	a	není	snadné	určit	přesnou	hranici.	Někdy	se	oblast	„non-fiction“	či	
„documentary“	částečně	překrývá	a	prolíná	s	oblastí	„reality	TV“,	záleží	vždy	na	
konkrétní	televizi,	její	programové	koncepci	a	jejímu	pojetí	oblasti	dokumentárního	
filmu.	Podstatné	je,	že	dokument(ární)	film,	se	v	prostředí	televizí	stává	specifickým	
žánrem,	nikoli	filmovým	druhem,	jak	je	běžně	známé	z	filmových	studií.101		Žánr	
televizního	dokumentu	má	své	podžánry	(ve	filmový	studiích	tradičně	označované	
jako	„žánry“),	kterými	jsou	např.	portrét,	reportáž,	docusoap	apod.	Pokud	tedy	
zkoumáme	vývoj	toho,	co	televize	označují	jako	„dokumentární“	(pořady,	filmy),	
musíme	vzít	v	úvahu	tyto	specifické	kategorie	televizního	pojetí	žánru.	
	
Pro	potřeby	této	práce	používám	označení	žánr:	dokumentární	film/pořad	na	
základě	toho,	že	tak	označují	dokumentární	film	samotné	televize,	neboť	mi	jde	
především	o	to	zkoumat	a	popsat,	jak	s	žánrem	televize	pracují,	jak	jej	pojímají,	jaká	
kategorizační	schémata	používají.	V	této	kapitole	se	zaměřuji	na	to,	jak	se	
institucionální	pojetí	žánru	(a	programu)	vyvíjelo	v	rámci	celkového	vývoje	
evropských	televizí	veřejné	služby,	abych	pak	v	kapitole	6	Žánr-divák-okno	blíže	
prozkoumala	způsoby,	jakými	žánru	dokumentárního	filmu	rozumějí	pracovníci	
České	televize	ve	vztahu	k	představám	o	divákovi.	Podobně	pracuji	i	s	otázkou	
dramaturgie	a	otázkou	vztahu	televize	a	autora	:	v	této	kapitole	se	těchto	otázek	
dotknu	v	rámci	popisu	celkového	vývoje.	V	kapitolách	5	Dramaturg	v	systému	ČT		
a	7		Autor	v	systému	ČT	pak	jednotlivé	otázky	rozpracovávám	metodami	
etnografického	výzkumu,	zaměřuji	se	na	to,	jak	aktéři	rozumějí	dramaturgii	a	jak	se	
vztahují	k	autorům	pracujícím	pro	ČT	(a	naopak	jak	se	autoři	vztahují	k	ČT).	

																																																								
101	Filmová	studia	rozlišují	mezi	čtyři	základními	filmovými	druhy	:	film	hraný,	animovaný,	
dokumentární	a	(v	některých	případech)	experimentální.	Ani	mezi	teoretiky	filmu	ovšem	nepanuje	
shoda	v	tom,	jak	přesně	oblast	dokumentárního	filmu	označovat,	Guy	Gauthiere	například	používá	
pro	dokumentární	film	také	označení	„žánr“	(srov.	Guy	Gauthiere.	Dokumentární	film,	jiná	
kinematografie,	2003).	
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4.2.	TELEVIZNÍ,	ZFORMÁTOVANÝ,	EVROPSKÝ102	
	
Dokumentární	programy	televizí	v	Evropě	procházejí	po	roce	1990	řadou	
podstatných	změn	a	posunů,	souvisejících	se	sílící	komercionalizací,	která	se	
nevyhnula	ani	veřejnoprávním	kanálům.	Mnohé	z	nich	precizně	shrnuje	Anna	
Zoellner,	zejména	zavádění	hybridních	forem,	nárůst	performativní	reprezentace	i	
práce	s	formáty,	organizace	výroby	do	cyklů	a	sérii	doprovázená	klesajícím	
zastoupením	solitérních	celovečerních	dokumentů.103	Digitální	technologie	snížila	
výrobní	ceny	dokumentů	a	umožnila	přístup	k	natáčení	mnohem	širší	skupině	
autorů,	dokumenty	přestaly	být	považovány	za	drahé	a	„prestižní“	televizní	
produkty.	Výrazně	se	zvýšila	konkurence,	neboť	každoročně	vzniká	mnohonásobně	
více	dokumentárních	filmů	než	před	zlevněním	celého	procesu	výroby.	Zavádění	
velkého	počtu	nových	kanálů,	umožněné	digitálním	vysíláním,	vedlo	
k	fragmentarizaci	televizních	publik	a	dalšímu	snižování	výrobních	rozpočtů.	
Přestože	je	velmi	obtížné	definovat	tak	široký	a	problematický	pojem,	jakým	je	
„dokumentární	film“,104	v	prostředí	televizí	se,	v	souladu	s	celkovým	vývojem	
televizního	programování,	stále	zpřesňují	parametry	programových	oken,	které	
musí	dokumentární	film	splňovat,	zejména	jasně	daná	stopáž	a	žánrová	či	typová	
příslušnost	k	danému	oknu.	
	
Televize	si	vytvářejí	své	vlastní	pojetí	dokumentárního	žánru	pomocí	specifických	
(televizních)	kategorií,	jimiž	jsou	zejména	programové	typy	a	formy,105	které	jsou	
často	odlišné	v	rámci	jednotlivých	stanic	a	liší	se	i	od	toho,	jak	se	dokumentární	film	
vyvíjel	mimo	čistě	televizní	prostředí.	Televizemi	praktikovaný	způsob	označování	
pořadů	odkazuje	nejen	k	tomu,	že	se	kategorizační	schémata	televizních	stanic	
mohou	odlišovat,	ale	zejména	ke	způsobu,	jakým	televize	rozumějí	pojmu	
dokumentární	film	a	jeho	různorodým	variacím.	To	se	nejzřetelněji	ukazuje	na	
nejasné	hranici	rozlišování	mezi	dokumentárním	filmem,	publicistikou,	cross-žánry	
a	reality	TV	formáty.	Samozřejmě	jde	o	princip	související	s	celým	systémem	

																																																								
102	Jak	již	bylo	zmíněno	v	úvodu	práce,	text	kapitol	4.2.,	4.3.	a	zejména	kapitola	8	jsou	upravenou		
a	rozšířenou	verzí	již	zmíněné	studie	„Head	and	Stomach“	(Iluminace	2016,	č.	4).	
103	A.	Zoellner.	„Professional	Ideology	and	Program	Conventions:	Documentary	Development	in	
Independent	British	Television	Production“	,	s.	504.	Autorka	dále	upozorňuje,	že	tyto	změny	jsou	
podrobně	reflektovány	i	v	odborné	literatuře	věnující	se	dokumentárnímu	filmu.		
104	Srov.	B.	Nichols,	Úvod	do	dokumentárního	filmu.	a	Guy	Gauthiere,	Dokumentární	film,	jiná	
kinematografie.	Obě	tyto	základní	knihy	o	dokumentárním	filmu	nabízejí	specifický	a	detailně	
rozpracovaný	systém	klasifikace	dokumentárního	filmu,	včetně	obšírného	pojednání	jeho	možných	
definic.	
105	Např.	ředitel	vývoje	pořadů	a	programových	formátů	ČT	Jan	Maxa	charakterizuje	současnou	
dokumentární	produkci	televizních	stanic	západní	Evropy	následovně	:	„Velmi	se	zpřesnily	kategorie	
dokumentů,	které	televize	dělají.	Gró	dokumentů,	které	se	vytvářejí	v	televizích	i	tak	
nemainstreamových	jako	je	třeba	Arte,	tvoří	current	affairs,	což	se	v	Čechách	nedělá	skoro	vůbec,	
historicko-	analytické	dokumenty,	když	už	historické,	tak	jsou	to	vlastně	popularizující	dokumenty	s	
dohrávanými	scénami,	pak	nějaké	eventové	věci	a	nature	/	science	/	travel	a	pak	samozřejmě	cross	-	
žánry.	Jestli	někde	probíhá	vývoj,	tak	je	to	především	v	těch	cross-žánrech,	zde	se	hledají	cesty	jak	
můžou	nahradit	dramatiku,	jak	je	učinit	co	nejvíc	příběhovými,	postavovými,	seriálovými.“	Rozhovor	
s	Janem	Maxou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	Srov.	A.	Zoellner, 	s.	504	-	507.			
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programování,	nejen	s	oblastí	dokumentárního	filmu,	neboť	televize	(veřejné	
služby)	pracuje	s	nesmírně	širokým	záběrem	témat,	stylů,	forem,	programových	i	
obsahových	typů,	aby	oslovila	co	největší	skupinu	diváků.	Rozhodování	o	programu	
vychází	z	mnohem	přesnějších	představ	o	lidech	sledujících	televizi,	konstruovaných	
na	základě	výzkumných	metod	zpracovávajících	detailní	sociodemografické	
charakteristiky	potenciálních	diváků,	a	tomuto	principu	odpovídají	i	výše	uvedené	
příklady	kategorií,	s	jakými	televize	pracují.	„Boj	o	diváka“	se	odehrává	nejen	s	
alternativními	formami	distribuce,	ostatními	televizními	stanicemi,	ale	i	v	rámci	
jednotlivých	kanálů	a	jejich	programových	oken.	Místo	pro	dokumentární	film	
v	programech	je	mnohem	náročnější	uhájit	v	konkurenci	reality	TV	programů,	
krimiseriálů	nebo	zábavných	show	a	pořadů.	
	
Se	zastřešujícím	termínem	„dokumentární	film“	zacházejí	televizní	stanice	podle	své	
potřeby,	čímž	tento	posun	mnohdy	zastiňují.106	Přestože	existuje	řada	rozdílů,	
patrných	zejména	mezi	pořady	z	vlastní	televizní	výroby	(in-house	production)		
a	oblastí	dokumentu,	kterou	lze	označit	jako	kinematografickou	(většinou	
celovečerní	distribuční	a	festivalové	dokumenty),	v	současném	televizním	provozu	
se	obě	oblasti	částečně	překrývají	a	mnohé	výše	popsané	tendence	lze	pozorovat	i	u	
distribučních	dokumentů,	neboť	jich	velké	množství	stále	vzniká	v	koprodukci	
s	televizními	stanicemi,	nebo	se	stávají	součástí	televizního	vysílání	formou	
předkupu	(pre-sales).	I	u	celovečerních	dokumentů	vznikajících	externě	televize	
preferují	svůj	vstup	už	ve	fázi	vývoje	či	natáčení,	aby	měly	možnost	ovlivňovat	jejich	
podobu.107		Běžnou	televizní	praxí	jsou	úpravy	do	několika	verzí	různých	délek	
(někdy	i	včetně	seriálové)	nebo	změny	názvu	z	důvodu	zásahu	co	nejširšího	
publika.108	To	se	týká	i	celovečerních	dokumentů,	které	často	nejsou	primárně	
vnímány	jako	svébytná	díla	konkrétních	autorů.	Také	diváci,	kteří	sledují	
dokumenty	mimo	klasické	televizní	vysílání	na	některé	z	dynamicky	se	rozvíjejících	
distribučních	platforem	(např.	Netflix),	konzumují	obsah	vznikající	často	v	produkci	
či	koprodukci	televizních	stanic.	Televizní	stanice	jsou	stále	klíčovými	hráči	na	trhu,	
a	to	i	přes	klesající	rozpočty,	kterými	disponují.109	Kromě	formování	divácké	
představy	o	tom,	co	si	pod	pojmem	dokumentárního	filmu	představovat,	dochází	též	
k	přizpůsobování	producentských	a	autorských	rozhodnutí	poptávce	televizních	
stanic.		Přestože	vyjednávání	v	různých	fázích	vývoje	námětu	patří	k	nedílné	
součásti	filmové	(i	televizní)	produkce,	za	nový	typ	profesního	know-how	lze	označit	
																																																								
106	Emailový	 rozhovor	 s	Dafyddem	 Sills-Jonesem	 vedla	 Lucie	 Králová,	 duben	 2015.	 Zde	 je	 důležité	
rozlišovat	mezi	vlastní	výrobou	televize,	zaměřenou	na	různé	formáty,	cykly	a	série,	a	koprodukčními	
distribučními,	většinou	celovečerními	dokumenty.	Specifickou	kategorií	 jsou	celovečerní	distribuční	
filmy.	
107	Tuto	praxi	popisuje	např.	skandinávský	commissioning	editor	Kim	Christensen,	který	je	i	hlavním	
sales	agentem	pro	dokumenty	dánské	veřejnoprávní	televizi	DR.	Rozhovor	s	Kimem	Christensenem	
vedla	Lucie	Králová,	Kodaň,	srpen	2016.	
108	Rozhovor	se	Sigrid	Dyekjær	vedla	Lucie	Králová,	Kodaň,	srpen	2016.	Nezávislá	producentka	Sigrid	
Dyekjær,	ředitelka	společnosti	Danish	Documentaries,	nejvýznamnější	dánské	produkční	společnosti	
pro	dokumentární	film,	fungující	na	trhu	16	let,	popisuje	tuto	praxi	(marketingově	podmíněné	změny	
názvů	i	různé	verze	filmu	pro	různý	trh)	jako	„zcela	běžnou“	a	„nezbytnou“.	Zmiňuje	zejména	různě	
pojaté	verze	dokumentů	pro	televizi	a	kina,	i	různé	verze	pro	různé	země.			
109	srov.	A.	Zoellner,	s.	506.	
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schopnost	odhadnout	již	během	vývoje	námětu	co	nejpřesněji	preference	
comissioning	editorů	a	na	základě	toho	jim	nabídnout	námět	co	nejvíce	„na	míru“,	
čímž	se	výrazně	zvyšuje	jeho	šance	na	přijetí	a	následné	financování.110	Nejde	tedy	o	
nabízení	vlastních	přístupů	či	námětů,	které	se	mohou	v	programu	televizní	stanice	
objevit,	ale	o	způsob,	jak	vlastní	nápady	zachovat,	ale	přitom	je	přizpůsobit	poptávce	
a	přednastaveným	parametrům	televizních	oken	tak,	aby	byly	akceptovány.	Tato	
schopnost	„rozumět	televizi“	(tedy	poznat	„oč	v	televizi	jde“),	považovaná	za	
profesionální	kvalitu,	je	vnímána	jako	jedna	z	běžných	praktik	„tvorby	dokumentů“	a	
souvisí	s	posunem	ve	vnímání	role	žánru,	dramaturgie	i	autora-režiséra	a	
nezávislého	producenta	dokumentů	v	oblasti	televize	veřejné	služby,	kterému	se	
budu	věnovat	v	dalších	kapitolách.		
	
	

4.3	TELEVIZNÍ,	AUTORSKÝ,	NÁŠ	
	
	
Situace	dokumentárního	filmu	v	České	televizi	po	roce	1990	byla	ovlivněna	
celkovým	vývojem	mediálního	prostředí	po	pádu	komunistického	režimu.	Rozpad	
státního	monopolu	proměnil	způsob	práce,	na	který	se	filmaři	v	předešlém	období	
spoléhali.	V	této	části	přiblížím	některé	okolnosti,	které	zkoumané	prostředí	
produkční	kultury	české	televize	v	oblasti	dokumentárního	filmu	významně	
formovaly.		
	
Význam	spolupráce	s	Krátkým	filmem		
v	přechodném	období	(1990-93)	
	
Lucie	Česálková	upozorňuje,	že	to	byla	právě	oblast	dokumentaristiky	(a	animace),	
která	se	na	počátku	90.	let	vzpamatovávala	z	privatizace	klíčových	institucí,	
Filmového	studia	Barrandov	a	Krátkého	filmu,	ještě	dramatičtěji	než	oblast	filmu	
hraného111.	Dokumentaristé,	kteří	byli	zvyklí	natáčet	v	Krátkém	nebo	Armádním	
filmu	tzv.	předfilmy,	krátké	filmy,	nejčastěji	dokumenty,	které	se	promítaly	v	kině	
před	hlavním	celovečerním	filmem,	se	museli	adaptovat	na	novou	situaci	
postupného	ústupu	této	praxe.	112	Nové	struktury	ještě	nebyly	ustaveny	a	televize	se	
postupně	stala	hlavní	doménou	pro	uplatnění	dokumentárních	filmařů.	
Spolupracovali	s	ní	v	oblasti	dokumentu	nejen	renomovaní	dokumentaristé,	ale	i	
uznávaní	autoři	hraných	filmů	(například	Věra	Chytilová,	Jan	Němec).	Role	televize	

																																																								
110	srov.	A.	Zoellner,	s.	517–519.	Autorka	ve	své	studii	vývoje	dokumentů	pro	BBC,	realizované	
v	nezávislé	londýnské	produkci,	zkoumá	i	vazbu	mezi	očekáváním	commissioning	editorů	
směřovaných	k	producentům	a	reakcí	producentů.	Kromě	základních	a	většinou	jasně	sdělených	
požadavků	(typ	pořadu,	žánr,	styl,	délka,	tedy	parametry	odpovídající	danému	slotu)	jde	i	o	vkus	a	
určité	(explicitně	nezformulované)	představy	commissioninig	editora	o	pořadu	vhodném	pro	daný	
slot.	Dekódování	těchto	představ	a	jejich	převedení	do	konkrétního	námětu	je	pak	samotnými	
pracovníky	produkce	vnímáno	pozitivně	jako	schopnost	uspět	a	coby	specifické	know-how.	
111	L.	Česálková,	Generace	Jihlava,	s.	57	
112	Tamtéž.	
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byla	do	značné	míry	vnímána	jako	extenze	dříve	fungujících	jistot,	která	umožní	
určitou	kontinuitu	profese	i	pestrosti	vývoje	v	oblasti	dokumentárního	filmu.	
Důležitou	roli	v	této	přechodné	situaci	sehrála	pro	televizi	v	oblasti	dokumentu	
právě	spolupráce	s	Krátkým	filmem.	Jedním	z	významnějších	společných	projektů	
byl	magazín	Kanafas,	pásmo	archivních	filmů	doplněné	vždy	o	dvacetiminutový	
dokument,	v	rámci	kterého	vzniklo	i	prvních	dvacet	dílů	prvního	cyklu	Febia	Fera	
Feniče		
OKO	–	pohled	na	současnost.	Na	Kanafasu	se	podílela	také	Jana	Hádková,	která	
v	Krátkém	filmu	pracovala	v	letech	1993	–	2004	jako	dramaturgyně	a	režisérka,	
poté	začala	pracovat	jako	vedoucí	dramaturgyně	a	režisérka	pro	ČT,	kde	v	této	
pozici	působí	dodnes.	
	
„Kanafas		byl	hodinový	pořad	na	zakázku	pro	ČT,	to	dělal	KF,	kde	využíval	své	archivy	a	byla	
v	tom	čtvrthodinová	nebo	dvacetiminutová	nová	věc,	tenkrát	tam	začínal	i	Fero	Fenič	
s	Okem,	pak	se	osamostatnil“.113	
	
Díky	dramaturgickému	a	autorskému	zázemí	Krátkého	filmu	docházelo	také	
k	ovlivňování	televizní	praxe	postupy,	které	upřednostňovaly	jiné	pojetí	
dokumentárního	filmu,	než	bylo	běžné	pro	tehdejší	převážně	rutinní	televizní	praxi.		
Jednalo	se	například	o	observační	metody	bez	použití	komentáře.	Situaci	popisuje	
Alena	Müllerová,	která	působila	v	krátkém	filmu	v	různých	pozicích	v	letech		
1986	–	1998,	od	r.	1998	působí	v	ČT.	
	
„My	[z	Krátkého	film,	pozn.LK]	jsme	chtěli	všichni	dělat	filmy	skoro	bez	komentářů,	více	
observační,	do	té	doby	to	byla	v	televizi	spíš	publicistika	s	komentářem	pronášeným	
sonorním	hlasem,	my	jsme	přišli	s	tím	typem	dokumentu	co	dělal	třeba	Koutecký.	Určitě	
jsme	to	chtěli	dělat	jinak,	byli	jsme	pro	ně	asi	modernější,	ty	film	byly	dělány	s	
velkým	nasazením...“114		
	
Je	třeba	zde	zmínit,	že	Česká	televize	se	v	této	přechodné	době	začala	etablovat	jako	
klíčový	partner	českého	dokumentárního	filmu,	kterým	je	jako	největší	producent	i	
koproducent	dokumentárních	filmů	dodnes.	Dokumentární	film	se	postupně	stal	
především	nástrojem	pro	vyrovnávání	se	s	minulostí	a	z	velké	části	věnoval	
pozornost	dosud	zapovězeným	oblastem,	které	mají	v	programu	ČT	významné	místo	
až	do	dnešní	doby:	popisování	období	totalitního	Československa,	dříve	těžko	
dostupnému	cestování	(Cestománie)	a	konstruování	nových	polistopadových	elit	
(Galerie	elity	národa).	

																																																								
113	Rozhovor	s	Janou	Hádkovou	vedla	Lucie	Králová,	2017.	
114	Rozhovor	s	Alenou	Müllerovou	vedla	Lucie	Králová,	2017.	
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Vznik	FEBIA	a	jeho	normotvorný	vliv		
(nejen)	na	výrobní	podmínky	ČT	
	
	
Oba	výše	zmíněné	cykly,	Cestománie	i	GEN	(Galerie	elity	národa),	patří	do	produkce	
Febia,	o	němž	považuji	za	podstatné	se	detailněji	zmínit,	neboť	výrazně	ovlivnilo	
představy	o	podobě	i	produkci	televizního	dokumentu,	které	jsou	pro	mnohé	aktéry	
aktuální	do	dnešních	dnů.	Febio	(Feničův	biograf)	zakládá	v	Praze	působící	
slovenský	dokumentarista	Fero	Fenič	v	roce	1991	jako	českou	produkční	společnost	
specializující	se	zejména	na	tvorbu	cyklických	dokumentárních	pořadů	pro	televizi.	
Nejdříve	spolupracuje	s	Krátkým	filmem	a	vyrábí	dokumenty	pro	již	zmíněný	
magazín	Kanafas	(cyklus	aktuálních	dokumentů	OKO-pohled	na	současnost),	
posléze	uzavírá	smlouvu	přímo	s	Českou	televizí.	Krátké	cyklické	pořady	Febia	
(vedle	Oka	zejména	GEN,	Genus,	Jak	se	žije,	Cestománie	ad.)	se	postupně	etablují	jako	
neodmyslitelná	součást	dokumentární	produkce	ČT	na	řadu	let.	Charakterizuje	je	
vysoký	počet	dílů	běžících	po	dobu	několika	let	(OKO	celkem	123	dílů	vysílaných	
v	letech	1992-1996	a	1999-2000,	GEN	celkem182	dílů	vysílaných	v	letech	1993–
1994	a	2001–2002,	Jak	se	žije	(169	dílů	v	letech	1997–200)	ad.115	Délka	dílu	se	
obvykle	pohybuje	kolem	čtrnácti	minut	(GEN,	Jak	se	žije),	Cestománie	mají	
dvacetiminutovou	stopáž.		
	
Cyklus	Galerie	elity	národa	(GEN),	vysílaný	v	prime-time	na	hlavním	kanálu	ČT	1	
(tedy	ČT	náležitě	zvýznamněný)	skrze182	krátkých	medailonků	přinesl	televizním	
divákům	povětšinou	nekritický	až	adorační	obraz	české	porevoluční	elity,	včetně	
některých	problematických	protagonistů	z	řad	tehdejších	podnikatelů	nebo	politiků.	
Cyklus	zaznamenal	mimořádný	divácký	ohlas,	ale	i	značné	kontroverze	díky	slovu	
elita	v	názvu,	které	se	televizní	dramaturgie	po	bouřlivých	debatách,	kdo	je	a	není	
českou	porevoluční	elitou,	rozhodla	odstranit	a	ponechat	jen	zkratku	GEN.	
I	přes	značnou	různorodost	a	různé	režijní	přístupy	se	zejména	v	Genu,	Genusu,	
Cestománii	dají	vystopovat	určité	společné	formální	i	obsahové	rysy	v	rámci	
jednotlivých	cyklů	(samozřejmě	vždy	se	zřetelem	k	četným	výjimkám116	).	Kromě	
iniciační	série	OKO-pohled	na	současnost	a	některých	dílů	z	cyklů	Jak	se	žije,	Gen	a	
Genus	je	pro	tvorbu	Febia	charakteristická	vstřícnost	k	divákovi	a	popis,	spíše	než	
kritická	reflexe	a	výzkum,	dominuje	uzavřená	struktura	díla	nad	otevřenou,	
pozitivní	příklady	osobností	jako	reprezentantů	elity	(z	logiky	konceptu	GEN,	
Genus),	které	nejsou	z	principu	zobrazovány	konfrontačně	(až	na	výjimky	ani	ve	
smyslu	dvojakosti	či	tekutosti	dle	Jana	Gogoly	ml.	117),	naopak	někdy	jsou	i	

																																																								
115	Wikipedie	[online],	editováno	2014,	[cit.	5.6.2017],	dostupné	z	:		
https://cs.wikipedia.org/wiki/Febio		
116	Zejména	pořady,	které	režírovala	Věra	Chytilová	a	Jan	Němec	výrazně	překračovaly	popsanou	
charakteristiku	:	například	„podrývačné“	otázky	Chytilové	v	GENu	o	Anastázi	Opaskovi	(1993),	nebo	
situační	poetika	v	Genu	Jana	Němce	o	Ester	Krumbachové	(1993)	patří	k	tomu	nejzajímavějšímu		co	
v	tomto	cyklu	vzniklo.	
117	Termín	„dvojakost“	a	„tekutost“	používám	na	základě	stále	inspirativního	textu	„Smrt	
dokumentárnímu	filmu!“	Jana	Gogoly	ml..	Gogola	popisuje	tři	základní	způsoby	přístupu	
k	dokumentárnímu	filmu	(které	pojímá	strukturálně)	jako	doslovnost,	dvojakost	a	tekutost.	Srov.	
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nekriticky	„monumentalizovány“.	Jsou	uplatňovány	formální	konvence	výkladového	
a	observačního	modu,	častým	rysem	je	doslovnost	na	jedné	straně	a	formální	
ozvláštňování	pomocí	zkratky	až	klipovitosti	(zejména	v	Cestománii)	na	straně	
druhé.	Důraz	je	často	kladen	na	zprostředkování	faktů,	informací	a	emocí	a	
charakteristickým	rysem	je	neproblematičnost	předkládaného	sdělení,	případně	i	
identifikace	se	snímanou	postavou	(zejména	GEN,	Genus,	Jak	se	žije).	118	
Až	do	roku	2004	byla	dominantním	odběratelem	Febia	ČT,	v	roce	2004	nedošlo	mezi	
Feničem	a	ČT	k	dohodě,	Fenič	nachází	nového	odběratele	v	TV	Nova	(Nová	
Cestománie).119	Febio	produkovalo	i	samostatné	hodinové	dokumenty	Olgy	
Sommerové	(O	čem	sní	ženy,	O	čem	sní	muži)	nebo	16	dílů	České	sody		
(1993	–	1996).	V	roce	2017	přichází	ČT	s	pokračováním	série	GEN,	kterou	vysílá	
v	hlavním	vysílacím	čase	na	ČT	1,	Fero	Fenič	už	zůstává	pouze	v	roli	vedoucího	
projektu	a	režiséra	úvodního	portrétu	Hany	Zagorové.	
	
Nejrozsáhlejší	dokumentární	projekt	České	televize	GEN	–	Galerie	elity	národa	–	se	po	15	
letech	vrací	na	obrazovky.	Od	15.	ledna	[2017,	vložila	LK]	nabídne	Česká	televize	v	hlavním	
vysílacím	čase,	každou	neděli	od	20.00,	na	ČT1	portréty	významných	českých	osobností	
očima	předních	českých	režisérů,	ale	i	režijních	debutantů.	(generální	ředitel	ČT	Petr	
Dvořák).120	
	
Fero	Fenič	dokázal	v	raných	90.	letech	zvolit	progresivní	producentskou	strategii,	
zabývat	se	tématy,	po	kterých	byl	díky	předešlému	období	komunistické	totality	
„hlad“,	a	nabídnout	je	velmi	rychle	v	cyklické	formě	krátkých	dokumentů,	která	
České	televizi	byla	blízká,	přičemž	si	vyjednal	výhodné	podmínky	a	často	i	prime-
timový	vysílací	čas.	Systematicky	také	pracoval	na	mediálním	obrazu	své	produkce,	
začal	pořádat	pravidelné	tiskové	konference,	novináři	psali	každý	týden	o	televizní	
premiéře	nového	OKA	nebo	GENu.	Později	založil	ještě	mezinárodní	filmový	festival	
FEBIOfest,	který	ještě	rozšířil	věhlas	společnosti.	Pro	mnohé	autory,	včetně	velmi	
renomovaných	režisérů,	představovala	spolupráce	s	Febiem	jistý	výdělek,	přestože	
se	museli	přizpůsobit	daným	výrobním	podmínkám	a	omezením.	V	setrvačnosti	obří	
instituce	ČT	s	množstvím	zastaralé	technologie	a	stálých	zaměstnanců	zvyklých	na	
pevně	stanovenou	osmihodinovou	pracovní	dobu	byla	pro	dokumentaristy	i	
zaměstnance	televize	operativnost	a	flexibilita	Febia	zjevením	(v	knize	Fenomén	
Febio	vzpomínají	autoři,	jak	velkou	změnou	bylo	například	realizovat	natáčení	
pouze	ve	třech	–	čtyřech	lidech	a	dopravovat	se	na	něj	jedním	autem).121	Díky	výše	
popsaným	faktorům	si	tvorba	Febia	získala	zvláště	ve	svých	začátcích	i	enormní	

																																																																																																																																																																					
Smrt	dokumentárnímu	filmu!	Od	díla	k	dění!	Ať	žije	film!	[diplomová	práce].	Praha:	Akademie	
múzických	umění.	Filmová	a	televizní	fakulta.	Katedra	dokumentární	tvorby,	2001.	Příkladem	
dvojakosti	jsou	i	oba	pořady	zmíněné	v	předchozí	poznámce	110.	
118	Výše	uvedené	charakteristiky	uvádím	na	základě	vlastní	detailní	obsahové	a	formální	analýzy	
cyklů	z	produkce	Febia.	
119	Srov.	Fero	Fenič	a	kol.	Fenomén	Febio,	Praha	:	Febio,	2008	a	Wikipedie	[online],	editováno	2014,	
[cit.	5.6.2017],	dostupné	z	:		https://cs.wikipedia.org/wiki/Febio	
120	Česká	televize	[online],		[cit.	5.3.2017],	dostupné	z	:	
http://www.ceskatelevize.cz/porady/874586-gen/.	
121	Srov.	F.	Fenič	a	kol.	Fenomén	Febio.	
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divácký	ohlas	a	stala	se	postupně	také	„vlajkovou	lodí“	v	oblasti	dokumentu	v	České	
televizi.	Pořady	Febia	tak	významným	způsobem	formovaly	představy	diváků	i	lidí	
uvnitř	televize	o	tom	co	je	a	jakou	podobu	má	dokumentární	film,	případně	takový	
dokumentární	film,	který	by	měl	být	uváděný	v	prime-timu	na	hlavním	kanále	ČT	1.	
	
Další	oblastí,	kterou	Febio	v	rámci	televize	výrazně	ovlivnilo,	byl	celkový	přístup	
k	výrobě	dokumentů	včetně	výrobních	podmínek	dokumentů	v	ČT,	především	doba	
natáčení	a	střihu.	Zde	se	projevil	normotvorný	vliv	cyklů	z	rané	produkce	FEBIA,	
které	je	vyrábělo	na	zakázku	ČT	v	daleko	pružnějším	režimu	a	často	s	
renomovanými	režiséry,	kteří	na	tyto	podmínky	přistupovali	(GEN	se	obvykle	
natáčel	dva	dny	a	stříhal	tři	až	pět	dní).	Výhodu	přístupu	Febia	bylo	i	to,	že	dokáže	
daný	pořad	vyrobit	v	co	nejkratší	možné	době,	čímž	se	i	náklady	na	jeho	výrobu	
radikálně	sníží.	Zkušenost	ČT	s	Febiem,	společně	s	rapidním	rozvojem	technologií	
(nelineární	střihové	programy,	lehké	a	menší	operativní	vidokamery),	přispěla	k	
tomu,	že	se	doba	určená	televizí	pro	natáčení	i	střih	postupně	zkracovala	i	u	dalších	
pořadů	vyráběných	čistě	pro	ČT,	a	to	i	tehdy,	pokud	měly	výrazně	delší	stopáž.		
V	devadesátých	a	nultých	letech	se	čtrnáctiminutové	GENy	dokončovaly	obvykle	v	
řádu	pěti,	maximálně	sedmi	dní,	což	je	dnes	běžné	pro	dokončení	
šestadvacetiminutového	filmu,	ale	jsou	i	takové	pořady,	které	ČT	označuje	jako	
dokumentární	a	při	stopáži	26	minut	je	pro	ně	vyhrazen	čas	na	natáčení	tři	až	čtyři	
dny,	podobně	jako	na	střih.	
	
Vývoj	tzv.	autorského	dokumentu	uvnitř	televizní	struktury	
	
Během	prvních	deseti	let	se	ve	vysílání	ČT	objevovalo	jen	málo	propracovaných	
dokumentárních	filmů,	které	dokázaly	kriticky	a	hlubším	způsobem	reagovat	na	
bouřlivé	společensko-ekonomicko-politické	změny	90.	let.122	S	Českou	televizí,	která	
proklamovala	svůj	tradicionalistický	až	konzervativní	postoj	k	dokumentu	ve	svých	
programových	prohlášeních,123	spolupracovali	(formou	zakázky	nebo	koprodukce)	
čím	dál	častěji	i	autoři	pracující	výrazně	filmovým,	esejistickým,	případně	obtížně	
zařaditelným	způsobem.	Dramaturgickou	praxi,	která	reprezentuje	přímý	způsob,	
jakým	instituce	formuje	své	pořady,	vnímali	autoři	i	samotní	dramaturgové	v	ČT	
ještě	během	devadesátých	i	nultých	let	coby	pošpiněnou	cenzorskou	rolí	v	minulém	
režimu.	Proto	byla	konkrétní	dramaturgie	uplatňována	ze	strany	samotných	
dramaturgů	minimálně,	nekoncepčně	nebo	s	velkou	opatrností.	Jednou	z	výrazných	

																																																								
122	Jednou	z	mála	výjimek	byly	právě	některé	díly	cyklu	aktuálních	dokumentů	OKO-pohled	na	
současnost	z	dílny	Febia.	Například	celospolečenské	téma	problematické	ekonomické	transformace	
státního	majetku	do	soukromých	rukou	(tzv.	kupónové	privatizace)	televize	zpracovala	skrze	
dokumenty	Igora	Chauna	adorující	myšlenky	a	práci	tehdejšího	ministra	financí	pod	názvem	LÉČBA	
KLAUSEM	(1991).	Ekonomické	transformaci	se	od	té	doby	v	oblasti	dokumentu	výrazněji	věnuje	až	
film	Radima	Procházky	v	koprodukci	ČT	DRNOVICKÉ	CATENACCIO	ANEB	CESTA	DO	PRAVĚKU	EKONOMICKÉ	
TRANSFORMACE	(2010),	který	ji	však	nahlíží	velmi	specificky	prostřednictvím	drnovického	fotbalového	
klubu.	Dokonce	i	v	rámci	české	dokumentární	kinematografie	jako	celku	byl	první	komplexní	
celovečerní	dokumentární	film	na	téma	kupónové	privatizace	natočen	až	v	roce	2015:	ČESKÁ	CESTA	
(2015),		režie	Martin	Kohout.	
123L.	Česálková, Družná	nevraživost.	
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výjimek	byl	svébytný	přístup	režiséra	Jan	Gogoly	ml.,	zaměstnaného	v	ČT	v	pozici	
dramaturga	v	letech	1999–2007	(jako	„dramaturg	na	volné	noze“	spolupracuje	s	ČT	
dodnes).	Jeho	reálné	rozhodovací	pravomoci	byly	poměrně	malé,	přesto	díky	němu	
začala	s	ČT	spolupracovat	řada	tvůrců	z	tehdy	nastupující	generace,	které	do	té	doby	
téměř	nikdo	neznal	(Vít	Janeček,	Martin	Mareček,	Peter	Kerekes,	Vít	Klusák,	Filip	
Remunda,	Erika	Hníková,	Robert	Sedláček,	Marko	Škop	a	další).124	Prostředí	českého	
dokumentu	se	mohlo	dále	kultivovat,	rozvíjet,	diferencovat	a	více	orientovat	
mezinárodně	i	díky	vzniku	nových	institucí,	především	Institutu	dokumentárního	
filmu	(od	roku	2001).	Působení	Katedry	dokumentární	tvorby	na	FAMU	(zejména	
zavedení	systému	tzv.	dílen	a	osobnost	režiséra	Karla	Vachka,125	od	roku	2002	navíc	
v	pozici	vedoucího	katedry)	a	sílící	vliv	Mezinárodního	festivalu	dokumentárních	
filmů	Jihlava	(včetně	rozsáhlých	aktivit	jeho	Industry	programu	a	nakladatelské	
činnosti)	dopomohly	rozvoji	a	podpoře	otevřenějšího,	často	objevného	až	
hledačského	přístupu	k	dokumentárnímu	filmu,	který	bývá	označován	pro	české	
prostředí	specifickým,	byť	velmi	obecně	až	vágně	používaným	termínem	„autorská	
dokumentární	škola“	nebo	„autorský	dokument“.	
	
S	termínem	„autorský	dokument“,	který	je	běžnou	součástí	slovníku	jak	samotných	
dokumentaristů,	pedagogů	dokumentu,	publicistů,	zástupců	festivalů	(zdaleka	nejen	
toho	jihlavského),	tak	i	reprezentantů	televize,	pracuji	proto	v	tomto	textu	nikoli	
jako	s	pojmem	teoretickým	(analytickým),	ale	jako	s	pojmem	aktérským.	Jeho	
přesný	obsah	variuje	od	bytostných	experimentů	existujících	na	samém	okraji	
dominantního	proudu,	přes	nejčastější	užití	pro	solitérní	díla	charakteristická	
různou	měrou	jinakosti,	otevřeností	přístupu,	důrazem	na	přiznanou	subjektivní	
perspektivu,	hledačstvím,	ochotou	riskovat	a	reflexivitou,	až	po	používání	přídomku	
„autorský	dokument“	u	podtitulů	televizních	sérií	tak	rozdílných	jako	například	
Český	žurnál	a	Kmeny.126	V	tomto	smyslu	se	pojem	„autorský	dokument“	stává	také	
rétorickou	figurou	(toto	téma	dále	z	různých	perspektiv	zpracovávám	v	kapitolách		
(5-8).	Zformování	a	etablování	konceptu	tzv.	autorského	dokumentu,	přes	jeho	
složitě	uchopitelnou	a	velmi	různorodou	charakteristiku,127	považuji	za	podstatný	
																																																								
124	Včetně	autorky	tohoto	textu.		
125	Viola	Ježková,	Nástin	vývojových	etap	Katedry	dokumentární	tvorby	FAMU.	Praha:	Nakladatelství	
AMU	(v	tisku).	Autorka	se	věnuje	fenoménu	„autorského	dokumentu“	na	Katedře	dokumentární	
tvorby	(KDT)	FAMU	po	roce	2002	v	rámci	samostatné	kapitoly,	dále	upozorňuje	na	význam	zavedení	
systému	pedagogických	dílen	po	roce	1989	s	jejich	důrazem	na	autorské	směřování	jako	konceptu	
ideově	volně	navazujícím	na	autorské	vidění	světa	nové	vlny	60.	let	(s.	71)	a	připomíná	i	vliv	tzv.	
Otevřeného	semináře	(s.	74),	který	od	roku	1993	vedl	na	KDT	Karel	Vachek	(seminář	přetrval	v	
podobné	formě	až	do	současnosti).	
126	Srov.	Lucie	Česálková, Objektiv	a	styl.	České	filmy	na	MFDF	Jihlava.	Dostupné	online:	
<http://cinepur.cz/article.php?article=3109	/>,	[cit.	30.	1.	2016].	Projekt	Kmeny	(2015)	byl	součástí	
branded-	marketingové	reklamní	kampaně	Budvaru,	který	spolufinancoval	výrobu	dokumentů	a	
vyvolal	diskusi	o	účasti	ČT	v	takových	typech	spolufinancování.	Někteří	oslovení	dokumentaristé	
(např.	Vít	Klusák,	Martin	Mareček	nebo	Lukáš	Kokeš)	se	projektu	pro	jeho	nejasně	čitelnou	povahu	
odmítli	účastnit.	
127	„Problém	 je,	 že	 autorský	 dokument	 je	 něco	 těžko	 uchopitelného,	 ale	 je	 důležité	 ten	 termín	mít,	
tvůrci	sami	s	tím	mnohdy	ani	nepracují,	ale	mají	na	vědomí	autorské	pojetí.	Já	si	autorský	dokument	
vykládám	jako	tvůrčí	gesto	a	autorský	rukopis.	 	Někdy	se	autorský	dokumentární	 film	zaměňuje	za	
přítomnost	 autora	 v	obraze	 a	 egocentrismus	 tvůrce,	 vůči	 této	 podobě	 „autorského	 dokumentu“	 se	
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referenční	rámec	pro	porozumění	post-transformačnímu	vývoji	českého	dokumentu	
i	pro	tuto	dizertační	práci.	Koncept	autorského	dokumentu,	vnímaný	především	jako	
možnost	zpracovat	vlastní	téma	způsobem,	který	si	autor	sám	zvolí,	se	stal	postupně	
privilegovanou	a	preferovanou	formou	v	hierarchii	hodnot	řady	českých	
dokumentaristů	a	získal	si	silný	a	významný	hlas	ve	veřejném	prostoru	(včetně	
mnohých	festivalových	ocenění),	ale	i	své	odpůrce.	
Český	dokumentární	film	(i	ten	distribuční)	se	ocitá	dlouhodobě	v	poli,	v	němž	hraje	
ČT	úlohu	největšího	producenta	a	koproducenta	dokumentů,	kterého	tvůrci	a	
producenti	obvykle	potřebují	i	v	případě,	kdy	větší	část	prostředků	na	film	získají	
jinde,	například	od	Státního	fondu	kinematografie	(bez	finanční	podpory	České	
televize	se	tedy	stále	obejde	jen	zlomek	české	dokumentární	produkce,	výjimkou	
jsou	dokumenty	v	(ko)produkci	HBO	Europe,	ale	těch	vzniká	v	ČR	jen	několik	
ročně).	V	tomto	poli	se	střetávají	představy	o	dokumentu	reprezentované	skupinou	
dokumentaristů,	jejichž	pojetí	dokumentárního	filmu	je	ovlivněné	zkušeností	s	
podporou	tzv.	autorského	přístupu	(a	jeho	častým	festivalovým	úspěchem),	s	limity	
televizní	práce	dané	nastavením	výrobních	podmínek,	preferencí	cyklických	
formátů,	důrazem	na	osvědčené	postupy,	informativní	hodnoty	dokumentární	
tvorby	i	výkladový	modus.128	Toto	střetávání,	samo	o	sobě	nijak	objevné	a	
všeobecně	známé	(protože	„samozřejmé“),	nebylo	ovšem	dosud	podrobeno	hlubší	
analýze,	jež	by	umožnila	nahlédnout,	jak	se	koncept	tzv.	autorského	dokumentu	dále	
formoval	uvnitř	televizní	struktury.	
	
	
Zúčastněná	subverze	
	
V	souvislosti	s	rozrůstající	se	skupinou	tvůrců	preferujících	tzv.	autorský	typ	
dokumentu	se	zhruba	od	konce	90.	let	minulého	století	začíná	projevovat	určitá	
forma	„zúčastněné	subverze“	v	rámci	televizního	systému.	Při	dodržení	vnějších	
rámců	(rozpočet,	výrobní	podmínky,	stopáž,	harmonogram)	bylo	možno	v	ČT	
realizovat	dokumentární	filmy	bez	přesně	vymezeného	„dohledu“	instituce,	nebo	
zkoušet	hranice	toho,	co	ještě	„snese“,129	což	odkazuje	na	celkový	jev	pozorovatelný	
v	české	společnosti	i	v	obecnější	rovině	jakožto	dědictví	nutnosti	„nějak	fungovat“	i	
v	totalitním	státě.	Vynořuje	se	zde	metafora	určité	„mezery“,	zapomenutého	
prostoru	stranou	hlavního	zájmu	ČT,	ve	které	je	možné	tvořit	s	minimálním	
omezením	obsahovým,	pokud	si	autor	dokáže	ovšem	poradit	s	extrémně	
nízkým	rozpočtem,	nastaveným	obvykle	na	pár	dní	natáčení	a	střihu.	Problémem	je,	
																																																																																																																																																																					
často	vymezuje	kritika.“	Rozhovor	s	kreativním	producentem	a	dramaturgem	MFDF	 Jihlava	Petrem	
Kubicou	vedla	Lucie	Králová,	listopad	2016.	
128	Srov.	 L.	 Česálková,	 Generace	 Jihlava,	 s.	 59.	 Lucie	 Česálková	 si	 v	článku	 všímá	 také	 „družné	
nevraživosti“	 mezi	 dokumentaristy	 a	 ČT	 jako	 vztahu	 charakteristického	 pro	 prostředí	 českého	
dokumentu.	
129 	Četné	 příklady	 této	 tendence	 lze	 nalézt	 v	původně	 velmi	 „tradičních“	 cyklech	 ČT	 Rodinné	
křižovatky,	Ta	naše	povaha	česká,	nebo	dokonce	v	několika	dílech	cyklu	„Cesty	víry	“,	pro	nějž	např.	
vznikl	film	Pavla	Marka	VĚDA	A	VÍRA	(2003),	kde	vedle	Jiřího	Grygara	a	Tomáše	Halíka	vystupovali	
členové	 sekty	 Vesmirnilide.cz,	 přičemž	 všechny	 perspektivy	 byly	 ve	 filmu	 podávány	 se	 stejnou	
vážností,	dokument	zároveň	 ironizoval	a	nabourával	stávající	koncepci	 „seriózního“	cyklu	a	vzbudil	
značné	kontroverze.	
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že	pokud	režiséři	a	střihači	chtějí	v	takovýchto	podmínkách	udržet	určitou	kvalitu,	
výrazně	„dotují“	tyto	televizní	filmy	svým	časem	a	nezřídka	i	technikou.	Tento	jev	
přetrvává	dodnes,	stejně	jako	lze	do	dnešních	dnů	pozorovat	extenzi	„zúčastněně	
subverzivního“	postoje.	Nemalý	vliv	na	jeho	rozšíření	měla	i	absence	většího	zájmu	
ČT	a	její	systémové	podpory	ambicióznějších	a	rámec	televize	často	přesahujících		
dokumentárních	projektů,	jež	v	produkci	ČT	(často	někde	„na	okraji	zájmu“)		
vznikaly:	
	
„Měl	jsem	za	to,	že	když	se	řada	filmů	z	naší	tvůrčí	skupiny	Anny	Beckové	(ale	samozřejmě	
nejen	z	ní)	začala	prosazovat	na	festivalech	u	nás	i	venku,	vysílala	v	zahraničních	televizích,	
začalo	se	o	nich	psát,	dostávaly	se	do	kin,	bude	to	znamenat	snadnější	cestu	při	prosazování	
a	realizaci	tohoto	druhu	filmů,	ale	k	tomu	nikdy	nedošlo.	Tzv.	autorský	dokument	byla	a	je	
slabá	mocenská	skupina	pro	někoho,	kdo	se	rozhoduje	především	podle	moci	(politické,	
divácké,	mediální).	A	na	druhou	stranu	je	také	nutné	říct,	že	ani	v	době	mého	odchodu	se	
principiálně	nezměnil	vztah	mnohých	autorů	k	televizi.	Řada	z	nich	viděla	jen	svůj	film	bez	
ohledu	na	institucionální	souvislosti	a	lidi	v	televizi	(termíny,	rozpočty,	smlouvy).“130	
	
Výše	popsaná	„zúčastněná	subverze“	by	nebyla	dlouhodobě	možná	bez	lidí	uvnitř	
televizní	struktury,	kteří	ji	byli	ochotni	„zaštítit“	a	obhajovat	u	vedení	(výraznou	roli	
zde	sehrála	například	zmíněná	Anna	Becková).	To,	že	bylo	možné	v	ČT	v	oblasti	
dokumentu	něco	dělat	i	výrazně	„jinak“	a	„podle	svého“,	ale	zároveň	„navzdory“	(i	
přes	svou	nenápadnou	existenci	na	okraji	televizní	struktury),	se	mi	ze	zpětného	
pohledu	jeví	jako	výrazně	formativní,	ač	explicitně	neartikulovaná,	zkušenost	
českých	(a	některých	slovenských)	dokumentaristů.	
	
Postoj	zúčastněné	subverze	se	po	nástupu	Petra	Dvořáka	do	funkce	generálního	
ředitele	(2011)	postupně	ocitá	v	kontextu	sílící	profesionalizace	propojené	s	čím	dál	
přesnějšími	představami	o	diváckých	preferencích.	

																																																								
130	Emailová	korespondence	s	Janem	Gogolou	ml.,	listopad	2016.	
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4.4	
TŘI	ORGANIZAČNÍ	STRUKTURY	ČT		

(1993	–	2017)	
	
	
Producentský	systém	v	ČT	(1992	–	2002)	
	
	
Producentský	systém,	založený	na	konkurenci	různých	tvůrčích	skupin	v	čele	s	jejich	
producenty,	měl	jako	organizační	struktura	pro	ČT	v	90.	letech	zásadní	význam	pro	
nastavení	veškerých	procesů	vývoje,	výroby	i	vysílání	filmu,	komunikace	s	autory,	
způsobu	výběru	látek	apod.	a	významně	tak	formoval	i	oblast	dokumentární	tvorby	
uvnitř	televizní	struktury,	proto	mu	věnuji	proporčně	největší	prostor	z	popisu	
všech	tří	organizačních	struktur.	Důvodem	je	i	to,	že	současná	organizační	struktura	
ČT,	tvůrčích	producentských	skupin	(TPS),	není	postavena	na	kopírování	tohoto	
systému,	pouze	převzala	a	transformovala	některé	jeho	aspekty	spolu	s	některými	
prvky	systému	žánrově	specializovaných	redakcí,	který	v	ČT	fungoval	v	letech	2002-
2011.	
	
Jak	uvádí	Pavel	Krumpár,	producentský	systém	tvořil	s	mírnými	obměnami	základ	
organizační	struktury	České	televize	od	jejího	vzniku	v	roce	1992	až	do	roku	
2002.131	Jako	metoda	organizace	a	řízení	se	připravoval	od	jara	1990	ještě	v	rámci	
ČST	a	nahradil	dosavadní	systém	hlavních	redakcí,	uplatňovaný	před	rokem	
1989.132		
	
Producentský	systém	v	podmínkách	České	televize	znamenal	především	„způsob	myšlení“	
založený	na	přesně	definované	delegaci	odpovědnosti	a	pravomocí	na	konkrétní	producenty	
(šéfproducenty,	respektive	ředitele	studií)	a	na	chodu	finančních	toků	a	způsobu	zadávání	
výroby	pořadů.	Tento	systém	vychází	z	oddělení	producentské	role	kompetentního	
objednavatele	od	vlastního	průběhu	výroby,	aniž	je	snížena	producentova	integrální	
odpovědnost	ekonomická	a	obsahová.		Producentský	systém	zachovává	všechny	parametry	
pro	obsahovou	supervizi	i	finanční		kontrolu,	ale	neomezuje	tvůrce	a	štáby	výrobními	
normami	a	umožňuje	individuální	pohled	a	rozhodování.	Nutnou	podmínkou	pro	fungování	
tohoto	systému	byla	značná	invence	producentů.133	
	
Každá	tvůrčí	skupina	byla	vedena	jedním	nebo	dvěma	producenty	(často	bývalým	
dramaturgem	a	produkčním)	a	několika	dramaturgy,	jejichž	počet	ve	stálém	
pracovním	poměru	varioval.	Dále	skupinu	tvořilo	několik	stálých	dramaturgů,	
některé	skupiny	pracovaly	i	s	externisty	134	
	

																																																								
131	P.	Krumpár.	Česká	televize	jako	filmový	producent	v	letech	1992–2002,	1.	část,	s.21.	
132		Tamtéž,	s.	44.	
133	Tamtéž,	s.	45	
134	Tamtéž,	s.	39.	
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„Producentský	systém	byl	koncipován	na	principu	silných	producentů,	kteří	měli	garantovat	
podporu	tvořivosti	zaměstnanců.	Značná	svoboda	v	rozhodování	a	silné	pravomoci	daly	
vyniknout	takovým	producentským	osobnostem,	jako	jsou	Čestmír	Kopecký,	Pavel	Borovan,	
Alice	Nemanská,	Helena	Slavíková	či	Jan	Otčenášek.	Symbolicky	právě	z	důvodu	změny	
systému	odchází	z	České	televize	před	rokem	2002	například	Čestmír	Kopecký.“135	
	
V	oblasti	dokumentárního	filmu	byla	výraznou	osobností	bezesporu	Anna	Becková,	
která	v	ČT	v	různých	pozicích	působila	37	let.	Z	celé	doby	považuje	za	nejzajímavější	
právě	90.	léta	a	vyzdvihuje	spolupráci	s	Vladimírem	Branislavem.	
	
„Za	to,	že	jsem	prosadila	a	byla	u	vzniku	skutečně	výtečných	dokumentů	a	i	některých	cyklů,	
vděčím	osudovému	setkání	s	Vladimírem	Branislavem,	který	v	roce	1989	přišel	jako	
šéfredaktor	do	dětské	redakce.	Padli	jsme	si	do	oka	a	utvořili	tvůrčí	skupinu	Becková-
Branislav.	Já,	i	když	vystudovaná	produkční,	jsem	se	naučila	od	něho	víc	než	vnímat,	o	čem	
je	nutné	točit,	na	co	reagovat,	k	čemu	se	v	historii	i	v	nedávné	minulosti	vracet”136	
	
Vladimír	Branislav	byl	známý	a	oceňovaný	i	díky	populárnímu	televiznímu	
magazínu	Zvědavá	kamera	z	60.	let,	jehož	byl	vedoucím	redaktorem.	Z	
Československé	televize	byl	propuštěn	v	r.	1969.	V	90.	letech	začal	opět	
spolupracovat	s	ČT	a	od	poloviny	90.	let	natočil	několik	televizních	dokumentů	a	
získal	i	některá	ocenění.137	
	
Po	odchodu	Branislava	z	ČT	zůstává	v	čele	skupiny	Anna	Becková,	skupina	
fungovala	v	letech	1993	–	1999.	Anna.Becková	podle	mnohých	autorů	vynikala	jako	
osobnost,	která	měla		pochopení	pro	mladé	tvůrce	i	neobvyklé	a	experimentálnější	
počiny.	Sama	zdůrazňuje,	že	je	s	Vladimírem	Branislavem	zaujaly	náměty,	které	
„přinášely	něco	nového“.	Příznačné	pro	její	myšlení	je	otevřenost	k	různým	autorům	
i	různým	formám	dokumentu.	Podstatné	bylo,	že	přizvala	ke	spolupráci	do	své	
skupiny	tehdy	začínajícího	dramaturga	a	dokumentaristu	v	posledním	ročníku	
katedry	dokumentární	tvorby	FAMU	Jana	Gogolu	ml.,	který	pak	působil	v	ČT	v	pozici	
dramaturga	v	letech	1999–2007	a	jako	„dramaturg	na	volné	noze“	spolupracuje	s	ČT	
dodnes.	I	Gogola	ml.	hodnotí	skupinu	jako	poměrně	otevřenou.	S	tvůrčí	skupinou	
Anny	Beckové	(v	počátcích	TS	Becková	–	Branislav),	spolupracovala	ze	začátku	také	
již	zmíněná	Alena	Müllerová,	tehdy	ještě	působící	v	krátkém	filmu.	Zdůrazňuje	
poměrně	pružné	fungování	systému	i	roli	tehdejšího	programového	ředitele	Jiřího	
Pittermana.	
	
„Tvůrčí	skupiny	měly	velké	kompetence,	to	vůbec	nebyl	špatný	systém,	tehdy	jsme	hodně	
spolupracovali	se	skupinou	Anny	Beckové	a	pana	Branislava,	ti	byli	vstřícní,	s	některými	
																																																								
135	Tamtéž,	s.	21-22.	
136		Česká	televize	[online]	29.4.2008.	[cit.	2.5.2017],	dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/vse-
o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=3134&strana-2=98&category=2).	
137	Např.		v	r.	1992	novinářské	ocenění	Českého	literárního	fondu	Cenu	křepelek	za	pohotovost,	
aktuálnost	a	profesionální	úroveň	zpracování	materiálů,	v	r.	1996	získal	cenu	Trilobit	Českého	
filmového	a	televizního	svazu	FITES	za	námět,	koncepci	a	dramaturgii	cyklu	Takoví	jsme	byli	my,	dobří	
rodáci	aneb	Z	letopisů	Máselné	Lhoty.	Srov.	Wikipedie.cz[online],	[cit.3.3.2017],	dostupné	z	
https://cs.wikipedia.org/wiki/Vladim%C3%ADr_Branislav).	Do	ČT	se	Branislav	vrátil	v	lednu	1990,	
viz.	např.	www.totalita.cz.	
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těmi	skupinami	se	spolupracovalo	dobře,	Ivo	Mathé	byl	velmi	vstřícný...Přišli	jsme	
s	námětem	do	tvůrčí	skupiny,	domluvili	jsme	se	tam	s	paní	Beckovou,	bylo	to	dost	rychle	
domluvené	a	už	to	běželo,	tehdy	byl	obrovská	osobnost	a	vliv	na	dokument	měl	Jiří	
Pitterman,	který	vlastně	založil	tu	ČT	2,	tak	jak	obsahově	vypadala.	Ta	dohoda	s	tvůrčí	
skupinou	byla	byla	obsahově	dobrá.“138	
	
Během	období	kdy	byl	generálním	ředitelem	Ivo	Mathé,	byla	role	ředitele	programu	
koncipována	jako	konzultantská	(v	době	působení	Jiřího	Pittermanna	na	této	
pozici).139	Jiří	Pitterman	kladl	jako	programový	ředitel	velký	důraz	na	dokumentární	
film,	v	počátcích	inicioval	například	setkání	s	komunitou	dokumentaristů,	během	
kterých	se	diskutovalo	o	tématech,	která	by	se	měla	v	ČT	natáčet.140	Tehdejší	
programování,	které	nebylo	ještě	tak	pevně	vázáno	na	programová	okna,	
umožňovalo	to,	co	Jiří	Pitterman	nazval	tzv.	flexibilním	přístupem	k	programovému	
schématu,	což	v	praxi	pro	dokument	znamenalo,	že	bylo	možné	v	určitých	případech	
vyjednat	délku	dokumentárního	filmu	podle	potřeb	daného	filmu/pořadu,	nikoli	jen	
podle	přesně	nastavené	stopáže	pro	dané	okno.	Tuto	praxi	potvrzují	i	mnozí	
dokumentaristé,	kteří	tehdy	s	ČT	spolupracovali	a	hodnotí	ji	velmi	pozitivně.	
	
Jelikož	nejobsáhlejší	kapitolu	své	práce	věnuji	výzkumu	dramaturgie	v	systému	ČT	
(kapitola	4	:	Dramaturg	v	systému	ČT),	pro	ujasnění	kontextu	vývoje	v	této	oblasti	se	
u	tématu	dramaturgie	pozastavím	detailněji.	
	
Krumpár	označuje	funkci	televizní	a	filmové	dramaturgie	za	„jeden	z	klíčových	
programových	‚nástrojů‘	České	televize“141	a	má	na	mysli	jak	dramaturgii	
programovou	(vytváření	programové	koncepce	ČT	a	jejích	tvůrčích	skupin),	tak	
konkrétní	práci	dramaturga	na	daném	pořadu	od	fáze	jeho	vývoje	po	finální	střih.	Ve	
své	studii	ovšem	uvádí	spíše	určitý	„oficiální“	institucionální	popis	dramaturgie,	
který	se	často	od	reálné	praxe	odlišuje	:	
	
„Dramaturg	je	tedy	pracovník	realizující	ve	svém	oboru	dramaturgickou	koncepci	tvůrčí	
skupiny	či	producentského	centra,	který	je	zodpovědný	za	prosazování	této	koncepce		v	
pořadech,	vytvářených	pod	jeho	přímým	dramaturgickým	vlivem“	142	
	
V	praxi	je	dramaturgická	práce	velice	individuální	a	vychází	především	z	konkrétní	
debaty	nad	konkrétním	dílem	s	konkrétním	autorem143	a	považuji	za	mírně	
nepřesné	zobecnit	roli	a	zodpovědnost	dramaturga	především	na	jakési	nadosobní	
„prosazování	dramaturgické	koncepce“	ať	už	v	rámci	skupiny	či	celkově	v	rámci	
programu,	čímž	je	myšleno,	že	„	dramaturgická	koncepce	vyjadřuje	ideově-umělecké	
cíle,	jež	svou	programovou	skladbou	sleduje	Česká	televize	nebo	její	menší	
																																																								
138	Rozhovor	s	Alenou	Müllerovou	vedla	Lucie	Králová,	leden	2017.	
139	P.	Krumpár,	Česká	televize	jako	filmový	producent	v	letech	1992–2002,	1.	část,	s.	34.	
140	Rozhovor	s	Jiřím	Pittermanem	vedla	Lucie	Králová,	2011.	Tuto	skutečnost	zmiňuje	například	
Helena	Třeštíková.	
141	P.	Krumpár,	s.	42.	
142	P.	Krumpár,	s.	43.	
143	Takto	popisuje	dramaturgii	i	většina	aktérů	aktivních	jako	dramaturgové	či	autoři	v	době	
producentského	systému	
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jednotka“.144		Toto	tvrzení	by	předpokládalo	i	jasně	deklarovanou	a	konsenzuálně	
sdílenou	dramaturgickou	koncepci	uvnitř	ČT	v	rovině	programu	i	koncepce	
konkrétních	děl	a	to	jak	mezi	dramaturgy,	producenty	tak	i	autory.	Lze	spíše	mluvit	
o	určité	snaze	o	dramaturgické	směřování	nebo	vizi	té	které	skupiny	v	určité	oblasti,	
která	byla	výrazně	ovlivněna	šéfem	(šéfy)	skupiny,	ale	z	výpovědí	aktérů	spíše	
vyplývá,	že	řada	rozhodnutí	ohledně	realizace	toho	či	kterého	filmu/pořadu	
probíhala	poměrně	operativně,	někdy	dokonce	i	spontánně	na	základě	toho	s	čím	
autoři	zrovna	přišli	apod.	Nelze	ani	zcela	souhlasit	s	Krumpárovým	tvrzením,	že	
„smyslem	dramaturgie	je	tedy	už	při	přípravě	pořadu	(v	tzv.	předrealizačním	stádiu)	
zaměřovat		televizní	tvorbu	v	intencích	programové	strategie“.	Přestože	v	určitém	
segmentu	televizní	tvorby	může	být	tato	věta	platná,	dramaturgii	ale	nelze	vyvázat	
ze	základního	a	především	procesuálního	vztahu	autor-dílo-dramaturg,	který	
ovlivňuje	výslednou	podobu	díla,	často	i	zcela	nepředvídatelným	způsobem.	
Zejména	v	oblasti	dokumentárního	filmu,	jehož	scénář	může	být	pouze	pomocný	
materiál	vzhledem	k	často	nepředvídatelným	momentům	natáčení,	které	nelze	zcela	
naplánovat.	Je	třeba	také	důsledně	oddělit	dramaturgii	programovou	(koncepční)	a		
(konkrétní)	dramaturgii	určitého	pořadu.	Programová	strategie	může	být	jistě	
vodítkem	pro	určitý	typ	tematických,	formálních	a	žánrových	preferencí,	nelze	ji	
však	jednoznačně	spojovat	se	„smyslem	dramaturgie“	jako	profese.	
	
Přesto	myslím	lze	spíše	říci,	že	dramaturgická	praxe	reprezentuje	přímý	způsob,	
jakým	instituce	formuje	své	pořady,	ovšem	tento	způsob	není	názorově	jednolitý		
a	konzistentně	vyprofilovaný,	tudíž	ani	snadno	uchopitelný	jako	určitá	jednotná	
dramaturgická	koncepce	či	strategie	(ač	je	tak	někdy	nazývána	v	interních	
materiálech	ČT).	Spíše	se	dramaturgická	praxe	štěpí	a	tříští	v	individuálních	
preferencích,	vkusu	jednotlivých	aktérů	a	podstatně	ji	spoludefinuje	televizní	pole,	
se	všemi	mocenskými	atributy,	jehož	je	součástí.	Tuto	praxi,	soudě	alespoň	dle	
výpovědí	aktérů,	vnímali	dokumentaristé	i	samotní	dramaturgové	v	ČT	ještě	
během	devadesátých	i	nultých	let	(viz	s.	51)	jako	„pošpiněnou“	přisluhováním	
cenzuře	v	komunistickém	režimu	a	přistupovali	k	ní	velmi	opatrně.	V	tomto	smyslu	
tedy	představa,	že	dramaturg	bude	jakousi	„pojistkou“	proti	rutinnímu	přístupu	
televize	může	být	zavádějící,	neboť	někteří	dramaturgové	byli	spíše	pasivní	(alespoň	
ve	sledované	oblasti	dokumentu)	a	svou	roli	redukovali	na	facilitátorství,		nezbytné	
byrokratické	úkony,	případně	na	spolupráci	s	oblíbenými	tvůrci,	která	pro	ně	byla	
atraktivní.	Dědictví	tohoto	přístupu	je	v	ČT	znatelné	do	dnešní	dnů,	kdy	mnohý	
řadový	dramaturg	vnímá	svoji	roli	především	jako	plnění	těchto	byrokratických	
úkonů,	které	se	vážou	ke	každému	jednotlivému	pořadu	a	důraz	na	„úřední“	část	
dramaturgické	práce	dává	i	dnešní	management	ČT	(blíže	viz	oddíl	5.3.3,	Zjevné	a	
skryté	v	práci	dramaturga).	
	
V	kontextu	celkového	vývoje	považuji	za	důležité	připomenout	zavedení	duálního	
systému	vysílání	a	především	razantní	nástup	TV	Nova	(1994),	které	výrazně	
proměnilo	televizní	pole,	zejména	postoj	televize	k	výzkumům	sledovanosti,	
programové	strategii	i	vztahu	k	divákovi.	Od	roku	1997	se	zavádí	elektronické	
																																																								
144	P.	Krumpár,	s.	42.	
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měření	sledovanosti	všem	českým	televizím,	tzv.	peoplemetry,	jejichž	důsledkem	je	
intenzivnější	zaměřování	perspektivy	televize	na	divácké	výzkumy,	zejména	
k	přesnějšímu	cílení	na	jednotlivé	divácké	skupiny.		
	
Producentský	systém	jako	celek	se	v	posledních	letech	své	existence	začal	stávat	
neudržitelný	také	díky	nestabilnímu	období,	ve	kterém	se	rychle	vystřídalo	několik	
generálních	ředitelů	a	docházelo	zároveň	k	poměrně	špatné	koordinaci	mezi	
jednotlivými	tvůrčími	skupinami	i	v	rámci	těch	v	televizních	studiích	v	Brně	a	
Ostravě.	Přesto	období	poslední	fáze	producentského	systému	v	oblasti	dokumentu	
ale	hodnotí	Alena	Müllerová145	velmi	pozitivně:		
	
„Bylo	to	fajn	období,	dostali	jsme	finance	na	dokumenty	a	vzdělávací	pořady,	vymysleli	jsme	
si	strategii	jak	to	bude	vypadat,	pak	dostaly	ty	skupiny	balíček	peněz	a	z	toho	to	dělali.	
Museli	jsme	to	s	nimi	probírat	co	dělají,	ale	bylo	to	udělejte	5	dokumentů	–	oni	přinesli	20	a	
my	jsme	si	řekli	těchto	5	je	nejlepších.	Tehdy	se	těch	solitérních	dokumentů	dělalo	třeba	50	
za	rok	a	za	slušné	peníze,	to	bylo	dobré.	Byla	tady	vzájemná	nedůvěra	lidí,	kteří	přišli	úplně	
odjinud	a	kteří	byli	tady.	Byla	to	i	generační	výměna.	I	mně	si	proto	vybrali,	že	jsem	jim	byla	
generačně	blíže	než	lidi,	kteří	tu	pracovali.	Programovým	ředitelem	byl	pak	Martin	
Bezouška146	a	ten	mi	do	toho	obsahu	mluvil	hrozně	málo...	byla	to	doba	budování	televizních	
oken,	do	té	doby	se	dělaly	pořady	a	na	přelomu	toho	roku	2000	se	začalo	řešit,	že	to	nejsou	
jen	pořady	a	že	to	jsou	ta	vysílací	okna.“147	
Další	příčinou	neudržitelnosti	systému	byly	značné	nároky	na	schopnosti	všech	
řídících	pracovníků,	vyplývající	z	velké	osobní	svobody,	a	tedy	i	zodpovědnosti.	148	
Mezi	systémovými	nedostatky	producentského	systému	zmiňuje	Krumpár	i	oslabení	
role	dramaturgie		„jako	nositele	myšlenky,	tématu,	a	tím	i	programové	náplně.“	149	
Redakční	systém	naopak	roli	dramaturgie	z	hlediska	systému	výrazně	posílil.		
	
Systém	žánrově	specializovaných	redakcí	(2002	–	2011)	
	
	
Přechod	na	tzv.	redakční	systém	v	roce	2002	znamenal	podstatnou	změnu	
v	organizační	struktuře	televize.	Místo	systému	vzájemně	si	konkurujících	tvůrčích	
skupin,	který	se	v	posledních	letech	svého	fungování	ocital	v	procesech	neustálých	
změn	a	rychlého	střídání	ředitelů,	byl	zaveden	centralizovaný	systém	žánrově	
specializovaných	redakcí,	v	rámci	kterého	vzniklo	Centrum	dramatické	tvorby,	
Centrum	zábavné	tvorby,	Centrum	divadelní	a	hudební	tvorby,	Centrum	tvorby	pro	
děti	a	mládež,	a	Centrum	převzatých	pořadů	a	Centrum	publicistiky,	
dokumentaristiky	a	vzdělávání,	pod	nějž	spadaly	všechny	dokumentární	filmy.	
																																																								
145	Alena	Müllerová	v	ČT	působila	jako	šéfdramaturgyně	Krátkém	filmu	a	později,	v	r.	1998	v	pozici	
šéfproducentky	i	šéfdramaturgyně	Centra	publicistiky	a	dokumentaristiky	i	dalších	pozicích,	nyní	je	
kreativní	producentkou	ČT	.	Více	viz.	Česká	televize.	Lidé.	[online]	dostupné	z	:	
http://www.ceskatelevize.cz/lide/alena-mullerova/.	
146	Matin	Bezouška,	ředitel	programu	v	r.	1999,	v	době	funkčního	období	generálního	ředitele	ČT	
Jakuba	Puchalského.	
147	Rozhovor	s	Alenou	Müllerovou	vedla	Lucie	Králová,	2017	
148	P.	Krumpár,	s.47	
149	P.	Krumpár,	s.	48	
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Dochází	také	k	významnému	posílení	pravomocí	ředitele	programu	a	k	centralizaci	
řízení	programu,	kdy	ředitel	programu	zároveň	sestavuje	vysílací	schéma	i	
rozhoduje	o	jeho	naplnění	konkrétními	pořady.	Tato	nová	koncepce	naopak	do	
značné	míry	omezuje	dosavadní	pravomoci	šéfproducentů	a	producentů.	150		
Přestože	v	praxi	existovaly	mezi	lety	2002	-	2011	různé	modifikace,	obvykle	stáli	
v	čele	každé	redakce	šéfproducent	společně	s	šéfdramaturgem.	
	
Při	srovnání	současného	systému	kreativních	producentů	s	redakčním	systémem	
vyzdvihují	dramaturgové,	kteří	v	ČT	pracovali	v	obou	organizačních	strukturách,	
především	mnohem	větší	kompetence,	svobodu	rozhodování	o	námětech	i	větší	
počet	solitérních	dokumentů,	který	vznikal	v	období	redakčního	systému.	Jako	
důležitý	moment	uvádějí	i	praxi,	kdy	si	filmy	sami	nasazovali	do	programu.	
	
„Ta	svoboda	toho	rozhodování	v	reakčním	systému	byla	skvělá	–	každý	měl	svůj	okruh	
autorů,	my	sami	jsme	si	evidovali	náměty,	CEN	zavedla	až	paní	Fričová151	v	r.	2010,	každý	
měl	svůj	seznam,	pak	jsme	se	sešli	a	bylo	to	jako	taková	soutěž	námětová	mezi	námi	
dramaturgy,	s	tím,	že	já	jsem	měla	právo	veta,	museli	jsme	si	dávat	pozor,	aby	to	bylo	
tematicky	vyvážené	(aby	to	nebyly	jenom	umělecké	dokumenty	ale	třeba	i	sociální).	To	bylo	
v	době,	kdy	program	nebyl	oddělený	od	výroby,	my	jsme	si	sami	ty	filmy	nasazovali,	my	
jsme	dělali	velký	dokumenty,	pak	jsme	dělali	malý	ještě,	měli	jsme	myslím	čtvrtky,	každý	
čtvrtek	byl	nějaký	hodinový	dokument,	ne	všechno	byly	premiéry	protože	zase	tolik	filmů	
jsme	nemohli	dělat....až	když	jsem	tam	nastoupila,	tak	jsem	si	vydupala,	že	jsme	místo	15	
velkých	dokumentů	točili	20,	s	tím	že	těch	5	navíc	je	do	toho	dalšího	výrobního	roku,	kdy	se	
budou	vysílat	už	od	ledna,	to	fungovalo,	nebo	se	mi	podařilo	zvýšit	rozpočet,	který	od	té	
doby	stejně	jako	honoráře	zůstal	stejný“	(dramaturgyně,	2017).	
	
I	přes	četná	pozitivní	hodnocení	možností,	které	v	oblasti	dokumentu	v	redakčním	
systému	dramaturgové	měli,	lze	vypozorovat	postoje,	kdy	dramaturg	(či	
šéfdramaturg)	je	zároveň	určitým	„bojovníkem“	za	dokumentární	film	a	snaží	se	
vůči	instituci	prosadit	dokumentárnímu	filmu	větší	prostor	a	lepší	podmínky.	
Dokonce	je	aktéry	popisována	i	praxe	určité	subverze	dramaturgů	sloužící	
k	prosazení	dokumentárních	filmů	do	výroby	:	
	
„My	jsme	tehdy	[v	redakčním	systému,	pozn.	LK]	dělali	takový	finty,	že	jsme	ten	námět	vzali,	
donutili	jsme	autora	aby	napsal	scénář,	proplatili	mu	to	a	pak	jsme	říkali	:	scénář	je	
zaplacenej,	film	se	musí	točit	a	věděli	jsme,	že	nám	to	už	projde	a	bude	schválený...“	
(dramaturg,	2017)	
	
Aspektem,	který	opakovaně	podtrhovali	mnozí	respondenti	jako	klíčový,	byla	
existence	pravidelného	vysílacího	okna	pro	dokumentární	film	v	prime-timu.		
Fenomén	„zúčastněné	subverze“,	o	kterém	jsem	se	zmínila	v	úvodní	části	této	
kapitoly,	se	vyskytoval	ve	zvýšené	míře	právě	v	redakčním	systému,	zejména	po	r.	
2000.	Docházelo	k	němu	i	z	důvodů	značných	pravomocí	dramaturgů,	kteří	měli	
„jistotu“	v	rámci	určitého	počtu	dokumentů	pro	dané	okno,	které	měli	na	každý	rok	

																																																								
150	P.	Krumpár,	s.	25	
151	Kateřina	Fričová,	ředitelka	programu	ČT,	2007	–	2010.	
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„přiděleny“	a	mohli	si	proto	dovolit	také	„riskovat“	v	podobě	několika	filmů,	které	
vybočily	z	běžného	rámce.	Na	druhé	straně	mnozí	aktéři	z	řad	dramaturgů	i	tvůrců	
popisují	toto	období	jako	období	stagnace,	nárůstu	klientelismu	a	často	rutinních,	
dlouhoběžících	cyklických	pořadů	a	magazínů,	které	se	udržovaly	na	obrazovce	
spíše	z	určité	setrvačnosti	a	zvyku.		
	
Systém	tvůrčích	producentských	skupin	v	1.	etapě	(2011	-	2017)152	
	
Od	nástupu	nového	generálního	ředitele	Petra	Dvořáka	v	roce	2011	prochází	ČT	
řadou	významných	organizačních	změn,	televize	se	po	dlouhých	letech	otevřela	
novým	lidem	a	umožnila	formou	konkurzů	na	místa	šéfů	tvůrčích	skupin	–	
budoucích	kreativních	producentů	–	přístup	i	takovým	lidem,	kteří	do	té	doby	
s	televizí	neměli	žádné	zkušenosti.	Systém	tvůrčích	producentských	skupin,	v	jejichž	
čele	stojí	kreativní	producenti,	měl	ambici	vrátit	do	televize	konkurenční	prostředí	
(jednotlivé	TPS	mezi	sebou	„soutěží“,	které	jejich	náměty	budou	přijaty	
programovou	radou,	jako	nejvyšším	schvalovacím	orgánem).	Každá	TPS	má	trochu	
jiný	žánrový	profil	a	jiné	zaměření,	toto	zaměření	se	může	v	průběhu	času	
proměňovat	(např.	v	současné	době	v	TPS	Petra	Kubici	původně	zaměřené	výhradně	
na	dokumentární	tvorbu	a	tvorbu	pro	děti	vznikají	i	pořady	a	filmy	z	oblasti	hrané	
tvorby	nebo	lifestylová	publicistika).	
Systém	TPS	zároveň	ponechává	i	určité	prvky	systému	žánrově	specializovaných	
redakcí,	takže	kromě	tzv.	„tépéesek“	(tvůrčích	producentských	skupin)	existuje	
paralelní	struktura	tzv.	„dramaturgických	center“.	V	případě	oblasti	dokumentu	a	
publicistiky	jde	o	Centrum	dramaturgie	publicistické,	dokumentární	a	vzdělávací	
tvorby.	Blíže	popisuji	tyto	paralelní	struktury	v	kapitole	Dramaturg	v	systému	ČT	
v	souvislosti	s	konkrétní	náplní	práce	dramaturga	a	fenoménem	tzv.	vícečetné	
dramaturgie.	
	
I	přes	nový	prvek	konkurenční	soutěže	mezi	jednotlivými	TPS	dochází	především	
k	ještě	větší	a	důslednější	centralizaci	a	zřetelnějšímu	oddělení	oblasti	výroby	a	
programu,	čímž	se	nastolil	mezi	výrobou	a	programem	vztah	„dodavatel	–	zákazník“.	
Vývoj	tak	„prodává“	programu	prostřednictvím	kreativních	producentů	náměty	a	po	
schválení	a	dokončení	i	hotové	pořady/filmy.	Rolí	kreativních	producentů	je	
především	vyhledávat,	vyvíjet	a	nabízet	náměty	programové	radě.	Jejich	možnosti	a	
rozhodovací	pravomoci	jsou	ale	mnohem	omezenější	nejen	oproti	producentům,	
kteří	řídili	své	skupiny	v	období	producentského	systému,	ale	částečně	nedosahují	
ani	na	některé	pravomoci	někdejších	šéfdramaturgů	a	šéfproducentů	Center	
v	systému	žánrově	specializovaných	redakcí.153	Nový	systém	sklízí	zatím	největší	
kritiku	od	autorů	i	mnohých	dramaturgů	za	příliš	centralizovaný	systém	výběru	a	
schvalování	nových	námětů.	Rozhodnutí	o	přijetí	či	nepřijetí	námětu	do	výroby	či	o	
koprodukčním	vstupu	ČT	závisí	vždy	na	programové	radě,	ve	které	zasedá	nejvyšší	
management	ČT	včetně	generálního	ředitele.		
																																																								
152	První	etapou	míním	první	funkční	období	generálního	ředitele	ČT	Petra	Dvořáka	2011-2017.	
153	Kreativní	producent	například	dodnes	nemá	tzv.	podpisové	právo	pro	finální	schválení	filmu	do	
vysílání	a	o	každou	větší	změnu	v	projektu	musí	žádat	schválení	malé	nebo	velké	programové	rady.	
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Všechny	náměty	na	nové	projekty	musí	projít	třemi	fázemi	schvalování	–	tzv.	
přijetím	do	vývoje	kreativním	producentem,	po	zpřesnění	námětu	na	úrovni	TPS	do	
prezentovatelné	podoby	pak	námět	prochází	tzv.	pitchingem	(nabídkovým	řízením)	
a	pokud	projde	pitchingem	musí	projít	ještě	finálním	schválením	programovou	
radou.	Až	pak	je	možno	(s	výjimkou	pilotů)	přistoupit	k	natáčení.	Schvalovací		
procesy	ve	vztahu	k	práci	dramaturga	podrobně	popisuji	detailně	v	páté	kapitole	
Dramaturg	v	systému	ČT.		
	
Pokud	je	projekt	programovou	radou	přijat,	kreativní	producent	má	pak	na	starosti	
jeho	kompletní	realizaci,	ovšem	rozhodnutí	o	konkrétním	nasazení	do	programu	
včetně	výběru	kanálu	přísluší	programovému	oddělení.	Kreativní	producenti	nemají	
přidělené	v	rámci	svých	tvůrčích	skupin	výrobní	rozpočty	(pouze	rozpočty	na	vývoj	
pořadů)	a	nepřísluší	jim	ani	rozhodování	o	akvizicích	zahraničních	pořadů	a	filmů,	
což	jsou	hlavní	rozdíly	i	oproti	systému	tvůrčích	skupin,	který	fungoval	v	ČT	v	letech	
1992–2002.154	Zavedení	systému	kreativních	producentů	vycházelo	také	ze	
zkušeností	současného	managementu	ČT	s	jeho	vytvořením	a	odzkoušením	
v	prostředí	komerční	televize	Nova,155	kde	dříve	působili	jak	Petr	Dvořák	(na	pozici	
ředitele	Nova	Group,	2003–2010),	tak	v	různých	pozicích	i	Jan	Maxa.	
	
V	ČT	byl	předtím	(do	r.	2011,	pozn.	LK)	osifikovaný	systém	jakoby	privilegovaných	lidí	
s	velkými	pravomocemi	a	malou	zodpovědností,	kteří	rozhodovali	o	tom,	co	půjde	do	
výroby,	ale	neměli	vlastně	žádnou	zodpovědnost,	jaké	to	udělá	výsledky.	[...].	A	samozřejmě	
co	se	týče	specifik	producentského	systému,	tak	kreativní	producenti	musí	mít	větší	
svobodu	než	na	komerční	televizi,	kde	neměli	ani	své	vlastní	vývojové	rozpočty.156	
	
Nová	organizační	struktura	se	vyznačuje	snahou	o	profesionalizaci	na	všech	
úrovních	hierarchie,	zpřesňování	systému	kontroly	i	komunikace	s	autory.	Důsledně	
se	například	začala	dodržovat	registrace	nových	námětů	do	Centrální	evidence	
námětů,	aby	se	zabránilo	zcizování	námětů,	procesy	schvalování	jsou	ve	sledovaném	
období	2011	–	2017	dále	zpřesňovány.	V	rámci	nové	organizační	struktury	se	
etabloval	především	manažerský	přístup	k	řízení,	plánování	i	výběru	projektů,	
pozorovatelný	i	na	nejnižších	příčkách	hierarchie	systému,	což	je	jeden	z	výrazně	
odlišných	aspektů	od	předešlé	organizační	struktury.	

																																																								
154	Srov.	P.	Krumpár.	
155	Rozhovor	s	Janem	Maxou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
156	Tamtéž.	
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4.5.	ZÁVĚR	
	
	
Cílem	této	kapitoly	bylo	přiblížit	kontext,	ve	kterém	se	vyvíjela	oblast	
dokumentárního	filmu	uvnitř	televizní	struktury	ve	zkoumaném	období	1993	-	
2017,	včetně	specifik	českého	prostředí.	Kromě	obecných	charakteristik	
jednotlivých	organizačních	struktur,	jejich	proměn	a	limitů	jsem	se	snažila	přiblížit	
základní	mechanismy	a	faktory	ovlivňující	řízení	a	praxi	v	instituci	(	s	přihlédnutím	
ke	zkoumaným	tématům	dramaturgie,	žánru	a	autora)	i	některé	rozhodovací	
procesy,	neboť	perspektiva	studií	produkční	kultury	se	zaměřuje	právě	na	procesy		
a	aktéry,	které	stojí	v	pozadí	vzniku	každého	audiovizuálního	díla.		
V	rámci	vývoje	organizační	struktury	lze	pozorovat	ve	sledovaném	období	rostoucí	
centralizaci	řízení,	postupný	příklon	k	čím	dál	důslednější	formalizaci	zkoumaných	
procesů	i	výskyt	neformálních	alternativních,	byť	minoritních	fenoménů	
(zúčastněná	subverze)	a	postupné	etablování	konceptu	tzv.	autorského	dokumentu	
uvnitř	televizního	pole.	Tato	institucionální	analýza	by	měla	sloužit	zejména	jako	
uvedení	do	samotného	výzkumu,	který	představím	v	následujících	kapitolách	skrze	
tři	hlavní	tematické	celky	:	pojetí	dramaturgie,	žánru	a	spolupráce	s	autory-
dokumentaristy.	Oblast	dramaturgie	považuji	za	základní	výzkumný	terén,	která	
umožní	nahlédnout	do	systému	a	jeho	schvalovacích	procesů,	věnuji	se	ji	proto	
nejobšírněji.	Svůj	pohled	budu	dále	zpřesňovat	zaměřením	na	oblast	žánru,	neboť	
to,	jak	produkční	kultura	rozumí	„žánru	dokumentárního	filmu“	podstatným	
způsobem	ovlivňuje	jeho	podobu	uvnitř	televizní	struktury.	Dalším	tématem	
souvisejícím	s	pojetím	žánru	i	dramaturgie	je	vztah	autorů	dokumentárních	filmů	a	
ČT.	Jako	poslední	téma	zařazuji	případovou	studii	masterclass	o	nových	trendech	
v	oblasti	dokumentárního	filmu	v	Evropě,	kterou	uspořádala	ČT,	která	umožňuje	
porovnat	zkoumanou	problematiku	v	širším	mezinárodním	rámci.	
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5		
DRAMATURG	V	SYSTÉMU	ČT	

	
NARATIVY,	ADAPTAČNÍ	STRATEGIE	A	RITUÁLY	PRODUKČNÍ	KULTURY	ČT	

V	OBLASTI	DRAMATURGIE	DOKUMENTÁRNÍHO	FILMU	
	

	
	

Tato	kapitola	je	strukturována	do	čtyř	oddílů	a	dalších	pododdílů	:	
	
	

5.1	 UVEDENÍ	DO	VÝZKUMU	DRAMTURGICKÉ	PRAXE	V	ČT	
Zde	představuji	základní	teoretická	východiska	kapitoly,	metodologii,	hlavní	i	dílčí	výzkumné	
otázky	a	zdroje	materiálů,	ze	kterých	vycházím	ve	svém	etnografickém	výzkumu	
dramaturgie	dokumentů	v	produkční	kultuře	ČT.	

	
5.2	 NARATIVY	O	MINULOSTI	DRAMATURGIE	

V	tomto	oddíle	zkoumám,	jak	současné	chápání	dramaturgie	ovlivňují	představy	aktérů	
o	minulosti	a	vývoji	profese.	Prostřednictvím	narativu	o	zlaté	éře	dramaturgie,	
narativu	o	úpadku	profese,	dramaturga,	narativu		o	vymetení	starých	struktur,	narativu	o	
nespoutaných	90.	letech	v	ČT	a	narativu	o	zrození	fenoménu	Febio...hledám	souvztažnosti	
k	současnému	chápání	profese	dramaturga	v	produkční	kultuře	ČT.	
	

5.3.	 DRAMATURG	V	SOUČASNÉM	SYSTÉMU	TPS	
SCHVALOVACÍ	RITUÁLY	A	ADAPATČNÍ	STRATEGIE	
Tento	oddíl	je	věnován	výzkumu	současné	dramaturgické	praxe	produkční	kultury	ČT	ve	
vztahu	ke	schvalovacím	procesům,	kterými	prochází	každý	pořad	od	fáze	vývoje	až	po	finální	
dokončení.	Schvalovací	procesy	nahlížím	jako	na	sebe	navazující	institucionální	rituály,	
v	rámci	kterých	zkoumám	adaptační	strategie	dramaturgů	na	současnou	organizační	
strukturu	tvůrčích	producentských	skupin.	
	

5.4.	 ROZUMĚT	TELEVIZI	I	(ZÁVĚRY)	:	HRANICE	HERNÍHO	POLE		
Závěrečný	oddíl	shrnuje	poznatky	výzkumu	v	rámci	této	kapitoly	a	zasazuje	je	do	celkového	
kontextu	výzkumu	v	souvislosti	s	centrálním	kódem	„rozumět	televizi“.	Obsahuje	i	grafické	
schéma	znázorňující	pozici	dramaturga	uvnitř	hierarchie	organizační	struktury	ČT	pomocí	
vztahů	mezi	identifikovanými	kódy	a	subkódy.	
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5.1	

ÚVEDNENÍ	DO	VÝZKUMU	DRAMATURGICKÉ	PRAXE	V	ČT	
	
Následující	kapitola	se	věnuje	dosud	velmi	málo	reflektovanému	tématu	:	roli	
dramaturga	dokumentárních	filmů	v	rámci	televizní	struktury.	Jak	jsem	již	popsala	
v	úvodu	disertační	práce,	dramaturgii	vnímám	jako	vstupní	bránu	do	produkční	
kultury	České	televize,	jako	určité	rozhraní	mezi	světem	„vně“	a	„uvnitř“,	mezi	
autory	a	institucí.	Každý	pořad	České	televize	má	svého	dramaturga,	dramaturgové	
jsou	podstatnou	součástí	programového	oddělení	ČT,	dramaturg	nechybí	v	žádné	
organizační	struktuře	České	televize.	Dramaturg	je	tedy	v	kreativním	procesu	
mediátorem	mezi	autory	„venku“	a	vnitřním	chodem	instituce,	„překladatelem“	mezi	
jazykem	autorů	a	jazykem	televize,	ale	svoji	roli	může	vnímat	i	zcela	odlišným	
způsobem.	
	
Vycházím	z	předpokladu,	že	v	rámci	produkční	kultury	ČT	lze	vysledovat	určité	
převažující	(dominantní)	tendence,	mechanismy	a	představy,	a	to	nejen	z	hlediska	
jejich	četnosti	ale	i	jejich	mocenského	potenciálu.	Tyto	tendence,	mechanismy	a	
představy	jsou	široce	sdílené,	ukotvené	a	opakovaně	reprodukované	v	běžné	rutinní	
praxi	vývoje	a	výroby	pořadů.	Dramaturgie	v	oblasti	dokumentárního	filmu	je	jako	
součást	této	praxe	významně	ovlivňována	těmito	dominantními	aspekty	produkční	
kultury	ČT.	

	
Základní	výzkumnou	otázkou	kapitoly	je	:	
	
JAK	JE	FORMOVÁNA	DOMINANTNÍ	PRODUKČNÍ	KULTUROU	ČESKÉ	TELEVIZE		DRAMATURGIE	
V	OBLASTI	DOKUMENTÁRNÍHO	FILMU?	
	
V	souvislosti	s	touto	otázkou	budu	zkoumat	i	roli	dramaturga	v	produkční	kultuře	
ČT	:	zejména	to,	jak	dramaturg	své	roli	rozumí	a	jak	je	role	dramaturga		
a	dramaturgie	vnímána	„shora“	(managementem	ČT).	Předpokládám,	že	to,	jak	
aktéři	rozumějí	roli	dramaturga	a	dramaturgie,	má	konkrétní	dopady	na	strategie,	
které	dramaturgové	volí	při	adaptaci	na	současnou	organizační	strukturu.	Tyto	
strategie	následně	ovlivňují	tvůrčí	procesy	a	tedy	i	výslednou	podobu	pořadů	ČT.		
I	v	této	kapitole	se	opírám	o	inspiraci	Caldwellovým	myšlením,	za	podstatné	
východisko	považuji	zejména	jeho	úvahy	o	sebereflexivitě	praktiků	z	filmového	či	
televizního	průmyslu	:	
	
„Praktici	si	neustále	kladou	řadu	otázek	týkajících	se	toho,	co	tradičně	považujeme	za	součást	
filmových	studií	-	včetně	otázek	typu	co	film/video	je,	jak	film	video/funguje,	jak	na	něj	reagují	diváci	
nebo	jak	film/video	formuje	či	reflektuje	kulturu.	Filmaři	ale	velmi	zřídka	(na	rozdíl	od	teoretiků)	
vypracovávají	tyto	otázky	v	rozsáhlých	mluvených	nebo	psaných	formách.	Spíše	je	tato	teoretická	
„diskuse”	vtělena	do	formy	samotných	pracovních	nástrojů,	přístrojů,	artefaktů,	ikonografií,	
pracovních	metod,	profesionálních	rituálů	a	narativů,	které	filmoví	praktici	nechávají	cirkulovat	a	
ustanovit	v	daných	profesních	kulturách	a	subkulturách.	Spíše	než	nějaké	snadno	akceptovatelné		
a	legitimizující	producentské	zobecňování	z	rozhovorů	o	tom	jak	film/televize	funguje	a	co	znamená,	
jsou	taková	vysvětlení	zakotvena	v	kontextu	materiálních,	symbolických	a	reprezentativních	praktik	
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pracovníků	produkce.	[...]	‚Dívání	se	přes	rameno‘	členům	štábu	-	analyzováním	hlubokých	textů,	
demo	nahrávek,	přístrojů	a	artefaktů,	které	mezi	aktéry	cirkulují	-	nabízí	mnohem	komplexnější	
pohled	než	„přímý“	rozhovor	s	pracovníkem	produkce.“	157	
	
Právě	profesními		rituály	a	narativy	v	oblasti	dramaturgie	dokumentárního	filmu	se	
budu	v	této	kapitole	zabývat	detailněji.	V	návaznosti	na	Caldwella	a	též	v	úvodu	
práce	zmíněnou	Georginu	Born,	kombinuji	ve	svém	přístupu	několik	metod,	nejen	
rozhovory	s	aktéry,	ale	též	zúčastněné	pozorování,	v	rámci	kterého	se	soustředím	i	
na	určitou	vypovídající	hodnotu	prostorů,	v	nichž	probíhá	zkoumaná	dramaturgická	
praxe,		na	profesní	rituály,	na	různé	typy	sebepojetí	a	sebereflexivity	aktérů.	S	pojmy	
narativ,	rituál,	hluboký	text,	sebereflexivita,		i	s	úvahami	týkajícími	se	prostoru	
(uvnitř-vně,	hraniční	zóna	apod.)	pracuji	tak,	jak	jsem	vysvětlila	v	kapitole	24,	str.	
26-30. Narativy	i	rituály	interpretuji	také	jako	svého	druhu	hluboké	texty,	tedy	
přednastavené	a	skryté	formy	zakotvené	hluboko	do	institucionální	praxe,	které	
jsou	něčím,	co	v	pozadí	strukturuje	jednání	a	myšlení	aktérů.	Produkční	kulturu	ČT	
analyzuji	zároveň	jako	součást	televizního	pole.	
	
Struktura	kapitoly	
	
Pro	pochopení	toho,	co	pro	aktéry	dramaturgická	profese	v	oblasti	dokumentu	v	ČT	
dnes	představuje	a	jak	ji	rozumějí,	považuji	za	nezbytné	zabývat	se	i	celkovým	
kontextem	vývoje	profese	v	minulých	dekádách,	téma,	které	se	při	vyhodnocování	
dat	z	rozhovorů	vynořovalo	s	velkou	intenzitou.	Minulost	profese	je	silně	zatížena	
představami	o	zlaté	éře	dramaturgie	a	následném	úpadku	profese	dramaturga,	který	
začal	za	normalizace	a	dodnes	má	své	ozvuky	v	podobě	nedostatečné	prestiže	této	
profese.	Rozhodla	jsem	se	proto	věnovat	analýze	vztahování	se	k	minulosti	
samostatný	oddíl	kapitoly	(5.2.),	ve	které	kategorizuji	získané	materiály	pomocí	
šesti	nejvýraznějších	narativů	o	minulosti	dramaturgie	:	narativu	o	zlaté	éře	
dramaturgie	(5.2.1),	narativu	o	úpadku	profese	dramaturga	(5.2.2),	narativu		o	
vymetení	starých	struktur	(5.2.3),	a	narativu	o	profesní	kontinuitě	(5.2.4),	narativu	o	
nespoutaných	90.	letech	v	ČT	(5.2.5)	zrození	fenoménu	Febio	(5.2.6).	
	
Nepředkládám	zde	ale	v	žádném	případě	„dějiny	televizní	dramaturgie“.	Pracuji	
s	jiným	typem	dat,	jde	mi	o	pochopení	a	analýzu	faktorů,	které	spoluutvářejí	
představy	o	významu,	roli	a	konkrétní	náplni	činnosti	dramaturga	a	odrážejí	se	tak	
podstatným	způsobem	při	samotném	dramaturgickém	procesu.		
S	touto	perspektivou	souvisejí	dílčí	výzkumné	otázky,	kterým	se	budu		
v	oddílu	5.2.	věnovat:	
a)	Jak	se	z	pohledu	aktérů	vyvíjela	profese	dramaturga?	
b)	Které	události	či	významné	zlomy	v	aktérském	pojetí	minulosti	profese	ovlivňují	
současnou	dramaturgickou	praxi	uvnitř	produkční	kultury	ČT	a	v	čem?	
	

																																																								
157	John	Thornton	Caldwell.	Production	Culture	:	Industrial	Reflexivity	and	Critical	Practice	in	Film	and	
Television.		Durham	and	London	:	Duke	University	Press,	2008,		s.	26-27.				
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Samotná	dramaturgická	praxe	v	současné	organizační	struktuře	tvůrčích	
producentských	skupin	je	tématem	nejobsáhlejšího	oddílu	5.3.,	členěného	do	sedmi	
částí	:	Uvedení	do	výzkumu	dramaturgické	praxe	v	ČT	(5.3.1),	Kulturní	cíle	instituce	
ČT	a	koncept	veřejné	služby	(5.3.2),	Zjevné	a	skryté	v	práci	dramaturga	(5.3.3),	
Problém	zmnožené	dramaturgie	(5.3.4),	Dramaturg	v	hierarchii	organizační	
struktury	(5.3.5),	Rituály	schvalování	a	adaptační	strategie	(5.3.6)	,	Závěrečné	
shrnutí	(5.3.7).	
	
V	této	části	(5.3)	zkoumám	nejen	různé	způsoby,	jakými	dramaturgii	rozumějí	
samotní	dramaturgové,	kreativní	producenti	nebo	management	ČT,	ale	také	roli	
dramaturga	ve	schvalovacích	procesech.	Schvalovací	procesy	představuji	
v	návaznosti	na	Caldwella	jako	na	sebe	navazující	institucionální	a	profesní	rituály,	
které	formují	podobu	dramaturgického	procesu	i	samotných	pořadů	či	filmů.	
V	souvislosti	se	schvalovacími	procesy	sleduji,	jaké	strategie	volí	dramaturgové	při	
adaptaci	na	současnou	organizační	strukturu.	Vycházím	přitom	z	koncepce	
sociologa	Roberta	Mertona		a	jeho	typologie	adaptací	na	sociální	strukturu,	jejímž	
základním	východiskem	je	vztah	mezi	kulturními	cíli	dané	instituce	a	způsoby,	
jakými	je	těchto	cílů	dosahováno	(prostředky),	kterou	detailněji	rozvedu	v	úvodu	
k	oddílu	5.3.	
	
Dílčí	výzkumné	otázky	oddílu	5.3	specifikuji	následovně:	
Jak	vypadá	v	běžné	praxi	ČT	dramaturgická	praxe?	Jak	ovlivňuje	postavení		(pozice)	
dramaturga	v	hierarchii	organizační	struktury	ČT	podobu	vlastního	
dramaturgického	procesu	?	Co	přesně	je	náplní	práce	dramaturga?	Jak	sami	
dramaturgové	rozumějí	své	roli?	Co	ČT	očekává	od	svých	dramaturgů	v	oblasti	
dokumentu?	Jak	může	dramaturgická	praxe	v	ČT	ovlivňovat	výslednou	podobu	
dokumentárních	filmů?	Proč	si	tolik	dokumentaristů	bere	externí	dramaturgy?	Kdo	
má	finální	kreativní	kontrolu	nad	dílem	a	kdo	je	jeho	garantem?	
Jaké	institucionální	mechanismy	na	straně	ČT	v	průběhu	schvalovacích	procesů		
nejsilnějším	způsobem	ovlivňují	výsledné	dílo	a	povahu	dramaturgické	praxe?	
Jaké	adaptační	strategie	na	současnou	organizační	strukturu	lze	mezi	dramaturgy	
vysledovat?	
	
Východiska	a	zdroje	dat	pro	výzkum	dramaturgické	praxe	
	
V	této	kapitole	vycházím	velkou	měrou	ze	svého	zúčastněného	pozorování	
dramaturgické	praxe	v	televizi	v	roli	autora	spolupracujícího	s	ČT	(od	r.	2002)	a	
především	ze	svého	aktivního	působení	v	roli	externího	dramaturga	v	TPS	Petra	
Kubici	v	letech	2011	–	2017.	Z	tohoto	období	využívám	zejména	vlastního	deníku	
zúčastněného	pozorovatele	a	řady	hloubkových	polo-strukturovaných	rozhovorů	
s	kolegy	dramaturgy	působící	v	ČT	v	různých	pozicích	(interní	dramaturg,	vedoucí	
dramaturg,	externí	dramaturg).	Dále	vycházím	z	hloubkových	rozhovorů	s	tvůrci	a	
nezávislými	producenty	dlouhodobě	s	ČT	spolupracujících,	kreativními	producenty,	
výkonnými	producenty	a	některými	zástupci	managementu	ČT	(ředitel	programu	
ČT	Milan	Fridirch,	ředitel	vývoje	pořadů	a	programových	formátů	Jan	Maxa,	
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manažer	vývoje,	Centrum	dramaturgie	publicistické,	dokumentární	a	vzdělávací	
tvorby	Radomír	Šofr).158		
	
Materiálů	přímo	k	problematice	dramaturgie	dokumentárních	filmů	v	České	televizi	
je	zatím	k	dispozici	velmi	málo,	pokud	ano,	jedná	se	spíše	o	základní	přehledové	
práce,	které	se	tématu	jen	dotýkají.159	Analýzu	kontextu	vývoje	dramaturgické	
profese	v	české	kinematografii	a	vymezení	její	specifičnosti	ve	vztahu	
k	mezinárodnímu	kontextu	z	perspektivy	studií	produkční	kultury	vypracoval	Petr	
Szczepanik	v	knize	Továrna	Barrandov	(2017)160.	Szczepanik	zde	ukazuje	česká	
specifika	instucionalizované	formy	dramaturgie	v	rámci	tvůrčích	skupin	Filmového	
studia.	Cenným	příspěvkem,	který	se	dotýká	tématu	současné	televizní	dramaturgie	
v	oblasti	dokumentu	je	text	Jana	Motala	„Základní	problémy	dramaturgie“	ve	
sborníku	Nové	trendy	v	médiích	II	:	Rozhlas	a	televize161.	Přímo	na	dramaturgii	
dokumentů	v	ČT	je	zaměřena	již	citovaná	bakalářská	práce	Ondřeje	Kazíka	
Dramaturgie	a	vývoj	pořadů	v	systému		tvůrčích	producentských	skupin	České	televize	
z	roku	2016162,	byť	Kazík	zatím	zůstává	spíše	v	rovině	analytické	deskripce	
dramaturgické	praxe	v	systému	TPS	(věnuje	se		TPS	Kamily	Zlatuškové	a	Petra	
Kubici);	autor	ovšem	slibuje	další	rozpracování	v	podobě	etnografického	výzkumu	
daného	tématu.		
	
Pojem	dramaturgie	v	produkční	kultuře	ČT	
	
„Dramaturgie	neexistuje	jako	jednotný	koncept,	nýbrž	je	třeba	mluvit	o	různých	
„dramaturgiích“	v	plurálu“.163	
	
Oblast	dramaturgie	dokumentu	v	ČT	je	charakteristická	několika	úrovněmi	
dramaturgické	praxe	i	různými	typy	dramaturgů	uvnitř	televizní	struktury.	Ve	
zkoumané	produkční	kultuře	televize	je	navíc	používání	pojmu	dramaturgie	
neujasněné	a	neustálené.	164		V	souladu	s	celkovou	perspektivou	mojí	práce	
zkoumám	dramaturgii	jako	výslednici	působení	různých	sil	a	mechanismů	uvnitř	
daného	pole	a	zaměřuji	se	primárně	na	hledisko	aktérů.	Zaměřuji	se	na	různé	formy	
aktérského	porozumění	toho,	co	je	dramaturgie	a	představ	o	náplni	činnosti	
																																																								
158	Podrobný	popis	východisek,	práce	s	rozhovory	i	literatury	k	tématu	viz	kapitola	2	
159	Např.	David	Butula.	Dokument	nebo	dokumentární	film.	Bakalářská	práce.	Zlín	:	Univerzita	Tomáše	
Bati	ve	Zlíně,	Fakulta	mediálních	komunikací,	Kabinet	teoretických	studií,	2015.	Tato	práce	
někdejšího	produkčního	ČT	se	sice	dramaturgii	přímo	nevěnuje,	je	ale	reflexí	současné	televizní	
praxe	v	oblasti	dokumentu	na	příkladu	produkce	dokumentů	v	brněnském	studiu	ČT	a	tematizuje	i	
přechod	na	novou	organizační	strukturu	TPS.		
160	Petr	Szczepanik.	Továrna	Barrandov	:	Svět	filmařů	a	politická	moc	1945	–	1970.	Praha	:	NFA,	2016,	
s.	56-61.	
161	Jan	Motal.	„Základní	problémy	dramaturgie“,	s.	45-81.	
162	Ondřej	Kazík.	Dramaturgie	a	vývoj	pořadů	v	systému		tvůrčích	producentských	skupin	České	televize.	
Bakalářská	práce.	Olomouc	:	Univerzita	Palackého	v	Olomouci,	Filozofická	fakulta,	Katedra	
divadelních	a	filmových	studií,	2016.	
163	J.Motal.	„Základní	problémy	dramaturgie“,	s.	60.	
164	Srov.	O.	Kazík.	Dramaturgie	a	vývoj	pořadů	v	systému		tvůrčích	producentských	skupin	České	
televize.			
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dramaturga	na	úrovni	managementu,	kreativních	producentů,	vedoucích	
(pověřených)	i	řadových	(externích	a	interních)	a	z	nich	plynoucí	strategie	aktérů	
při	vyjednávání	o	výsledné	podobě	díla.	
	
Podobně	jako	dramaturg	Jan	Gogola	st.	pokládám	za	funkční	rozlišit	dramaturgii	na	
oblast	koncepční	a	konkrétní.	přičemž	koncepční	dramaturgií	myslím	dramaturgii	
vytvářející	koncepci	dané	TPS	a	dramaturgií	konkrétní	samotný	dramaturgický	
proces	daného	pořadu	(díla).	O	koncepční	dramaturgii	v	souvislosti	s	dramaturgií	
programovou	se	zmiňuji	pouze	okrajově	v	části	5.2.5	(Narativ	o	zrození	fenoménu	
Febio).	

	
Podstatným	faktem	je,	že	v	organizační	struktuře	systému	TPS	je	důsledně	oddělena	
výroba	(vývoj	pořadů)	a	program,	s	čímž	souvisí	i	oddělení	dramaturgie	programu		
a	dramaturgie	realizované	na	úrovni	jednotlivých	TPS	či	dramaturgických	Center.	
Kreativní	producenti	nemají	přímý	vliv	na	nasazení	svých	pořadů	do	programu,	
jejich	práce	na	pořadu	končí		v	zásadě	odevzdáním	díla	(až	na	některé	aktivity	
spojené	se	součinností	při	vysílání	a	propagací	pořadů,	o	něž	se	ale	stará	speciální	
oddělení)	.	Tato	kapitola	se	proto	soustřeďuje	výhradně	na	dramaturgickou	praxi	
realizovanou	na	úrovni	jednotlivých	TPS	a	to	jak	v	rovině	konkrétní,	tak	i	koncepční	
dramaturgie	(v	rámci	celkového	směřování	dané	TPS).	Programové	dramaturgii,	
jejíž	náplní	je	především	vytváření	programového	schématu	(scheduling)	a	profilace	
jednotlivých	kanálů,	se	více	věnuji	v	kapitole	6	Žánr-divák-okno.	
	
Časový	rámec	kapitoly	zahrnuje	v	oddíle	5.2.	úvahy	aktérů	o	minulosti	
dramaturgie	zhruba	v	rozmezí	60.-	90.let	minulého	století,	končí	přibližně	
s	odchodem	Iva	Mathé	z	pozice	generálního	ředitele	ČT	(1998)	.	Oddíl	5.3.	obsahuje	
úvahy	aktérů	(zejména	zkušenosti	a	reflexe	dramaturgů)	převážně	z	období	první	
éry	působení	generálního	ředitele	Petra	Dvořáka	(2011-2017).	
	
Cílem	kapitoly	je	nabídnout	původní	výzkum	současné	dramaturgické	praxe	
v	oblasti	dokumentu	v	ČT,	který	se	zaměřuje	na	perspektivu	aktérů	
dramaturgického	procesu,	včetně	integrování	(a	porovnání)	vlastní	dlouholeté	
tvůrčí	i	dramaturgické	zkušenosti	s	dramaturgickým	procesem.	Součástí	tohoto	
výzkumu	je	i	aktérský	pohled	na	minulost	profese	a	jeho	vliv	na	současnou	praxi.	
Mým	záměrem	je	pokusit	se	ve	zkoumaných	materiálech	identifikovat	narativy		
o	minulosti	a	vývoji	dramaturgické	profese	(5.2)	a	typy	adaptace	dramaturgů	(v	
některých	případech	i	kreativních	producentů)	na	současnou	organizační	strukturu,	
přičemž	adaptační	strategie	zkoumám	v	rámci	pravidelných	a	opakujících	se	
schvalovacích	procesů,	které	analyzuji	jako	sérii	na	sebe	navazujících	rituálů	(5.3).		
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5.2			
NARATIVY	O	MINULOSTI	DRAMATURGIE	

	
Aktérské	pohledy	na	minulost	dramaturgie	(dokumentu)	:	od	„zlatých	

šedesátých“	po	„nespoutaná	devadesátá“	léta	
	
Zabýváme-li	se	stavem	současné	dramaturgické	praxe	uvnitř	instituce	ČT,	ale	i		
profesí	dramaturga	obecně,	nelze	opominout	dvě	témata,	která	vyvstávají	ve	většině	
rozhovorů	s	respondenty	i	při	veřejných	debatách165	na	toto	téma	:	nedostatečná	
prestiž	profese	dramaturga	v	současnosti	a	s	tím	související	ohlížení	se	do	minulosti.		
	
Vztahování	se	k	minulosti	a	úvahy	o	minulosti	profese	jsou	stále	živou	a	významnou	
součástí	představ	o	tom	co	dramaturgie	„je“	a	co	„znamená“,	spoluurčují	dramaturgii	
její	smysl.	Dalo	by	se	říci,	že	jsou	přímo	její	konstitutivní	složkou,	která	spoluvytváří	
celkový	obraz	současné	dramaturgie.	V	návaznosti	na	Johna	Caldwella166	nahlížím	
na	toto	vztahování	se	k	minulosti	profese	jako	na	podstatný	rys	sebepojetí	a	
sebereflexivitu	filmových	a	televizních	profesionálů.	Caldwell	připomíná,	že	teorie	
narativů	je	neodmyslitelnou	součástí	filmových	studií,	dokonce	jedna	z	metod,	které	
je	definují.	Všímá	si,	že	mnoho	teoretických	knih	se	zabývá	narativní	analýzou	ve	
filmu	a	televizi,	ale	dosud	bylo	zaměřeno	velmi	málo	pozornosti	na	samotné	
„příběhy	z	branže“.	Caldwell	se	skrze	tyto	příběhy	dívá	se	na	způsoby,	jakými	
produkční	kultura	v	Los	Angeles	„dává	smysl	sama	sobě	skrze	narativy	daného	
oboru	a	rituály	vyprávění	aktérů“167.	V	rámci	tohoto	vyprávění	dokonce	nabízí	
typologii	„žánrů“	těchto	„oborových“	narativů	(např.	válečné	příběhy,	alegorie	„proti	
všem“	těch	kdo	„nezapadají“,	mýty	o	genezi,	podobenství	o	neobsazených	
nezabraných	cestičkách,	varovné	pohádky	apod.).	168	
	
Obraz	minulosti	profese	si	strukturuji	podle	nejvýrazněji	zastoupených	narativů,	
které	se	v	úvahách	aktérů	o	minulosti	profese	vyskytují.	Narativ	vnímám	v	této	
souvislosti	jako	funkční	koncept,	který	mi	pomůže	v	meteriálech	přesněji	třídit	
představy	o	minulosti.	Od	obecnější	roviny,	která	se	dotýká	dramaturgie	jako	celku	
v	oblasti	kinematografie,	se	můj	pohled	zaciluje	stále	více	na	oblast	televize	a	v	ní	
ještě	na	oblast	dokumentárního	filmu.	Tento	postup	odpovídá	tomu,	jak	se	sami	
aktéři	k	otázce	dramaturgie	vztahují,	v	datech	je	citelná	větší	míra	obecnosti	pokud	
se	aktéři	vztahují	k	minulosti	před	listopadem	1989	a	uvažují	obecně	o	dramaturgii	
zejména	v	souvislosti	s	Barrandovem	60.	let.	Je-li	vyprávění	aktérů	situováno	do	

																																																								
165	Například	debata	o	dramaturgii	iniciovaná	ARASem	v	květnu	2017	byla	charakteristická	
především	odkazy	na	minulost	profese,	pozváním	zasloužilých	dramaturgů	z	60.	let	a	hodnocením	
současného	„tristního“	stavu.	
166	viz	kapitola	2,	srov.	J.T.	Caldwell.	Production	cultures.	
167	J.T.	Caldwell,	Production	cultures,	s.	37	
168	Tamtéž,	s.	37-39.	
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doby	po	vzniku	samostatné	České	televize,	zaměřují	se	více	přímo	na	oblast	
dokumentárního	filmu	uvnitř	televizní	struktury.	
	
Šest	narativů	vztahujících	se	k	minulosti	profese	dramaturga,	které	jsem	
identifikovala	jako	nejvýrazněji	zastoupené,	řadím	chronologicky.	Pracovala	jsem	
metodou	dotazování	pomocí	semi-strukturovaných	rozhovorů	s	otevřenými	
otázkami,	přičemž	četná	srovnávání	s	minulostí	se	vynořovala	i	během	tázání,	které	
s	minulostí	primárně	nesouviselo	(např.	když	se	měli	aktéři	pokusit	popsat	jak	svou	
současnou	profesi	dramaturga	v	ČT	vnímají).	Na	základě	toho	jsem	následně	
zařadila	i	otázku	pro	respondenty	působící	v	oboru	delší	dobu,	vztaženou	k	jejich	
vnímání	minulosti	profese	obecně,	a	ptala	jsem	se	případně	na	rozdíly	oproti	
současnému	praxi	v	systému	tvůrčích	producentských	skupin.	
	
Užitečnost	konceptu	narativů	pro	účely	této	práce	tedy	spatřuji	především	
v	možnosti	jak	uspořádat	a	lépe	pochopit	silnou	vazbu	na	minulost	v	představách	o	
dramaturgii	a	ukázat	její	dopady	na	současné	představy	o	dramaturgické	praxi	v	ČT.		
Spíše	než	snaha	„demytizovat“	vyprávění	aktérů	je	pro	mě	podstatnější	nahlédnout	
narativy	jako	součást	tradovaného	vědění	o	vývoji	profese	mezi	samotnými	praktiky	
a	jako	možnost	hlubšího	pochopení	současného	stavu	dramaturgické	praxe,	v	níž	se	
často	ukazuje	pro	mnohé	dramaturgy		jako	velmi	obtížné	najít	„opěrné“	či	
„záchytné“	body,	„důstojné	místo“	a	odpovídající		„tvůrčí	zázemí“	pro	svou	práci.	
Narativy	o	minulosti	zpětně	vysvětlují	a	částečně	i	legitimizují	tuto	situaci,	dávají	jí	
smysl,	čímž	také	napomáhají	jejímu	přijetí.	
	
	

5.2.1		NARATIV	O	ZLATÉ	ÉŘE	DRAMATURGIE	
(Dramaturg	jako	hybatel,	facilitátor,	vizionář	a	intelektuální	autorita)	

	
„Kdysi,	když	zazněla	jména	jako	Pittermannová,	Nývlt,	Kalábová,	Blažek,	Oplustil,	Šašek,	
Slavíková	[...],	každý	věděl,	jakou	práci	mají	za	sebou,	a	uctivě	se	stavěl	do	pozoru.	Každý	by	
byl	rád,	kdyby	s	těmito	jmény	mohl	diskutovat	právě	na	svém	projektu.	Přemýšlím,	jaká	
jména	bych	řekla	dnes,	abychom	se	postavili	do	pozoru?	Ne,	že	by	nebyla,	ale	je	jich	
‚zatraceně‘	málo.“169	
	
Výše	uvedený	citát	je	příkladem	sebereflexivy	profesionálů	z	oboru,	kteří	si	sami	
kladou	otázky	po	tom,	v	jaké	situaci	se	dnes	profese	dramaturga	ocitá.		

																																																								
169	ARAS	:	Alena	Derzsiová:	„Hrozí	vyhynutí	české	filmové	a	televizní	dramaturgie?“	[online]	18.3.	
2016,	[cit.	2.2.2017],	dostupné	z	:	http://www.aras.cz/novinky/129-25/vecer-aras-2016/).	Večer	
ARAS	se	na	téma	dramaturgie	proběhl	14.4.2016.	Text	Aleny	Derzsiové,	režisérky	a	
místopředsedkyně	ARAS,	je	citován	z	podkladů	pro	konferenci	ARAS	s	názvem	„Hrozí	vyhynutí	české	
filmové	a	televizní	dramaturgie?“.	Toto	několikahodinové	setkání	proběhlo	jako	jeden	z	pravidelných	
„Večerů	ARAS“,	věnovaných	vždy	určitému	tématu.	Součástí	programu	byla	například	„Diskuze	za	
účasti	osobností	dramaturgie“,	do	níž	byli	pozváni	i	někteří	dramaturgové	pracující	ve		Filmovém	
studiu	Barrandov	v	60.	letech,	například	Marela	Pittermannová,	která	nyní	pracuje	pro	ČT,	Jan	Gogola	
st.	nebo	dramaturgyně	a	bývalá	kreativní	producentka	ČT	Kamila	Zlatušková.	
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V	rozhovorech	s	aktéry	i	v	různých	veřejných	debatách	na	téma	dramaturgie,	které	
jsem	během	práce	na	svém	výzkumu	absolvovala,	se	objevuje	v	poli	české	
kinematografie	dobře	známá	nostalgie	po	„zlatých	šedesátých“.	Přestože	se	v	této	
práci	věnuji	dramaturgii	v	oblasti	dokumentárního	filmu,	která	je	součástí	
produkční	kultury	České	televize,	ukazuje	se,	že	v	souvislosti	s	pojmem	dramaturgie	
se	vynořují	velmi	často	primárně	asociace	s	hraným	filmem	v	systému	tvůrčích	
skupin	na	Barrandově	převážně	60.let.	Pokud	se	začne	hovořit	o	dramaturgii,	
objevují	se	jako	představa	„zlaté	éry“	dramaturgie,	která	umožnila	vznik	„českého	
filmového	zázraku“	v	podobě	filmů	nové	vlny.	
	
Jakoby	se	„v	dramaturgii“	od	té	doby	už	nestalo	nic	natolik	významného,	aby	to	
„stálo	za	řeč“.	Narativ,	který	lze	identifikovat	v	rozhovorech	i	dalších	materiálech170,	
je	příznačný	dvěma	rysy	:	a)	zlatá	éra	je	spojena	s	dramaturgickou	praxí	v	tvůrčích	
skupinách	ve	Filmovém	studiu	Barrandov,	převážně	během	60.let	
b)	při	srovnání	se	zlatou	érou	je	současnost	nahlížena	jako	období	úpadku	v	různé	
intenzitě	a	formě.	Tato	představa	je	zároveň	zárodkem	narativu	o	úpadku	
dramaturgie,	kterému	se	budu	věnovat	podrobněji	v	části	5.2.2.	
	
Narativ	o	zlaté	éře	je	dodnes	ve	výpovědích	aktérů	stále	přítomný	a	silně	
zastoupený,	místy	nabývá	až	mytologických	rysů	ideálně	fungujícího	systému	
podporujícího	kreativitu.		Vzpomíná	se	na	úspěchy	českého	filmu	i	na	dobu	
intelektuálních	diskusí,	kdy	v	roli	dramaturgů	figurovaly	významné	intelektuální	
osobnosti	a	v	rámci	skupinové	kolektivní	dramaturgie	s	filmaři	spolupracovali	
špičkoví	literáti	a	svébytně	smýšlející	intelektuálové	a	typu	Procházky,	Aškenázyho	
či	Kundery,	ale	třeba	i	sociologové,	nakladatelé	ad.	
	
„Můžu	říct	jen	tu	svou	dávnou	zkušenost,	která	byla	velice	dobrá,	nechci	vůbec	vychvalovat	
systém	Československého	státního	filmu	ale	ten	systém	tvůrčích	skupin,	kde	se	pěstovala	
kolektivní	dramaturgie,	každá	látka	prošla	diskusí,	všichni	to	přečetli,	měli	připomínky,	pak	
existovala	dramaturgická	rada,	u	nás	ve	skupině	byl	šéfem	Jan	Procházka,	tam	byl	Ludvík	
Aškenázy,	herec	Radovan	Lukavský,	který	psal	nádherné	posudky	na	scénáře,	Břetislav	
Pojar	a	celá	řada	lidí	z	různých	oborů,	kteří	se	k	tomu	vyjadřovali,	nebylo	to	úplně	marné	
[...].	Byli	tam	novináři,	sociologové.	[...]	Teprve	když	se	ten	film	důkladně	připravil,	tak	přišla	
fáze	natáčení.“171	
	
Přestože	se	tento	narativ	týká	primárně	sféry	hraného	filmu,	stále	ovlivňuje	vnímání	
dramaturgie	jako	celku	a	jejího	místa	v	současné	filmové	i	televizní	praxi,	ostatně	
někteří	dramaturgové,	kteří	působili	v	60.	letech	na	Barrandově	pracují	nyní,	i	přes	
jejich	pokročilý	věk,	jako	dramaturgové	hraných	pořadů	pro	ČT.	Mimo	jiné	se	na	
tomto	narativu	ukazuje,	jak	aktéři	často	vnímají	oblast	kinematografie	jako	celek,	
																																																								
170	Kromě	úvah	o	dramaturgii	v	tisku	se	jedná		zejména	o	další	písemné	a	audiovizuální	materiály	
ARAS	obsahující	úvahy	praktiků	na	toto	téma,	které	jsou	mnohovrstevnatým	a	cenným	zdrojem	
„sebereflexivity“	praktitů	z	audiovizuálního	průmyslu,	viz	Caldwellovo	upozornění	na	tyto	materiály	
jako	jeden	z	podstatných	zdrojů	pro	výzkum.	
171 Marcela	Pittermannová,	dramaturgyně	z	někdejší	tvůrčí	skupiny	Švabík	–	Procházka	(skupina	
existovala	v	letech	1962-	67),	pozvaná	jako	„osobnost	dramaturgie“	na	debatu	o	dramaturgii	v	rámci	
Večeru	ARAS,	14.4.2016. 



	 75	

bez	striktního	dělení	na	„dokumentární“	a	„hraný“	film.	Narativ	o	„zlatých	časech	
dramaturgie“	je	v	rámci	úvah	o	dramaturgii	jako	celku	přítomen	především	jako	
způsob	myšlení	a	přístup	k	dramaturgické	praxi.	Bez	rozlišování	toho,	zda	se	jedná	o	
film	„fikční“	či	„dokumentární“,	jsou	dramaturgové	vnímáni	jako	silné	osobnosti,	
obvykle	veřejně	činní	intelektuálové	a	aktivní	literáti,	kteří	své	know-how	opírají	o	
zkušenost	s	vlastní	literární	tvorbou.	Například	dlouholetý	pedagog	a	vedoucí	
katedry	dokumentární	tvorby	FAMU,	režisér	Karel	Vachek	v	souvislosti	s	tématem	
dramaturgie	zmiňuje	opakovaně	též	významné	literáty	60.let,	kteří	měli	své	místo	
v	systému	tvůrčích	skupin	Barrandova	a	reálnou	moc	a	možnost	oslovit	autory		
a	nabídnout	jim	spolupráci.	Vachek	zdůrazňuje	právě	tuto	„iniciační	roli“	(schopnost	
takového	člověka	„rozpoznat	talent“)	u	tehdejších	dramaturgů	jako	klíčovou	a	
vyzdvihuje	také	to,	že	dramaturgové	díky	své	erudici	nezasahovali	nijak	
nekompetentně	autorům	do	jejich	díla,	jejich	role	byla	zejména	facilitátorská,	tím,	že	
dopomohli		k	vzniku	díla	v	rámci	daného	systému.172	
	
Způsob	práce	v	této	zlaté	éře	dramaturgie	(mluvíme-li	o	hrané	kinematografii)	
popisují	tehdejší	dramaturgové	jako	detailní	práci	s	textem,	kdy	se	kromě	obecných	
poznámek	například	k	tempu	filmu,	zabývali	co	nejkonkrétnější	prací	s	dialogy,	tzv.	
„řádkovou	dramaturgií“,	tedy	detailní	práci	na	scénáři	v	rámci	jednotlivých	„řádků“	
dialogů.	Složité	detailní	debaty	nad	scénářem	jsou	zpětně	hodnoceny	pozitivně,	jako	
znak	kvalitních	filmů,	čímž	je	kladem	důraz	na	ocenění	dramaturgického	procesu	
jako	tvůrčího	aktu,	jehož	se	účastní	tvůrci	ve	spoluautorském	duchu.		
	
Není	náhodné,	že	nejlepší	filmy	jsou	ty,	které	měly	nejsložitější	–	arci	velmi	tvůrčí	–	jednání	
nad	scénářem.	[…]	Proto		se	domnívám,	že	hlavním	problémem	zůstává	dramaturgická	
práce,	tvůrčí	práce	ve	skupinách,	onen	hluboký	diskusní		a	pracovní	kvas,	z	něhož	může	
vyrůst	skutečné	dílo,	a	že	není		důležité	schválení	nějaké	vyšší	instance.	173	
	
Pamětníci	zdůrazňují	určitou	symbiózu	autora	a	dramaturga	jako	nutnou	podmínku	
spolupráce	a	též	náročnost		kolektivního	procesu	výběru	scénářů	i	v	kontextu	
skupinové	dramaturgie,	které	se	účastnili	lidé	kteří	byli	z	jiných	oborů	než	filmu.	
Objevuje	se	také	sdílená	představa	dramaturga,	který	nabídne	„druhé	oči“174,	jiný,	ve	
smyslu	„čerstvý“	a	nezaujatý	pohled	na	text	scénáře	či	hrubý	střih	filmu.		
Na	aktuálnost	narativu	o	zlaté	éře	dramaturgie	odkazuje	také	rozhovor	Kláry	
Kolářové	s	dramaturgem	Janem	Gogolou	st.	pro	Novinky.cz.	Už	v	otázce	novinářky	si	
můžeme	všimnout	narativu	o	úpadku	profese	dramaturga:	
	
„KK:	Vaše	profese	dramaturga,	zdá	se,	z	české	kinematografie	mizí.	Máte	stejný	dojem?	
JG:	Ještě	nezmizela,	ale	pracuje	se	na	tom.	Role	a	význam	filmové	dramaturgie	byly	ovšem	
podceňovány	vždy.	Myslíte,	že	si	je	někdo	schopen	vybavit	jména	barrandovských	
dramaturgů,	kteří	stáli	za	československým	filmovým	zázrakem	v	šedesátých	letech	
minulého	století?	Přitom	to	byli	oni,	kteří	rozpoznali	potenciál	nastupující	generace	a	dali	jí	

																																																								
172	Rozhovor	s	Karlem	Vachkem	vedla	Lucie	Králová,	listopad	2016.	
173	P.	Szczepanik,	Továrna	Barrandov,	s.	267	
174	Termín	„druhé	oči“	pro	vystižení	podstaty	práce	dramaturga	aktéři	z	řad	dramaturgů	
opakovaně	používali	i	v	kontextu	současné	praxe.	
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šanci.	Chovali	se	jako	skuteční	producenti,	aniž	se	tomu	tenkrát	tak	říkalo.	Samozřejmě	vždy	
nešlo	o	spolupráci	harmonickou,	hádky	a	konflikty	k	tomu	taky	patřily,	ale	výsledky	mluví	
za	vše....“175	
		
Gogola	se	zde	dotýká	důležitého	momentu	praxe	Barrandova	60.let,	kde	docházelo	k	
určitému	„suplování“	producentů	právě	dramaturgy	stojících	v	čele	tvůrčích	skupin.	
Jak	zmiňuje	Petr	Szczepanik,	role	dramaturga	na	Barrandově	byla	specifická	i	jeho	
kompetencemi,	které	by	běžně	příslušely	producentovi,	který	v	systému	nemohl	
oficiálně	figurovat	neboť	producentem	byl	stát.	Toto	téma	detailně	pojednává	
v	knize	Továrna	Barrandov.	Přestože	záběr	knihy	přesahuje	časový	i	referenční	
rámec	této	práce	a	jde	o	velmi	obsáhlou	a	komplikovanou	problematiku,	alespoň	pro	
základní	upřesnění	kontextu	tohoto	narativu	si	dovolím	ocitovat	několik	částí	
Szczepanikova	textu	:	
	
„Skupinová	kreativita	byla	státním	filmem	rozpoznána	jako	klíčový	problém	už	v	polovině	
padesátých	let.	Vyvinul	se	kolem	ní	specifický	diskurs	kreativity,	využívající	pozitivně	
zabarvené	pojmy	jako	„tvůrčí		dílna“	(ideální	typ	tvůrčí	spolupráce),	„tvůrčí	diskuse“	
(užitečná	konfrontace	konkurenčních	postojů),	„tvůrčí	kvas“	(atmosféra	podporující	
inovaci),	„osobní	odpovědnost“	vedoucích	(jako	protiklad	byrokratického	řízení)	atd.	Proti	
nim	byly	stavěny	negativní	pojmy	jako	„schematismus“	a	„frézismus“	(v	padesátých	letech)	
či	později,	po	roce	1962,	především	„nivelizace“,	v	níž	se	spojovala	kritika	stírání	rozdílů	ve	
smyslu	ekonomickém	a	estetickém	a	jež	přímo	souvisela	s	dobovým	vnímáním	tvůrčích	
skupin.176		
	
Szczepanik	popisuje	význam	role	vedoucích	dramaturgů	skupin	v	období	nové	vlny	
60.let	jako	„facilitátorů	skupinového	stylu“,	na	příkladu	Ladislava	Fikara	(1920–
1975),	„básníka	a	překladatele	s	širokým	rozhledem	a	intelektuálním	vlivem	a	také	
se	smyslem	pro	modernistickou	estetiku“177		
	
V	ideově	umělecké	radě	skupiny	v	polovině	šedesátých	let	zasedali	prozaici	Jan	Otčenášek	a	
Jaroslav	Putík,	básník	František			Hrubín,	filmoví	publicisté	František	Vrba	a	Jan	Hořejší,	
divadelní	dramaturg,	režisér	a	ředitel	Divadla	na	Vinohradech	Luboš	Pistorius,	šéfredaktor	
nakladatelství	Odeon	Jan	Řezáč	a	ekonom	Radoslav	Selucký,	autor	diskutovaných	úvah	o	
konzumu	a	volném	času	v	socialistickém			hospodářství,	ale	také	nejkomplexnějšího	návrhu	
reformy	kinematografického	průmyslu,	za	který	získal	výroční	cenu	FITESu.	178		
	
Vrátíme-li	se	nyní	k	pokračování	rozhovoru	s	Janem	Gogolou	st.,	je	pozoruhodná	
otázka	Kláry	Kolářové,	která	dává	do	souvislosti	„někdejší	Barrandov“	a	současnou	
ČT	:	
	

																																																								
175	“Dramaturg	je	člověk	reflexe.	Jan	Gogola	o	soumraku	své	profese	nebo	Vorlově	Kouři”	[online].	
Novinky.cz/kultura/salon,	10.6.2015	[cit.	3.5.2017].	Dostupné	z	:	
https://www.novinky.cz/kultura/salon/371684-dramaturg-je-clovek-reflexe-jan-gogola-o-
soumraku-sve-profese-nebo-vorlove-kouri.html.	Dále	cit.	jako	„Dramaturg	je	člověk	reflexe“.	
176	Petr	Szczepanik,	Továrna	Barrandov,	s.	98.	
177	Tamtéž,	s.	286.	
178	Tamtéž,	s.	287.	
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KK:	Nechceme	ale	po	České	televizi,	aby	tak	trochu	suplovala	někdejší	Barrandov?		
Je	to	její	role?		
JG:	Televize	veřejné	služby	má	své	kulturní	poslání,	umění	a	kulturu	podporovat	má	
a	vlastně	i	musí,	i	když	to	není	její	prioritní	povinnost,	tou	je	zpravodajství.	Je	samozřejmě	
obtížné	najít	vyváženost	všech	těch	funkcí	a	uspokojení	potřeb	a	zájmů	různých	diváckých	
vrstev.	Dokonalosti	myslím	nelze	dosáhnout,	pokoušet	se	o	ni	je	ale	pro	Českou	televizi	
povinnost.	Takže	abych	vám	odpověděl,	její	primární	role	to	není,	ale	my	filmaři	to	po	ní	
chceme."179				
	
Tento	nárok,		zmíněný	Gogolou,	který	je	ze	strany	filmařů	vztažen	na	ČT,	se	v	datech	
ukazuje	jako	obecnější	jev.	Odkazuje	i	na	situaci	vnímanou	jako	„nepodařenou	
institucionalizaci“	dramaturgie	(tedy	takového	typu	dramaturgie,	které	je	rozuměno	
jako	bytostně	tvůrčímu	procesu,	který	zásadním	způsobem	přispívá	ke	kvalitnímu	a	
smysluplnému	dílu)	v	rámci	televizní	struktury	ČT	po	roce	1989	a	zároveň	na	stále	
aktuální	potřebu	(tvůrců)	určitou	formu	„smysluplně	institucionalizované“	
dramaturgie	mít.	V	datech	se	ukazuje,	že	aktéři	hodnotí	institucionalizovanou	formu	
dramaturgie	v	rámci	Filmového	studia	Barrandov	velmi	pozitivně	(dokonce	i	
v	takových	případech,	kdy	s	ní	nemají	osobní	zkušenost)	a	jsou	ochotni	se	s	tímto	
typem	institucionalizované	praxe	určitým	podstatným	způsobem	identifikovat.	Tato	
paměť	dramaturgie	„smysluplně	fungující	v	rámci	instituce“	se	udržuje	ve	formě	
narativu	o	zlaté	éře	a	kromě	nostalgické	vrstvy	spolupůsobí	i	v	poli	televizního	
dokumentárního	filmu	jako	určitý	nárok,	ve	smyslu	ideálu,	a	to	i	přes	radikálně	
odlišné	kontexty,	ve	kterých	tento	„ideál“	mohl	probíhat.			
	
	

5.2.2		NARATIV	O	ÚPADKU	PROFESE	DRAMATURA	
(Dramaturg	jako	cenzor	a	kontrolor)	

	
Tento	narativ	je	určitou	přirozenou	extenzí	narativu	o	zlaté	éře	dramaturgie	a	také	
se	týká	celkového	pohledu	na	dramaturgii.	Zlom	do	rozkvětu	dramaturgie	jako	
součásti	intelektuálního	a	uměleckého	kvasu	doby	přináší	nástup	normalizace,	po	
mýtickém	zlatém	věku	nastává	postupný	úpadek	profese,	silně	poznamenané	
různými	podobami	cenzury.	
	
„Pak	přišel	rok	1970	a	došlo	k	nastolení	normalizačního	režimu,	který	ten	fungující	systém	
vyvrátil	ze	základů	a	nejschopnější	režiséři	měli	smůlu.	Přišli	tam	lidi	z	nejrůznějších	krajin	
a	později	jsme	zjistili,	že	byli	v	seznamech	spolupracovníků	STB	a	měli	tam	vykonávat	
politický	dozor.“180		
	
Dřívější	aktivní	dramaturgy	nahrazují	cenzoři,	dramaturg	se	stává	nástrojem	
establishmentu,	„hlídačem“	a	„kontrolorem“,	obvykle	zcela	nekompetentním	ve	
																																																								
179	“Dramaturg	je	člověk	reflexe”	
180 Marcela	Pittermanová,	dramaturgyně	z	někdejší	tvůrčí	skupiny	Švabík	–	Procházka	(skupina	
existovala	v	letech	1962-	67),	pozvaná	jako	„osobnost	dramaturgie“	na	debatu	o	dramaturgii	v	rámci	
Večeru	ARAS,	14.4.2016. 
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vztahu	k	„řemeslu“.	Popisována	je	ztráta	kontinuity,	jejíž	následky	jsou	pociťovány	
do	dnešních	dnů.	Dramaturgie	jakoby	se	z	normalizačního	pošpinění	nedokázala	
vzpamatovat	ani	čtvrtstoletí	od	pádu	komunistické	totality.	Zároveň	je	třeba	si	
uvědomit,	že	reálnou	podoba	tehdejší	praxe	nelze	hodnotit	jen	
v	černobílých	dichotomiích	„zlatá	éra“	vs.	„úpadek“,	které	ve	výpovědích	aktérů	
převažují,	ale	že	podstatnou	součástí	zkoumaného	pole	jsou	i	různé	podoby	
vyjednávání	mezi	tvůrci,	dramaturgy	a	systémem	(mocí).		
Aktuálnost	narativu	o	úpadku	dramaturgie	dokládá	také	již	zmiňované	setkání	členů	
ARAS	181		v	dubnu	2016	pod	dramatickým	názvem	„Hrozí	vyhynutí	české	filmové	a	
televizní	dramaturgie?”.			
	
Jako	podstatný	moment	pro	vnímání	role	dramaturga	byl	na	této	debatě	zmíněn	
moment	zrušení	Hlavní	správy	tiskového	dohledu	v	2.polovině	60.let182	a	následné	
rozhodnutí	,	že	za	obsah	díla	bude	zodpovídat	televizní	dramaturg	(a	režisér),	
dochází	tedy	k	přesunu	přímé	odpovědnosti	pracovníků	HSTD	přímo	na	
dramaturgy.	Cysařová	uvádí,	že	se	v	první	polovině	60.	let	stupňoval	tlak	kulturních	
pracovníků,	spisovatelů,	redaktorů	periodik,	rozhlasu	i	televize	na	zrušení	cenzury	v	
zájmu	tvůrčí	svobody,	takže	HSTD	zanikla	v	roce	1966,	což	ale	znamenalo	první	
zákonnou	legalizace	cenzury,	neboť	Zákonem	č.	81/1966	Sb.	však	byla	zřízena	
Ústřední	publikační	správa,	čímž	byla	cenzura	legalizována.183	
	
„V	80.letech	se	zrušila	Hlavní	správa	tiskového	dozoru	a	rozhodlo,	se,	že	budou	zodpovídat	
za	obsah	díla	dramaturgové	a	režisér,	tím	se	ta	profese	dehonestovala,	dramaturg	zvolna	
začal	ustupovat	ze	svých	pozic.	[...]První	co	bylo,	když	k	nám	přišel	někdo	nový,	tak	jsme	
rychle	poznali,	kdo	je	schopen	a	kdo	ne,	přicházeli	tam	i	protekčně	dosazení	lidé,	tak	jsme	je	
rychle	lifrovali,	aby	byli	v	milici	či	ROH	a	bez	nich	jsme	se	obešli	a	ta	tíha	ležela	na	lidech,	
kteří	nebyli	straníci	a	vlastně	tomu	rozuměli,	rozlišovalo	se	kdo	byl	jak	iniciativní.	[...].	
Dramaturg	tam	musel	být	přítomen	u	všeho	co	se	dělo.“184	
	
Narativ	o	úpadku	profese	dramaturga	vztažený	přímo	na	instituci	Československé		
a	později	České	televize,	má	v	podání	aktérů	ještě	další	příčiny,	v	nichž	hraje	
důležitou	roli	právě	„ztráta	kontinuity“.	Zde	je	třeba	zmínit	i	absenci	nebo	jen	velmi	
okrajové	vyučování	dramaturgie	na	filmových	školách,	přičemž	dramaturgie	
dokumentů	je	v	tomto	smyslu	oblastí	zcela	marginalizovanou.	
	
„Dobrý	dramaturg	v	tom	původním	smyslu	slova	začíná	bojovat	o	přežití.	Dnes	
„dramaturgují“	producenti,	ředitelé	vývoje,	prostě	ti,	co	si	hlídají	„své“	finance.	Zodpovědný	
dramaturg	a	velmi	často	i	scenárista	a	režisér	jsou	zatlačeni	do	kouta	a	nuceni	přetvářet	své	
dílo	„k	obrazu	jejich“...	Důležitá	je	výroba,	nikoliv	tvorba.	Role	dramaturgů	se	při	vzniku	

																																																								
181	Večer	ARAS	proběhl	14.dubna	2016	i	za	hojné	účasti	odborné	veřejnosti.	
Záznam	některých	částí	večera	dostupný	z	:	http://www.aras.cz/novinky/129-25/vecer-aras-2016/.	
182	Jarmila	Cysařová.	„Cenzura.	Hlavní	správa	tiskového	dohledu”.	Totalita.cz	[online].	2010	
[cit.6.6.2017].	Dostupné	http://www.totalita.cz/vysvetlivky/cenzura_01.php.	
183	Tamtéž.	
184	Gustav	Oplustil,	dlouhodobě	zaměstnaný	jako	dramaturg	v	ČST.	14.4.2016,	večer	ARAS.	
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filmových	děl	stále	zmenšuje	a	zároveň	s	ní	i	leckdy	role	režisérů	a	scenáristů.	Peníze	
vládnou	všem.	Kam	až	to	půjde?“185		
		
Z	předešlé	citace	je	rozpoznatelná	dichotomie	mezi	dramaturgem	„nyní“	a	
„tehdy/dříve“,	ve	smyslu	představy	„původního	smyslu“	dramaturgie,	která	to	má	
nyní	obtížné	a	její	symbolická	hodnota	je	vysoká	a	spojená	s	původností,	přičemž	
touto	původností	je	myšleno	právě	období	60.	let	a	systém	tvůrčích	skupin	na	
Barrandově.	Zároveň	zde	jasně	zaznívá	již	dobře	známá	dichotomie	my	a	oni,	nyní	
explicitně	artikulovaná	z	pozice	tvůrce.	Tato	zvolání	téměř	ve	formě	manifestu,	
který	zdůrazňuje	tlaky	těch,	„k	jejichž	obrazu“	se	předělávají	filmy,	je	třeba	vnímat	i	
v	kontextu	kapitoly	Dramaturg	v	systému	ČT	(5.3),	která	se	zaměřuje	na	současnou	
dramaturgickou	praxi.	Nyní	se	ale	ještě	zastavím	u	dalších	čtyřech	narativů	
vztažených	k	minulosti.		
	

5.2.3		NARATIV	O	VYMETENÍ	STARÝCH	STRUKTUR	
(Narativ	o	očištění)	

	
Změny	v	roce	1989	a	založení	samostatné	ČT	v	roce	1992	radikálně	proměnily	
způsob,	jakým	byla	televize	chápána	ve	společnosti.	Změnila	se	společenská	role	
televize,	na	níž	byl	postupně	vztahován	obrovský	nárok	nezávislosti.	ČT	se	ocitla	v	
roli	nejdůležitějšího	média	veřejné	služby	v	zemi	vnímaného	jako	klíčového	garanta	
demokracie.	V	oblasti	dramaturgie,	která	byla	zasažená	ideologií	komunistického	
režimu	v	míře	nejcitelnější,	také	díky	„používání“	mnohých	dramaturgů	jako	
nástrojů	cenzury,	se	aktivizuje	snaha	vypořádat	se	s	minulostí	radikálně.	Řada	
dramaturgů	dostává	po	listopadu	1989	výpovědi,	nebo	sami	odcházejí,	někteří	ale	
zůstávají.	Objevuje	se	otázka	„kdo	je	především	dobrým	profesionálem“	a	tím	pádem	
i	otázka	kdo	z	těchto	„dobrých	profesionálů“	může	zachovat	určitou	kontinuitu	
profese	a	měl	by	v	televizi	zůstat	a	kdo	byl	spíše	„kontrolorem“	ideologického	
obsahu	a	jak	o	něm	rozhodnout.	Jak	se	zachovat	k	těm,	jejichž	náplní	práce	byla	
převážně	role	kontrolorů?	Mohou	být	v	nově	nastalé	situaci	pro	televizi	nějak	
užiteční?		
	
V	tomto	období	překotných	změn	se	rodí	se	narativ	o	plošných	čistkách	mezi	
dramaturgy	ideově	zatíženými	minulostí,	tedy	narativ	o	vymetení	starých	struktur.	
Tento	narativ	aktéři	vztahují	primárně	na	Československou	televizi	a	později	Českou	
televizi	raných	90.let,	kdy	pomalu	vznikal	producentský	systém.	Zároveň	je	
reprodukován	jako	součást	polistopadových	radikálních	změn	zaměřených	na	
celkové	očištění	společnosti	od	„starých	struktur	a	kádrů“.	
	
„Po	r.	1989	to	bylo	hurá,	my	se	můžeme	těchto	dohlížitelů,	drábů,	zbavit	a	byl	pocit,	že	jsme	
se	osvobodili	od	nežádoucích	lidí,	ale	myslím,	že	ten	úpadek	toho	renomé	dramaturga	byl	
takový,	že	trvalo	nějaký	čas,	než	za	deset	let	se	zjistilo,	že	ta	dramaturgie	je	k	něčemu.“186	

																																																								
185	Alena	Derzsiová:	„Hrozí	vyhynutí	české	filmové	a	televizní	dramaturgie?“	[online]	18.3.	2016,	[cit.	
2.2.2017],	zvýrazněno	A.D.	,	dostupné	z	:	http://www.aras.cz/novinky/129-25/vecer-aras-2016/).	
Večer	ARAS	se	na	téma	dramaturgie	proběhl	14.4.2016.		
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I	tento	narativ	logicky	navazuje	na	narativy	předešlé.	Příběh	o	očištění	prostředí	
televize	(v	širším	pojetí	i	filmu)	je	součástí	již	popsaného	narativu	o	úpadku	
(pošpinění)	dramaturgie	za	normalizace.	Pocit	úpadku	profese	dramaturga,	se	
svými	kořeny	v	normalizačních	časech,	ovlivnil	polistopadové	vnímání	dramaturgie	
jako	určitého	rezidua	dřívější	doby,	čehosi	zbytného	a	přetrvává	v	určitých	variacích	
až	do	dnešních	let	:	
	
„Je	nutné	si	uvědomit	ty	příčiny	[úpadku	profese	dramaturga,	poznámka	L.K.],	jedna	je	
v	tom,	že	obecně	ta	profese	dramaturga,	což	se	traduje	od	sametové	revoluce,	se	brala	jako	
cosi	zbytné,	co	je	reziduum	dřívější	doby,	za	bolševika	musel	být	každý	dramaturg	i	trochu	
ten	cenzor,	kdo	chtěl	tu	dramaturgii	dělat,	musel	jít	cestou	možného,	ale	samozřejmě	tam	
byla	řada	dramaturgů,	která	si	s	tím	režimem	zavdala.	V	určité	fázi	bylo	jednodušší	vymést	
dramaturgii	jako	celek	a	tím	to	prostředí	filmu	a	televize	očistit	než	složitě	hledat	ty	ano	a	ty	
ne.“187	
	
Výše	popsaná	představa	o	„vymetení	dramaturgie	jako	celku“,		aby	mohlo	být	
prostředí	filmu	a	televize	„očištěno“	přetrvává	i	přesto,	že	někteří	aktéři	(vedle	Aleny	
Müllerové	například	i	Ivo	Mathé)		uvádějí,	že	z	Československé	televize	v	raných	
90.letech	musela	odejít	pouze	část	tehdejších	dramaturgů.		
	

5.2.4		NARATIV	O	PROFESNÍ	KONTINUITĚ	
	
Narativ	o	vypořádání	se	s	minulostí	a	„vymetení	dramaturgie	jako	celku“,	který	se	
udržoval	v	následujících	dvou	dekádách	a	v	mnohých	výpovědích	aktérů	nevykazuje	
dodnes	známky	pochybností,	se	ustavuje	v	mimořádně	složité	a	citlivé	situaci,	která	
je	v	obrovské	instituci	s	několika	tisíci	zaměstnanci	velmi	nepřehledná.	Spolu	s	ním,	
jako	jeho	extenze,	se	objevuje	narativ	o	nepošpinění,	kontinuitě	a	profesionalitě,	
s	nímž	jsem	se	sama	mnohokrát	setkala	v	neformálních	rozhovorech:		v	rámci	
„čistek“	museli	„plošně“	televizi	opustit	ideologičtí	pracovníci,	protože	se	
znevěrohodnili	jako	„přisluhovači	režimu“,	kromě	lidí	z	vedoucích	pozici	to	byli		
právě	dramaturgové.	Lidé	pracující	v	oblasti	produkce	a	techniky	byli	vnímání	jako	
ti,	kteří	se	díky	neideologické	povaze	spíše	organizačně	–	technického	zaměření	své	
práce	„nepošpinili“	minulým	režimem	a	mohli	si	na	rozdíl	od	dramaturgů	udržet	
kontinuitu	své	profese.	
	
Tento	narativ,	zbytnělý	v	určitém	podání	jako	nezpochybňovaný	výklad	minulosti,	
ovlivňoval	určitou	svou	setrvačností	i	pohled	na	dramaturgy	uvnitř	televize.	
Dramaturgie	je	vnímána	něco	zbytného,	její	kontinuita	jako	profese	byla	výrazně	
narušena,	což	ovlivňuje	i	pohled	na	nově	příchozí	dramaturgy,	kteří	„nemají	na	co	
navázat“	a	dostatečně	„nerozumějí	televizi“.	Zároveň	má	ale	dramaturgie	
																																																																																																																																																																					
186 Marcela	Pittermannová,	večer	ARAS,	14.4.2016. 
187	Rozhovor	s	Radomírem	Šofrem,	manažerem	vývoje	Centra	dramaturgie	publicistické,	
dokumentární	a	vzdělávací	tvorby	ČT,	vedla	Lucie	Králová,	únor	2017.	
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v	organizační	struktuře	ČT	pevné	místo,	ať	už	v	programu	nebo	na	konkrétních	
pořadech.	Pořád	platí,	že	každý	pořad	má	svého	dramaturga.	Otázkou	přesahující	
rámec	tohoto	textu	je	do	jaké	míry	(a	zda	vůbec)	může	tento	narativ	souviset	i	
s	určitým	dodnes	přetrvávajícím	napětím	mezi	jednotlivými	profesními	skupinami,	
zejména	mezi	dramaturgy	a	produkčními,	jejichž	někdy	přesně	nevyjasněné	
kompetence	na	daném	projektu	jsou	jádrem	mnohých	sporů.	Kompetence	i	moc	
profesní	skupiny	produkčních	(i	díky	jejich	podpoře	generálním	ředitelem	Ivo	
Mathé,	který	jim	jako	„jeden	z	nich“	rozuměl)	a	profesní	skupiny	techniků	uvnitř	
televizní	struktury	významně	vzrostly,	zatímco	skupině	dramaturgů	se	nedařilo	
rehabilitovat	prestiž	své	profese,	přestože	i	jejich	tehdejší	kompetence	v	rámci	
producentského	systému	tvůrčích	skupin		se	z	dnešního	pohledu	jeví	jako	poměrně	
velké.	Jak	jsem	zmínila	již	v	institucionální	analýze	třech	organizačních	struktur	ČT	
v	předešlé	kapitole,	skupiny	spolupracovaly	s	interními	i	externími	dramaturgy.	
Klíčová	dramaturgická	rozhodnutí	ale	zastávaly	přímo	šéfové	tvůrčích	skupin.	
	

5.2.5		NARATIV	O	NESPOUTANÝCH	90.	LETECH	
	
Přes	výše	popsané,	vnímají	zpětně	dramaturgové	svou	práci,	možnosti	a	
kompetence	za	éry	Iva	Mathé	velmi	pozitivně,	zejména	v	možnosti	identifikovat	se	
s	institucí	ČT.	Pěstují	se	spíše	neformální	způsoby	rozhodování,	je	zdůrazňována	
přátelská	atmosféra	(„všichni	jsem	se	znali,	snadno	se	vše	domluvilo“),	role	
dramaturga	dokumentů	se	soustřeďuje	především	na	vyhledávání	látek,	režisérů,	
témat,	která	se	v	tvůrčí	debatě	schvalují	v	rámci	jednotlivých	skupin.	Je	zdůrazňován	
úplně	nový	vztah	k	televizi,	jako	k	místu,	kde	lidé	dělají	svoji	práci	„z	nadšení“,	často	
dokonce	„na	úkor	osobního	života“:	
	
„Tenkrát	by	televizi	nikdo	neřekl,	že	je	to	továrna.	To	přišlo	až	mnohem	později.	Tenkrát	
jsme	byli	úplně	nadšení,	naivní,	všude	se	vyrábělo,	bylo	tam	živo,	všechny	studia	v	provozu,	
smáli	jsme	se,	pořád	se	něco	dělo,	na	chodbách	věčně	chodili	herci.[...]	Nedávno	jsem	tam	po	
letech	šla	a	úplně	mrtvo....“188	
	
Pro	dramaturgickou	profesi	je	narativ	o	nespoutaných	a	krásných	90.	letech	
charakteristický	nostalgickým	vzpomínáním	na	to,	kdy	bylo	v	televizi	téměř	
„všechno	možné“,	„něco	jsme	si	vymysleli	a	hned	se	začalo	natáčet“.		„Z	Jindřišské	
jsme	jen	odběhli	zvonit	klíčema	na	Václavák“.	Tvůrci	byli	často	kamarádi	nebo	
známí	dramaturgů,	zde	lze	hledat	kořeny	pozdější	praxe,	kdy	si	každý	dramaturg	
našel	svůj	„okruh	autorů“	s	kterými	pak	dlouhodobě	spolupracoval.	I	přes	limity	
producentského	systému,	popsané	v	kapitole	4,	a	přes	poměrně	marginalizovanou		
a	nepříliš	koncepční	roli	dramaturgie	v	rámci	systému,	vykazují	narativy	o	
nespoutaných	/	krásných	90.	letech	pozitivní	hodnocení	aktérů	ve	smyslu	:	
„dramaturgovalo	se	spontánně,	živelně,	na	všem	se	bylo	možné	domluvit“.	Tento	

																																																								
188	Rozhovor	s	Annou	Beckovou	vedla	Lucie	Králová,	květen	2017.	Anna	Becková	byla	producentkou			
v	ČT	(1993-1999,	skupina	Becková-Branislav,	později	jen	Becková).	Poté	až	do.	2008	působila	v	ČT	
v	různých	manažerských	pozicích	(zejm.	šéfproducentka	Centra	publicistiky,	dokumentaristiky		
a	vzdělávání).	
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narativ	je	příznačný	i	kritikou	byrokracie	a	zdůrazňováním	celkové	uvolněnosti	
v	rámci	instituce.	Narativ	o	nespoutaných	90.	letech	je	podobně	jako	narativ	o	zlaté	
éře	dramaturgie	propojen	s	narativem	o	postupném	úpadku,	vyprchání	euforie	a	
nadšení.	Objevuje	se	zde	i	motiv	prostorový,	a	sice	stěhování	na	„izolované“	Kavčí	
hory	z	„kutlochu“	v	centru	města	v	Jindřišské	ulici,	který	je	zároveň	vnímán	jako	
pozvolný	začátek	úpadku.	Dokud	ČT	sídlila	v	Jindřišské	ulici	jednalo	se	více	
„v	hospodách“,	neformálně,	s	přestěhováním	na	Kavčí	hory	je	spojován	pocit	
z	přílišného	„utažení“,	televize	jakoby	se	přesunem	všech	svých	částí	na	jedno	místo	
se	stala	„více	institucí“.	
	
	

5.2.6		NARATIV	O	ZROZENÍ	A	ÚSPĚCHU	FENOMÉNU	FEBIO	
	
„V	čase	nejistoty	se	ve	vodách	dokumentárního	filmu	vynořuje	vizionář	s	
mimořádnou	intuicí.	Umí	se	rychle	rozhodovat	a	ví,	co	chce.	Pochopí,	že	je	třeba	točit,	
zaznamenávat	všechny	změny	porevolučního	kvasu,	splatit	dluh	z	minulosti.	Zakládá	
produkční	společnost	Feničův	biograf	(Febio).	Rozhodne	se	pomoci	českému	
dokumentu	a	přesvědčí	o	jeho	významu	Českou	televizi,	kde	vydobyde	pro	
dokumentární	film	významné	místo	v	jejím	vysílání.	Rozumí	tomu,	co	televize,	diváci	
i	tvůrci	potřebují	právě	teď.	Nabídne	režisérům	jistou	práci,	sláva	Febia	přesáhne	
vody	dokumentárního	filmu.	Přijímá	i	Věra	Chytilová,	Jan	Němec,	Juraj	Jakubisko,	
Jaromil	Jireš,	Olga	Sommerová	i	Jan	Špáta.	Rodí	se	první	OKA,	GENy	a	časem	i	
Cestománie.	Některá	vysílání	cyklu	GEN	s	podtitulem	„Galerie	elity	národa“	sledují	
miliony	Čechů,	o	GENech	píší	noviny,	lidé	si	o	nich	povídají	na	ulici.	Někteří	
intelektuálové	sice	protestují	proti	podtitulu	elita	národa,	Febio	je	ale	už	
fenoménem,	který	navždy	proměnil	tvář	českého	dokumentu.“	
	
Ve	výše	uvedeném	popisu	tohoto	narativu	jsou	použity	„zhuštěně“	konkrétní	citace	
aktérů	spolupracujících	s	Febiem	(zejména	dlouholeté	šéfdramaturgyně	Febia	Aleny	
Hynkové).	Zvýrazněnými	slovy	popisuje	genezi	Febia	z	různých	perspektiv	též	
pětisetstránková	propagační	a	vzpomínková	kniha	Fenomén	Febio189,	kterou	na	
křídovém	papíře	a	s	bohatou	fotografickou	přílohou	vydalo	Febio	v	roce	2008.	Tato	
kniha	je	dalším	cenným	zdrojem	profesní	sebereflexity	Fera	Feniče	a	jeho	
spolupracovníků	ve	Febiu	a	nabízí	různorodé	aktérské	výklady	minulosti,	
vzpomínky	i	pohledy	na	vznik	fenoménu	Febio,	o	kterém	kniha	vypráví	jako	o	
legendě,	se	kterou	se	aktéři	plně	identifikují.	
	
Knihu	Fenomén	Febio	lze	číst	též	jako	profesní	narativ,	který	Caldwell	ve	své	
typologii	žánrů	profesních	narativů	řadí	k	„mýtům	o	vzniku“,	
(nebo	„mýtům	o	původu“),	jejichž	kulturní	funkcí	je	profesní	legitimizace	a	
„akumulace	kariérního	kapitálu“.190	Narativ	o	zrození	a	úspěchu	Febia,	
reprodukovaný	dodnes	Českou	televizí	i	samotným	Febiem191	je	situován	
																																																								
189	Srov.	Fero	Fenič	a	kol.	Fenomén	Febio,	Praha	:	Febio,	2008	
190	J.T.	Caldwell.	Production	cultures,	s.	38.	
191	Srovn.	např.		Fero	Fenič.	„Inventura	Febia“	[online].	Ceskatelevize.cz.	2011.	[cit.	6.6.2017].	
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do	přelomové	doby	svobody	a	nejistoty,	kterou	pociťovali	filmaři	na	začátku	90.	let	
díky	rozpadu	státního	monopolu.	Je	příznačný	motivem	„zachránce“	českého	
dokumentu	i	mnohých	režisérů	v	době	(existenční)	nejistoty.	Otázku,	zda	by	bylo	
možné	vysvětlit	pomocí	tohoto	narativu	též	to,	proč	režiséři	často	přijímali	někdy	až	
„tovární“	výrobní	podmínky	Febia,	nechám	pro	tuto	chvíli	stranou,	přestože	by	si	
zasloužila	důslednější	výzkum.	Normotvorný	vliv	Febia	zejména	na	výrobní	
podmínky,	ale	i	na	představy	o	dokumentárním	filmu	(a	též	na	představy	o	české	
polistopadové	elitě	konstrouvané	prostřednictvím	cyklů	GEN	a	Genus)	jsem	již	
stručně	nastínila	ve	třetí	kapitole	(4.3,	4.4).	Zde	se	zastavím	u	narativu	o	zrození	a	
úspěchu	Febia	a	jeho	působení	na	současnou	produkční	kulturu	ČT,	zejména	na	její	
koncepční	a	programovou	dramaturgii,	související	s	dlouhodobým	zvýznamňováním	
produkce	Febia	v	rámci	programových	priorit	České	televize.	V	následujícím	citátu	
z	webových	stránek	ČT	vysvětluje	tehdejší	výkonný	ředitel	ČT	2	Jan	Mrzena	projekt	
nazvaný	Inventura	Febia	(můžeme	si	v	něm	všimnout	též	spojení	příznačného	pro	
programovou	dramaturgii	ČT	v	oblasti	dokumentu	:	významná	výročí		a	produkce	
z	dílny	Febia)	:	

Projekt	Inventura	Febia	je	snad	jedním	z	dostatečně	hmatatelných	důkazů,	že	slogan	
„Dvojka	hledá	souvislosti“	je	skutečným	principem	budování	dramaturgie,	nikoli	
marketingovým	trikem.	S	projektem	přicházíme	logicky	v	roce,	na	jehož	konci	uplyne	dvacet	
let	od	chvíle,	kdy	Febio	vzniklo,	a	zároveň	v	roce,	ve	kterém	duchovní	otec	tohoto	
nezávislého	studia	oslaví	kulatých	šedesát	let.	Tím	naše	společné	hledání	souvislostí	
nekončí.	Těší	nás,	že	František	Fenič	na	naši	hru	přistoupil	a	v	rámci	spolupráce	na	
dramaturgii	celého	projektu	hledá	znovu	také	–	od	výběru	zhruba	stovky	dokumentů	až	po	
jejich	řazení,	díky	kterému	se	například	portréty	Marty	Kubišové	–	pohledem	Jana	Němce	a	
Heleny	Vondráčkové	–	pohledem	Jána	Sebechlebského	–	dostávají	do	nejen	historické	
konfrontace,	v	době	natáčení	obou	snímků	netušené	a	nepředvídatelné.	Inventura	Febia	je	
pocta.	Františku	Feničovi	za	Febio,	které	bezmála	dvacet	let	zastřešovalo	práce	vynikajících	
tvůrců	–	a	pocta	Febiu	je	v	tomto	smyslu	také	poctou	právě	jim,	a	neposlední	řadě	poctou	či	
poděkováním	našim	někdejším	spolupracovníkům	z	České	televize	za	jasnozřivost,	bez	níž	
bychom	dnes	o	podobném	cyklu	nemohli	ani	uvažovat.	192	

Narativ	o	(zrození)	fenoménu	Febio	má	tedy	svůj	význam	nejen	v	oblasti	
dokumentárního	filmu	jako	takové,	ale	právě	pro	programovou	a	koncepční	
dramaturgii	České	televize,	neboť	vnesl	do	televizní	praxe	zcela	jiný	způsob	
uvažování	o	dokumentárním	filmu,	především	tím,	jak	se	přistupovalo	k	autorům,	
natáčení,	postprodukci,	propagaci	a	vysílání	pořadů	z	dílny	Febia.	Dlouholeté	

																																																																																																																																																																					
Dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/porady/10324803680-inventura-febia/4672-o-
inventure/.	Fero	Fenič	zde	uvádí	:	„Ve	Febiu	jsme	v	letech	1993–2004	vyrobili	pro	Českou	televizi	
více	než	tisíc	pořadů.	Řada	z	nich	patřila	k	nejsledovanějším	původním	pořadům	roku,	často	dokonce	
nejen	v	daném	žánru.	Byly	úspěšné	divácky	a	ve	své	době	oceňované	nejen	laickou,	ale	i	odbornou	
veřejnosti.	Česká	televize	se	jimi	v	podkladech	pro	výroční	zprávy	Rady	ČT	náležitě	chlubila	a	
přijímala	existenci	nezávislé	dílny	Febia	i	jako	výsledek	své	dobré	programové	strategie	a	kvalitní	
naplňování	veřejné	služby.	“	
192	„Inventura	Febia“	[online].	Ceskatelevize.cz.	2011.	[cit.	6.6.2017].	
Dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/porady/10324803680-inventura-febia/4672-o-
inventure/.	
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spojenectví	Febia	a	České	televize,	které	přetrvává	do	dnešních	dnů193	doprovází	
více	narativů,	které	nepostrádají	dramatické	momenty	a	různé	pointy	(např.	narativ	
o	„trucpodniku“	odchodu	Fera	Feniče	z	ČT	na	Novu	v	r.	2004),	jejich	analýza	už	ale	
přesahuje	zaměření	této	práce.	Jelikož	lze	dodnes	zaznamenat	vliv	produkce	a	
celkového	přístupu	společnosti	Febio	k	dokumentárnímu	filmu	na	programovou	
strategii	ČT	v	oblasti	dokumentu,	považuji	za	podstatné	zmínit	se	i	o	dramaturgické	
praxi	uvnitř	Febia,	a	to	jak	v	rovině	konkrétní,	tak	v	rovině	koncepční	dramaturgie.	
Spolupráci	s	Fero	Feničem	popisuje	dlouholetá	šéfdramaturgyně	Febia	Alena	
Hynková,	která	je	podepsána	jako	dramaturgyně	pod	cykly	OKO	–	pohled	na	
současnost	i	GEN	:	

„LK:	Jak	jste	se	rozhodovali	o	výběru	protagonistů	pro	cyklus	GEN?	
AH:	Fero.	Všechno	to	dělal	Fero.	Je	člověk,	který	věří	jenom	sám	sobě...	Ani	bychom	takhle	
neoponovali,	protože	by	ho	to	rozhodilo.	Já	jsem	jeho	spolužačka,	protože	ho	dobře	znám		
a	my	jsme	spolu	drželi	hodně	i	v	tom	ročníku	a	Fera	by	to	vyrušilo,	jemu	by	to	bralo	energii,	
on	to	fakt	umí	vymyslet	nejlépe	a	nepotřebuje,	aby	ho	někdo	stavěl	na	pohyblivý	písky	a	
zpochybňoval	něco.	On	nepotřebuje	takové	lidi	kolem	sebe.	On	se	bezesporu	radil	s	lidma,	to	
jo...	Ale	vždycky	přišel	už	s	hotovou	koncepcí,	tu	položil	na	stůl	a	mohlo	se	točit.“194		
	
V	roce	2017	se	Česká	televize	rozhodla	natočit	další	díly	cyklu	GEN,	na	webu	ČT	se	
k	celému	cyklu	vyjadřuje	osobně	generální	ředitel	Petr	Dvořák	jako	k	významné	
události	pro	ČT	:		
	
„GEN	se	už	v	lednu	roku	1993,	kdy	se	vysílaly	jeho	první	díly,	stal	skutečným	fenoménem.	
A	to	jak	díky	osobnostem,	jejichž	portréty	přinášel,	tak	režisérům,	kteří	za	nimi	stáli,“	říká	
generální	ředitel	České	televize	Petr	Dvořák	a	dodává:	„GEN	je	jedinečným	svědectvím	
o	době,	v	níž	vzniká.	Rozhodli	jsme	se	proto	tento	projekt	obnovit,	abychom	mohli	divákům	
představit	další	desítky	těch,	kteří	svojí	prací,	svými	činy	a	svým	životem	zanechali	trvalou	
stopu	v	české	společnosti.“195	
	
Výše	uvedený	citát	i	rozhodnutí	České	televize	zařadit	„nové“	GENy	do	vysílání	
v	jednom	z	nejlepších	možných	časů,	v	hlavním	nedělním	prime-time	na	ČT	1,	což	je	
v	kontextu	dokumentárních	pořadů	velice	výjimečné,	odkazuje	k	aktuálnosti	
narativu	o	fenoménu	Febio	i	ke	způsobům,	jak	tento	narativ	ovlivňuje	do	dnešních	
dnů	přemýšlení	o	tom	jaký	typ	dokumentárních	filmů	ČT	preferuje	a	jak	jej	
prezentuje	svým	divákům	právě	s	odkazem	na	výše	analyzovaný	narativ.		

																																																								
193	Dominantní	odběratelem	Febia	byla	ČT,	v	r.	2004	nedošlo	k	dohodě	mezi	ČT	a	Febiem	a	Fenič	
odešel	na	Novu,	kde	vznikla	série	Nová	Cestománie.	Febio	vyrábělo	pořady	i	pro	TV	Prima	(cyklus	
V.I.P.	“o	významných	lidech	české	politiky	a	obchodu”	nebo	TV	Barrandov	(cyklus	České	milování)		
Zdroj	:	Fenomén	Febio	a	Wikipedie.cz	[online]	[cit.	4.7.2017],	dostupné	z:	
https://cs.wikipedia.org/wiki/Febio	
194 Rozhovor	s	Alenou	Hynkovou	vedla	Lucie	Králová,	24.4.2012.	
195	Česká	televize	[online]	2016,	[cit.	cit.15..6.2017],	dostupné	z	:	
http://www.ceskatelevize.cz/porady/874586-gen/)	
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5.2.7		ZÁVĚR	
	
„Dramaturgie	není	neutrální	ani	jednotný	koncept,	spíše	se	její	praktický	účel	a	politická	
úloha	mění	mezi	médii,	mezi	regiony	a	napříč		historickými	obdobími.“196	
	
Jak	jsem	nastínila	na	předchozích	stránkách,	úvahy	aktérů	o	současném	stavu	
dramaturgie	charakterizuje	značná	tendence	obracet	se	k	minulosti,	k	vývoji	
dramaturgické	profese	i	různých	podob	dramaturgické	praxe	v	čase	značných	
politický	a	společenských	změn,	zejména	od	60.let	do	90.	let	minulého	století	.		
Ve	výpovědích	aktérů	a	dalších	písemných	materiálech	k	tématu	„stav	současné	
dramaturgie“	jsem	identifikovala	šest	výrazně	zastoupených	narativů	týkající	se	
minulosti.	První	čtyři	souvisí	s	profesí	dramaturga	přímo	(	narativ	o	zlaté	éře	
dramaturgie	v	60.	letech,	vztahující	se	obecně	na	oblast	kinematografie,	narativ	o	
úpadku	profese	dramaturga	v	éře	normalizace	jak	v	oblasti	filmu,	tak	v	oblasti	
televize,	narativ	o	vymetení	starých	struktur		v	podobě	dramaturgů	kontrolorů		
z	ČST	(po	r.	1993	z	ČT)	a	narativ	o	profesní	kontinuitě,	jehož	funkcí	v	rámci	
sledované	produkční	kultury	ČT	je	„objasnit“	proč	se	dramaturgie	jako	profese	
„nemohla	udržet“	v	určité	kvalitě	do	dnešních	dnů	a	„stvrzovat“	tak	motiv	
postupného	vzdalování	se	od	zlaté	éry	a	pocit	kontinuálního	úpadku	profese.		Další	
dva	narativy,	o	nespoutaných	90.	letech	a	o	zrození	fenoménu	Febio	vypovídají	více	o	
tom,	co	ovlivňovalo	„televizní“	pole,	ve	kterém	se	dramaturgie	jako	profese	
formovala	v	počátku	90.	let	.	Výše	popsané	narativy	rozhodně	nejsou	úplným	
obrazem	toho,	jak	se	představy	o	minulosti	propisují	do	porozumění	dramaturgii,	
ale	v	datech,	která	jsem	analyzovala,	byly	v	souvislosti	s	kódy	„profese	dramaturga“	
a	„minulost“	zastoupeny	nejvýznamnější	měrou.	Všechny	tyto	narativy	jsou	nedílnou	
součástí	současných	představ	o	minulosti	dramaturgie,	z	nichž	zejména	narativ	o	
úpadku	dramaturgie	v	minulosti,	je	užíván	k	interpretaci	současné	malé	prestiže	
dramaturgické	profese.	Téměř	tři	desetiletí	po	pádu	komunistického	režimu	jakoby	
si	dramaturgie	nedokázala	vydobýt	dostatečně	důstojnou	pozici,	přičemž,	jak	jsem	
zmínila	výše,	je	tento	pocit	kontinuálně	legitimizován	s	odkazy	na	„rány	minulosti“	a	
diskontinuitu,	nemožnost	„navázat“	na	ideály	60.let,	nehledě	na	zcela	odlišný	
kontext	současné	televizní	praxe	.	Pokud	se	dramaturgie	vůbec	stane	tématem	
rozprav	a	úvah	filmařů	a	odborné	veřejnosti,	tak	obvykle	v	souvislosti	s	její	absencí	
(zejména	výrazy	jako	„absence	skutečné	dramaturgie“	a	„skutečných	dramaturgů“,	
volání	po	novém	centru	jako	byl	Barrandov,	aby	nezůstávalo	pouze	u	producentské	
dramaturgie	často	preferující	rentabilitu	projektu)197.	Stále	zpřítomňované	
prožívání	profese	jako	té,	která	se	dodnes	nedokázala	dostatečně	rehabilitovat,	tedy	
zakoušení	pocitu	celkového	úpadku	profese,	má	určitou	kontinuitu	od	70.	let	až	do	
současnosti	a	nastoluje	v	praxi	otázky,	do	jaké	míry	a	zda	vůbec	je	profese	

																																																								
196	Petr	Szczepanik.	„The	State-socialist	Mode	of	Production	and	the	Political	History	of	Production	
Culture“.	In	:	Petr	Szczepanik,	Patrick	Vonderau	(eds.).	Behind	the	screen	:	Inside	European	production	
cultures.	New	York	:	Palgrave	Macmillan,	2013,	s.	22.	(Použit	překlad	O.	Kazíka).	
197	Srov.	např.	Klára	Kolářová	“Dramaturgie	v	českém	filmu	zvolna	skomírá”.	[online]	28.2.2015	[cit.	
2.5.2017].	Novinky.cz/kultura.	Dostupné	z	:	https://www.novinky.cz/kultura/362848-dramaturgie-
v-ceskem-filmu-zvolna-skomira.html.	
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dramaturga	potřebná.	To	významně	ovlivňuje	i	oblast	dokumentárního	filmu	
v	České	televizi.	V	průběhu	90.	let	lze	hovořit	spíše	o	„živelné“	či	„spontánní“	
dramaturgii	v	oblasti	dokumentárního	filmu	uvnitř	televizní	struktury	a	to	jak	
v	rovině	konkrétní	tak	často	i	v	rovině	koncepční	dramaturgie.	Po	zkušenosti	
s	různými	formami	cenzury	jakoby	se	dramaturgové	po	změně	režimu	v	raných		90.	
letech	v	televizi	drželi	spíše	v	pozadí	a	svoji	roli	vnímali	spíše	jako	facilitátorskou,	ve	
smyslu	„dát	autorovi	prostor	v	televizi“	a	„příliš	nezasahovat“,	„umožnit	autorům	
tvořit“.		
	
V	oblasti	dokumentárního	filmu	se	Česká	televize	stavěla	ve	zkoumaném	období	do	
role	instituce	„otevřené	podnětům	zvenčí“,	jak	autorům	tak	producentům,	a	tyto	
podněty	(zejména	produkci	Febia)	pak	absorbovala	do	svého	programu	a	do	své	
„image“	jako	její	nedílnou	součást,	včetně	dramaturgického	směřování	v	rovině	
koncepční	dramaturgie,	což	platí	do	dnešních	dnů.	Pro	stovky	pořadů	Febia,	které	
během	90.let	pro	ČT	vznikaly	nejčastěji	v	zakázkové	výrobě,	uplatňovala	ČT	
konkrétní	dramaturgii	většinou	pouze	formálně	(aby	pořad	nenarušoval	zákonné	
normy	ani	vnitřní	předpisy	ČT),	Febio	mělo	na	daném	projektu	současně	i	svého	
dramaturga,	aktéři	ale	popisují	že	hlavní	slovo	měl	vždy	Fero	Fenič.	V	České	televizi	
se	tedy	uplatňovalo	dramaturgické	hledisko	producentské,	a	to	konkrétně	
soukromého	producenta	firmy,	která	s	ČT	dlouhodobě	spolupracovala	formou	
zakázek.	Narativ	o	fenoménu	Febiu	tuto	praxi	do	dnešních	dnů	legitimizuje,	čímž	ji	
nechci	apriorně	hodnotit,	neboť	je	třeba	přihlédnout	i	ke	specifickému	historickému	
kontextu	vzniku	Febia	a	jeho	působení	v	počátcích	90.let,	které	lze	nahlédnout	
kriticky	až	s	dostatečným	časovým	odstupem.	
	
Narativy	se	ustavily	jako	součást	„velkovyprávění“	širšího	časového	rámce,	který	
charakterizovala	dynamika	střídání	období	nesvobody	a	pozvolného	vzestupu	
tvůrčích	možností	(60.léta)	naděje,	tvůrčího	vzepětí,	úspěchu,	pádu	(počátky	
normalizace),	vystřízlivění,	rezignace,	normování,	nové	naděje	(1989),	tvůrčí	
vzepětí,	vystřízlivění	a	opětovného	postupného	normování,	které	přetrvává	
v	různých	podobách	do	dnešních	dnů.	Narativů	by	se	dalo	identifikovat	nesčetně	
větší	množství,	zaměřila	jsem	se	ale	na	ty,	ke	kterým	se	aktéři	vztahovali	nejčastěji	
jak	k	oblasti	dramaturgie,	tak	i	k	prostředí	televize	a	dokumentárnímu	filmu,	čímž	
nechci	tyto	narativy	nadřazovat	jiným,	z	hlediska	celkového	vývoje	instituce	jistě	
významnějším	(například	klíčový	narativ	o	vypnutí	vysílání	v	období	televizní	krize	
případně	různé	narativy	vztahující	se	ke	klientelismu	v	redakčním	systému	nebo	
narativy	o	tunelování	ČT	,	které	lze	v	ČT	občas	zachytit).	
	
Problém	práce	s	narativy	je	podobný	jako	problém	časosběrného	natáčení	:		v	jakém	
bodě	kde	se	rozhodnout	skončit	a	jak	toto	rozhodnutí	zdůvodnit.	Pro	úplnější	obraz	
bych	ráda	uvedla,	že	při	zkoumání	dramaturgie	dokumentů	v	prvním	období	
systému	tvůrčích	producentských	skupin	(2011-2017)	se	aktéři	vracejí	často	také	
ke	srovnávání	s	redakčním	systémem,	v	němž	měl	dramaturg	zásadně	jiné	
pravomoci	a	možnosti	a	i	zde	se	výrazně	tematizuje	úpadek	profese	dramaturga:	
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„Sklízíme	výrazně	plody	toho	co	se	stalo,	moc	a	postavení	dramaturga	se	výrazně	snížila.	
Dříve	[v	redakčním	systému,	LK	pozn.],	když	dramaturg	řekl	:	ano,	tohle	natočíme,	tak	už	
bylo	formalitou,	že	se	to	někde	schválí.	Dnes,	když	by	můj	dramaturg	řekl	:	toto	natočíme,	
tak	je	to	úplně	plané	slovo,	protože	pak	přicházejí	všechny	pitchingy,	programové	rady	a	
rozhoduje	management	a	ten	dramaturg	nemá	silné	slovo.	Dramaturg,	když	se	začalo	šetřit,	
tak	vystartovaly	honoráře	režie,	kamery,	všech	profesí,	aby	se	srovnaly	levely	i	se	
soukromou	sférou,	která	se	najednou	objevila,	tak	dramaturgie	zůstala	přešlapovat	na	
určitém	ohodnocení.	Dramaturg	se	stal	zároveň	velmi	špatně	ohodnocený	člověk.	Všichni	
dramaturgové,	kteří	měli	talent,	zkušenost	a	osobnostní	kvality	tak	to	dříve	nebo	později	
vzdali	a	pustili	se	na	dráhu	vlastní	tvorby“198.	

	
V	identifikaci	narativů	by	šlo	pokračovat	samozřejmě	až	do	okamžiku,	kdy	vzniká	
tato	disertační	práce,	hlavní	jádro	mého	výzkumu	ale	není	v	odhalování	mytologií		
o	minulosti,	ale	v	analýze	současné	dramaturgické	praxe,	kterou	představy	o	
minulosti	profese	spoludefinují	jen	částečně.	Tyto	představy	o	minulosti	jsem	se	
pomocí	nejvýraznějších	narativů	pokusila	zpřehlednit	a	pojmenovat	v	předchozí	
podkapitole	tak,	aby	obsáhly	takové	odkazy	k	minulosti	a	vývoji	dramaturgie,	které	
jsou	dodnes	něčím	„živé“	a	ovlivňují	pohledy	na	dramaturgii	v	současné	produkční	
kultuře	ČT.	Narativy	shledávám	jako	funkční	princip	analýzy	zhruba	do	změny	
organizační	struktury	na	redakční	systém	v	r.	2002,	kde	si	tímto	stanovuji	hranici	
pro	práci	s	narativy.	Vycházím	i	z	logiky	to,	že	aktéři	sami	ve	svých	výpovědích	začali	
dobu	producentského	systému	často	označovat	za	„příliš	vzdálenou“	z	dnešního	
pohledu	a	v	materiálu	(datech)	nese	opakovaně	znaky	určité	mytologie	fungujícího	
svobodného	systému,	který	byl	charakterizován	v	souladu	s	celkovým	étosem	
tehdejší	společnosti.	Odhlédnu-li	ovšem	od	zaměření	této	disertační	práce,	jejíž	
těžiště	je	primárně	ve	zkoumání	současného	stavu	dramaturgické	praxe	v	oblasti	
dokumentárních	filmů	v	ČT,	nikoli	v	reflexi	minulosti,	považuji	důsledné	
dopracování	konceptu	narativů	uvnitř	televizní	struktury	až	do	současného	období	
tvůrčích	producentských	skupin	za	podstatné	pro	další	bádání	(nabízí	se	zejména	
narativ	o	příchodu	profesionálů	z	Novy,	nebo	narativ	o	neustálém	nárůstu	
byrokracie.)	
	
Narativy	tedy	vnímám,	jak	jsem	předeslala	v	úvodu,	jako	svého	druhu	hluboké	texty	
(deep	texts),	které	spoluvytvářejí	způsoby	myšlení	o	současném	stavu	profese.	Spíše	
než	dispciplinační	roli	mají	narativy	roli	legitimizovat	konkrétní	praxi.		
Silný	narativ	o	fenoménu	Febio	tak	pomáhá	v	produkční	kultuře	ČT	legitimizovat	
určitý	přístup	k	programové	dramaturgii	v	oblasti	dokumentu	a	preferování	a	
zvýznamňování	určitých	představ	o	dokumentárním	filmu,	které	„patří	do	prime-
timu“.	U	narativů,	spojené	s	úpadkem	profese	dramaturgie,	je	velmi	obtížné	
identifikovat	jejich	přesnou	funkci	v	sociální	praxi,	ale	i	u	nich	se	dá	mluvit	o	
legitimizaci	určitého	sentimentu	po	minulosti	a	představ,	že	„dříve	bylo	lépe“.	
V	představách	aktérů,	ale	i	v	různých	veřejných	příspěvcích	a	materiálech	v	médiích,	
je	možno	zaznamenat,	jak	se	nostalgie	po	skupinové	dramaturgii	v	60.	letech	ve	
Filmovém	studiu	Barrandov,	propojuje	se	současným	neutěšeným	stavem	
																																																								
198	Rozhovor	s	Radomírem	Šofrem,	manažerem	vývoje	Centra	dramaturgie	publicistické,	
dokumentární	a	vzdělávací	tvorby	vedla	Lucie	Králová,	únor	2017.		
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dramaturgické	praxe	v	ČT,	a	toto	spojování	obou	institucí	probíhá	v	představách	
aktérů	i	přes	radikálně	odlišné	historické	a	profesní	kontexty.		
	
Přes	velmi	obtížně	uchopitelnou	problematiku	těchto	narativů	se	pokusím	v	této	
souvislosti	nabídnout	dvě	hraniční	interpretace	funkce	narativů	o	úpadku,	
diskontinuitě	dramaturgické	profese	(kdy	jedinou	kontinuitou	je	plynulé	vzdalování	
se	od	zlaté	éry	dramaturgie)	v	současné	produkční	kultuře	ČT		a	vztahuji	se	zde	
primárně	k	oblasti	dokumentárního	filmu.		První	funkce	těchto	narativů	o	úpadku	je	
(skrytě)	legitimizační,	„lkaní“	nad	minulostí	a	vztahování	se	k	ideálu,	který	je	nutně	-
z	podstaty	radikálně	jiného	a	neopakovatelného	kontextu-nedosažitelným,	pomáhá	
legitimizovat	současný	stav	postojem	pasivity.	Paradoxně	pomáhá	přijmout,	že	
dramaturg	v	současné	praxi	v	ČT	je	spíše	televizním	úředníkem199,	nikoli	
iniciátorem	vzniku	podstatných	děl	a	ani	instituce,	potažmo	ani	autoři,	už	na	něj	
nevztahují	podobné	nároky	a	očekávání,	jaké	by	vztahovali	na	„ideál“,	který	je	tak	
daleko,	že	už	nemůže	„být	myšlen“	tady	a	teď,	lze	na	něj	pouze	vzpomínat.	
Druhá	interpretace	je	opačná	:	narativ	o	zlaté	éře,	je	hluboce	uložen	v	kolektivní	
paměti	filmařů	i	odborné	veřejnosti	a	v	rámci	této	paměti	předáván	i	mladším	
generacím.	Součástí	této	paměti	je	i	nárok	na	nejvyšší	možné	nároky,	které	je	nutno	
na	dramaturgii	(a	dramaturgy,	včetně	jejich	vzdělání	a	veřejného	kreditu)	vztahovat.	
Tento	nárok	je	pak	možno	prostřednictvím	náročné	dramaturgie	vztáhnout	na	dílo	
samotné,	jeho	vysoké	umělecké	ambice	(např.	překonávat	hranice	prozkoumaného,	
pronikat	do	maximální	možné	hloubky	sdělení	ale	i	riskovat),	s	tím	se	spojuje	i	
nárok	na	dramaturgický	proces	jako	bytostně	tvůrčí,	umělecký	proces,	který	nelze	
řídit	„shora“.		Přesto	je	ale	v	kolektivní	paměti	předávaná	zkušenost	s	tímto	typem	
praxe,	která	probíhala	v	zázemí	instituce,	a	byla	touto	institucí	(byť	velmi	omezenou	
dobu)	svým	způsobem	podporovaná.	Tento	nárok	pak	aktéři	vztahují	i	na	Českou	
televizi,	jako	na	instituci,	která	je	největším	producentem	a	koproducentem	českého	
(dokumentárního)	filmu	a	jejíž	kontinuita	nebyla	přerušena,	jak	tomu	bylo	
například	u	Krátkého	filmu	(v	případě	jeho	kontinuální	existence	v	zkoumaném	poli	
by	byla	situace	jistě	odlišná).	V	následující	kapitole	se	pokusím	přiblížit	v	jakém	
kontextu	se	tento	nárok,	spolu	s	dalšími	narativy	ocitá	a	ukázat	blíže	fungování	
současné	dramaturgické	praxe	v	produkční	kultuře	České	televize.	

																																																								
199	Detailně	pojednávám	toto	téma	v	následující	kapitole	5.3.	
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5.3	

DRAMATURGIE	V	SOUČASNÉM	SYSTÉMU	TPS	
	

Rituály	a	adaptační	strategie	produkční	kultury	ČT	ve	vztahu	k	subjektivně	
zakoušenému	smyslu	dramaturgie 

	
	

5.3.1	VÝZKUM	SOUČASNÉ	DRAMATURGICKÉ	PRAXE	
	
	
V	této	části	tedy	věnuji	větší	pozornost	než	narativům	o	minulosti	tomu,	jakým	
způsobem	je	konstruována	role	a	identita	dramaturga	samotnou	produkční	
kulturou,	včetně	toho,	jak	ji	reflektují	a	„performují“	samotní	dramaturgové	
v	současném	systému	tvůrčích	producentských	skupin.		Zkoumám	i	jakou	pozici	má	
dramaturg	v	celkové	hierarchii	organizační	struktury	a	jakým	způsobem	se	účastní	
procesu	vzniku	pořadu	či	filmu.	Zajímá	mě	také,	jaké	má	změna	organizační	
struktury	z	redakčního	systému	na	systém	TPS	dopady	na	roli	dramaturga	
v	dramaturgickém	procesu.	Vycházím	z	toho,	že	to,	jak	je	role	dramaturga	chápana	
v	současné	produkční	kultuře	má	vliv	na	to,	jak	dramaturg	v	praxi	jedná.	Zaměřím	se	
na	samotnou	povahu	dramaturgické	praxe,	tak	jak	je	zakoušena	dramaturgy		
a	chápána	managementem	ČT.	Na	základě	porozumění	představám	aktérů	se	
pokusím	interpretovat	jejich	jednání.	
	
ADAPTAČNÍ	STRATEGIE	
	
Jak	mezi	představami	o	definici	dramaturgie,	tak	mezi	představami	o	reálné	náplni	
práce	dramaturga,	se	v	různých	úrovních	hierarchie	současné	organizační	struktury	
objevují	různé	rozpory	a	s	nimi	související	strategie	jednání,	projevující	se	jako	
adaptace	na	tyto	odlišné	perspektivy	vnímání	role	dramaturga	i	smyslu	jeho	práce		
a	na	stávající	poměrně	centralizovaně	řízenou	organizační	strukturu	tvůrčích	
producentských	skupin.	
	
Při	identifikaci	různých	typů	adaptačních	strategií	na	sociální	strukturu,	konkrétně	
na	současnou	organizační	strukturu	TPS	v	ČT,	vycházím	z	teorie	adaptačních	
strategií	amerického	sociologa	Roberta	Mertona.	Inspiraci	Mertonovou	typologií	
adaptačních	strategií	pokládám	za	funkční	proto,	že	umožňuje	obecnější	pohled		
na	instituci	ČT,	zejména	v	tom,	jakou	roli	hrají	kulturní	cíle	instituce	v	každodenní	
dramaturgické	praxi.	
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Typologii	individuální	adaptace	na	sociální	strukturu	rozpracovává	Merton	v	eseji	
Anomie	a	sociální	struktura	(1967,	česky	2000)	200.	Zkoumá	v	ní	jaký	dopad	na	
chování	lidí	zaujímajících	různá	místa	v	sociální	struktuře	kultury	má	to,	že	se	důraz	
na	dominantní	(kulturní)	cíle	stále	více	vzdaluje	od	odpovídajícího	důrazu	na	
institucionalizované	metody	dosahování	těchto	cílů	:		
	
„...odchylné	chování	lze	sociologicky	pokládat	za	symptom	disociace	mezi	kulturně	
předepsanými	aspiracemi	a	sociálně	strukturovanými	cestami	k	realizaci	těchto	
aspirací.“201	
	
Přestože	Merton	promýšlí	adaptace	v	souvislosti	se	strukturními	zdroji	deviantního	
chování	v	kontextu	tehdejší	americké	reality	(zejména	ve	vztahu	k	bohatství,	jako	
k	cíli,	o	nějž	společnost	usiluje	a	které	nabylo	symbolické	formy),	pokládám	
typologii	adaptačních	strategií	za	inspirativní	východisko	i	pro	promýšlení	současné	
dominantní	produkční	kultury	ČT.	Díky	Mertonovu	modelu	adaptačních	strategií	lze	
totiž	nahlédnout	současnou	dramaturgickou	praxi	právě	ve	vztahu	ke	(kulturním)	
cílům	instituce	a	prostředkům,	jakými	je	těchto	cílů	dosahováno.	V	analýze	
adaptačních	strategií	dramaturgů,	inspirované	Mertonem,	vidím	možnost,	jak	
překročit	rovinu	deskripce	směrem	k	hlubšímu	pochopení	a	(teoretickému)	
zobecnění	problémů	současné	televizní	dramaturgie	v	oblasti	dokumentu.	
	
Základním	východiskem	je	zkoumat,	jak	dramaturgové	rozumějí	cílům	instituce,		pro	
kterou	pracují	a	s	tím	související	míru	identifikace	s	těmito	cíli.	
Za	klíčové	považuji	právě	porozumění	cílům	ČT	(tomu	„oč	televizi	jde“202)	jako	
něčemu,	co	je	neoddělitelné	od	celkové	role	ČT	ve	veřejném	prostoru	a	od	pojetí	
vlastní	práce	dramaturga.	
	
V	datech,	která	jsem	vytvářela	po	dobu	několika	let	a	která	se	týkají	komplexně	
činnosti	dramaturgů,	včetně	reflexe	jejich	práce	a	role	v	rámci	organizační	struktury,	
různých	pojetí	dramaturgie	a	různých	představ	managementu	i	samotných	
dramaturgů	o	smyslu	a	účelu	dramaturgické	práce	v	televizi	v	oblasti	dokumentu,	
zkouším	v	návaznosti	na	typologii	Roberta	Mertona	identifikovat	strategie,	jakými	
se	dramaturgové	adaptují	na	organizační	strukturu	tvůrčích	producentských	skupin.	
Právě	poměrně	nedávná	změna	z	redakčního	systému	na	systém	TPS	(2011)		
je	procesem	přechodu,	jehož	součástí	jsou	i	určité	diskontinuity	a	ruptury,	skrze	
které	lze	také	ukázat	proměnu	role	dramaturga	a	její	důsledky	v	podobě	
adaptačních	strategií.	Výhodou	je	možnost	nahlédnout	oblast	dramaturgie	
dokumentů	v	kontextu	celého	první	funkční	období	generálního	ředitele	Petra	
Dvořáka,	tedy	i	celého	první	období	systému	tvůrčích	producentských	skupin,	od	
jeho	zavádění,	postupného	etablování	až	po	dílčí	inovace	a	úvahy	o	jeho	budoucím	
fungování	a	směřování.	
	

																																																								
200	Robert	Merton.	“Anomie	a	sociální	struktura”	in	Studie	ze	sociologické	teorie.	Praha	:	Sociologické	
nakladetelství,	2000,	132-178.	
201	R.	Metron,	s.	145.	
202	Srov.	Prolog,	s.13,	„Jde	o	to,	aby	obrazovka	nezčernala“	(deník	2002).	
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Meron	pracuje	s	pěti	způsoby	adaptace	na	sociální	strukturu,	které	zpřehlednil	
v	následující	tabulce	(+	značí	„přijetí“,	-		značí	„odmítnutí“	a	+-		„ambivalenci“).	
	
Tabulka	1.	203	

	
Merton	zdůrazňuje,	že	výše	uvedené	kategorie	adaptace	se	týkají	„rolového	chování	
ve	specifických	typech	situací,	nikoli	osobnosti”.204	
Konformista	je	ztotožněn	s	kulturními	cíli	i	institucionalizovanými	prostředky,	
kterými	se	těchto	cílů	dosahuje.		
„Konformismus	vůči	zavedeným,	i	když	se	snad	pomalu	měnícím	kulturním	vzorcům,	je	
nejrozšířenějším	typem	adaptace	pokud	je	společnost	stabilní,	bez	něj	by	nebylo	možno	
udržet	stabilitu	a	kontinuitu	společnosti.“205.		
Inovátor	nezpochybňuje	cíle,	ale	hledá	jiné	než	institucionalizované	prostředky,	jak	
jich	dosahovat.	„Člověk	přijme	kulturní	důraz	na	cíl	za	svůj,	aniž	by	zároveň	odpovídajícím	
způsobem	interiorizoval	institucionální	normy	určující	cesty	a	způsoby	jeho	
uskutečnění.“206.		Jde	o	„	uchylování	se	k	novátorským	praktikám,	jež	se	rozcházejí	s	
institucionálními	normami“207.	Pro	ritualistu	nejsou	podstatné	cíle	instituce,	naopak	
lpí	na	institucionálních	pravidlech	a	přesných	způsobech	jejich	dodržování,	byť	by	
přestala	dávat	z	hlediska	kulturních	cílů	smysl.		
„Člověk	sleví	z	vysokých	kulturních	cílů	a	sníží	se	na	úroveň,	na	níž	mohou	být	uspokojeny	
jeho	aspirace,	nutkavě	lpí	na	institucionálních	normách“208.		
Pro	únikáře	jsou	vzdálené	cíle	i	prostředky.	„Někdy	není	příčinou	jejich	způsobu	
adaptace	sama	sociální	struktura,	kterou	prakticky	odvrhli.“	Jedná	se	o	„rezignaci,	
východisko	z	nouze,	že	se	stále	nedaří	přiblížit	se	cíli	pomocí	legitimních	prostředků	a	z	
neschopnosti	pustit	se	za	cílem	pokoutnými	stezkami.	K	tomuto	procesu	dochází,	dokud	se	
ještě	nepřestala	uznávat	nejvyšší	hodnota	úspěchu	-	cíle.	Konflikt	je	řešen	opuštěním	obou	

																																																								
203	Robert	K.	Merton.	Studie	ze	sociologické	teorie.	Praha	:	Sociologické	nakladatelství,	2000,	s.	146.	
204	Tamtéž,	s.	147.	
205	Tamtéž,	s.	147.	
206	Tamtéž,	s.	148.	
207	Tamtéž,	s.	161.	
208	Tamtéž,	s.	161.	
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prvků,	které	ho	vyvolaly	-	cílů	i	prostředků.	Únik	je	završen,	konflikt	eliminován	a	člověk	
vyřazen	ze	společnosti.“209	
	
Nejsložitější	kategorie	rebela	vykazuje	ambivalentní	postoje	k	cílům	i	prostředkům	a	
hledá	cesty	ke	změně	směřování	instituce.	Podle	Mertona	jde	u	rebelie	o	typ	
kolektivní	adaptace,	který	je	třeba	odlišit	od	resentimentu.	Rebelie		
	
„vede	lidi	ven	ze	sociální	struktury,	která	je	obklopuje,	a	k	plánování	a	snaze	o	nastolení	
sociální	struktury	nové,	tzn.	značně	pozměněné.	Předpokládá	odcizení	člověka	panujícím	
cílům	a	normám,	které	se	začnou	pokládat	za	čisté	svévolné	[a	žádá.	LK.pozn.]	opravdové	
přehodnocení,	kde	přímá	či	zástupná	zkušenost	frustrace	vede	k	naprostému	dosouzení	
dříve	uznávaných	hodnot.“	210	
	
Pokusím	se	nyní,	na	základě	inspirace	Mertonovou	typologií,	identifikovat	jaké	
adaptační	strategie	zaujímají	dramaturgové	v	současné	organizační	struktuře,	
zejména	v	rámci	schvalovacích	procesů,	které	pozoruji	jako	na	sebe	navazující	
rituály.	Pojem	rituál	a	strategie	tak	vnímám	ve	vzájemné	souvislosti	(strategie	je	
součástí	rituálu).	
	
	
SCHVALOVACÍ	RITUÁLY	
	
Adaptačním	strategie	je	třeba	vnímat	nejen	ve	vztahu	k	odlišným	představám	
o	smyslu	a	účelu	dramaturgické	činnosti	uvnitř	ČT	(k	subjektivně	zakoušenému	
smyslu	jejich	práce),	ale	i	jako	součást	dynamiky	schvalovacích	a	tvůrčích	procesů.	
Mertonova	typologie	ale	neumožňuje	vysvětlit	strategie	dramaturgů	jako	proces	
což	by	bylo	pro	výzkum	současné	dramaturgické	praxe	velice	limitující.	
Strategie	aktérů	proto	ukotvuji	do	určitého	časového	rámce,	který	je	daný	
průběhem	schvalovacích	procedur	každého	programového	projektu,	tedy	základní	
„jednotky“,	kolem	které	je	organizována	celá	produkce	pořadu	od	finálního	nápadu	
až	po	vysílání	a	archivaci	pořadu.	Schvalovací	procesy	se	pokusím	strukturovat		
a	analyzovat	pomocí	pojmu	rituál.	Schvalovací	procesy	v	současné	produkční	
kultuře	ČT	mají	formu	určitých	formalizovaných	rituálů	s	umožňují	tak	pozorovat,	
jak	v	nich	zkoumaná	produkční	kultura	„vyjevuje	sebe	samu“.	Jednotlivé	kroky	
schvalovacího	procesu	programového	projektu,	v	rámci	kterého	budu	identifikovat	
adaptační	strategie,	budu	tedy	chápat	jako	jednotlivé	na	sebe	navazující	rituály	
(např.	rituály	předjednávání,	rituál	pitchingu,	rituál	programové	rady,	rituál	střihu,	
rituál	schvalování	off-linů	ad.).	Podrobněji,	pro	lepší	přehlednost,	vysvětluji	svoje	
východiska	a	vztah	mezi	pojmy	rituál	a	strategie	až	na	začátku	příslušné	kapitoly	
5.3.6	Rituály	schvalování	a	adaptační	strategie,	s.	106-138.	
	
Primárním	zdrojem	dat	k	této	kapitole	jsou	rozhovory	s	aktéry,	zejména		
s	dramaturgy	různého	typu	(interní,	externí,	vedoucí),	autory,	kreativními	procenty,	
které	zpracovávám	metodou	kódování	na	výstupu.	Dále	vycházím	z	vlastního	deníku	
																																																								
209	Tamtéž,	s.	170	
210	Tamtéž,	s.	170.	
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zúčastněného	pozorovatele	z	let	2012-2017	a	z	interních	materiálů	ČT	(zejména	
powerpointové	prezentace	námětů	pro	programovou	radu,	které	mi	poskytli	jejich	
autoři).	
	
Cílem	této	kapitoly	je	nejen	klasifikovat	adaptační	strategie	dramaturgů	uvnitř	
produkční	kultury	ČT	v	oblasti	dokumentárního	filmu	pomocí	Mertonovy	typologie	
(konformita,	ritualismus,	únik,	inovaci	a	rebelie),	případně	doplnit	tuto	typologii		
o	další	varianty	specifické	pro	dramaturgickou	praxi	v		současné	organizační	
struktuře	ČT,	ale	především	ukázat,	jaký	je	obsah	těchto	strategií	z	hlediska	aktérů	
zkoumané	produkční	kultury.	Zároveň	budu	tyto	adaptační	strategie	zkoumat	
v	rámci	schvalovacích	procesů,	které	analyzuji	jako	na	sebe	navazující	rituály	
odehrávající	se	uvnitř	pole,	které	je	strukturované	bojem	o	moc.	V	tomto	poli	se	
projevují	různé	síly,	mechanismy,	typy	sebereflexivity,	různá	porozumění	kulturním	
cílům	(„oč	v	televizi	jde“	i	„oč	televizi	jde“)	i	prostředkům	pro	dosahování	cílů.	Mým	
záměrem	je	alespoň	některé	tyto	představy,	porozumění	a	mocenské	mechanismy	
ukázat	a	interpretovat	ve	vzájemných	souvislostech.		
	
5.3.2	KULTURNÍ	CÍLE	INSTITUCE	A	KONCEPT	VEŘEJNÉ	SLUŽBY	
	
Jak	jsem	již	zmínila,	pro	Mertonovu	typologii	adaptačních	strategií	je	základní	vztah	
mezi	(kulturními)	cíli	dané	instituce	(společnosti)	a	prostředky,	jimiž	je	těchto	cílů	
dosahováno.	Jak	lze	dnes	popsat	obecně	sdílené	kulturní	cíle	ČT	jako	televize	
veřejné	služby,	se	kterými	se	mohou	její	zaměstnanci	identifikovat?	Hraje	vůbec	
koncept	veřejné	služby	tak,	jak	je	zakotvený	v	zákonných	normách	a	vnitřních	
předpisech	ČT	nějakou	roli	v	tom,	jak	aktéři	chápou	svou	dramaturgickou	práci?	
V	jaké	podobě	je	nárok	dostát	službě	veřejnosti	vyžadován	v	oblasti	dramaturgie	
„shora“,	managementem	ČT?	
	
Zaměřuji	se	primárně	na	hledisko	aktérů,	tedy	na	to,	jak	je	služba	veřejnosti	skrze	
dramaturgickou	praxi	chápána	samotnými	aktéry	a	jaký	může	mít	toto	pochopení	
vliv	na	konkrétní	jednání	a	adaptační	strategie	dramaturgů.	Všímám	si,	do	jaké	míry	
vnímají	aktéři	kulturní	cíle	instituce	právě	ve	vztahu	ke	konceptu	služby	veřejnosti.	
Zkoumám,	jak	je	skrze	roli	dramaturga	směřování	instituce	(kulturní	cíle)	nahlíženo	
a	uplatňováno	(prostředky)	v	dramaturgickém	procesu.	Pro	lepší	porozumění	
kontextu	dramaturgické	praxe,	která	se	odehrává	v	poli	televize	veřejné	služby,	zde	
uvádím	i	vybrané	definice	veřejné	služby,	zakotvené	v	Zákoně	o	ČT	a	Kodexu	ČT,	
které	mají	být	pro	ČT	závazné	a	lze	je	vztáhnout	i	na	oblast	dramaturgie	
dokumentárního	filmu	jako	možné	kulturní	cíle	ČT,	se	kterými	se	mohou	
zaměstnanci	ČT	identifikovat.	
	
Veřejná	služba	je	definována	zákonem	č.	483/1991	Sb.	o	České	televizi,	ve	znění	
pozdějších		předpisů.	Česká	televize	je	podle	tohoto	zákona	:		
	
„veřejnou	institucí	provozující	televizní	vysílání.	Jejím	hlavním	úkolem	je	tvorba	televizních	
programů	a	jejich	vysílání	prostřednictvím	pozemních	vysílacích	zařízení	a	jiných	technických	
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prostředků,	a	to	analogově		a	digitálně...[Veřejná	služba	je	poskytována,	pozn.LK]		tvorbou	a	šířením	
televizních	programů,	popřípadě	dalšího	multimediálního	obsahu	a	doplňkových	služeb	na	celém	
území	České	republiky	za	účelem	naplňování	demokratických,	sociálních	a	kulturních	potřeb	
společnosti	a	potřeby	zachovat	mediální	pluralitu.“	211	
	
Vztáhneme–li	tázání	po	cílech	instituce	ČT	na	oblast	dokumentární	tvorby	pouze	na	
základě	toho,	co	ČT	ukládá	zákon,	lze	o	něm	uvažovat	jen	velmi	vágně	a	obecně.	
Další	upřesnění	služby	veřejnosti	aplikovatelné	na	oblast	dokumentární	tvorby	
mohou	poskytnout	vybrané	pasáže	Kodexu	ČT,	podle	kterých	Česká	televize:	
	
„-Odráží	rozmanitost	filozofických	koncepcí	a	náboženských	vyznání	ve	společnosti	s	cílem	
napomáhat	vzájemnému	porozumění	a	toleranci	a	podporovat	soudržnost	mnohonárodní	
a	multikulturní	společnosti	
-Rozšiřuje	divácký	výběr	tím,	že	poskytuje	nabídku	programových	služeb,	jež	komerční	
vysílatelé	normálně	neposkytují.	Nepovyšuje	kritérium	sledovanosti	pořadů	ani	rychlosti	
informace	nad	jejich	maximální	možnou	kvalitu.	
-Česká	televize	si	musí	zakládat	na	otevřenosti,	nestrannosti	a	nezávislosti.	Musí	však	také	
dostát	povinnosti	stát	vždy	na	straně	lidské	důstojnosti,	základních	lidských	práv	a	svobod	
a	úcty	k	přírodě	a	kulturnímu	dědictví.	Programy	České	televize	ovládá	tvořivost,	tolerance	
a	kritické	myšlení.	
-Účelem	existence	televize	veřejné	služby	je	zajistit	veřejnosti	zdroj	informací,	kritické	
reflexe,	umělecké	tvorby	a	zábavy,	které	jsou	chráněny	před	lobbistickými	tlaky.	Česká	
televize	přispívá	k	vytváření	prostoru	svobody	slova,	myšlení	a	tvorby,	v	němž	může	
vyrůstat	demokracie.	Informuje,	poskytuje	kritickou	reflexi	událostí,	vzdělává	a	baví	
v	ovzduší	úcty	k	člověku,	k	jeho	dílu	i	ke	všem	formám	existence.“212	
	
Všimněme	si	opakovaného	důrazu	na	kritickou	reflexi	a	také	věty	o	tom,	že	ČT	
„Nepovyšuje	kritérium	sledovanosti	pořadů	ani	rychlosti	informace	nad	jejich	
maximální	možnou	kvalitu.“	Právě	požadavek	nepovyšování	kritéria	sledovanosti	
pořadů	nad	jejich	maximální	možnou	kvalitu	se	ukazuje	jako	jeden	z	problematicky	
udržitelných	bodů	v	rámci	vývoje	konceptu	veřejné	služby	v	posledních	letech.	Jak	
upozorňuje	Lucie	Douděrová,	zejména	v	souvislosti	s	nástupem	a	rozšířením	
digitalizace	v	90.	letech	je	koncept	veřejné	služby	vykládán	některými	odborníky	
jako	součást	změny	paradigmatu.	213	Autorka	shrnuje	i	různé	výklady	krize	
konceptu	veřejné	služby	vyskytující	se	v	současné	odborné	literatuře,	zejména	
odkazy	k	“trojí	krizi	veřejnoprávního	vysílání	–	krizi	identity,	financování	a	
fungování”,	spojovaný	s	nástupem	digitálního	vysílání	koncem	90.	let.214	
	

																																																								
211	Zákon	o	České	televizi	č.	483/1991	Sb.,483/1991	Sb.	
ve	znění	zákonů	č.	36/1993	Sb.,	č.	253/1994	Sb.,	č.	301/1995	Sb.,	č.	39/2001	Sb.,	č.	231/2001	Sb.,	č.	
82/2005	Sb.,	č.	127/2005	Sb.,	č.	304/2007	Sb.,	č.	384/2008	Sb.,	č.	132/2010	Sb.,	č.	153/2010	Sb.	a	č.	
302/2011	Sb.[online],	cit.	12.5.2017,	dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/zakony/	
212	Kodex	České	televize,	Česká	televize	[online],	cit.	[5.6.2017],	dostupné	z:	
http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/kodex-ct/preambule-a-vyklad-pojmu/.	Kodex	ČT	byl	schválen	
Poslaneckou	sněmovnou	Parlamentu	České	republiky	dne	2.	července	2003.	
213	Lucie.Douděrová.	Veřejná	služba	v	ČR.	Naplňování	úkolu	veřejné	služby	na	příkladu	České	televize,	
						s.13-16.	
214	Tamtéž,	s.16.	
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I	přes	komplikovaně	uchopitelný	a	proměnlivý	koncept	veřejné	služby	si	lze	všímat	
jak	„široce“	či	„úzce“		aktéři	nahlížejí	na	kulturní	cíle	ČT	právě	ve	vztahu	k	tomuto	
konceptu.	Toto	porozumění	cílům	instituce	může	variovat	od	dílčí	povinnosti	
vytvářet	dokumentární	pořady	v	souladu	se	zákonem	až	po	nárok	na	kritickou	
reflexi	společnosti	či	vnímání	dokumentu	jako	součásti	umělecké	inovativní	tvorby.	
Budu	tedy	sledovat	i	míru	zobecnění,	kterou	aktéři	uplatňují	při	vztahování	se	ke	
smyslu	své	práce.	Tento	postup	možní	nahlédnout	do	jaké	míry	(a	zda	vůbec,	
případně	v	čem)	je	dramaturgie	v	ČT	chápána	v	pojetí	aktérů	i	jako	součást	služby	
veřejnosti.	
	
	

5.3.3	ZJEVNÉ	A	SKRYTÉ	V	PRÁCI	DRAMATURGA	
	
Pro	zkoumání	a	pochopení	adaptačních	strategií	je	třeba	přiblížit	reálnou	praxi	
dramaturgie	dokumentů	uvnitř	televizní	struktury	poměrně	detailním	způsobem.	
Jak	jsem	zdůraznila	v	úvodu	celé	kapitoly,	zaměřuji	se	zde	na	oblast	dramaturgie	
realizované	v	úrovni	TPS,	nikoli	na	dramaturgii	programovou.	I	v	rámci	dramaturgie	
TPS	rozlišuji	dramaturgii	koncepční	a	konkrétní.	Práci	dramaturgů	na	konkrétním	
pořadu	od	jeho	vývoje	po	finální	popis	pořadu	pro	archivaci	a	PR	rozděluji	do	dvou	
oblastí	:	jasně	definované	a	jasně	nedefinované.	
	
Nejdříve	popíšu	jakou	náplň	práce	má	dramaturg	v	současném	systému	„jasně	
předepsanou	(definovanou)	shora“	a	přiblížím	s	ní	související	povahu	schvalovacích	
procesů	a	roli	dramaturga	v	nich,	abychom	se	následně	mohli	dozvědět	více	o	oblasti	
nedefinované	jasnými	instrukcemi,	kterou	nelze	uchopit	skrze	přesně	dané	
vymezení	provozně-byrokratických	úkonů	a	která	mnohem	těsněji	souvisí	s	tvůrčím	
dramaturgickým	procesem.	Toto	nejasně	definovaná	(a	mnohdy	i	nejasně	
definovatelná)	oblast	je	často	zároveň	i	oblastí	skrytou,	o	níž	se	na	rozdíl	od	
zjevných	úkonů	dramaturga	mluví	mnohem	méně.	
	
V	souvislosti	s	adaptačními	strategiemi	zaměřím	svoji	pozornost	na	obě	oblasti,	
jejich	hranice	či	průniky	i	na	to,	co	je	ohledně	role	a	činnosti	dramaturga	
vyslovováno,	zdůrazňováno	a	o	čem	se	naopak	nemluví,	není	vysloveno	nebo	je	
přímo		zamlčováno.	
	
Konkrétní	náplň	práce	dramaturga	je	tedy	definována	především	„shora“	
(managementem,	Centrem	dramaturgie	a	kreativním	producentem),	v	rámci	celkové	
hierarchie	centralizovaně	řízené	organizační	struktury,	v	níž	stojí	řadový	dramaturg	
se	svými	malými	kompetencemi	na	nejnižších	příčkách.	I	přesto	zůstává	
dramaturgovi	určitý	prostor	pro	vstupování	do	konkrétního	dramaturgického	
procesu	s	tvůrcem	(případně	kreativním	producentem),	zejména	po	schválení	
námětu	programovou	radou,	tedy	při	práci	na	scénáři	a	při	střihu.	Intenzita,	s	jakou	
dramaturg	do	konkrétního	projektu	vstupuje,	je	individuální	a	záleží	na	řadě	
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okolností,	které	ovlivňují	představy	autora,	představy	kreativního	producenta,	
kvalita	natočeného	materiálu,	výrobní	podmínky	(většinou	citelně	podhodnocená	
doba	střihu	apod.)	Ani	v	rámci	tohoto	malého	prostoru	ovšem	není	dramaturg	
„svým“	pánem,	schválení	námětu	i	výsledné	podoby	filmu	mu	nepřísluší,	může	se	
orientovat	pouze	na	určitý	úzký	segment	pořadu	či	filmu,	ve	kterém	je	někdy	velice	
obtížné	prosazovat	jakékoli	vlastní	hledisko.	
	
„L:	Jak	v	praxi	probíhá	ta	dramaturgická	práce?	
	dramaturgyně	:	Neprobíhá,	myslím	si,	že	hlavní	podstata	té	věci	je,	že	sloužíte	těm	patrům	
nad	sebou,	ti	si	vyberou	projekt,	režiséra,	způsob	jak	je	to	financováno	a	vyráběno	a	vy	jste	
tam	pouze	jako	jedna	z	dílčích	složek,	která	funguje	jako	hlídač.		
L:	Co	konkrétně	hlídáte?	
dramaturgyně	:	Aby	tam	nebyly	loga,	například	u	záběrů	v	hospodě,	záběry	produktů	typu	
logo	piva,	
Coca-coly...“	
(dramaturgyně,	listopad	2016)	
	
Zjevná	náplň	práce	dramaturga	v	současném	systému	TPS	souvisí	především	
s	řadou	administrativních	úkonů.	Je	to	viditelná	a	kontrolovatelná	a	zároveň	
kontrolní	činnost,	obvykle	to,	o	čem	je	řeč,	když	se	mluví	o	„televizní	dramaturgii“.	
	
DRAMATURG	JAKO	MIKROMANAŽER	
	
Pro	přiblížení	představ	o	zjevné	náplni	práce	a	roli	dramaturga	v	současném	
systému	TPS,	včetně	toho,	na	co	je	kladen	důraz	„shora“,	uvádím	výpovědi	manažera	
vývoje	Centra	publicistiky,	dokumentaristiky	a	vzdělávání	Radomíra	Šofra215,	který	
má	na	starosti	všechny	dramaturgy	spadající	pod	toto	Centrum	dramaturgie.	
Radomír	Šofr	popisuje	roli	dramaturga	v	oblasti	dokumentárního	filmu	jako	
„manažera	určitého	projektu	v	malém	vydání“	:	
	
„...dramaturg	je	jediný	obsahový	manažer	[projektu,	pozn.	LK],	respektive	v	televizi	by	
manažerem	tohoto	ražení	měl	být	kreativní	producent,	v	hrané	tvorbě	oni	to	zastávají,	
protože	každý	má	jednu	tvůrčí	skupinu,	ale	v	dokumentu	máte	pět	TPS	zaměřených	na	
dokument.	IDECů216	děláme	2000	ročně,	něco	jsou	tedy	dlouhodobé	seriály,	ale	titulů	je	to	
asi	400,	když	je	rozdělíte	mezi	pět	kreativních	producentů,	tak	vám	jen	matematickým	
dělením	dochází,	že	jich	má	každý	aspoň	padesát.	Vést	manažersky	padesát	projektů	není	
schopen	nikdo	z	těch	kreativních	producentů,	když	se	zeptám	z	jejich	portfolia	na	některé	
projekty	detailně,	tak	neví...Dramaturg	už	toho	má	méně,	v	každé	TPS	jsou	v	průměru	2	lidi	
jako	dramaturgové	dokumentu,	tady	v	Centru	já	jich	mám	patnáct,	další	jsou	v	Ostravě	a	
Brně,	takže	dramaturgů	dokumentu	můžeme	mít	v	ČT	čtyřicet,	padesát,	takže	když	máme	
kreativních	producentů	pět	a	dramaturgů	padesát,	tak	každý	dramaturg	má	desetinu	úkolu	
toho	kreativního	producenta	a	ten	dramaturg	by	měl	být	mikromanažerem	každého	toho	
projektu,	který	dělá.	A	to	je	to,	co	mně	se	strašlivě	nedostává	v	té	práci	těch	dramaturgů,	že	

																																																								
215	Dále	citováno	jako	manažer	vývoje	
216	IDEC	je	základní	identifikační	číslo,	které	přísluší	každému	jednotlivému	pořadu	
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oni	jsou	tak	nasměrovaní,	že	to	podstatné	z	té	práce	je	to	umělečno	a	ono	samozřejmě	je,	ale	
oni	pohrdají	tím,	že	jsou	zodpovědní	i	za	přenosy	informací,	za	to	dozorování.“217	
(manažer	vývoje,	2017)	
Kromě	matematického	uvažoRvání	nad	počty	kreativních	producentů,	dramaturgů		
a	tzv.	IDECů	(televize	„myslí“	pořady	v	těchto	počitatelných	„jednotkách“)		a	
celkového	„rozložení	sil“	v	prostředí	televizní	dramaturgie	se	vyjevují	dvě	výše	
nastíněné	oblasti,	uchopitelná	a	definovatelná	(„dozorování“,	včetně	„zodpovědnosti		
za	přenos	informací“)	a	problematicky	definovatelná	(„umělečno“).		
	
Ačkoli	z	dané	výpovědi	vyplývá,	že	management	přikládá	váhu	oběma	oblastem,	
setkáváme	se	s	představou,	že	dramaturgové	pohrdají	„dozorováním“,	které	ale	
management	považuje	za	důležité	a	kterého	se	mu	„strašlivě	nedostává“	a	dále	
s	představou,	že	dramaturgové	jsou	„nasměrováni“,	že	to	podstatné	jejich	práce	je	
„umělečno“.	Otázkou	zůstává,	kým	a	jak	jsou	nasměrováni	:	kreativními	producenty,	
autory,	sami	sebou?	I	na	nejspodnější	úrovni	„řadové	dramaturgie“	se	zde	projevuje	
obdobná		tendence,	kterou	Georgina	Born	identifikovala	jako	„nový	manažerismus“	
v	BBC	už	na	konci	90.	let.	218	
	
DRAMATURG	JAKO	ÚŘEDNÍK	
	
„Většina	lidí	vnímá	pod	tou	dramaturgickou	prací	tu	práci	s	látkou	obecně	a	komunikaci	
s	autorem,	ale	bohužel	jsou	tam	ještě	další	dvě	roviny	práce	toho	dramaturga.	Ta	druhá	
rovina	je	ve	smyslu	informačního	vedení	toho	projektu	a	tam	někteří	dramaturgové	
najednou	v	tom	terénu	tak	strašně	selhávají,	já	to	prostě	přeženu	s	příměrem	:	jako	doktor,	
může	být	skvělý,	že	léčí,	ale	když	si	neumí	ve	zdravotní	pojišťovně	vyplnit	svoje	úkony,	tak	
nemůže	jako	doktor	fungovat	a	musí	zavřít	svoji	ordinaci,	on	musí	být	zároveň	tím	
úředníkem	ať	chce	nebo	nechce.	Ano,	budu	upřímný,	ta	role	dramaturga	dneska	v	televizi	je	
skutečně	taková,	že	ten	člověk	musí	v	sobě	mít	cosi,	že	mu	toto	nemůže	vadit.	Když	je	někdo	
alergický	na	prach	a	piliny,	nemůže	dělat	truhláře,	když	je	někdo	ze	zásady	alergický	na	
určitý	pořádek	a	zpracovávání	dokumentace	tak	nemůže	dělat	profesi	dramaturga.“	
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Na	rozdíl	od	představy	dramaturga	jako	„mikromanažera“,	která	patří	do	současné	
organizační	struktury	TPS,	je	představa	dramaturga	jako	úředníka	záležitostí	
mnohem	starší.	Jakoby	televizní	dramaturg	byl	odjakživa	tak	trochu	úředníkem,	
který	„hlídá“	titulkové	listiny,	zajišťuje	kompletní	dokumentaci	pořadů	v	interním	
televizním	systému	PROVYS	apod.	

																																																								
217	Rozhovor	s	Radomírem	Šofrem	vedla	Lucie	Králová,	únor	2017.	
218	Srov.	G.	Born,	Uncertain	Vision,	s.	212-253.	
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5.3.4	PROBLÉM	ZMNOŽENÉ	DRAMATURIE	

	
	

Každá	země	má	hrozně	diferencované	to,	co	je	v	té	zemi	důležité.	Eskymáci	mají	asi	50	druhů	
sněhu	a	Italové	rozeznávají	50	druhů	policajtů	:	říční	policii	a	jezerní	a	mořskou	policii.	
A	v	ČT	je	padesát	druhů	dramaturgů,	já	se	v	tom	nevyznám.	Je	tam	i	pověřený	schvalovací	
dramaturg,	což	nejde	přeložit	do	žádného	jazyka,	jak	může	vůbec	vysvětlit	vnoučkům	co	dělá?	
(dramaturg,	2017)	
	
Adaptační	strategie	dramaturgů	na	centralizovanou	strukturu	řízení,	které	budu	
sledovat	na	následujících	stránkách,	souvisí	i	s	dlouhodobě	neukotveným	
a	často	velmi	rozdílným	pochopením	toho,	co	se	dramaturgií	(zde	dramaturgií	
dokumentů	v	televizi,	ale	problém	je	obecnějšího	rázu)	vlastě	myslí,	co	se	od	ní	
očekává.	Situaci	znepřehledňuje	i	velmi	komplikovaný	byrokratický	aparát	obrovské	
instituce	s	téměř	třemi	tisíci	zaměstnanci,	složitým	vývojem	(výraznými	změnami	
organizačních	struktur),	ale	zároveň	i	setrvačností,	fluktuací	zaměstnanců	i	různými	
přístupy	různých	vedení.	
	
Při	výzkumu	dramaturgie	je	vždy	třeba	mluvit	o	„dramaturgiích“	v	plurálu,	nikoli	
o	jedné	(jakési	homogenní)	dramaturgii,	jak	také	ve	svých	textech	upozorňují	autoři,	
kteří	se	tímto	tématem	zabývali.219		
	
Ondřej	Kazík	používá	například	již	zmíněné	obecně	známé	rozlišení	Jana	Gogoly	st.	
na	dramaturgii	„koncepční“	a	„konkrétní“	a	ve	své	práci	se	snaží	potvrdit	etablování	
tohoto	rozlišení	v	prostředí	současné	ČT.	V	reálné	praxi	se	ale	dramaturgové	
v	těchto	termínech	nevyjadřují,	neboť	málokdy,	například	v	rámci	TPS	jen	
výjimečně,	diskutují	o	celkové	koncepci	a	směřování	skupiny	a	to	z	logických	
důvodů	velmi	omezených	kompetencí	nejen	dramaturgů	ale	i	kreativních	
producentů.	Lze-	li	hovořit	o	skupinové	koncepční	dramaturgii,	ve	smyslu	„vytváření	
dlouhodobé		koncepce	a	profilu,	který	je	pro	daný	producentský	tým	
charakteristický“220,	tak	se	v	praxi	odehrává	spíše	„od	jednoho	pitchingu	
k	druhému“,	tedy	od	jednoho	nabídkové	řízení	k	druhému,	zhruba	jednou	za	půl	
roku,	a	to	formou	priorit,	kdy	se	ve	společné	diskusi	dohodne,	které	projekty	bude	
skupina	prezentovat	programové	radě	a	které	odloží	nebo	vyřadí.	Mnohdy	ale	tato	
rozhodnutí	dělá	i	kreativní	producent	sám,	záleží	vždy	na	konkrétní	TPS	a	konkrétní	
situaci.	Zjednodušeně	lze	tedy	říci,	že	„navenek“	kreativní	producenti	reprezentují	
spíše	dramaturgii	koncepční	(i	ve	smyslu	svých	producentských	projektů,	s	kterým	
zvítězili	ve	výběrovém	řízení)	,	kdežto	dramaturgové	se	zaměřují	primárně	na	
konkrétní	dramaturgii	jednotlivých	pořadů	/	filmů,	na	něž	jsou	„přiděleni“.		
Z	hlediska	reálného	fungování	praxe	je	velmi	neujasněný	vztah	mezi	uplatňováním	
dramaturgické	koncepce	v	rámci	konkrétního	pořadu	ve	vztahu	k	ostatním	pořadům	
v	rámci	daného	cyklu,	jehož	je	tento	pořad	součástí.	Cyklus	je	totiž	již	předem	

																																																								
219	zejména	již	citovaní	Petr	Szczepanik,	Ondřej	Kazík,	Jan	Motal		
220	O.	Kazík,	s.	72	
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definován	určitým	přednastavením	vysílacího	okna,	tedy	spíše	výrobními	
podmínkami,	základním	žánrovým	nastavením	a	cílovou	skupinou,	než	
dramaturgickou	koncepcí,	který	by	vznikala	na	úrovni	TPS.	Nejčastěji	je	nutno	
„sladit“	nastavení	okna	se	záměry	TPS	pro	daný	cyklus,	požadavky	programu		
a	reálnými	realizačními	možnostmi,	například	ochotou	režisérů,	které	kreativní	
producent	hodnotí	jako	„kvalitní“	spolupracovat	na	určitém	druhu	cyklického	
pořadu,	s	jehož	celkovým	kontextem	a	výrobními	podmínkami	se	daný	režisér	
nechce	ztotožnit.		
	
Dramaturgové	mají	smluvně	danou	odpovědnost	za	dodržování	a	kontrolu	
legislativních	rámců	a	etického	kodexu.	Pro	pochopení	dramaturgické	praxe	nestačí	
jen	rozlišovat	mezi	různými	dramaturgiemi	(koncepční,	konkrétní,	programová	
apod.),	ale	především	mezi	různými	specifikacemi	dramaturgů	uvnitř	organizační	
struktury	(např.	programový,	dramaturg	TPS,	řadový,	pověřený,	externí,	interní	ad.).	
V	rámci	této	interní	typologie	se	významně	odlišuje	způsob	práce	a	typ	projektů,	se	
kterými	se	dramaturgové	setkávají.	Přechodem	na	systém	kreativních	producentů	
zcela	nezanikla	předešlá	organizační	struktura	žánrově	specializovaných	redakcí	
(center),	takže	část	dramaturgů	(13-15)221	spadá	pod	Centrum	dramaturgie	
publicistické,	dokumentární	a	vzdělávací	tvorby,	jehož	manažerovi	Radomíru	
Šofrovi	se	zodpovídají	a	mohou	být	přidělováni	na	různé	projekty	jednotlivým	
kreativním	producentům	nebo	zajišťují	chod	centra,	včetně	práce	kontrolně-
byrokratického	charakteru	spojenou	s	tzv.	běžícími	pořady,	tedy	s	nejrůznějšími	
cykly	a	magazíny,	které	jsou	obvykle	s	týdenní	pravidelností	vysílány	už	několik	let	
(Třináctá	komnata,	Sama	doma,	Chcete	mě?	ad.).	Centrum	dramaturgie	je	dle	
oficiálního	popisu	zaměřeno	na	společenskou	publicistiku	(kromě	
celospolečenských	témat	rovněž	hobby,	life-style,	cestování	apod.),	dokumentární	
tvorbu	(jak	solitérní	dokumenty,	tak	dokumentární	cykly),	náboženství,	menšiny	
a	vzdělávací	tvorbu	(ovšem	bez	vzdělávací	tvorby	pro	děti).	222	
	
„Primární	náplní	Centra	dramaturgie	je	redakční	příprava	dlouhodobě	běžících	cyklů	
pořadů	(v	roce	2016	to	bylo	18	programových	řad	pro	ČT2	i	ČT	art).	[...]	Velmi	okrajově	
potom	Centrum	vyvíjí	i	nové	pořady	nebo	cykly	(v	roce	2016	to	byly	3	cykly	a	3	solitérní	
dokumenty,	zejména	jde	o	pořady	vzdělávacího	charakteru).	Druhým	významným	úkolem	
Centra	dramaturgie	je	koordinace	jednotlivých	tvůrčích	producentských	skupin,	které	se	
zabývají	dokumentem	a	příbuznými	žánry,	a	schvalování	jejich	pořadů	do	vysílání.“223		
	
	
Tato	skupina	dramaturgů	Centra	se	dostává	k	tvůrčí	práci	v	menší	míře	než	
dramaturgové	pracující	přímo	pro	kreativní	producenty.	Týká	se	to	především	fáze	
vývoje	námětů	:	

																																																								
221	Radomír	Šofr	v	rozhovoru	zmínil	15	dramaturgů,	oficiální	webové	stránky	ČT	uvádějí	13	
dramaturgů		(Česká	televize	[online],	cit.	9.6.2017,	dostupné	z	:	:	http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-
ct/podavani-nametu-a-projektu/centra-dramaturgie/detail-centra/?cdID=29).		
222Česká	televize	[online],	cit.	9.6.2017,	dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-
ct/podavani-nametu-a-projektu/centra-dramaturgie/detail-centra/?cdID=29).	
223	Tamtéž.	
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„Díky	tomu	že	já	nevyvíjím	tak	mí	dramaturgové	se	nedostanou	k	té	zajímavé	vývojové	
práci,	ty	lepší	si	vyžádají	kreativní	producenti,	ti	horší	už	nemají	žádnou,	takže	je	tam	určitá	
frustrace	a	mají	pocit,	že	převáží	ta	administrativa...“		
(manažer	vývoje,	2017)	
	
V	současné	praxi	v	rámci	televizní	struktury	ČT	v	oblasti	dokumentu	působí	
v	Centru	dramaturgie	tvz.	„řadoví	dramaturgové“,	dále	„vedoucí	dramaturgové“	
(nově	pod	označením	„pověření	dramaturgové“).	Jak	řadoví,	tak	vedoucí	
dramaturgové	mohou	pracovat	na	projektech	různých	kreativních	producentů,	
zodpovídají	se	ale	manažerovi	Centra	dramaturgie.	
Zároveň	ve	stejné	struktuře	působí	tzv.	kmenoví	dramaturgové	jednotlivých	TPS,	
kteří	se	zodpovídají	kreativnímu	producentovi	příslušné	skupiny.	Tyto	dramaturgy	
si	v	drtivé	většině	vybrali	sami	kreativní	producenti224,	někdy	již	v	ČT	pracovali,	
často	ale	přišli	spolu	s	kreativním	producentem	„zvenku“.	Zastávají	buď	pozice	
interních	dramaturgů	(v	hlavním,	ale	i	polovičním	zaměstnaneckém	poměru)	nebo	
externích		dramaturgů		(pracují	na	DPP,	fakturují	dle	konkrétních	projektů).	TPS	jsou	
poměrně	malé	jednotky	s	dvěma	až	třemi	kmenovými	dramaturgy,	na	konkrétní	
projekty	mohou	najímat	další	externí	dramaturgy.	Takže	se	vyskytuje	i	typ	
dramaturga	externího,	najatého	na	konkrétní	projekt,	který	nemá	další	závazky	vůči	
TPS,	nepodílí	se	na	vývoji	a	prezentaci	projektů,	neřeší	schvalování	off-linů	apod.	
V	současné	době	jsou	nejvyhledávanějšími	externími	dramaturgy	dokumentů	
Martin	Mareček	a	Jan	Gogola	ml.	Mohou	mít	smlouvu	buď	přímo	s	nezávislým	
producentem	nebo	s	ČT.	Při	jejich	práci	na	filmu	pro	ČT	tak	povinnou	administrativu	
řeší	přidělený	interní	nebo	vedoucí	dramaturg.	
	
Například	TPS	Petra	Kubici	má	v	současné	době	jen	dva	externí	dramaturgy225,		
často	spolupracuje	i	s	Alicí	Růžičkovou,	která	ale	zároveň	jako	interní	dramaturgyně	
spadá	přímo	pod	Centrum	a	kreativní	producent	si	ji	musí	na	daný	pořad	„vyžádat“,	
přičemž	Centrum	nemusí	zaručit,	že	dramaturgyni	na	tento	pořad	„poskytne“.	
V	rámci	řízení	není	manažer	Centra	nadřízeným	kreativních	producentů,	ale	stojí	
v	hierarchii	na	stejné	úrovni	s	kreativním	producentem.	Manažer	centra	si	„řídí	své	
dramaturgy“,	kreativní	producenti	si	také	„řídí	své	dramaturgy“.	Tímto	
rozvrstvením	ovšem	vzniká	určité	napětí	a	konflikty.	Kreativní	producent	nemá	
například	podpisové	právo	při	schvalování	off-linů,	je	to	tedy	pověřený	(schvalující	)	
dramaturg,	který	podepíše	(schválí)	výsledný	pořad	do	vysílání.	
Praxi	mnohočetné	dramaturgie	včetně	„podepisování“	pořadů	do	vysílání	popisuje	
následující	výpověď	:		
	
„Jednak	mám	svoje	autory,	tam	dělám	ty	své	dramaturgie	a	jednak	jsem	jako	vedoucí	
dramaturg	(teď	se	tomu	říká	pověřený),	kdy	mám	pořady,	který	dělají	jiný	dramaturgové,	
ale	někdo	to	musí	podepsat	do	vysílání,	protože	ti	kreativní	producenti	dodnes	nemají	

																																																								
224	Výjimkou	byla	situace	v	již	neexistující	TPS	Kamily	Zlatuškové,	kterou	naopak	její	kolegové	
dramaturgové	navrhli	na	post	kreativní	producentky.	
225	Externí	dramaturgové	v	TPS	Petra	Kubici	jsou	Ivo	Bystřičan	a	Lucie	Králová	
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podpisové	právo,	což	je	úplně	absurdní,	pak	je	za	to	člověk	zodpovědnej	co	projde	tou	
obrazovkou.“		(pověřený	schvalující	dramaturg,	2017)	
	
V	případě	neshody	v	pohledu	na	film	mezi	dramaturgem,	kterého	si	řídí	kreativní	
producent	a	mezi	pověřeným	dramaturgem	schvalujícím	daný	pořad,	se	spoř	řeší		
u	manažera	Centra.	Jde	o	poměrně	častou	záležitost,	zejména	u	solitérních		
a	distribučních	dokumentů.	Dramaturgové	jsou	navíc	oprávněni	se	účastnit	jen	
některých	schvalovacích	procesů.	Především	se	podílejí	na	vývoji	projektů	v	rámci	
jejich	příprav	na	prezentaci	na	tzv.	pitchingu	a	programové	radě.	Detailněji	se		práci	
dramaturga	v	jednotlivých	fázích	vzniku	pořadu	se	věnuji	v	oddíle	5.3.5	Rituály	
schvalování	a	adaptační	strategie.	Důležitým	kontext	dramaturgie	je	nutnost	
vyjednávání	a	diplomacie	dramaturgů	na	nejrůznějších	úrovních	v	rámci	daného	
pole.	
	
„Dramaturgie	v	sobě	zahrnují	významnou	politiku	ve	smyslu	rozdílných	strategií	sociálních		
interakcí	na	několika	úrovních	práce.	Dramaturg	je	oponentem	autora,	má	znalosti		
producenta,	zvládá	profesi	scenáristy	a	orientuje	se	v	trendech	domácí	a	zahraniční	
produkce."226			
	
Problematika	dramaturgie	uvnitř	televizní	struktury,	jak	se	snažím	ukázat	těmito	
popisy	praxe	v	oblasti	dokumentu,	je	mnohovrstevná,	velmi	komplikovaná		
a	mnozí	dramaturgové	reflektují,	že	nemají	přesnou	představu	o	tom	co	je	
dramaturgie	a	jaká	je	přesně	role	dramaturga.	V	rámci	profesní	hierarchie	navíc	
neexistuje	vybudovaná	funkční	struktura	předávání	know-how	a	znalostí	z	oboru	
uvnitř	daného	systému.		

	

	
5.3.5		DRAMATURG	V	HIERARCHII		

ORGANIZAČNÍ	STRUKTURY	
	

	
V	datech	se	téma	mnohočetné	dramaturgie	objevovalo	v	souvislosti	s	pozicí	
dramaturga	uvnitř	hierarchické	struktury	(kód	„hierarchie“	se	objevuje	ve	
výpovědích	aktérů	54	krát,	aniž	k	němu	byla	vztažena	explicitní	otázka).	V	rámci	
kódu	„hierarchie“	se	tematizuje	opakovaně	především	kontrola	dramaturga	„shora“,	
dále	vztah	dramaturga	a	kreativního	producenta,	role	pověřeného	(vedoucího)	
dramaturga	ve	vztahu	k	řadovému	dramaturgovi,	celkově	malé	pravomoci	
dramaturga,	nedůvěra	v	nadřízené,	pocit	permanentního	dohledu,	častý	je	i	
nesouhlas	dramaturgů	s	tím,	co	od	nich	žádá	ve	vztahu	k	autorům	(několikrát	
označeno	přímo	jako	„donášení“	na	autory),	jako	problém	byla	zmiňována	vícečetná	
dramaturgie	způsobující	určitou	„schizofrenii“	dramaturga.	Jak	jsem	již	zmínila,	
základní	nastavení	role	dramaturga	je	mediační	–	dramaturg	je	mediátorem	mezi	
institucí	a	autorem,	přičemž	i	v	rámci	instituce	často	zakouší	různé	názory	(např.	
																																																								
226	O.	Kazík,	s.	85	
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v	pohledu	kreativního	producenta		a	vedoucího	dramaturga,		pracovníků	
z	programového	oddělení	ad).	V	hierarchii	současné	organizační	struktury	má	
dramaturg	nad	sebou	především	kreativního	producenta,	ale	v	praxi	do	jeho	práce	
může	zasahovat	i	vedoucí	dramaturg	(pověřený	schvalující	dramaturg)	a	svým	
způsobem	i	manažer	Centra	dramaturgie.	Další	návrhy	na	zásahy	mohou	přijít	od	
nadřízených	kreativního	producenta,	tzn.	ředitele	vývoje,	ředitele	ČT	Art	či	jeho	
programového	dramaturga,	nebo	i	dalších	lidí	z	programu.	Kritiku	této	praxe	je	
sdílena	mezi	autory	i	některými	dramaturgy,	najít	ji	lze	také	na	webových	stránkách	
ARAS	v	dokumentu	z	října	2015	pod	názvem		„Krátké	zamyšlení	nad	stavem	ČT“		
z	něhož		zde	cituji:	
	
„Dramaturgové	v	ČT	jsou,	a	dokonce	i	zaměstnáni,	každý	kreativní	producent	má	své	
dramaturgy.	Problém	je	v	tom,	že	ztratili	kompetence.	Bez	požehnání		kreativního	
producenta	si	netroufají	téměř	nic,	nevyhledávají	autory,	málo		s	nimi	pracují,	nepátrají	po	
námětech,	nebojují	za	ně	a	nepracují	na	nich,	i	když		jsou	přesvědčeni	o	jejich	kvalitě.	Ze	
zkušeností	víme,	že	raději	předem		odmítnou	autora	se	slovy:	„tohle	by	neprošlo“,	„to	
program	nechce“	nebo		dokonce	„nakoupí	se	licence227,	to	dělat	nebudeme“.	Ve	výsledku	tak	
vlastně	chybí		dramaturgové,	kteří	umí	rozebrat	scénář	a	dokáží	pracovat	s	autorem.	Jistá	
část		kreativních	producentů	je	nezkušená	a	nejistá,	navíc	si	producenti	chtějí	udržet		své	
místo	a	podléhají	autocenzuře.	Jejich	‚samostatnost‘	totiž	není	až	tak	velká.		Systém	funguje	
a	nedá	se	s	ním	do	jisté	míry	hnout,	totiž	produkuje,	vyrábí.		Možná	už	však	naráží	na	své	
mantinely.(...)Pár	zkušených	dramaturgů	v	ČT	ještě	zbylo,	ale	když		jsou	‚přizváni‘,	má	jejich	
názor	menší	hodnotu	než	názor	asistenta	režie.		Obecné	podcenění	profese	vede	k	tomu,	že	
kvalitní	dramaturgové	nevycházejí		ani	z	filmových	škol.“228	
	
Výše	uvedená	citace	také	odkazuje	k	reprodukování	narativu	o	úpadku	
dramaturgické	profese,	který	jsem	popsala	v	části	5.2	i	s	jeho	konsekvencemi	
v	pasivitě	dramaturgů,	kteří	mnohdy	z	důvodu	minimálních	kompetencí	a	minimální	
možnosti	ovlivnit	schvalovací	procesy	apriorně	rezignují	na	intenzivnější	práci	na	
konkrétním	projektu	ve	smyslu	jakékoli	osobní	zainteresovanosti.	Zmíněné	
podceňování	profese	(finanční	i	v	rámci	minimálních	kompetencí	v	hierarchické	
struktuře	organizační	struktury)	tuto	strategii	dramaturgů	„nezapojovat	se	více,	než	
je	nezbytně	nutné“,	výrazně	podněcují.	Právě	míra	toho,	jak	moc	je	dramaturg	
ochoten	se	s	konkrétním	projektem	seznámit	do	hloubky,	proniknout	dostatečně	do	
daného	tématu	i	formy,	do	způsobů,	jak	jej	režisér	zamýšlí	ztvárnit,	vidět	všechny	
hrubé	matriály,	načíst	si	k	tématu	potřebnou	literaturu,	udělat	si	vlastní	rešerše,	
seznámit	se	s	referenčními	filmy	k	tématu	i	komplexní	tvorbou	daného	režiséra,		
je	výrazně	ovlivněna	nastavením	institucionálních	mechanismů.	Skrze	tyto	
mechanismy	se	prostřednictvím	jasně	dané	hierarchie	a	kompetencí	klade	důraz	na	
zjevnou,	jasně	definovatelnou	náplň	práce	dramaturga,	která	může	být	
																																																								
227	Věta	odkazuje	k	praxi,	kdy	se	místo	původního	námětu	preferuje	zahraniční	akvizice	formátu	či	
série	s	tematicky	podobným	zaměřením,	důvody	jsou	často	ekonomické,	kdy	nákup	licence	je	
obvykle	mnohonásobně	levnější	než	vyvíjení	vlastního	formátu,	strategie	ČT	je	v	tomto	případě	
preference	jistoty	„vyzkoušeného“	formátu	/	cyklu	před	nejistým	hledáním	vlastním	cest.	Tato	praxe	
ale	není	pravidlem	a	ČT	se	snaží	vyvíjet	i	vlastní	formáty	(např.	Dovolená	v	protektorátu).		
228	ARAS	[online],	8.10.2015,	cit.	[5.6.2017],	dostupné	z:	http://www.aras.cz/novinky/113-25/.	
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kontrolována.	Výše	zmíněné	činnosti	související	s	„nastudováním	tématu“	patří	do	
jasně	nedefinované	části	dramaturgovy	práce,	která	je	často	„neviditelná“,	ale	je	
nezbytná	pro	smysluplnost	dramaturgických	připomínek	a	jejich	užitečnost	pro	
daný	projekt	a	zejména	jeho	autora.	Takový	typ	spolupráce	záleží	vždy	na	konkrétní	
dohodě	režiséra	s	dramaturgem	a	kreativním	producentem,	někteří	režiséři	
preferují	téměř	spolu-scenáristickou	a	spoluautorskou	dramaturgii,	jiní	jen	zpětnou	
vazbu	k	finálnímu	off-linu	a	dramaturg	musí	mít	dostatečnou	empatii	a	schopnost	
„přečíst“	prostor,	kde	se	může	pohybovat	tak,	aby	danému	projektu	a	autorovi	
pomohl	a	zároveň	příliš	neovlivňoval	film	podle	svých	představ	a	preferencí.		
	

Otázka	této	hranice	je	nesmírně	zajímavá	a	zasloužila	by	si	samostatnou	případovou	
studii,	ve	které	by	bylo	cenné	pojednat	například	téma	„nápadů“	dramaturga	
k	danému	pořadu	/	filmu	:	má	dramaturg	sdělovat	své	„nápady“	ke	konkrétnímu	
filmu	režisérovi,	nebo	je	má	zcela	potlačit	a	snažit	se	spíše	soustředit	na	pochopení	
toho,	co	skutečně	režisér	„chce	říci“,	aby	proces	příliš	neovlivňoval.	Má	své	„nápady“	
nabízet	a	režisér	si	z	nich	vybere	podle	svých	představ?	V	tomto	smyslu	je	
dramaturgie	především	tvůrčí	proces	spolupráce,	přičemž	nelze	souhlasit	
s	černobílým,	často	zjednodušeně	reprodukovaným	tvrzením,	že	„špatný	
dramaturg“	je	ten,	který	říká	„jak	by	film	natočil	on“.	Pokud	je	dramaturg	skutečně	
s	režisérem	(ale	i	střihačem,	případně	dalšími	aktéry)	„ponořen“	do	
dramaturgického	procesu,	jedna	z	bytostných	charakteristik	tohoto	procesu	je	právě	
rozmlženost	hranic,	zda	ten	či	onen	„nápad“	byl	střihačův,	režisérův,	dramaturgův	
apod.	To,	co	označuji	jako	„nápad“	by	stálo	za	samostatnou	analýzu	a	uvozovky	
používám	pro	navození	nesamozřejmosti	toho,	že	„nápad“,	který	mě	„napadne“,	je	
vždycky	„můj	nápad“.	„Nápad“	je	pouze	jeden	z	průběžných	výstupů	určitého	
komunikačního	a	tvůrčího	procesu,	v	němž	je	kromě	logické	a	racionální	vrstvy	
(skladebná	návaznost,	logika	narace,	sdělnost)		také	vrstva	neuchopitelná	a	
iracionální,	charakteristická	pro	práci	s	mnohovýznamovými	vrstvami	obrazu.	
V	tomto	smyslu	připomínám	úvahy	Jana	Gogoly	ml.	o	„spoluautorství“	všech	aktérů,	
kteří	se	účastnili	procesu	vzniku	daného	díla	a	též	Gogolovo	přirovnání	práce	
dramaturga	k	chování	chameleona,	který	musí	být	schopen	„měnit	barvu“	podle	
daného	projektu,	režiséra	i	situace.229	I	to	jsou	aspekty	dramaturgické	práce	a	
dramaturgického	„know-how“,	které	„vstupují	do	hry“	v	interakci	s	aktéry	
produkční	kultury	uvnitř	televizního	pole,	strukturovaném	bojem	o	moc	mezi	
jednotlivými	skupinami	hráčů	a	jejich	kapitálů.		
	

																																																								
229	„Profesi	 dramaturga	 jsem	 vždy	 vnímal	 jako	 chameleóna.	 Od	 začátku	 až	 dodnes	 mně	 přijde	
vzrušující	 ta	nutnost	proměnit	 svoje	myšlení	podle	naturelu	 autora	 a	 jeho	 filmu	a	 stále	platí	 to,	 že	
míra	zkušenosti	ze	spolupráce	stoupá	spolu	s	tím,	 jak	tělo	filmu	vyplývá	z	jeho	tématu.	Že	se	neřeší	
jen	 téma,	 ale	 taky	 způsob	 jeho	 uchopení	 a	 to	 tak,	 že	 už	 se	 vlastně	 jedná	 o	 výzkum.“	 Emailová	
korespondence	s	Janem	Gogolou	ml.,	listopad	2016.	
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KONTROLA	DRAMATURGA	
	
Oblast	zmíněná	v	předcházejících	odstavcích	jako	jasně	nedefinovaná	je	málokdy	
explicitním	předmětem	jakýchkoli	debat	v	rámci	instituce,	hovoří	se	o	ni	minimálně	
a	pokud	ano,	obvykle	zcela	mimo	instituci	ČT,	jakoby	tyto	úvahy	nepatřily	do	
televize,	ale	„ven“,	byť	v	praxi	probíhají	mezi	autorem,	dramaturgem,	případně	
kreativním	producentem	a	nezávislým	producentem	v	případě	koprodukcí.	Důraz	
instituce	v	oblasti	dramaturgie		kladen	na	systém	kontroly,	v	současné	organizační	
struktuře	probíhá	kontrola	práce	dramaturga	hned	v	několika	úrovních	
propracovaného	centralizovaného	systému,	přičemž	se	týká	první,	jasně	definované	
oblasti.	Dramaturg	musí	například	vést	přesné	záznamy	o	své	vykonané	práci	do	
výkazu,	který	se	odevzdává	vedení	jednou	týdně.	Dramaturgové	tento	systém	
kontroly	hodnotí	často	v	negativních	konotacích.	
	
„Každý	týden	píšete	raport	o	tom	co	jste	udělal,	co	jste	schválil,	co	se	čeká	že	schválíte,	co	
jste	neschválil,	co	jste	schválil	s	podmínkou,	v	podstatě	věci	co	musíte	v	uvozovkách	
nabonzovat	tomu	svému	šéfovi“.	(dramaturg,	2017)	
	
Především	se	ale	kontrola	dramaturga	týká	fáze	schvalován	off-linů,	tedy	finálních	
verzí	střihu	filmu,	které	ještě	čeká	další	obrazová	a	zvuková	postprodukce.	
Dramaturg	sice	off-line	schvaluje,	ale	má	nad	sebou	ještě	tzv.	pověřeného	
schvalovacího	dramaturga,	kreativního	producenta	a	manažera	Centra.	
	
„Když	jste	dramaturg,	máte	nad	sebou	ještě	vedoucího	dramaturga.	Vaše	slovo	není	to	
poslední,	ale	nad	vámi	jsou	minimálně	dva	další,	oba	můžou	kdykoli	dorazit	na	
schvalovačku,	ale	i	do	střižny,	vedoucí	dramaturg,	který	má	hlídat,	aby	se	to	neodlišovalo	do	
zadání,	jak	to	bylo	prezentováno	na	začátku	na	programové	radě,	a	pak	je	tam	šéf	centra,	ten	
hlídá	toho	šédramaturga	a	do	toho	na	té	schvalovačce	sedí	kreativní	producent	a	to	je	pak	
člověk	úplně	ve	schizofrenické	rovině...Nedej	bože,	když	si	ještě	něco	o	tom	taky	sám	myslí.“	
(dramaturg	,	2017)	
	
I	u	dotazů	na	samotnou	povahu	dramaturgického	procesu	a	tvůrčí	diskuse	často	
odpovědi	aktérů	sklouzávali	k	tématu	kontroly	dramaturga	skrze	institucionální	
hierarchii	„nad	dramaturgem	a	kreativním	producentem“,	k	různým	podobám	
autocenzury	a	přizpůsobování	vlastních	představ	o	díle	„patrům	nad	sebou“,	jejichž	
představa	ovšem	často	není	„dolů“	sdělována	jasně	a	jednoznačně.	
	
Autor	je	v	tomto	procesu	mnohačetného	připomínkování	často	tím	jediným,	kdo	se	
připomínky	nadřízených	buď	nedozví	vůbec,	nebo	zprostředkovaně	„přefiltrované“	
kreativním	producentem,	či	dvojitě	zprostředkované	dramaturgem,	který	je	sám	
dostal	zprostředkované	kreativním	producentem.	Až	na	výjimky	je	tato	praxe	v	ČT	
zcela	běžná.	Proces	připomínkování	jakoby	měl	tendenci	zůstat	„skrytý“,	autonomní,	
jakoby	oddělený	od	autora	samotného.	Například	v	HBO,	v	mnohých	soukromých	
produkcích,	nebo	na	mezinárodních	koprodukčních	projektech,	se	pracuje	zcela	
odlišným	způsobem	:	autor	je	tím,	kdo	se	společně	s	producentem	dozvídá	
připomínky	jako	první,	ideálně	ještě	v	živém	rozhovoru	nad	dílem,	kde	je	možné	si	



	 105	

ujasnit	vzájemné	argumenty	a	směřování	filmu.	I	tyto	procesy	mají	své	
komplikované	mechanismy,	které	přesahují	rámec	této	práce,	nechci	zde	situaci	
např.	v	HBO	oproti	ČT	jakkoli	idealizovat,	ale	shledávám	užitečné	zasadit	praxi	
připomínkování,	která	charakteristická	pro	současnou	produkční	kulturu	ČT,		
do	širšího	rámce.	
	
DRAMATURG	A	KREATIVNÍ	PRODUCENT	
	
Roli	dramaturga	částečně	naplňuje	i	kreativní	producent230.	Kreativní	producent	je,	
obzvláště	ve	chvílích	konfliktů,	dohadů	a	nejasností	pro	dramaturga	klíčovou	
figurou.	Poukázala	jsem	již	na	velmi	omezené	možnosti	dramaturga.	Na	kreativním	
producentovi	záleží	míra	autonomie,	kterou	svým	dramaturgům	poskytne,	na	něm	
záleží	jaký	projekt	dramaturgovi	přidělí	i	celkový	styl	práce	a	přístupu	k	autorům.	
Sám	kreativní	producent	předem	vyjednává	o	námětech	s	manažerem	Centra	i	
ředitelem	vývoje.	Kreativní	producent	rozhoduje	do	jaké	míry	bude	dramaturga	o	
povaze	a	průběhu	těchto	jednáních	informovat,	nakolik	jej	„vtáhne	do	hry“.	
V	rozhovorech	se	ukazuje	zcela	odlišný	přístup	různých	kreativních	producentů	ke	
svým	dramaturgům,	od	vztahů	založených	na	důvěře,	spolupráci	a	značné	autonomii	
až	po	velmi	direktivní	přístup,	v	rámci	kterého	může	být	dramaturg	dokonce	
redukován	na	pomocnou	administrativní	sílu.	V	mnoha	případech	lze	vysledovat	
vztah	velké	podřízenosti	a	loajality	dramaturga	ke	kreativnímu	producentovi,	někdy	
jed	pouze	o	loajalitu	vnějškovou,	která	maskuje	vnitřní	nesouhlas	s	postoji	a	
jednáním	kreativního	producenta.	
	
Při	rozhovorech	byly	opakovaně	zmiňovány	obavy,	že	dramaturgův	kritický	názor	
na	kreativního	producenta	bude	vnímán	jako	neloajální	a	dramaturg	může	ztratit	
práci,	podobné	obavy	v	ještě	větší	míře	zaznívaly	ve	vztahu	k	nadřízenému	
manažerovi	centra.	Respondenti	popisují	i	případy,	kdy	kreativní	producent	zcela	
změnil	postoj	a	názor	díky	„tlakům	shora“	a	začal	například	během	procesu	
postprodukce	uplatňovat	zcela	protichůdné	hledisko	než	uplatňoval	po	celou	dobu	
vývoje	a	realizace	projektu,	což	bylo	pro	práci	dramaturga	s	autorem	velmi	matoucí	
a	problematické.	
	
PATRA	NADE	MNOU,	PATRA	PODE	MNOU	
	
Vnímání	vlastní	pozice	dramaturga	v	hierarchii	organizační	struktury	určuje	ale		
i	pohled	“dolů”.	Představa	“pater	pod	mnou”	ukazuje,	že	i	uvnitř	zdánlivě	
horizontální	linie	vedoucích	(pověřených)	a	řadových	dramaturgů	jsou	značné	
rozdíly,	které	se	týkají	především	typu	pořadů,	na	kterých	daný	dramaturg	pracuje.	
Zde	se	výrazně	rozlišuje	především	dramaturgie	na	“běžících	pořadech”,	zejména	
různých	dlouhodobě	vysílaných	magazínech	a	cyklických	pořadech,	která	má	
v	kontextu	produkční	kultury	ČT	nižší	symbolickou	hodnotu.	Tato	dramaturgická	
práce	je	dramaturgy	s	ambicemi	pracovat	na	solitérních	dokumentárních	projektech	

																																																								
230	Srov.např.	O.	Kazík,	s.	27.	
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či	výjimečných	cyklech	hodnocena	jako	podřadná	ve	smyslu	rutiny,	mechaničnosti	a	
naplňování	předem	daného	formy	přednastavené	v	rámci	daného	vysílacího	okna.	
	
Jsou	lidi	co	tu	pracujou	celé	ty	roky,	někdy	úplná	vyhořelost,	ale	znají	všechny	ty	fígle	
ohledně	toho,	co	se	musí	zpoplatňovat,	takže	dělají	všechny	ty	minipořady,	který	jsou	třeba	
na	bázi	product	placementu,	všechny	ty	hobby	magazíny,	což	je	přesně	to	nejhorší,	ta	
kategorie,	do	který	bych	nikdy	nechtěl	spadnout.	(dramaturg,	2016)	
	
Podle	typu	pořadů,	na	kterých	pracují,	přikládají	aktéři	dramaturgii	různou	
symbolickou	hodnotu	a	rozlišují	svou	práci	na	lepší	a	horší,	přičemž	práce	horší	je	
vnímána	jako	„udržovací“,	někdy	je	také	označována	dramaturgy	jako	„tovární“	.	
Vynořuje	se	zde	ještě	jiný	pohled	na	hierarchii,	ve	které	se	na	jedné	straně	mnozí	
dramaturgové	cítí	být	příliš	„nízko“,	zároveň	ale	uplatňují	„čtení“	hierarchické	
struktury	na	své	kolegy,	které	vnímají	v	hierarchii	ještě	„níže“,	dokonce	jako	určité	
pomyslné	dno	profese	uvnitř	produkční	kultury	ČT	(„kategorie,	do	který	bych	nikdy	
nechtěl	spadnout“).	Další	příklady	kontroly	dramaturga	během	jednotlivých	fází	
schvalovacích	procesů,	jakými	v	reálné	praxi	prochází	vývoj	a	realizace	daného	
(dokumentárního)	pořadu	/filmu	uvádím	v	následující	kapitole	Rituály	schvalování	a	
adaptační	strategie.	
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5.3.6	RITUÁLY	SCHVALOVÁNÍ		
A	ADAPTAČNÍ	STRATEGIE	

	
Práce	dramaturga	je	vždy	spjata	s	konkrétními	pořady	a	filmy	od	procesu	jejich	
vývoje	po	finální	postprodukci	a	archivaci.	Jak	jsem	již	zmínila,	základní	organizační	
jednotkou	každé	tvůrčí	producentské	skupiny	i	Center	dramaturgie	(v	Praze,	Brně	i	
Ostravě)	je	tzv.	programový	projekt.	
	
„Pod	tímto	termínem	se	ve	vnitřním	jazyce	ČT	myslí	sled	veškerých	činností,	které	vedou	k	
vývoji	a	následnému	vyrobení	pořadů.	Projekt	má	vymezený	čas,	stanovený	k	jeho	realizaci,	
musí	splnit	určené	finanční	náklady	a	jako	takový	využívá	interní	technologické	a	technické	
zdroje.“231		
	
Každý	programový	projekt	prochází	různými	fázemi	schvalování	na	různých	
úrovních	hierarchie	organizační	struktury,	od	přijetí	námětu	do	vývoje	kreativním	
producentem,	přihlášení	námětu	do	Centrální	evidence	námětů	(CEN),	přípravy	
materiálů	pro	tzv.	pitching,	který	je	určitým	předvýběrem	námětů	pro	programovou	
radu	po	samotnou	prezentaci	na	programové	radě,	kde	se	rozhoduje	o	přijetí	či	
nepřijetí	námětu,	výši	rozpočtu,	případné	realizaci	pilotního	dílu	cyklu,	výrobě	první	
sezony	např.	u	docusoapů.	U	finálních	pilotních	dílů	následuje	obvykle	další	
prezentace	na	programové	radě,	u	již	schválených	pořadů	do	výroby	se	další	
schvalování	děje	ve	fázi	off-linu	střihu.	
	
Všechny	tyto	vnitřní	schvalovací	procesy	jsou	součástí	produkční	kultury	televize,	
opakují	se	s	každým	programovým	projektem,	mají	předepsaná	pravidla	a	
hierarchii,	v	rámci	které	schvalování	probíhá.	V	návaznosti	na	teorii	Johna	T.	
Calwella	je	proto	interpretuji	jako	na	sebe	navazující	(institucionální)	rituály.	
	
Caldwell	ve	své	obsáhlé	studii	Production	culture	(2008)232,	na	které	pracoval	deset	
let,	zkoumal	produkční	praktiky	a	hodnotový	systém	pracovníků	současného	
Hollywoodu	a	věnuje	se	i	televiznímu	průmyslu.	Autor	zde	analyzuje	také	narativy		
a	rituály,	skrze	které	pracovníci	průmyslu	dávají	smysl	své	práci.	I	přes	odlišný	
kontext	a	předmět	výzkumu	považuji	Caldwellovy	teoretické	koncepty,	jak	jsem	již	
zmiňovala,	za	velmi	cenné	a	využitelné	také	pro	výzkum	produkční	kultury	ČT.	
	
Caldwell	zdůrazňuje,	že	pro	pochopení	produkční	kultury	nestačí	používat	jednu	
metodu	(například	pouze	rozhovory),	je	nutné	kombinovat	více	přístupů	a	metod,	
protože	v	řadě	rozhovorů	zejména	lidé	na	vyšších	příčkách	hierarchie	(např.	
producenti)	ovládají	dobře	schopnost	hovořit	podle	„korporátních	scénářů“.	
Právě	přesunutí	důrazu	k	tzv.	hlubokým	textům	(deep	texts),	rituálům	i	samotným	
prostorům,	v	nichž	se	odehrávají	procesy	schvalování,	natáčení	a	postprodukce,	

																																																								
231	O.	Kazík,	s.	18-19	
232	J.T.Caldwell.	Production	culture:	Industrial	Reflexivity	and	Critical	Practice	in	Film	and	Television,	
(viz	kap.	2).	
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může	nabídnout	zcela	odlišný	obraz	toho	„co	produkce	znamená“,	než	oficiální	
vysvětlování	reprezentantů	daného	audiovizuálního	průmyslu.		
	
Práci	dramaturga	přibližuji	na	jednotlivých	fázích	schvalování	programového	
projektu	od	jeho	vývoje	až	po	finální	archivaci	pořadu.	V	datech,	která	pro	tento	účel	
zpracovávám	se,	pokusím	zároveň	identifikovat	některé	adaptační	strategie	
dramaturgů	na	podobu	schvalovacích	procesů	produkční	kultury	ČT.		Schvalovací	
procesy	analyzuji	jako	jednotlivé	na	sebe	navazující	rituály. 
 
Pojmy	rituál	a	strategie	interpretuji	ve	vzájemné	souvislosti,	přičemž		
rituálu	rozumím	v	obecném	smyslu	jako	„kulturně	fixované	formě	jednání“	v	určité	
situaci,	zatímco	výraz	strategie	vnímám	tak,	že	se	vztahuje	ke	konkrétnímu	jednání	
aktérů,	které	se	uskutečňuje	v	mezích	daných	rituálů.	Lze	také	říci,	že	v	tomto	
ohledu	mají	strategie	ritualizovanou	podobu,	tedy	že	se	v	rámci	rituálů	stávají	pro	
pozorovatele	(ale	i	pro	samotné	aktéry)	manifestními,	pozorovatelnými.	Podle	
Victora	Turnera	daná	společnost	či	společenství	během	rituálu	„vypodobňuje	sebe	
sama,	chápe	se	a	působí	na	sebe,“233	přičemž	tento	způsob	vztahování	se	společnosti	
k	sobě	samé	označuje	Turner	jako	veřejná	reflexivita	:	„Veřejná	reflexivita	na	sebe	
v	zásadě	bere	formu	performance.“234	Turner	hovoří	o	tom,	že	rituál	je	jakousi	
„dramatizací“	(performancí)		sociokulturních	procesů.235	„Aby	na	sebe	společnost	
pohlédla,	musí	ze	sebe	kus	vyříznout	k	bližší	prohlídce;	a	aby	učinila	toto,	musí	
vytyčit	rámec,	v	němž	lze	zkoumat,	hodnotit	a	dle	potřeby	přetvořit	a	nově	
uspořádat	obrazy	a	symboly	toho,	co	zůstalo	mimo	výřez.“236	Schvalovací	procesy	
v	produkční	kultuře	ČT	jsou	takto	„pozorovatelné“,	protože	jsou	určitým	způsobem	
ritualizované.	Mají	formu	určité	„posloupnosti	jednání,	kterou	si	účastníci	
nevytvářejí	na	místě	sami.“ 237	
	

RITUÁLY	PŘEDJEDNÁNÍ	(VÝVOJ	A	PITCHING)	
	
Doba	předjednávání	o	určitém	námětu	na	dokumentární	film,	cyklus	dokumentů,	
docusoap	apod.,	začíná	dohodou	mezi	kreativním	producentem	a	autorem,	tedy	
v	momentě,	kdy	příslušná	tvůrčí	skupina	projeví	o	námět	zájem	a	tzv.	ho	přijme	do	
vývoje.	Tento	moment	je	zároveň	zahájením	procesu	vyjednávání	s	managementem	
ČT,	který	zůstává	autorovi	a	mnohdy	i	dramaturgovi	částečně	skryt.	
	
Úloha	dramaturga	je	v	této	fázi	počátečního	vývoje	projektů	definovaná	konkrétním		
kreativním	producentem,	pro	kterého	pracuje.	Pokud	dramaturg	pracuje	pro	
Centrum	dramaturgie,	málokdy	se	dostane	k	této	„vývojové	práci“,	jak	již	bylo	
																																																								
233	Victor	Turner.	„Rámec,	plynutí	a	reflexe	:	rituál	a	drama	jakožto	veřejná	liminalita“	in	:	Helena	
Bendová,	Matěj	Strnad	(eds.).	Společenské	vědy	a	audiovize.	Praha	:	NAMU,	2014,	s.	372.	
234	Tamtéž,	s.	372.	
235	Tamtéž,	s.	372.	
236	Srov.	Tamtéž,	s.	375.	
237	R.	A.	Rappaport.	Ritual	and	religion	in	the	making	of	humanity.	Cambridgge:	Cambridge	University	
						Press,	1998,	s.	24.	
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zmíněno.	Dramaturg	pracující	v	TPS	má	obvykle	možnost	oslovovat	autory	a	
shromažďovat	jejich	náměty,	případně	může	přicházet	s	vlastními	nápady	a	náměty,		
které	se	předají	konkrétnímu	režisérovi.	Tyto	náměty	pak	dramaturg	může	nabízet	
kreativnímu	producentovi	k	posouzení.	V	případě	zájmu	kreativního	producenta	je	
projekt	přijat	do	vývoje	v	dané	TPS	a	zaregistruje	se	v	Centrální	evidenci	námětů,	
která	by	měla	sloužit	jako	opatření	proti	zcizování	námětů,	které	aktéři	z	řad	autorů	
i	dramaturgů	popisují	jako	poměrně	běžnou	praxi.	Kreativní	producent	se	většinou	
dohodne	s	autory	v	obecnější	rovině	na	tématu,	případně	rámcové	koncepci	a	formě	
pořadu	či	cyklu,	spíše	ale	projednává	případné	kofinancování,	koprodukci	apod.	
Dramaturg	následně	komunikuje	s	autory	o	jejich	námětech	přímo	a	pomáhá	jim	
připravit	prezentační	materiály	pro	tzv.	pitching	(viz	dále).	

	
V	rámci	celé	této	kapitoly	záměrně	nechávám	v	textu	obsáhlejší	pasáže	citací		
z	hloubkových	rozhovorů	s	aktéry	a	budu	tak	nadále	činit	i	v	rámci	celé	práce.	
Důvodem	je	to,	aby	si	čtenář	udělal	v	rámci	delšího	kompaktnějšího	úseku	
doslovného	přepisu	představu	o	způsobu	uvažování	i	typu	diskurzu,	který	je	pro	
současnou	produkční	kulturu	České	televize	charakteristický.	Zároveň	se	snažím	
jednotlivé	části	z	rozhovorů	strukturovat	pomocí	nadpisů	vystihujících	hlavní	
téma.238		
	
	
PRAXE	PŘEDJEDNÁVÁNÍ	–	PRAXE	VYLUČOVÁNÍ	
	
Uvažování	dramaturga	při	vyhledávání	námětů	a	komunikaci	s	autory	je	ovlivněno	
podobou	rituálu	předjednávání	v	němž	dramaturg	vystupuje	vůči	autorovi	jako	
prostředník,	mediátor,	který	sice	dokáže	rozpoznat	potenciál	námětu	a	autora	
vhodný	pro	danou	tvůrčí	skupinu,	ovšem	nemůže	mluvit	za	sebe	a	„nic	slíbit“,		
musí	o	námětu	nejprve	přesvědčit	kreativního	producenta	o	němž	zároveň	ví,	že	ten	
musí	přesvědčit	programovou	radu	a	obstát	tak	v	konkurenci	dalších	námětů.	
V	rámci	tohoto	nastavení	se	už	na	úrovni	dramaturga	mohou	předem	vylučovat	
určité	typy	námětů,	jednak	ty,	které	nechce	dramaturg	z	nějakého	důvodu	dělat,	
jednak	ty,	o	kterých	si	předem	myslí,	že	nemá	smysl	o	nich	s	kreativním	
producentem	ani	mluvit,	buď	proto,	že	vybočují	z	určitého	profilu	TPS,	nebo	jde	o	
projekty	příliš	nákladné,	složité,	nejisté	nebo	celkově	se	vymykající	možnostem	
televizní	výroby	(třeba	i	díky	tomu,	že	dramaturg	odhadne	daného	režiséra	jako	
„neschopného“	přizpůsobit	se	televizním	výrobním	procesům).	
	
Záleží	na	každém	kreativním	producentovi	do	jaké	míry	dramaturga	vtáhne	do	
předjednávání	o	projektech,	do	jaké	míry	ho	informuje	o	svých	průběžných	krocích	
a	rozhodnutích,	o	jednáních	s	manažerem	Centra	nebo	ředitelem	vývoje,	filmovým	

																																																								
238 Připomínám	zde	svou	inspiraci	způsobem	psaní	Georginy	Born	v	knize	Uncertain	Vision,	kterou	
detailně	pojednávám	v	oddílech	2.2	a		3.5.	
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centrem239	apod.,	případně	zda	se	vůbec	těchto	jednání	dramaturg	účastní	či	nikoli	
(tento	princip	se	do	určité	míry	týká	i	autorů	a	nezávislých	producentů).	
Dramaturg	je	často	informován	až	o	finálním	rozhodnutí,	o	tom	zda	vůbec,	případně	
jakým	způsobem	daný	projekt	na	pitchingu	a	posléze	programové	radě	prezentovat.	
Případy,	kdy	dramaturg	s	autory	projekt	pečlivě	připravoval,	scházeli	se	nad	
koncepcí,	vytvořili	prezentaci,	případně	teaser	a	kreativní	producent	se	rozhodne	
upřednostnit	pro	danou	uzávěrku	jiné	projekty,	o	kterých	si	obvykle	myslí	na	
základě	předjednávání,	že	mají	větší	šanci	na	přijetí,	jsou	velmi	časté	a	
dramaturgové	se	o	nich	vyjadřovali	jako	o	„zklamání“	a	„zbytečné,	demotivující	
práci.“	Základní	osa	předjednávání	probíhá	mezi	kreativním	producentem		
a	managementem	ČT,	obvykle	manažerem	centra,	případně	ředitelem	vývoje,	které	
kreativní	producent	seznamuje	se	svými	náměty	a	snaží	se	zjistit		šance	na	jejich	
prosazení.	
	
„V	rámci	těch	předjednání	jsem	si	všimla,	že	začínám	poradu	slovy	:	‚tohle	by	se	mohlo	
programovému	řediteli	(nebo	i	kolegové	to	říkali)	líbit‘,	to	jsem	se	lekla,	neboť	jsme	se	
dostali	přesně	do	té	fáze,	kde	jsme	být	nechtěli.	Já	jsem	pak	zrušila	na	těch	poradách	tyhle	
věty,	neboť	mi	přišly	devastační,	že	směřujeme	mnohem	více	na	to,	co	by	měl	chtít	nějaký	
jeden	člověk,	místo	abychom	se	soustředili	na	to,	co	si	myslíme,	za	čím	bychom	si	chtěli	stát	
a	co	chceme	abychom	reprezentovali.“	(kreativní	producentka,	2016)	
	
Praxi	předjednávání	včetně	své	pozice	ve	vztahu	k	programu	a	kreativnímu	
producentovi	detailně	popisuje	manažer	vývoje	Centra	Radomír	Šofr:	
	
„U	té	komunikace	s	kreativním	producentem	jsem	na	straně	ředitele	vývoje	a	jsem	tím	
partnerem,	s	kterým	mají	kreativní	producenti	možnost	určité	věci	řešit	dříve	než	s	
Honzou	Maxou240,	toho	teď	už	využívají	nadstandardně.	Ze	začátku,	když	jsem	přišel	loni,	
tak	nebyl	takový	zvyk	a	teď	poslední	dobou	spíš	cítím,	že	se	mnou	konzultují	mnohem	více	
konkrétní	náměty.	Např.	tady	funguje	nabídkové	řízení,	kterému	interně	říkáme	pitchingy,		
a	kreativní	producenti	se	mnou	konzultují	co	třeba	mají	vůbec	na	ten	pitching	přihlásit.	
Neptají	se	mi	zda	tohle	můžou	či	ne,	to	je	jejich	pravomoc,	konzultují	se	mnou,	třeba	Petr	
Kubica	už	mě	rozkryl	všechny	projekty,	které	chce	přihlásit	a	vlastně	se	mi	zeptá	co	já	na	to,	
já	řeknu	:	v	tomhle	cítím	třeba	něco,	že	tady	to	nemusí	tak	rezonovat,	když	to	dáme	na	tři	
díly,	protože	si	myslím,	že	třeba	tři	díly	mohou	být	důvodem	k	tomu,	že	to	ta	rada	nemusí	
chtít	a	uvažoval	bych	jít	u	toho	tématu	do	jednoho	dílu.	A	je	to	věc	Petra,	ale	konzultuje	ty	
věci,	má	vlastně	potřebu,	takže	je	to	něco,	kdy	mezi	námi	vzniká	jakási		-	řekněme	mezi	
mnou	a	kreativním	producentem	–	nebo	by	v	ideálním	případě	měla...ale	myslím	že	k	tomu	i	
dochází	...	vznikat	společná	vůle	–	že	si	řekneme,	tohle	cítíme	že	to	tam	je,	tohle	cítíme	že	to	
třeba	asi	nezarezonuje	směrem	k	programu,	ale	stejně	to	předložit	chceme,	protože	to	je	
něčím	unikátní	a	něčím	výjimečné	a	vzniká	společně	sdílené	povědomí		toho,	co	ta	televize	
má	dělat	.	Ani	ne	má	dělat,	to	jsem	řekl	moc,	ale	takové	společné	povědomí	co	my	můžeme	
dělat	a	jak	velké	to	pole	společně	máme	a	samozřejmě	tam	funguje	i	to,	že	se	mnou	každý	
ten	kreativní	producent	hovoří,	tak	já	už	vím,	že	něco	se	rodí	někde	a	už	zase	třeba	
upozorním	[...]	řeknu	:	je	to	zbytečné	a	druhá	taková	věc	se	dělat	už	nebude...“	

																																																								
239	Filmové	centrum	spolupracuje	na	koprodukčních,	primárně	distribučních	dokumentárních	
filmech.		
240	Jan	Maxa,	ředitel	vývoje	pořadů	a	nových	programových	formátů	ČT,	dále	ředitel	vývoje.	
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(manažer	vývoje,	2017)	
	
	
ÚZKÉ	HRDLO	LAHVE		I			(REZONOVAT	NA	RADĚ)	
	
„LK:	Jak	tedy	poznáte	co	může	rezonovat	na	programové	radě	a	co	ne,	máte	informace	od	
programu?	
Manažer	vývoje	(MV):	tohle	vyplývá	z	každodenní	komunikace,	funguje	to	na	takové	bázi	
jakoby	určitých	případů,	precedentů	–	ale	ne	ve	smyslu	úplně	zákonných	–	ale	z	té	
každodenní	komunikace	je	spousta	signálů,	které	se	vám	skládají,	a	teď	jde	o	to	říci	si,	že	až	
sem	to	jde	a	sem	už	to	nejde,	ale	spíše	si	uvědomovat,	co	je	automatické,	co	může	jít,	co	
funguje,	a	pak	si	říct	–	tady	to	nefunguje	a	tady	to	drhne	a	tady	je	potřeba	to	směrem	k	tomu	
programu	prolobovat	nějak	speciálněji,	je	to	i	o	zvážení	určité	strategie.	
LK:	Když	s	vámi	kreativní	producenti	konzultují	potencialitu	toho,	zda	projde	námět,	nemá	
to	podle	vás	limit,	že	se	pak	ti	kreativní	producenti	budou	přespříliš	přizpůsobovat	
určitému	vkusu	programové	rady,	i	když	třeba	kolektivnímu?	Protože	jak	jste	pospal,	
dokážete	v	rámci	toho	konzultování	námětů	říct	určitou	referenci,	představu	toho,	co	si	
myslíte,	že	projde,	takže	nějak	ten	vkus	máte	asi	definovaný...?	
MV	:	No	jasně...,	ale	já	si	myslím,	že	tohle	stejně	nehrozí,	tady	ale	hrozí	jinej	nástroj	a	to	sice	
to,	že	ti	kreativní	producenti	jsou	hodnoceni	podle	určitých	výsledků	a	ty	výsledky	dost	
vycházejí	z	nějakých	čísel	spokojenosti,	sledovanosti,	nákladů,	efektivnosti	výroby	atd.		
A	tam	je	to	o	tom,	že	tam	logicky	se	kreativnímu	producentovi	nevyplatí	mít	jenom	
festivalové	filmy,	to	úzké	hrdlo	není	v	tom,	že	já	si	tady	s	Petrem	Kubicou	budu	povídat		
o	věcech,	protože	já	připustím	ať	s	něčím	Petr	jde	na	programovou	radu	a	není	to	o	tom,	že	
bych	mu	to	třeba	rozmlouval.	Je	to	spíš	o	tom,	že	experimenty	se	těm	kreativním	
producentům	nevyplatí	v	tom	osobním	ohodnocení.“		
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Slovník,	pomocí	kterého	popisuje	manažer	vývoje	praxi	předjednávání	naznačuje	
určitou	představu	„společného	pole“	a	„společného	povědomí“	o	tom,	co	by	v	televizi	
mohlo	být	schváleno	a	co	ne.	V	rámci	rituálu	předjednávání	se	tedy	na	jedné	straně	
vytváří	toto	společné	pole	v	rámci	kterého	je	třeba	prosadit	(slovníkem	manažera	
vývoje	„prolobovat“)	určité	projekty	směrem	k	programu.	Společné	pole	se	týká	tedy	
v	tomto	případě	jen	o	segmentu	vývoje	pořadů	a	nových	formátů,	nikoli	televize	jako	
celku.	Důvodem	je	již	zmiňované	oddělní	vývoje	a	výroby	od	programu,	které	
výrazně	definuje	současnou	organizační	strukturu	i	její	schvalovací	procesy.	Vztah	
mezi	vývojem	a	programem	přirovnává	Jan	Maxa	ke	vztahu	mezi	prodávajícím	a	
kupujícím	:	program	si	kupuje	od	vývoje	určité	pořady,	které	mu	vývoj	nabízí.241	.	
Program	tedy	disponuje	v	rámci	schvalovacích	rituálů	značnou	mocí,	může	si	
vybírat,	případně	i	objednávat	jaké	pořady	se	mu	„hodí“	kdežto	vývoj,	jehož	páteří	
jsou	kreativní	producenti,	je	v	roli	prodávajících,	nabízejících	své	projekty.	Podobně	
jako	kupci	vymýšlejí	nejrůznějšími	způsoby	jak	vychválit	svoje	zboží,	aby	ho	
zákazník	koupil,	i	v	rámci	rituálů	předjednávání	se	hledají	způsoby,	jak	„prodat“	
pořad	programu.	Tento	slovník	kreativní	producenti	začali	používat	i	v	komunikaci	
s	dramaturgy	a	tvůrci,	a	lze	ho	identifikovat	právě	v	rámci	rituálů	předjednávání	–	
„nezlobte	se,	ale	tohle	neumím	prodat“,	„musíme	vymyslet,	jak	toto	prodat“,	což	lze	
																																																								
241	Rozhovor	s	Janem	Maxou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
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interpretovat	jako	adaptační	strategii	kreativních	producentů	(v	Mertonově	
typologii	konformismus	jakožto	identifikace	s	cíli	instituce	i	prostředky,	skrze	které	
je	těchto	cílů	dosahováno).	Tato	strategie	ovlivňuje	i	uvažování	dramaturgů.	
Zároveň	se	ve	výpovědích	aktérů	ukazuje,	že	se	praxe	předjednávání	odehrává	
v	poli,	kde	se	již	„nějak	ví“	co	„program	chce“,	toto	vědění	probíhá	skrze	určité	
„signály“,	které	k	němu	odkazují.		
	
ÚZKÉ	HRDLO	LAHVE	II			(„DEMOKRATICKY	SE	TVÁŘÍCÍ	VAKUUM“)	
	
„Takhle	se	ale	autoři,	dramaturgové	i	kreativní	pro	ocitají	v	demokraticky	se	tvářícím	vakuu,	
kde	jakože	si	oni	demokraticky	vybírají	co	budou	chtít,	ale	tak	to	není,	protože	program	věci	
jistého	typu	nechce	téměř	nikdy	a	upřednostňuje	věci	jiného	typu,	já	ten	dojem	mám	silný,	i	
když	na	statistiku	je	to	trochu	málo.	Ale	úplně	v	pohodě	procházejí	historické	věci,	které	
jsou	uzavřené,	rok	1948,	1918,	historie	Podkarpatské	Rusi,	nic	proti	tomu,	i	to	je	určitě	rolí	
televize	veřejné	služby,	skrze	tu	minulost	se	můžeme	ohlédnout,	minulostí	revidujeme	i	tu	
současnost,	to	je	určitě	dobře,	ale	mám	takový	dojem,	že	televizi	se	nechce	jít	do	toho	co	
jsou	ty	současné	problémy.“	(dramaturg,	2017)	
	
	
JÍT	NA	JISTOTU			(„EXPERIMENTY	SE	NEVYPLÁCEJÍ“)	
	
LK:	Do	jaké	míry	myslíte,	že	je	v	současném	systému	nějaký	prostor	pro	jinakost?	
MV:	Ten	prostor	je,	ale	je	to	věc	nějaké	kontinuity,	ta	televize	sama	k	tomu	nikdy	nedojde,		
to	musí	být	obecně	z	nějakého	dialogu	tvůrců,	odborných	organizací	atd.	Před	čtyřmi	a	půl	
lety	tu	byl	systém	center	a	z	mého	pohledu	to	bylo	mnohem	horší.	Z	mého	pohledu	to	bylo	
tak,	že	byl	pro	dokument	jeden	šéfdramaturg	a	měl	obrovské	rozhodovací	pravomoci		
a	dopadlo	to	tak,	že	práci	dostávali	jeho	kamarádi	a	žádná	šíře	věcí	se	nedostala.	Řeklo	se	
ano,	tohleto	je	nutné	rozbourat,	přišel	Petr	Dvořák,	který	na	to	šel	logicky	rychlou	efektivní	
cestou	:	nejsou	tu	žádní	šéfdramaturgové	a	specializovaná	centra,	je	tady	mezi	sebou	
patnáct	soutěžících	TPSek,	které	vnesou	tu	konkurenci	tudy	a	když	by	některý	autor	narážel	
u	jednoho,	tak	tady	může	přejít	od	Müllerové	ke	Kubicovi	nebo	k	Šantavé	nebo	k	Polákové	
do	Ostravy	atd.	a	je	to	jeden	krok	a	samozřejmě	po	těch	čtyřech	letech	se	tím	zacelila	nějaká	
díra,	ke	konci	Janečkovy	éry	tady	byla	fatální	nerozvyráběnost,	tady	bylo	nutno	dostat	
spoustu	věcí	do	výroby	a	nové	vedení	si	to	uvědomovalo	a	začalo	to	řešit,	v	první	fázi	ta	
programová	rada	začala	ty	věci	brát	hodně	a	začalo	se	rychle	rozdělovat	a	ta	doba	rychle	
skončila	[...],	ale	když	jim	toho	bude	bráno	méně,	musejí	jít	více	na	jistotu.	Ale	tenhle	krok	si	
ta	televize	bude	muset	uvědomit	a	bude	muset	nějakým	způsobem	ten	systém	zřejmě	
drobně	modifikovat.	Předpokládám,	že	nástup	nějakého	nového,	nebo	staronového	vedení	
může	být	tím	impulsem	:	dobře	tak	měli	jsem	tu	pět	let,	splnilo	to	prvotní	cíl	a	pojďme	léčit	
ty	vedleší	příznaky,	protože	to,	co	popisujete,	je	vedlejší	příznak,	který	přinesl	ten	systém	
těch	TPS	a	to	co	je	blbý,	že	televizní	vnímání	času	je	dlouhodobé,	tady	se	nějaká	změna	
projeví	za	dva	roky,	ale	pro	autory	je	tohle	moc	dlouhý	čas...“		
(manažer	vývoje,	2017)242	
	
Výše	uvedené	pasáže	odkazují	k	povaze	rituálu	předjednávání,	který,	ač	není	
formalizovaný,	umožňuje	určitou	praxi	vylučování	pouze	na	základě	takových	
																																																								
242	Rozhovor	s	Radomírem	Šofrem	vedla	Lucie	Králová,	únor	2017.	Volba	generálního	
ředitele	ČT	proběhla	v	dubnu	2017	a	plným	počtem	hlasů	zvítězil	opět	Petr	Dvořák.	
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představ	(„signálů“),	že	určitý	typ	projektu	by	neměl	„šanci“	u	programové	rady.	
Tyto	„signály“	jsou	pro	aktéry	(kreativní	producenty,	dramaturgy,	tvůrce)	
rozpoznatelné	jako	konkrétní	„vodítka“,	z	nichž	si	již	předem	„odvozují“	jaké	šance	
má	určitý	typ	námětu	na	přijetí.	Ačkoli	není	nikde	explicitně	řečeno,	že	se	kreativní	
producenti	(případně	tvůrci	a	dramaturgové)	musejí	těmito	signály	řídit,	už	pouhá	
jejich	existence	formuje	způsoby	přemýšlení	o	nabízených	látkách	(tématech,	
formách	pořadů/filmů).	Právě	pohled	na	praxi	předjednávání	jako	na	určitý	druh	
rituálu	umožňuje	tyto	skryté	formy	v	pozadí	jednání	aktérů	pozorovat.		
Zároveň	se	vynořuje	takové	institucionální	nastavení,	které	kreativní	producenty	
směřuje	k	určitému	typu	strategie,	v	níž	projekty,	které	jsou	klasifikovány	předem	
jako	„experimenty“	nemohou	obstát	aniž	by	nebyly	„doplněny“	projekty	zcela	jiného	
typu.	Detailněji	se	typům	preferovaných	pořadů	a	hlavně	způsobům,	jak	se	ve	
sledované	produkční	kultuře	uvažuje	o	„žánru	dokumentárního	filmu“	věnuji	
v	kapitole	6	Žánr-divák-okno.	
	
PITCHING	

	
	

Pitching	je	interní	„nabídkové	řízení“,	které	předchází	programové	radě,	první	
předvýběr	námětů.	Koná	se	obvykle	několikrát	do	roka	jako	intenzivní	
několikahodinové	setkání,	kde	všichni	kreativní	producenti	nabízející	dokumenty	
prezentují	látky	ve	fázi	námětů	či	pouze	nápady	zástupcům	nejvyššího	
managementu,	především	generálnímu	řediteli,	řediteli	vývoje,	řediteli	programu	a	
dalším	členům	programové	rady.	Jak	zmiňuji	ve	třetí	kapitole,	jde	o	zásadní	posun	
oproti	redakčnímu	systému,	v	němž	měl	dramaturg	„přiděleno	určité	okno“,	v	rámci	
kterého	mohl	sám	navrhovat	náměty	a	vybírat	si	autory,	schvalování	se	dělo	na	
úrovni	redakce	(často	v	neformálním	duchu	v	rámci	jedné	kanceláře).	Dramaturg	po	
tomto	souhlasu	šéfdramaturga	mohl	následně	přímo	oslovit	tvůrce	a		nabídnout	jim	
práci	v	podobě	určitého	prostoru	ve	„svém“	okně	(např.	„půlhodinový	aktuální	
dokument“	apod.).	Tímto	srovnáním	ovšem	nechci	nikterak	hodnotit	praxi	
v	redakčním	systému	jako	hodnotově	„lepší“,	či	funkčnější,	redakční	systém	trpěl	
řadou	problémů	a	měl	značné	limity,	z	nichž	některé	nastiňuji	v	institucionální	
analýze	ve	čtvrté	kapitole	(4.4,	str	57-64).	Jen	zde	chci	připomenout	jak	velká	změna	
pro	profesi	dramaturga,	ve	smyslu	citelné	ztráty	kompetencí,	nastává	s	přechodem	
na	novou	organizační	strukturu	TPS.	
	
Při	pitchingu	se	u	jednoho	stolu	v	jeden	den	(obvykle	dvakrát	až	třikrát	ročně)	
sejdou	zástupci	managementu	a	programu	a	všichni	kreativní	producenti	nabízející	
dokumenty	(pokud	je	pitchnig	tematicky	zaměřený	na	dokumentární	pořady/	
filmy).	Kreativní	producenti	prezentují	svá	témata	a	náměty	na	pitchingu	
prostřednictvím	powerpointových	prezentací	s	předepsaným	počtem	slidů	(obvykle	
stanoveným	pro	pitching	na	5	–	6).	Celková	doba	prezentace	jednoho	projektu	je	
kolem	pěti	minut.	Kreativní	producent	se	ihned	dozví	základní	zpětnou	vazbu	na	
daný	projekt	a	zároveň	jsou	informováni	i	ostatní	kreativní	producenti	o	tom	co	
vzniká	v	jiných	tvůrčích	skupinách	a	jak	vedení	ČT	reaguje	na	konkurenční	projekty.	
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Zavedení	sjednocené	formy	prezentace	námětů	v	běžně	používaném	a	rozšířeném	
programu	powerpoint	ale	postupně	zcela	proměnilo	praxi	literární	přípravy	námětů	
a	způsoby,	jakými	o	nich	přemýšlejí	autoři,	dramaturgové	i	kreativní	producenti.	
Zdánlivě	banální	záležitost,	technologický	prostředek	pro	přehlednější	a	rychlejší	
získání	informací,	postupně	v	současné	televizní	praxi	zcela	vytlačil	„klasické“	a	do	
té	doby	běžné	čtení	námětů	jako	souvislého	textu.	Powerpointová	prezentace	se	
používá	i	na	programové	radě,	kde	je	povolen	větší	počet	slidů,	obvykle	8	–	10	a	
krátký	teaser	(ukázka	z	připravovaného	projektu)	v	délce	do	90	vteřin.	Text	námětu	
v	praxi	zcela	nevymizel,	je	ale	obsažen	už	jen	v	přihlášce	na	programovou	radu,	
která	je	naformátována	tak,	že	nelze	překročit	přednastavenou	délku	na	formuláře,	
odpovídající	přibližně	třem	stručným	odstavcům.	Pro	pitching	se	ale	žádná	
přihláška	nepoužívá	a	k	dispozici	je	pouze	powerpointová	prezentace	a	krátká	
promluva	kreativního	producenta.	
Na	powerpoint	se	můžeme	podívat	optikou	Johna	Caldwella	jako	na	„hluboké	texty“	
(deep	texts).243	Caldwell	považuje	za	podstatné	si	položit	otázku,	jak	materiální	
objekty	dané	produkční	kultury	vytvářejí	významy	a	jak	se	k	nim	aktéři	vztahují,	jak	
racionalizují	jejich	používání.	Hluboký	text	je	něco,	co	předchází	vzniku	samotného	
pořadu.	Cladwell	upozorňuje	na	důležitost	a	význam	prostoru	produkce,	prostoru	
dané	produkční	kultury	i	na	význam	samotné	techniky	a	technologie,	která	se	
v	daném	prostoru	používá.	244		Právě	tyto	hluboké	texty	mohou	nabízet	
mnohovrstevná	interpretativní	schémata	významu	a	důležitosti	prostoru	zkoumané	
produkční	kultury,	která	bývají	běžně	akademiky	opomíjena.	Lze	říci,	že	Caldwell	
zde	myslí	určité	přenastavené	formy	zakotvené	v	hloubi	produkční	kultury.		
	
Takovou	přednastavenou	formou	může	být	zmíněný	vymezený	krátký	čas	na	
prezentaci	námětu,	uspořádání	prostoru	při	prezentaci,	požadovaná	délka	teaseru		
a	zejména	předepsaná	forma	powerpointové	prezentace.	I	stručný	námět	
dokumentu	ve	formě	textu	je	obvykle	dlouhý	jednu	až	dvě	strany	a	obsahuje	kromě	
základního	nástinu	tématu,	představení	hlavních	postav	a	režijní	koncepce	i	určitý	
autorův	rukopis,	způsob,	jakým	formuluje	věty	apod.	Už	z	námětu	lze	vyčíst	
potenciální	schopnost	vyprávět	i	určitý	způsob	myšlení	a	vztahování	se	ke	světu.	
Pokud	máte	za	úkol	námět	vtěsnat	do	několika	slidů,	musíte	myslet	jiným	způsobem	
a	jako	dramaturg	nutíte	k	takovému	myšlení	i	autora,	jak	tuto	praxi	výstižně	
popisuje	tato	výpověď	řadového	dramaturga.	Opět	záměrně	ponechávám	v	delším	
znění,	do	stylu	ani	slovníku	samotné	výpovědi	v	kontextu	zvolené	metodologie	
nezasahuji.	
																																																								
243	Více	k	pojmu	a	způsobům	jak	pracuji	s	Caldwellovou	teorií	:	viz	kapitola	2	Teoreticko-
metodologická	východiska,	2.4,	str.	26-30.	
244Srov.	J.T.	Caldwell.	Cultural	Studies	of	Media	Production,	s.	123.	Hluboké	texty	mohou	být	podle	
Caldwella	nejrůznější	současné	materiální	artefakty,	zejména	(1)produkční	nástroje,	(2)	„uživatelské	
ikonografie“	(3)	„technická	„zapouzdření“	či	„kulturní	obednění“	(čímž	myslí	třeba	způsoby,	jakými	
se	štáby	pro	potřeby	natáčení	a	příprav	„obedňují“	vůči	vnějšímu	světu	v	daném	sociálním	prostoru,	
jak	tento	prostor	„zabírají“	apod.	
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„Ta	prezentace	musí	být	strukturovaně	a	racionálně	pojatá,	to	si	za	ty	roky	uvědomuju	s	
hrůzou,	že	není	vůbec	prostor	pro	něco,	co	je	nazvaný	jako	vyšinutý,	nebo	mimoběžný,	že	to	
formátuju,	nebo	formátujeme,	že	vlastně	i	sám	jako	na	autory	už	nastupuju	s	tím,	že	se	to	
musí	pojmenovat,	uchopit,	aby	se	to	dalo	prezentovat,	protože	jinak	to	neprojde,	sám	sebe	
překvapím	až	když	oni	jsou	překvapení.	A	v	momentě,	kdy	ten	autor	říká		:	ale	to	já	nemůžu	
takhle	…tak	já	říkám	:	ale	to	musíš	jasně	vědět,	musíš	to	jasně	formulovat,	do	takový	formy,	
aby	to	mohlo	projít.	A	on	-	to	já	takhle	nepřemýšlím.	A	já	:	musíš,	jinak	to	neprojde,	jinak	
neuděláme	prezentaci.	Už	ten	powerpointový	formát	tě	vede	k	tomu,	že	musíš	přemýšlet	v	
podobě	těch	bodů,	musíš	myslet	v	těch	bodech,	protože	v	té	televizi	se	myslí	podobně,	když	
manažeři	prezentují	finanční	výhled	své	společnosti	na	příštího	půl	roku.	Tím	formátem	
toho	powerpointu	zformátuju	svý	vlastní	myšlení	a	pak	takhle	formátuju	i	to	myšlení	těch	
autorů.	Ale	dělám	to,	protože	tzv.	demokracie	toho	výběru	námětů	funguje	tak,	že	spolu	
soutěží	ohromný	galimatijáš	námětů,	z	nichž	polovina	by	nemusela	vzniknout	a	nemuseli	by	
se	s	tím	lidi	zbytečně	srát,	protože	nikdy	nebudou	mít	šanci	a	kdyby	bylo	aspoň	trochu	
řečeno	co	ta	televize	chce,	ale	tím,	že	je	to	bezbřehé	-	zdánlivě,	my	víme,	že	není	-	tak	že	se	
tzv.	vybírá	z	ohromného	počtu	námětů,	aby	se	pak	rozhodlo	během	tří		minut,	protože	na	to	
pak	není	čas.	Ale	během	tří	minut	se	nedá	přeci	nic	poznat,	ne?	Ten	pitching	je	takový,	že	
tam	jde	jen	kreativní	producent,	to	znamená,	že	oni	vůbec	nevidí	toho	autora,	což	taky	lecos	
ukáže,	jak	ten	autor	mluví,	jak	to	vidí	on,	ale	nesměly	by	na	to	být	tři	minuty,	za	které	se	
podle	mě	nedá	pochopit	vůbec	nic.	Takže	máte	v	powerpointu	pár	bodů,	které	tam	přednese	
kreativní	producent,	a	pak	se	dozvíte,	že	se	tím	možná	budou	dál	ještě	zabývat	a	příště	to	
bude	taky	powerpoint	a	bude	to	pět	minut	s	autorem	a	to	bude	ta	programová	rada.	
Brutální.	Přeci	jen	se	i	tak	povede	pár	dobrých	věcí…"	
(dramaturg,	2017)	
	
Výše	popsaná	výpověď	dramaturga	přesně	popisuje	adaptační	strategii	na	
schvalovací	rituály,	kterou	by	Merton	označil	jako	konformismus	(dramaturg	se	
v	zásadě	ztotožňuje	s	cíli	instituce	–	vyrábět	dokumentární	filmy	i	s	prostředky,	
které	se	v	instituci	používají	–	i	přes	mnohé	výhrady	nakonec	přijímá	institucionálně	
schválené	prostředky	(formy	prezentace	v	powerpointu)	používané	pro	schvalování	
jednotlivých	projektů.	Tato	strategie	je	uplatňovaná	vůči	autorovi,	ale	především	ji	
dramaturg	uplatňuje	sám	na	sobě	i	přes	kritický	a	sebereflexivní	postoj	:	„Tím	
formátem	toho	powerpointu	zformátuju	svý	vlastní	myšlení	a	pak	takhle	formátuju	
i	to	myšlení	těch	autorů.“	
	
PRAXE	VYLUČOVÁNÍ	I	
	
Následující	rozhovor	s	manažerem	vývoje	se	dotýká	faktu,	že	dramaturgové	
nemohou	být	přítomni	na	pitchingu,	přestože	se	tam	často	jedná	o	projektech,	na	
jejichž	přípravě	spolupracují.	V	praxi	to	představuje	často	dvojí	zprostředkovanost	–	
kreativní	producent	zprostředkuje	dramaturgovi	průběh	pitchingu	a	ten	pak	musí	
zprostředkovat	autorovi	tuto	zprostředkovanou	verzi,	přičemž	málokdy	se	dozví	
konkrétnější	argumenty.	Přestože	někteří	dramaturgové	vznesli	požadavek	účastnit	
se	pitchingů,	tato	praxe	se	nezměnila.	Na	jedné	straně	stojí	určitý	požadavek,	aby	byl	
dramaturg	„manažerem	projektu“,	na	němž	pracuje,	na	straně	druhé	nesmí	být	
přítomen	shromáždění	lidí,	kteří	o	tomto	projektu	jednají.	Na	důvody	proč	nemůže	
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být	dramaturg	přítomen	na	pitchingu	jsem	se	ptala	manažera	vývoje,	opět	záměrně	
ponechávám	v	delším	znění	:			
	
„Manažer	vývoje	(MV):		Tam	je	jeden	základní	problém,	kterej	to	neumožnuje	a	to	je	ten,		
že	ta	odezva	ze	strany	ředitelů,	aby	byla	dostatečně	otevřená	a	dostatečně,	když	to	řeknu	
upřímná	a	autentická,	tak	to	není	možné	dělat	v	situaci,	kdy	tam	bude	spousta	lidí,	
externistů	atd.,	nikdy	nedonutíte	ty	ředitele	–	prostě	stane	se	z	toho	zcela	formální	
záležitost.	Když	to	řeknu	do	důsledků,	tak	ti	ředitelé	by	tendovali	k	tomu	si	to	všechno	
vyposlechnout,	neříci	k	tomu	nic	moc	a	vydat	to	rozhodnutí	následně.	
LK:	Proč	by	nebylo	možné	o	těch	věcech	mluvit,	kde	by	se	ztratila	ta	autenticita?		
Přeci	i	dramaturg	by	měl	ty	informace	mít,	je	na	tom	něco	nějak	citlivého?	
MV:	To	není	o	citlivosti	ale	o	psychologii,	prostě	před	fórem	padesáti	lidí	už	každý	člověk	
ztrácí	sebejistotu	i	ti	ředitelé	budou	tolik	vážit	argumenty	a	tolik	se	autocenzurovat,	že	
z	nich	nevyjde	jakákoli	autentická	relevantní	informace	co	si	o	tom	opravdu	myslí....už	to	
bude	jenom	formálně	zautocenzurované,	co	je	o	tom	možno	říci,	co	je	nezpochybnitelné		
a	ztratí	to	ten	význam.	Čili	ano,	dostanou	se	tam	ti	dramaturgové,	ale	nedostane	se	k	nim	už	
nic	podstatného.	
	
LK:	Ale	tu	informaci	je	třeba	nějak	distribuovat	těm	tvůrcům	a	to	dělá	často	právě	ten	
dramaturg...	
MV:	No	jasně,	no...Ale	když	máte	někomu	říct	něco	nepříjemného	tak	s	ním	mluvíte	radši	
mezi	šesti	očima,	nebo	si	k	tomu	vezmete	dalších	dvacet	lidí?	
LK:	Nejde	i	o	míru	osobní	odpovědnosti,	do	jaké	míry	si	za	tím	svým	rozhodnutím	člověk,	
který	rozhoduje,	stojí?		
MV:	Nevim,	no...tohle	je	samozřejmě...věc,	která	je	hodně	revoluční,	před	dvěma	lety	nebyly	
ani	ty	pichingy,	já	zatím	se	prostě	bojím,	že	v	situaci,	kdy	ty	pitchingy	začneme	dělat	
takhle...já	tomu	rozumím...třeba	ten	commissioning	edior,	tam	jsou	zřejmě	veřejná	slyšení	
kam	lidi	chodí	s	projekty...“	(manažer	vývoje,	2017)	
	
Předešlý	rozhovor	poodhaluje	povahu	pitchingu	jako	uzavřeného	rituálu,	
přístupného	pouze	určitým	lidem	z	managementu	televize	a	vzbuzuje	řadu	otázek	
týkajících	se	pozice	a	role	dramaturga	:	Kam	přesně	televize	situuje	dramaturga	
uvnitř	své	struktury?	Jak	přesně	vnímá	jeho	roli,	když	nemůže	být	součástí	
rozhodovací	procedury,	která	se	přímo	týká	projektů,	které	s	autorem	připravoval	
v	rámci	vývoje	a	na	kterých	se	bude	v	případě	schválení	dále	podílet?	Jak	má	
dramaturg	informovat	autora	o	případném	neschválení	projektu,	když	nechce	
odpovídat	na	jeho	otázky	stylem	„já	tam	nebyl,	vím	jen	co	mi	říkal	kreativní	
producent“	a	spíše	by	potřeboval	argumentovat?	Je	v	tomto	případě	dramaturg	ještě	
mediátorem	nebo	je	pouze	„přenašečem	informací“,	zprostředkovatelem	
zprostředkovaného?	Je	ještě	„uvnitř“	nebo	je	„vně“	televizní	struktury?	Je	na	její	
hranici?	Právě	určit	hranici	mezi	„uvnitř“	a	„vně“	může	být	pro	další	úvahy	velmi	
podnětné	z	hlediska	identifikování	dalších	příkladů	praxe	vylučování,	vztažených	
k	centrálnímu	kódu	„rozumět	televizi“.	Další	otázky	vzbuzuje	slovník,	který	byl	
použit	k	vysvětlení	toho,	proč	není	možné,	aby	byl	dramaturg	přítomen	jednání	o	
projektech	.Tento	slovník	implikuje	určitý	uzavřený	diskurz,	určitou	praxi	skrývání,	
něco	je	možné	říci,	něco	ne,	něco	jen	před	někým.	V	rozhovoru	popsaný	diskurz	
zároveň	odkazuje	na	nedůvěru	v	možnost	autentické	a	otevřené	debaty	(alespoň	
mezi	zaměstnanci	ČT,	kterých	se	rozhodování	o	projektu	bytostně	dotýká)	o	tom,	
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jaké	pořady	by	měly	a	jaké	neměly	vznikat	a	proč.	Vzhledem	k	tomu,	že	se	jedná	o	
instituci	veřejné	služby,	vzbuzuje	pitching	i	otázku,	zda	by	neměl	být	na	rozhodování	
managementu	o	projektech	vztažen	nárok,	aby	si	svá	rozhodnutí	obhájil	před	
„svými“	dramaturgy,	kteří	se	podílejí	na	přípravě	prezentovaných	projektů.	Zároveň	
vyvstává	i	z	dalších	dat	podoba	takové	praxe,	kde	se	rozhoduje	o	něčem,	s	čím	není	
dostatek	času	se	seznámit,	je	pak	nutno	jednat	ve	„zkratce“,	které	by	dramaturg	
neporozuměl,	přestože	dramaturg	je	člověk,	který	je	často	danému	autorovi	a	
projektu	v	rámci	televizní	struktury	nejblíže.	Poslední	otázkou	je	jaký	typ	adaptační	
strategie	dramaturgů	vyvolává	situace	uzavřeného	rozhodování	o	projektech,	na	
kterých	jim	záleží,	ale	nemohou	si	je	přímo	obhájit.	Dramaturgové	tuto	situaci	
popisují	jako	„frustrující“.	Tento	stav	mnohdy	přerůstá	v	již	popsaný	postoj	„nedávat	
do	přípravy	projektů	v	rámci	vývoje	více	energie	než	je	nezbytně	nutné“,	což	lze	
Meronovou	optikou	označit	jako	konformismus,	ve	smyslu	přizpůsobení	se	
vnějškovým	cílům	(vyrobit	pořad)	i	prostředkům	(rituály	schvalovacích	procesů),	
případně	lze	vypozorovat	adaptační	strategii	inovace,	kdy	kreativní	producenti,	ale	i	
dramaturgové	shánějí	v	různých	institucích	finanční	podporu	daného	projektu,	
neboť	mají	zkušenost,	že	takový	projekt	je	pak	v	konkurenci	ostatních	projektů	
podpořen	s	větší	pravděpodobností,	zvýhodněný.	Dramaturg	se	neztotožní	
s	prostředky	(způsoby	schvalování),	ale	může	se	identifikovat	s	cílem	instituce	
vyrobit	určitý	dokumentární	film.		
	
RITUÁL	ROZHODOVÁNÍ		(VELKÁ	PROGRAMOVÁ	RADA)	
	
„Asistentka	na	nás	apeluje	ať	vejdeme	těmi	dveřmi	vlevo	–	a	prosím	vás	–	nevracejte	se	
stejnými	dveřmi,	odcházíte	těmi	druhými	dveřmi.	Kdo	bude	odklikávat	prezentaci?	Aha,	tam	
je	na	to	speciální	člověk	–	a	to	je	jeho	zaměstnání?	Venku	na	chodbě	nervózně	postávají	
v	hloučku	kreativní	producenti	s	autory	a	dramaturgy.	Mají	papíry	a	procházejí	si	znovu	
prezentace,	kdo	co	řekne,	v	jakém	pořadí,	ty	radši	nemluv,	tohle	radši	nebudeme	říkat,	to	by	
je	odradilo,	spíš	zdůrazníme,	že	to	bude	obrazově	atraktivní,	jo	a	nezapomeňte	říct,	že	ta	
ženská	je	fakt	všeobecně	známá,	jinak	to	neprodáme,	a	že	to	bude	normálně	jako	
srozumitelný,	zábavný	a	tak...	Jo..oni	vlastně	neznají	moc	ty	režiséry,	tak	musíte	říct,	co	už		
Roman	natočil	pro	televizi	a	že	dostal	nějakou	cenu	třeba	na	festivalu.	Jo	ty,	nemáš	cenu,	jo?	
Tak	žes	natočil	tu	pohádku,	co	se	vysílala	na	Vánoce,	to	jsme	nestihli	napsat	do	tý	
prezentace....	Rozbaluju	znovu	svoje	poznámky,	kolik	že	na	to	máme	času,	můžu	mluvit	dvě	
minuty?	Je	to	moc?	Už	jsme	na	řadě...Dveře	vlevo.	Dlouhá	místnost	s	dlouhým	stolem	
uprostřed.	Na	proti	nim	menší	plátno	a	špatné	malé	reproduktory,	to	určitě	nebude	tomu	
teaseru	moc	rozumět,	neni	to	smíchaný,	na	míchačku	nejsou	peníze...	Je	tu	taky	denní	světlo,	
takže	to	ani	nebude	moc	vidět...V	čele	generální	ředitel,	ředitel	programu,	ředitel	vývoje.	
Řada	dalších	lidí,	nevím	kdo	všichni	jsou.	Většina	z	nich	se	dívá	do	laptopu	nebo	mobilu,	
někdo	na	nás	a	někdo	hledá	něco	v	nějakých	papírech.	Dobrý	den.	Jde	to	rychle.	Bohužel	
režisér	je	nervózní	z	celé	té	situace	a	neřekl	to	nejpodstatnější	na	čem	jsme	se	dohodli,	ale	
už	nám	vypršel	čas.	Děkujeme,	to	nám	stačí,	ozve	se	z	čela	stolu,	autor	ještě	ani	nedopověděl	
větu.	Je	to	zoufale	rozpačité.	Hlavně	nezapomenout	odejít	těmi	správnými	dveřmi.	Kolem	
chlebíčků	hezky	vpravo	a	počkat	za	dveřmi	jak	se	rozhodne.	Myslíte,	že	je	to	zaujalo?	Venku	
hned	dotazy,	tak	co,	jaký	z	toho	máte	pocit?	Jaký	asi	tak	lze	mít	pocit?“	
(deník,	2015)	
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Programová	rada	je	zásadním	místem,	kde	se	rozhoduje	o	realizaci	a	podobě	
jednotlivých	námětů	a	témat.	Obvykle	jsou	na	radě	prezentovány	projekty,	které	
v	předkole	pitchingu	„zarezonovaly“,	tedy	vzbudily	předběžný	zájem.	Kreativní	
producent	ale	může	využít	i	právo	představit	projekt	radě	navzdory	tomu,	že	ohlas	
na	pitchingu	nebyl	kladný.	Nejvlivnějšími	členy	programového	rady	jsou	zástupci	
nejvyššího	managementu	ČT:	generální	ředitel,	ředitel	vývoje,	ředitel	programu		
a	ředitel	výroby,	v	případě	pořadů	určených	pro	ČT	Art	či	ČT	D	jsou	mezi	nimi	i	
ředitelé	těchto	kanálů,	dále	je	přítomen	manažer	vývoje,	někteří	programoví	
dramaturgové,	dále	Renata	Týmová,	vedoucí	útvaru	Výzkumu	a	analýz	ČT	ad.	
Programové	rady	mohou	být	tematické,	například	k	určitému	výročí.	Vždy	se	
rozhoduje	o	pořadech	pro	konkrétní	kanál	(např.	„kulturní	dokumenty	na	ČT	Art“	
nebo	„cyklus	26	min	na	ČT	2“	apod.).	V	následujících	výpovědích	aktérů	nechávám	
záměrně	vedle	sebe	pohledy	a	zkušenosti	s	programovou	radou	několika	
dramaturgů,	vyjádření	manažera	vývoje	i	kreativních	producentů,	přičemž	všechny	
tyto	výpovědi	lze	zároveň	číst	jako	popisy	rituálů,	v	rámci	nichž	zkoumaná	
produkční	kultura	„vyjevuje	něco	ze	sebe	samé“.	245	
	
FUNGUJE	TO	DOBŘE	(ROZUMĚT	TELEVIZI)	
	
„Manažežr	vývoje	(MV)	:	Programová	rada	je	nad	programem,	protože	když	se	podíváme	
přesně	do	jednacího	řádu	programové	rady,	tam	není	hlasování,	ale	konsenzuální	
rozhodnutí	a	pokud	k	němu	nedojde,	tak	rozhoduje	generální	ředitel,	který	je	nad	
programem,	takto	to	v	tuto	chvíli	platí.	Obecně	tedy	platí,	že	když	program	řekne	ne,	tak	to	
neznamená,	že	ten	projekt	nemůže	vzniknout.	Ale	může	se	klidně	stát,	že	prezentace	
projektu	na	programové	radě	je	pak	tak	průkazná,	nebo	to	tvůrci	postaví	v	trochu	v	jiném	
světle,	nebo	ti	tvůrci	si	uvědomí	tu	výtku	z	nabídkového	řízení	a	jdou	na	to	malinko	jinak	už	
s	vědomím	těch	věcí	a	to	je	strašně	důležité.	Ta	pravidla	jsou	pro	dobro	věci,	takže	to	pak	
předloží	s	určitým	poučením,	s	určitými	připomínkami,	které	tam	zazněly	a	pak	je	to	přijato	
konsenzuálně.	Ta	věc,	že	rozhodne	generální	ředitel,	se	v	praxi	nenastává,	aby	to	nevyznělo	
tak,	že	když	se	nedomluví	ředitelé,	že	rozhoduje	generální	a	ten	že	je	prakticky	zodpovědný	
za	ten	program,	pokud	vím,	tak	tako	situace	takto	jasně	nenastala.		
	
LK:	Když	se	rozhoduje	o	oblasti	dokumentárního	filmu,	kdo	si	myslíte,	že	z	těch	lidí,	kteří	
sedí	na	programové	radě,	nejvíce	rozumí	dokumentu?	Jak	tohle	funguje?	
MV:	Tohle	funguje	dobře	v	tom	směru,	že	v	té	programové	radě		sedí	lidi,	kteří	obecně	té	
televizi	rozumí,	já	z	toho	mám	ten	pocit,	v	té	programové	radě	jsou	čtyři	osoby	klíčové	:	
generální	ředitel,	ředitel	vývoje,	ředitel	programu	a	ředitel	výroby	a	myslím	si,	že	v	podstatě	
ta	vůle	té	programové	rady	z	90%	vychází	z	konsenzuálního	rozhodování	těchto	lidí,	asi	
jsou	k	tomu	také	klíčové	posudky	jednak	pana	Tichého	pro	dokument,	což	je	dramaturg	
programu	a	asi	i	posudky	moje	a	hrají	do	toho	roli	i	posudky	Petra	Morávka	jako	manažera	
realizace,	ale	ty	nejsou	ani	tak	k	tomu,	má-li	se	točit	to	či	ono,	ale	připomínkuje	spíše	věci	
ohledně	smluv	a	způsobu	výroby,	zda	je	to	adekvátní,	zda	tam	nebude	nebezpečí	nějakých	
archivů,	protože	nejde	rozhodovat	stoprocentně	jen	o	umění,	protože	se	rozhoduje	o	
penězích,	tak	se	vedle	toho	umění	musí	rozhodovat,	jestli	je	ten	projekt	realizovatelný	
v	daném	rozložení,	tak	i	ten	Petr	Morávek	je	důležitý	hráč	v	tom	připomínkovém	řízení,	ale	
já	si	nemyslím,	že	jsou	rozhodující	ta	stanoviska	co	napíšeme,	ale	to	než	my	ta	stanoviska	

																																																								
245	Srov.	V.	Turner,	s.	732-5.	
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napíšeme,	tak	komunikujeme	s	kreativními	producenty.	A	že	se	ta	vůle	rodí	ještě	trochu	tak,	
že	třeba	já	řeknu	kreativním	producentům	Petrovi	Kubicovi	nebo	Aleně	Müllerové	:	dobře	a	
kdo	toto	bude	dělat	jako	dramaturg?	A	ty	věci	se	promítnou	do	těch	materiálů	dříve,	než	to	
projde	přes	ta	stanoviska...Já	mám	jednu	velkou	výhodu,	je	to	spíš	informační	výhoda	proti	
těm	kreativním	producentům,	protože	oni	sedí	jen	u	těch	svých	prezentací,	já	sedím	u	
osmkrát	většího	počtu	případů,	takže	mám	daleko	větší	zkušenost	[...],	takže	tam	je	to	spíš	o	
tom,	že	já	mohu	některé	věci	zobecňovat...A	taky	dozraju	někdy	–	a	to	říkám	narovinu	–	
k	takovému	pocitu,	že	si	myslím,	že	tohle	je	zbytečné	do	toho	jít,	ale	je	to	samozřejmě	
připouštím	subjektivní	pocit,	ale	tento	subjektivní	pocit	pak	samozřejmě	do	toho	stanoviska	
píši	a	uvědomuji	si	jednu	věc	:	je	to	jeden	ze	subjektivních	pocitů,	jiný	může	mít	ředitel	
Maxa,	jiný	má	generální,	jiný	subjektivní	pocit	má	Milan	Fridrich	a	oni	jsou	ti	hlavní,	kdo	
berou.“246		(manažer	vývoje,	2017)	
	
Z	výše	uvedeného	popisu	průběhu	a	fungování	programových	rad	z	pohledu	
manažera	vývoje	vyplývá	několik	podstatných	rysů	hlavního	rozhodovacího	rituálu	
programov		rady,	tedy	určitého	jasně	daného	a	formalizovaného	rámce,	který	má	
silný	symbolický	význam	a	dopad	na	každodenní	praxi	i	v	mezidobí	kdy	zrovna	
neprobíhá	(ale	probíhají	rituály	předjednávání	a	pitchingy,	které	jsou	vlastně	
přípravnými	procesy	k	tomuto	velkému,	hlavnímu	rituálu).		Skrze	svoji	strukturu	
rituál	programové	rady	formuje	a	zároveň	vyjevuje	způsoby	uvažování	o	
dokumentárním	filmu	uvnitř	zkoumané	produkční	kultury	:	jedním	z	klíčových	
elementů	v	rozhodování	je	ten,	že	není	nutné	být	odborníkem	na	dokumentární	film,	
ve	smyslu	hlubších	znalostí	dějin	dokumentu	a	klíčových	autorů,	vývoje	a	proměn	
stylů,	forem,	žánrů,	není	nutné	znát	detailně	společenské	a	institucionální	kontexty	
(vývoje)	daného	oboru,	případně	mít	zkušenosti	s	vlastní	tvorbou	a	tvůrčím	
procesem,	ale	pro	to,	aby	mohli	manažeři	na	programové	radě	rozhodnout	o	
dokumentárních	filmech,	musí	především	rozumět	televizi	(„Tohle	funguje	dobře	
v	tom	směru,	že	v	té	programové	radě		sedí	lidi,	kteří	obecně	té	televizi	rozumí“).		
Všimněme	si	metafory	hry,	která	je	ve	výpovědi	použita	:	„Petr	Morávek	je	důležitým	
hráčem“,	ředitelé	přítomni	na	programové	radě	„jsou	ti	hlavní,	kdo	berou“.	Povaha	
rozhodování	v	této	„hře“,	je	konsenzuální	a	probíhá	na	základě	mnoha	faktorů,	
v	nichž	hrají	podstatnou	roli	i	subjektivní	pocity	nejsilnějších	„hráčů“.			
	
	

																																																								
246	Rozhovor	s	Radomírem	Šofrem	vedla	Lucie	Králová,	únor	2017.	
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PODOBA	RITUÁLU	
	
	

„Když	jsem	tam	šla	poprvé	tak	jsem	kromě	kreativní	producentky	neznala	vůbec	nikoho,	
tam	sedělo	30	lidí	a	nikoho	jsem	neznala,	všichni	na	vás	povýšeně	nebo	unuděně	zírají,	
strašný	zážitek,	a	na	základě	tohoto	se	člověk	buď	dozví	jo	nebo	ne,	spíš	ne,	je	to	naprosto	
stresující	situace.“		
(dramaturgyně,	2016)	
	
...	
	
„Jste	tam	vpuštěn	do	arény,	ti	lidi	co	tam	sedí	vám	nejsou	jmenovitě	představeni,	jste	tam	
vpuštěna	do	arény	lvů	na	pár	minut,	vyběhnete	s	kusem	žvance	a	nebo	s	žádným...vy	tam	
naopak	nesete	svůj	čas.	Autor	má	donést	teaser,	který	si	má	sám	natočit.	Musíte	ty	lidi	
přesvědčit,	aby	to	do	toho	šli,	že	určitě	ten	film	v	televizi	zaboduje	a	pak	jste	za	hovado,	
protože	vám	ten	film	neschválí	a	vypadáte	jako	totálně	nesvědomitý	člověk,	který	se	těm	
lidem	kvůli	tomu	projektu	už	pravděpodobně	nikdy	neozve,	protože	o	něm	nemůže	
rozhodnout.	To	je	frustrující.“	
(dramaturg,	2017)	
	
...	
	
„Rozhodování	o	tom,	které	filmy	jsou	k	něčemu	dobré	a	které	ne,	jdou	mimo	dramaturgii,	to	
má	vyšší	patra,	možnost	jak	to	ovlivňovat	my	nemáme.	Na	programovou	radu	jdu	jen	tehdy,	
když	se	ten	projekt	propasíruje	přes	všechna	ta	jednání	tak	pak	je	člověk	připuštěn	na	tu	ani	
ne	minutu,	kdy	tam	sedí,	kýve	a	čeká,	že	se	od	něj	něco	bude	chtít,	případně	utrousí	slovo		
o	tom	jak	je	autor	skvělý	a	námět	geniální,	nic	víc	vám	stejně	nezbývá.“	
(dramaturgyně,	2017)	
....	
	
„Jednám	s	Kristýnou	Vlachovou	o	jejím	námětu.	Má	ale	velké	obavy	z	toho,	že	by	musela	jít	
na	programovou	radu	námět	prezentovat.	Kolega	režisér	jí	říkal,	jak	absolvoval	velkou	
programovou	radu	a	jak	to	bylo	pro	něj	ponižující	a	nedůstojné.	Prosí	mě	zda	se	může	
případně	své	osobní	účasti	na	radě	vyhnout.	Říkám	že	ano,	ale	že	je	to	škoda	a	snažím	se	jí	
vlastně	přesvědčovat,	že	to	vnímám	i	jako	příležitost	přímo	obhájit	svůj	projekt,	že	když	se	
člověk	připraví	na	to,	že	situace	k	němu	nemusí	být	primárně	vstřícná,	může	ho	to	jedině	
příjemně	překvapit...Už	v	té	chvíli,	když	to	říkám,	si	ale	uvědomuju,	proč	to	nemůže	být	
komfortnější	situace	pro	autory	i	pro	nás.	Proč	musí	být	programová	rada	takové	divadlo	se	
vší	tou	nervozitou,	obavami	prezentujících?	Proč	lidé,	kteří	rozhodují,	mnohdy	neznají	
konkrétní	tvorbu	autora,	který	prezentuje	námět?	A	hlavně	se	neustále	zdůrazňuje	
nedostatek	času	lidí,	kteří	rozhodují.	Když	měl	posledně	teaser	o	dvacet	vteřin	více,	zastavili	
to	před	koncem.	Pracovali	jsme	na	něm	14	dní...	„Dobře,	to	nám	stačí“.	Už	to	nastavuje	
situaci.	Pak	začněte	s	nadšením	něco	vykládat.	Nepříjemné.	Z	autora,	kreativního	
producenta	a	případně	dramaturga	se	stávají	prezentující,	kteří	mají	k	dispozici	pár	minut	
s	powerpointem	a	požadavek	na	stručnost,	rychlost,	výstižnost,	to	někteří	opravdu	
nezvládají	s	přílišnou	přesvědčivostí,	nejsou	na	to	zvyklí,	není	to	přirozené.	Kolik	
podstatných	námětů	introvertních	autorů,	kteří	neumějí	přistoupit	na	tuhle	prezentaci,	
stručnost	a	jasnost	neprojde	systémem?	A	navíc,	do	jaké	míry	se	dá	u	dokumentu	slíbit	jak	
bude	ve	výsledku	doopravdy	vypadat,	když	to	nejzajímavější	nelze	naplánovat,	ale	musí	se	
to	nějak	„přihodit“?“		(deník,	2013)	
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...	
	
„V	programové	radě	sedí	celé	vedení,	generální	ředitel,	ředitel	vývoje	a	programu,	pokud	se	
to	týká	Artu,	tak	ředitel	ČT	Art,	pokud	se	to	týká	ČT	D	tak	jeho	ředitel,	zástupce	
zpravodajství,	tisková	mluvčí,	paní	Týmová	z	výzkumu	auditoria	a	pak	paní,	o	kterých	vůbec	
nevím	kdo	jsou.	Podle	mě	je	dost	důležitá	věc,	že	na	ČT	D	v	rámci	těch	dramaturgů	a	ředitele	
rozhodují	kolektivně,	od	Silvie	Šutrové	která	byla	na	Prima	Cool	až	po	lidi,	kteří	dělali	
večerníčky	v	70.	letech.	Ale	ten	program	ČT1	a	ČT2	rozhoduje	jeden	člověk	a	ostatní	
programoví	dramaturgové	jsou	lidé,	kteří	řeší	hlavně	popisky	pořadů“.	
(kreativní	producentka,	2016)	
	
...	
	
„Programová	rada,	jak	to	vlastně	funguje?	Sedí	parta	pánů	a	přijímají	dary	jako	paša.	Sedí	
paša,	přicházejí	pocestní,	ti	tvůrci	a	my,	a	on	tak	blahosklonně	kouká	skrz	a	přijímá	ty	dary,	
ty	náměty.	A	každý	se	snaží	ty	dary	dobře	vybrat	a	vybrousit	ty	materiály	a	už	přemýšlíme	o	
tom,	co	by	ten	paša	chtěl	a	tam	už	ta	veřejná	služba	končí.	My	nepřemýšlíme	o	tom,	co	by	
bylo	vlastně	důležité,	ale	co	by	se	pašovi	mohlo	líbit.	A	to	se	stalo	i	těm	kreativním	
producentům,	protože	o	něčem	už	se	řekne	:	jé,	to	strašně	zajímavý,	ale	to	neprojde	na	radě.	
Zkusíme	to	třeba	nabídnout,	ale	s	tím,	že	už	víme,	že	to	nepůjde	a	už	do	toho	asi	nedáme	
úplně	všechno,	protože	už	nějak	víme,	že	to	paša	hodí	na	hromadu	a	možná	nám	trochu	
nakope	zadek.	My	jako	už	víme	co	se	pašovi	líbí.“	
(dramaturgyně,	2016)	
	
Předešlé	výpovědi	ukazují	způsob,	jakým	dramaturgové	rozumějí	procesu	
schvalování	námětů,	ale	i	na	to,	že	si	již	vytvořili	určité	adaptační	strategie	na	tyto	
procesy.	Z	hlediska	Mertonovy	typologie	lze	v	datech	identifikovat	konformismus,		
to	znamená	v	Mertonově	optice,	že	dramaturg	přijme	programovou	radu	jako	
institucionálně	schválený	prostředek	nutný	pro	prosazení	daného	projektu,	v	němž	
je	ale	jeho	reálná	dramaturgova		moc	ovlivnit	situaci	zcela	zanedbatelná.	Na	
programovou	radu	mnohdy	dramaturgové	reagují	jako	na	„nutné	zlo“,	což	se	odráží	i	
na	komunikaci	s	autory.	Současná	organizační	struktura	vytváří	určitý	tlak	na	
dramaturgy	(a	kreativní	producenty	i	autory),	ve	kterém	je	velmi	obtížné	prosadit	
námět,	který	si	z	různých	náznaků	z	procesů	předjednávání,	případě	z	
předcházejících	zkušeností	se	schvalovacími	procesy,	vyhodnotí	že	se	„pašovi	
nebude	líbit“.	Tato	situace	generuje	jak	u	dramaturgů,	tak	u	kreativních	producentů	
a	autorů	(případně	nezávislých	producentů	v	případě	koprodukčních	projektů)	ještě	
další	přístupy	a	adaptační	strategie,	mající	určitý	společný	základ,	který	je	nejblíže		
tomu,	co	Merton	myslí	inovací.	Inovátor	se	sice	ztotožňuje	s	cíli	instituce	(realizovat	
kvalitní	dokumentární	film),	ale	už	ne	s	institucionálně	schválenými	prostředky	pro	
jejich	dosažení,	uchyluje	se	tak	hledání	nových	či	nevyšlapaných	cest,	jak	cíle	
dosáhnout,	které	mohou	být	z	hlediska	systému	problematické		(nemusí	se	týkat	
přímo	podvodného	jednání,	ale	různého	„obcházení“	pravidel).	Stávající	organizační	
struktura	působí	na	aktéry	tak,	aby	sami	hledali	nejrůznější	cesty	jak	uspět,	přestože	
vědí,	že	s	určitým	typem	témat	to	bude	mimořádně	obtížné.	Jednou	z	běžných	
strategií	na	hraně	„inovace“	je	běžná	praxe	kreativních	producentů	hledat	u	různých	
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institucí	finanční	podporu	daného	projektu,	protože	když	„přinesou	peníze	zvenku“,	
je	pravděpodobnost,	že	se	daný	projekt	schválí,	výrazně	vyšší.	
	
Extrémní	případ	strategie	inovace	na	vyšším	stupni	řízení,	přímo	iniciovaná	a	
posvěcená	managementem	ČT,	je	spolupráce	televize	veřejné	služby	s	reklamní	
agenturou	(cyklus	Kmeny),	případně	s	firmou	ČEZ	(cyklus	Příběhy	neobyčejné	
energie),	která	vyvolala	značné	kontroverzní	reakce	a	debatu	o	tom,	zda	by	vůbec	
televize	do	takových	projektů	měla	v	oblasti	dokumentární	tvorby	vstupovat.	
	
„Je	to	nešťastná	praxe	na	které	jsem	se	podílel,	co	se	týká	výroby,	ta	televize,	ta	logika	zájmu	
je	tvořena	externími	penězi	z	venku,	kdyby	televize	měla	sama	něco	zaplatit,	tak	se	jí	třeba	
nechce,	ale	když	jsou	na	to	prachy	z	instituce,	ať	už	komerční	nebo	nekomerční	zvenku,	tak	
televize	má	vlastně	ochotu	to	realizovat,	takto	vznikly	Kmeny,	do	nichž	dal	prachy	Budvar,	
tak	se	to	dělalo,	logicky	se	ptám	proč	by	to	televize	neměla	dělat	sama,	protože	to	téma	je	
důležité	a	jestli	není	-	jestli	tu	jeho	důležitost	učinily	ty	peníze	zvenku,	to	je	hodně	důležitá	
otázka.	Pak	to	bylo	s	ČEZem,	že	zaplatil	Příběhy	neobyčejné	energie,	což	je	drsný	v	tom,	že	to	
je	nejproblematičtější	byznys	v	zemi,	o	kterém	není	film.	Název	seriálu247	vzniká	tak,	že	to	je	
název	kampaně	společnosti,	jasně,	že	státní,	ale	spekuluje	se,	dokazuje	se	spousta	věcí	a	na	
zakázku	této	organizace	vznikne	cyklus,	kdy	protagonisty	vybírají	zástupci	té	společnosti.	Já	
byl	oslovenej,	ale	nakonec	jsem	to	netočil,	já	pak	odstoupil,	řekl	jsem	si	nejdřív	-	dobře,	dají	
peníze,	zkusím	to	-	ale	pak	ten	výběr	protagonistů	v	televizi	vypadal	takhle	:	Ze	stolu	bylo	
udělaný	elko,	jednotliví	uchazeči,	kteří	chtěli	být	natáčení	předstupovali,	takže	konkurz	na	
dokumentární	postavy,	což	je	samo	o	sobě	zvláštní,	ti	předstupovali	před	tu	kratší	nožičku	
toho	elka,	kde	seděli	zástupci	investora,	tedy	ČEZu	a	ještě	někdo	a	v	delší	nožičce	elka,	to	
znamená	v	úhlu	90stupňů	k	těch	předstupujícím,	jsme	seděli	my,	dokumentaristé	-	režiséři,	
kteří	mají	tzv.	poradní	hlas,	ale	vlastně	jsou	tam	přihlížející.	Takhle	to	bylo	udělaný.	Tzn.	že	
na	půdu	televize	přicházejí	lidi,	kteří	to	platí,	vybírat	postavy	filmu,	to	mně	přišlo	příliš,	
vadilo	mi	to,	byl	jsem	uraženej.	Ti	zástupci	ČEZu	se	třeba	těch	protagonistů	ptali	jaká	ta	
jejich	neziskovka	má	rozpočet,	kolik	investují,	ale	to	je	přeci	úplně	jedno,	šlo	o	lidi,	kteří	se	
snažili	ve	svém	okolí	něco	změnit	a	nějaký	ČEZák	se	tam	do	nich	takovýmhle	způsobem	
pouští…Oni	prezentovali	své	ideje,	co	dělají.	Ale	s	velkou	rozhodovací	vahou	
spolurozhodovali	lidi	z	ČEZu,	my	jako	režiséři	jsme	byli	na	kraji	a	nakonec	jsme	vybírali	
z	těch,	koho	nám	oni	vybrali.	Já	jsem	třeba	navrhl	koho	chci	-	dva	lidi	zvenku	–	ale	to	
neprošlo	ani	do	konkurzu.	Já	jsem	po	tomto	řekl,	že	do	toho	nepůjdu,	já	jsem	se	nepohádal	
na	tom	místě,	byl	jsem	spíš	překvapenej,	tam	jsem	se	neozval,	což	zpětně	vidím,	že	by	to	
bylo	lepší,	ale	na	základě	té	zkušenosti	jsem	si	řekl	že	v	tom	figurovat	nechci,	že	to	ČEZu	dělá	
reklamu	a	já	to	nechci.	Pak	jsme	se	viděli	s	kolegou	Gogolou,	který	na	tom	chtěl	dělat	a	ty	mé	
důvody	chtěl	znát,	já	mu	je	vysvětlil,	on	s	nimi	nesouhlasil,	a	to	bylo	všechno.	Honza	Gogola	
to	tak	bere,	že	jsme	všichni	v	řečišti	téhož	a	firma	je	to	samé	co	člověk	a	tak,	on	myslí,	že	i	
ten	ČEZ	se	promění	jeho	dobrý	filmem.	Já	myslím,	že	ČEZ	se	promění	jenom	hodně	zlým	
filmem	o	něm.“	(dokumentarista,	2017)		
...	
	

																																																								
247	Cyklus	ČT	Příběhy	neobyčejné	energie,	2014,	různí	režiséři.	
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DEFORMOVANÝ	OBRAZ	TPS		(kreativní	producent	vs.	dramaturgové)	
	
„Vize	TPS	může	být	trochu	pokřivená,	kdy	vám	mohou	schválit	více			
různých	projektů,	některé	z	nich	děláte	spíše	jako	vedlejší	projekt,	za	který	ani	tolik			
nebojujete	a	ten	vám	schválí.	Naopak	ty,	na	kterých	vám	záleží	a	naplňují	tu	koncepci			
více,	pak	na	programové	radě	být	schváleny	nemusí.	Ten	obraz	TPS	pak	může	být			
deformovaný,	oproti	původnímu	konceptu,	ne	všechny	vize	jsou	naplněny.	Může		
převažovat	naplnění	těch,	které	jsou	konvenčnější,	protože	nesmíte	zapomenout,	že			
ten	výběr,	tedy	nákup	těch	projektů,	dělá	program,	přesněji	programová	rada,	to	je			
filtr,	který	je	podstatný.	Pochopitelně	vyvstává	otázka,	jestli	je	ten	filtr	správný,	tak			
jak	je	nastaven,	kde	o	výsledku	rozhodují	manažeři,	to	oni	rozhodnou	za	televizi,	proč			
nemají	třeba	odborné	poradce,	jako	státní	fond?	Je	pravdou,	že	systém	TPS	nám	jako			
kreativním	producentům	poskytuje	velkou	svobodu	v	přijímání	a	rozvíjení	námětů,			
ale	v	určitou	chvíli	musíte	ty	připravené	náměty	vzít,	dát	do	kabely	a	donést	je	na			
programový	pitching,	případně	programovou	radu.	Tam	někdo	rozhodne,	jestli	se	to			
koupí.“	(kreativní	producent	Petr	Kubica,	2016)248	
	
....	
	
„Problém	je,	že	ta	debata	s	kreativním	producentem	vlastně	nestačí,	protože	je	to	prostě	ten	
pošťák,	to	není	on,	kdo	rozhoduje,	co	se	ve	finále	vyrábět	bude,	tam	to	není	debata,	ale	
přijímání,	odmítání	bez	argumentů	a	lehký	výsměch	když	člověk	prosazuje	něco	co	zaznívá	
suchopárně,	protože	právě	v	tom	veřejném	zájmu,	tak	se	spíše	dočká	lehké	ironie,	sarkasmu	
a	posléze	třeba	i	odmítnutí.“	
(dramaturgyně,	2017)	
	
	
	
Z	výše	uvedených	perspektiv	jednotlivých	aktérů	vyplývá	napětí	až	konflikt	mezi	
manažerským	pojetím	a	tím,	jak	situaci	rozumějí	dramaturgové.	
Kreativní	producenti	stojí	uprostřed,	odkázáni	k	nutnosti	diplomatického	
vyjednávání	a	hry,	kterou	dramaturgové	mohou	„hrát“	jen	na	samém	okraji	herního	
pole,	ve	velmi	úzkém	segmentu,	mohou	pouze	určitým	směrem	ovlivňovat	nebo	
spíše	inspirovat	tvůrce,	ať	už	v	souladu	s	pravidly	nebo	proti	nim.	V	souladu	
s	pravidly	znamená	zejména	představit	projekt	co	nejrealističtěji	tak,	jak	bude	
pravděpodobně	zrealizován.	Proti	pravidlům	znamená,	že	například	po	dohodě	
s	autorem	(případně	i	s	kreativním	producentem)	slíbí	programové	radě	divácky	
atraktivní	přímočarý	zábavný	portrét	a	ve	skutečnosti	vznikne	netradiční	
mnohovrstevnatá	esej	kriticky	reflektující	zobrazovanou	osobnost.	To	je	z	hlediska	
programu	„nedodržení	shody	se	zadáním“.	Důležité	je	zde	zdůraznit,	že	toto	
„nedodržení	shody	se	zadáním“	se	děje	poměrně	často	hlavně	nezáměrně,	jelikož	se	
jedná	o	oblast	dokumentárního	filmu,	jejíž	bytostnou	součástí	je	zachycení	
proměnlivého	žitého	světa.		Tuto	strategii	(jako	vědomou	strategii)	dramaturg,	
případně	kreativní	producent	volí	výjimečně	a	v	takových	případech,	kdy	tuší,	že	by	

																																																								
248	Citát	použit	z	rozhovoru	Ondřeje	Kazíka	s	Petrem	Kubicou,	in	:	O.	Kazík,	Dramaturgie	a	vývoj	
pořadů	v	systému	tvůrčích	producentských	skupin	České	televize,	str.	62-63	
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jinak	projekt	neměl	šanci	prosadit.	V	Mertonově	typologii	se	jedná	o	svého	
druhu„inovaci“,	tedy	identifikaci	s	kulturními	cíli	instituce,	nikoli	s	institucionálně	
schválenými	prostředky	k	jejich	dosažení.	V	tomto	případě	jde	o	částečnou	inovaci	
dílčího	typu,	prostředek	programové	rady	je	přijímán,	v	rámci	jeho	„pravidel“,	ale	
dochází	k	určitým	svébytným	(inovovaným)	praktikám.	
	
Kreativní	producenti	své	adaptační	strategie	přizpůsobují	momentálnímu	vývoji	hry	
o	témata	a	projekty,	které	by	rádi	prosadili.	Je	podstatnou	otázkou	do	jaké	míry	zde	
„účel	světí	prostředky“,	tedy	do	jaké	míry	jsou	ochotni	„obětovat“	podle	nich	kvalitní	
projekt	ve	prospěch	méně	kvalitního,	ale	takového,	který	bude	schválen	s	větší	
pravděpodobností.	Například	kreativní	producent	Petr	Kubica	svoji	strategii	
pojmenovává	jako	„širokou	orbu“,	v	rámci	které	vedle	autorských	dokumentárních	
filmů	(série	Český	žurnál)	a	výlučnějších	projektů	na	hraně	experimentu	(Gottland),	
produkuje	life-stylově	zaměřené	pořady	typu	Deník	Dity	P249.	či	Kouzelné	bylinky,	jež	
vykazují	vysokou	sledovanost.		
	
„Mega	úspěch	TPS	je	bohužel	Dita	P.,	macatá	selka,	která	vaří	a	žere	a	je	na	tom	něco	
perverzního,	tak	na	to	lidi	koukaj.	Ty	recepty,	to	je	vaříme	z	másla	a	cukru,	trošku	
tloustneme...	taková	ta	perverze	té	poživačnosti...	to	by	ta	televize	měla	řešit,	že	sežereme	
takovýho	masa	z	prasat	a	krav,	který	vypijou	všechnu	vodu	na	světě	a	prostě	tu	krávu,	
kterou	my	sežerem,	ta	sežrala	plodiny	pro	půlku	Afriky	předtim,	to	si	myslim,	že	by	ta	
televize	měla	trošku	řešit,	všichni	to	řeší,	noviny	to	řeší,	časopisy	to	řeší,	ale	ta	televize	to	
neřeší…	Ta	Dita	P.	to	ilustruje,	show	něčeho	bizarního,	co	by	teoreticky	mohlo	mít	
společenský	dopad,	ale	nemá,	je	to	výsměch	tomu,	co	je	opravdu	tím	trendem,	možná	je	to	
zásadní	věc,	která	tu	televizi	ilustruje,	tohle	okamžitě	chtěli,	a	to,	že	to	byl	průser,	že	se	tomu	
publicisti	vysmívali,	se	ukázalo,	že	je	to	hrozná	výhoda,	když	se	tomu	inťouši	vysmívají,	tak	
té	většinové	společnosti	se	to	líbí,	má	to	úspěch	jako	kráva,	statisíce	diváků…	Copak	je	trend	
žrát	a	tloustnout	bez	ohledu	na	ty	společenský	dopady?	Není,	protože	to,	co	je	trendy,	i	to	
hipsterství,	je,	že	se	řeší	i	ta	etická	stránka	...a	tady	se	udělá	pořad,	ve	kterým	se	nána	
vysmívá	tomu,	že	se	omezujeme,	prostě	cpe	se.	Tuny	másla	a	cukru,	bejby	kuřátka,	ono	by	
bylo	nadšený,	že	my	ho	sežereme.	Neřeší	tam,	že	to	kuřátko	Vodňanský….kdyby	to	aspoň	
zmínila,	že	de	k	lokálnímu	farmáři,	ne.	A	těm	divákům	se	to	líbí	taky,	protože	přece	nebudou	
nic	řešit.“	
(dramaturg,	2017)	
	
Mezi	strategiemi	kreativního	producenta	a	dramaturga	může	být	velmi	často	rozpor,	
případně	je	před	sebou	mohou	vzájemně	skrývat,	nebo	dochází	k	vnitřnímu	rozporu	
u	dramaturgů,	kteří	mají	chuť	za	určitý	projekt	bojovat,	jsou	o	něm	vnitřně	
přesvědčeni,	ale	v	rámci	své	role	mediátora	musí	například	sdělit	autorovi,		
že	skupina	o	projekt	ztratila	zájem.	Stává	se	i	to,	že	kreativní	producent	si	na	
poslední	chvíli	rozmyslí	podání	určitého	námětu,	aniž	o	tom	předem	informuje	
dramaturga,	který	s	autorem	námět	(často	i	delší	dobu)	připravoval.	Opakovaně	

																																																								
249	Deník	Dity	P,	I.řada	2013,	II.	řada	2016	(celkem	32	dílů),	námět	a	režie	:	David	Ondříček,	režie	:	
Jiří	Volek,	realizováno	v	TPS	Petra	Kubici	
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zmiňovaným	jevem	byla	i	nekonzistence	postojů	kreativních	producentů	v	průběhu	
procesu	vývoje	projektu.	
	
„Už	toho	mám	plný	zuby	s	kreativními	producenty,	tam	není	konzistentní	postoj,	během	
toho	jak	je	ten	projekt	schvalovaný		a	přijímaný	shora,	tak	se	ty	postoje	mění,	některý	z	nich	
jsou	jako	chameleon,	to	je	moje	zkušenost.“		
(dramaturgyně,	2016)	

	
Každý	pořad	v	České	televizi	má	svého	dramaturga	i	pověřeného	schvalovacího	
dramaturga.	Pokud	pořad	prošel	programovou	radou,	jsou	oba	dramaturgové	jsou	
tzv.	přiděleni	na	pořad	a	může	začít	vlastní	dramaturgický	proces,	kterého	se	
účastní	převážně	řadový	dramaturg.	Pokud	tento	dramaturg	pracoval	s	autorem		
a	kreativním	producentem	již	na	vývoji	projektu,	obvykle	(ale	ne	vždy)	na	tuto	práci	
naváže.	Často	se	ale	stává,	že	kapacita	dramaturgů	dané	tvůrčí	skupiny	nestačí	na	
dané	pořady	a	kreativní	producent	si	vyžádá	dramaturga,	který	spadá	pod	Centrum	
dramaturgie.	Ten	pak	začíná	na	projektu	pracovat	až	ve	fázi	schválení	programovou	
radou.	I	dramaturgové	pracující	v	určité	tvůrčí	skupině	bývají	kreativním	
producentem	„přiděleni“	na	určitý	pořad,	který	zrovna	nepatří	do	jejich	preferencí		
a	je	nutno	jej	v	rámci	dané	TPS	„odbavit“.	V	praxi	dochází	v	souvislosti	
s	přidělováním	dramaturgů	na	pořad	k	řadě	problémů	a	nejasností.		
	
„Já	nejsem	typ	dramaturga	–	a	jsou	takoví	–	který	se	dokáže	s	lehkostí	ztotožnit	s	určitým	
žánrem,	například	že	se	jezdí	po	moři	na	plachetnici	a	nic	se	tam	nebude	řešit	–	teď	jsem	to	
s	jedním	autorem	zrovna	řešila	–	já	opravdu	nechci	participovat	na	cyklu,	kde	se	ukáže,	kde	
se	přistálo,	koupila	sis	pomeranč	a	zase	se	jede	dál,	teď	to	říkám	drsně	....nebo	dokureality,	
že	bude	legrace	se	starýma	lidma...(dramaturgyně,	2017)	
	
Výše	popsaná	výpověď	volně	odkazuje	k	praxi	přidělování	dramaturgů	na	pořady,		
se	kterými	se	často	nejsou	ochotni	identifikovat.		Tato	praxe	generuje	půdu	pro	
adaptační	strategie	konformismu,	dramaturg	se	přizpůsobí	tomu,	že	„kulturní	cíl“	
instituce	je	také	tento	typ	pořadů	a	určitý	způsob	jejich	realizace	uvnitř	televizní	
struktury.	Naučí	se	„rozumět	televizi“	takovým	způsobem,	který	je	v	dané	situaci	
vyžadován	jako	potřebný,	možný,	správný	apod.		
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RITUÁLY	REALIZACE	
	
SCHVALOVÁNÍ	SCÉNÁŘE	
	
Schválit	či	neschválit	autorovi	scénář	je	výsostným	právem	dramaturga.	Může	
požadovat	předělání	scénáře	až	do	podoby,	než	s	ním	bude	spokojen.	
Dramaturg	zároveň	zadává	podklady	pro	to,	aby	mohla	být	autorovi	vystavena	
smlouva	na	scénář	a	dále	zadává	produkci	pokyn,	že	scénář	schválil	a	může	být	
proplacen.	Ještě	v	roce	2014	kontroloval	(„jistil“)	celou	proceduru	vedoucí	
dramaturg,	od	této	praxe	se	ale	postupně	upustilo.	
	
Scénář	dokumentárního	filmu	je	tvar	velmi	neustálený	a	nemusí	odpovídat	
reálnému	filmu.	V	televizní	praxi	jsem	se	setkávala	opakovaně	například	
s	požadavkem	na	scénář	pro	dokument,	který	má	určitý	minimální	počet	stran	a	je	
vyhotoven	v	zastaralé	formě	„levá	–	pravá“,	která	potřebám	dokumentárního	filmu	
až	na	výjimky	nevyhovuje	(v	levé	části	stránky	je	popsáno	co	vidíme,	v	pravé	části	
tomu	příslušející	je	popsáno	co	slyšíme,	obvykle	konkrétní	příklady	výpovědí,	nebo	
alespoň	obecného	rázu	typu	„paní	XY	hovoří	o	svém	nemocném	synovi“,	„odborník	
popíše	fungování	systému“	apod.).	Tento	typ	scénářů	se	v	době	komunistického	
režimu	vyžadoval	především	z	cenzurních	důvodů,	neboť	přesně	popsaný	„film	na	
papíře“	se	dal	již	předem	velmi	přesně	zformovat	nebo	vyloučit	z	možnosti	budoucí	
existence.	Zároveň	tento	typ	scénáře	tvůrci	používali	při	práci	s	filmovou	surovinou,	
zejména	na	takových	projektech,	kde	nebyla	možnost	synchronního	záznamu	
obrazu	a	zvuku,	proto	bylo	třeba	dopředu	vymyslet	koncepci	obrazu	pro	zvuk	
„mimo	obraz“.	Praxi	„levá-pravá“	při	psaní	scénáře	v	ČST	80.	let	popisuje	
dramaturgyně	a	scenáristka	Alena	Hynková,	která	v	té	době	byla	v	ČST	zaměstnaná:	
	
„Já	psala	stovky	scénářů.	To	se	psalo	pravá-levá.	Přesně	co	se	děje,	co	k	tomu	je	za	zvuk,	
nebo	ruchy,	nebo	jaký	komentář,	to	bylo	vypracovaný,	protože	oni	to	kontrolovali,	aby	
věděli,	co	se	tam	bude	odehrávat,	tak	se	napsalo	třeba	náměstí	s	dominantou	věže,	protože	
kostel	už	by	je	trošku	vyrušil,	protože	když	už	se	točilo,	tak	do	toho	vstupovat	nemohli.	Ty	
scénáře	byly	takhle	propracovaný	prapůvodně	nejen	z	těch	cenzorských	důvodů,	protože	
tak	se	psali	i	v	60.	letech,	ale	protože	se	točilo	na	celuloid,	já	zažila	ještě	celuloid	v	televizi	a	
ten	materiál	byl	hrozně	drahej,	já	zažila	ještě	celuloid	v	televizi.	Ten	celuloid	si	řekl	o	tu	
preciznost.	Ty	výpovědi	těch	naturščiků	se	nacvičlovaly	dopředu,	aby	to	vyšlo	až	se	to	
spustí,	když	teče	ten	materiál...“250	
	
Vyžadování	praxe	„levá-pravá“	se	někdy	objevuje	i	v	současnosti.	Setkala	jsem	se	
s	ním	osobně	já	i	mnozí	kolegové	skrze	pokyny	dramaturga	„ritualisty“,	který	
vyžadoval	zásadně	vnějškové,	formální	náležitosti	scénáře	(počet	stran	a	dělení	na	
levou	a	pravou	část,	včetně	co	nejkonkrétnějšího	popisu	situací,	protagonistů	a	
prostředí,	někdy	dokonce	i	s	odhadem	přibližné	stopáže	určité	popisované	scény).	
Debata	nad	scénářem	jsem	zachytila	v	deníku	zúčastněného	pozorovatele	:	

																																																								
250 Rozhovor	s	Alenou	Hynkovou	vedla	Lucie	Králová,	24.4.2012.	
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TOHLE	NENÍ	SCÉNÁŘ	(KREJT	SI	ZÁDA)	
	
„Jsem	na	schůzce	se	zástupcem	Centra,	výkonnou	producentkou	a	kreativním	producentem.	
Vedoucí	dramaturg	odmítl	schválit	několik	scénářů	od	tvůrců	cyklu	Jednou	nohou	
v	absolutnu,	který	dramaturguju.	Ale	na	schůzce	není.	Mám	„průšvih“.	Je	to	zase	taková	ta	
záležitost	„bouře	ve	sklenici	vody“.	Než	došlo	k	tomuto	vyhrocení	(z	popudu	vedoucího	
dramaturga,	který	se	„sekl“	že	scénáře	přes	něj	„neprojdou“	a	dovolává	se	„sjednání	
nápravy“),	pokoušela	jsem	se	mu	opakovaně	vysvětlit,	že	existují	různé	přístupy	autorů	
k	psaní	scénáře,	že	nejde	o	počet	stran,	ale	o	výstižnost,	o	realizovatelnost	režisérových	
představ,	o	jeho	způsob	uvažování	a	zejména	o	konkrétní	postavy	a	jejich	témata.	Direktivně	
se	odmítl	o	tom	bavit	s	větou	„tohle	není	scénář,	není	to	levá-pravá“.	
Mezi	třemi	neschválenými	scénáři	(od	třech	různých	zkušených	režisérů)	je	i	
třicetistránkový		detailní	scénář	s	odbornými	komentáři	a	jasně	vypracovanou	strukturou		
filmu,	kteří	už	schválili	dva	odborní	poradci	z	ČVUT.	Autor	na	něm	pracoval	dva	měsíce.	
Když	se	ptám	jak	je	možné,	že	ani	tento	obsáhlý	scénář	„není	scénář“,	dostává	se	mi	litanie	
na	náš	„neprofesionální	přístup“,	aniž	je	konkrétně	jasné	v	čem	jsme	„neprofesionální“.		
Kreativní	producent	se	pokouší	vysvětlit	manažerovi,	že	je	legitimní,	že	zastáváme	formu	
rozšířeného	treatmentu,	zcela	běžně	kdekoli	v	zahraničí	používanou.	Snažím	se	vysvětlit,	že	
scénář	nelze	vnímat	jako	relikt	z	dob	normalizace,	kdy	jeho	smysl	především	v	možnosti	t	
kontroly	budoucího	filmu	ale	je	úplně	jedno,	co	říkám.	Je	na	nás	aplikována	nálepka	
„FAMÁK“	a	„neprofesionál“,	ačkoli	část	režisérů	cyklu	vůbec	není	z	FAMU	a	ti	co	školu	
vystudovali	ji	dokončili	před	deseti	a	patnácti	lety.	Po	chvíli	pochopím	že	jde	především	o	to	
uplatit	moc.	Nade	mnou	i	nad	autory.	
-Pochopte	přeci,	že	přes	vedoucího	dramaturga	to	neprojde	a	já	jako	manažer...	
Důvodem	je	strach.	Z	manažera	vyleze	asi	po	hodině	nesmyslného	až	absurdního	
dohadování,	že	se	v	televizi	teď	všichni	bojí	auditorů,	že	dělají	i	audity	scénářů	a	kontrolují	
jaký	mají	počet	stran	a	jestli	to	odpovídá	sumě,	kterou	autor	za	zpracování	scénáře	dostal.	
-	Víte,	kdyby	šlo	o	mně,	ale	pochopte	to,	musíme	si	krýt	záda...Je	třeba,	abyste	ty	autory	
zpracovali...nemůže	to	tady	být	jako	na	FAMU.	
Říkám	si,	kde	se	ten	evergreen	těchto	představ	o	FAMU	vlastně	pořád	bere...unaveně	slibuju,	
že	s	autory	zkusím	promluvit	a	přemýšlím	co	jim	k	tomu	vůbec	můžu	říct	a	do	jakých	situací	
mě	televize	vlastně	staví.	Nakonec	se	předělává	jen	jeden	scénář,	kde	stejně	došlo	k	nějakým	
podstatnějším	změnám.	Ostatní	zvětší	font	a	přidají	pár	obrázků	a	vše	„projde“	bez	
problémů.	O	smyslu	těch	filmů	nepadne	v	celé	debatě	ani	slovo.“	
(deník,	2014)	
	
„Volá	mi	kamarádka	režisérka.	Je	hrozně	rozčílená.	Běžně	točí	hlavně	hrané	filmy,	ale	
připravuje	hodinový	dokument	pro	ČT	Art,	ani	jsem	o	tom	nevěděla.	Její	práce	se	vyznačuje	
mimořádnou	pečlivostí	a	poctivostí	přístupu,	skvělou	přípravou.	Volá	mi	naprosto	zděšená	
co	má	dělat,	že	jí	v	ČT	neschválili	scénář.	Chtějí,	aby	ho	napsala	ve	formě	„levá-pravá“.	
-Existuje	nějaký	mustr	jak	to	napsat?	Já	nemám	sílu	to	celý	takhle	předělávat,	je	to	nesmysl,	
budu	si	tam	muset	spoustu	věcí	vymyslet...	
-Žádnej	mustr	neexistuje,	naštěstí...“	
(deník,	2015)	
...	
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V	další	fázi	se	věnuji	rovnou	procesu	střihu,	protože	během	natáčení	je	
dramaturgova	práce	minimální,	až	na	výjimky.	Režiséři	někdy	volají	dramaturgům	
během	natáčení	a	radí	se	například	o	přístupu	ke	kontroverznímu	protagonistovi,	
nebo	pokud	něco	z	plánované	koncepce	citelným	způsobem	selže.	V	případě	
nečekané	nemoci	režiséra	a	naplánovaného	natáčení,	které	nejde	přesunout,	se	ve	
výjimečných	případech	stává,	že	dramaturg	na	natáčení	režiséra	zastoupí,	jde	ale	
vždy	o	jejich	vzájemnou	dohodu	a	roli	též	hraje,	zda(a	jaké)	má	dramaturg	
zkušenosti	s	natáčením.	Hlavní	část	práce	dramaturga	tak	začíná	až	po	natáčení	
(nebo	po	určité	jeho	části),	při	zpracovávání	materiálu	ve	střižně.	
	
	

STŘIH	JAKO	STŘEDOBOD	DRAMATURGICKÉHO	
PROCESU	
	
Pojednávám	o	střihu	v	části	týkající	se	rituálů	schvalování,	přestože	jde	o	rituál	
velmi	specifický,	neformální	a	jeho	vnitřní	pravidla	jsou	velmi	různorodá	a	často	i	
těžko	uchopitelná.	Co	je	společné	střihovému	procesu	každého	pořadu	či	filmu	ČT	je	
jeho	formální	ukončení	tzv.	schvalovačkou	off-linu,	které	předchází	tzv.	kolečko,	
v	rámci	něhož	se	schvaluje	titulková	listina.	Obě	tyto	procedury	pojednávám	
samostatně.	
	
Střih	dokumentárního	filmu	je	klíčovým	procesem,	do	nějž	může	dramaturg	
vstupovat	a	významně	jej	formovat	pokud	nezasáhnou	další	mechanismy	v	rámci	
schvalovacích	procesů,	které	byly	popsány	jako	„vyšší	patro“.	Způsob	spolupráce	ve	
střižně	záleží	opět	na	individuálním	nastavení	spolupráce	mezi	autorem	a	
dramaturgem.	Někteří	autoři	vyžadují	častější	přítomnost	dramaturga	ve	střižně	
(například	mu	pouštějí	i	velké	části	hrubého	materiálu	a	společně	vytvářejí	koncepci	
filmu),	jiní	autoři	nechtějí	do	střižny	pustit	vůbec	nikoho	a	potřebují	film	celý	
„postavit“	a	teprve	když	jsou	s	ním	spokojeni,	přizvou	dramaturga.	Někdy	je	
dramaturg	televize	přiznám	pouze	„z	povinnosti“,	aby	režisér	dostál	formálním	
závazkům	vůči	ČT.	Záleží	to	nejen	na	způsobu	práce	autora	a	střihače,	schopnosti	
střihačovy	dramaturgické	erudice,	ale	i	na	jejich	předešlých	pozitivních	či	
negativních	zkušenostech	s	dramaturgy.	
	
Dědictví	nedostatečného	renomé	dramaturgické	profese,	vyjadřované	
prostřednictvím	narativů	které	jsem	pojednala	v	části	5.2.	(s.	73-89),	dopadá	na	
dramaturgy	ve	střižně	nejcitelněji.	Tady	se	začíná	mnohem	významněji	projevovat	
skrytá	náplň	práce	dramaturga,	pro	níž	neexistují	žádná	pravidla	ani	kodifikované	
postupy	a	kterou	významně	ovlivňuje	osobnost	dramaturga,	jeho	zkušenost,	know-
how	a	celkové	nastavení	vůči	instituci	i	autorovi.	
	
Než	začne	samotná	dramaturgická	práce,	musí	často	dramaturg	zkusit	rozpustit	
určitý	„blok“	autora	k	dramaturgii	obecně	a	přesvědčit	ho	o	smysluplnosti	své	role,	
která	je	ale	definována	velmi	nejednoznačně	a	různě	ji	rozumějí	i	samotní	
dramaturgové	(jak	jsem	popsala	v	částech	5.3.2-5).		Přístup	dramaturga	podstatně	
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spoludefinuje	skrytá	část	jeho	práce	i	způsob	jakým	rozumí	kulturním	cílům	a		
v	obecnější	rovině	též	roli	instituce	ČT.	Významným	faktorem	je	i	to,	do	jaké	míry	se	
dramaturg	cítí	být	spojencem	autora	a	do	jaké	míry	spíše	vyslancem	instituce,	která	
by	měla	autora	usměrňovat.	Dramaturgovy	velmi	omezené	kompetence	mu	ale	tuto	
situaci	stěžují,	protože	v	případě	jakýchkoli	závažnějších	změn	je	musí	konzultovat	
s	kreativním	producentem	a	ten	zase	s	vedením.	
	
V	praxi	je	běžné,	že	někdy	je	autor	(často	i	díky	špatným	předchozím	zkušenostem)	
nastaven	vůči	dramaturgii	tak	negativně,	že	se	nepovede	navázat	spolupráci	vůbec	a	
funguje	v	čistě	formální	rovině.	Zároveň	ne	všichni	dramaturgové	přistupují	
k	dramaturgickému	procesu	aktivně	ve	snaze	skutečně	spolupracovat	na	procesu	
vzniku	pořadu/filmu,	zejména	mezi	dramaturgy	Centra	nasazených	na	dlouhodobě	
běžící	pořady	lze	pozorovat	adaptační	strategii	jakési	„cesty	nejmenšího	odporu“,	
kdy	se	do	slovníku	dramaturgů	dostává	výraz	„odbavit	pořad“,	což	znamená	
především	sérii	rutinních	kontrolních	úkonů	(kontrola	titulkové	listiny,	kontrola	
výskytu	reklamních	sdělení,	kontrola	obsahu	z	hlediska	vnitřních	předpisů	ČT		
a	zákonem	stanovených	norem,	popsání	pořadu	v	systému	Provys)	
	
OSOBNOSTNÍ	AUTORITA	DRAMATURGA	
	
Autoři	v	rozhovorech	zmiňují	zkušenost	s	pasivním	a	čistě	formalizovaným	
přístupem	televizních	dramaturgů,	kdy	se	s	dramaturgem	potkali	až	na	
schvalovačce,	do	té	doby	řešil	dramaturg	hlavně	titulky	a	k	filmu	jim	vůbec	nic	
neřekl,	nepřišel	ani	do	střižny.	Tuto	zkušenost	s	dramaturgy	má	řada	autorů,	včetně	
mě,	zejména	z	redakčního	systému.	Extrémním,	nikoli	však	výjimečným	přístupem	
dramaturga	k	autorovi	je	naopak	přístup	autoritativně-direktivní,	se	kterým	jsem	se	
začala	u	dramaturgů	setkávat	až	v	posledních	letech.	Reflektuje	ho	i	management	ČT	
a	to	následujícím	způsobem	:	
	
„MV:	Tady	je	jeden	problém,	který	možná	odrazuje	tvůrce	od	komunikaci	s	dramaturgy,		
že	ti	dramaturgové	to	podávají	ty	svoje	připomínky	velmi	autoritativním	způsobem	a	
myslím	si,	že	to	je	věc,	která	velmi	oslabuje	tu	osobnostní	autoritu	těch	dramaturgů	v	ČT,		
to,	že	oni	dozrají	k	nějakému	názoru	a	ten	názor	začnou	reprezentovat	a	mají	dojem,	že	musí	
toho	autora	přetlačit,	a	ono	to	tak	úplně	být	samozřejmě	nemůže.	Druhá	věc	je,	že	ten	názor	
je	často	správný	a	takže	oni	by	měli	dosáhnout	toho	výsledku,	ale	nemůžou	ho	dosáhnout	
formou,	jakou	to	dělají...	
LK:	Do	jaké	míry	podle	vás	mají	konkrétně	dramaturgové	ve	vašem	Centru	tu	osobnostní	
autoritu,	o	které	jste	mluvil?	
RŠ:	Ta	praxe	samozřejmě	je	nešťastná,	já	na	to	musím	odpovědět	a	neodpovídá	se	mi	
jednoduše	z	jednoho	prostého	důvodu,	aby	to	nebyla	zjednodušená	odpověď,	ale	
samozřejmě,	že	velká	řada	těch	dramaturgů,	kteří	jsou	tady	na	těch	systemizovaných	
místech,	tak	nemají	tu	osobnostní	autoritu	toho	dramaturga	a	to	je	v	té	práci	výrazně		
hendikepuje	a	to	co	způsobuje	ten	stav.	A	možná	je	to	to,	co	ti	autoři	čtou	tak	jako	já	jsem	
třeba	řekl	zjednodušeně,	že	mám	pocit,	že	autoři	ze	školy	jsou	příliš	vychováváni	k	té	
autorské	svobodě,	tak	ti	autoři	můžou	stejně	zjednodušeně	číst,	že	dramaturgové	v	televizi	
nemají	tu	osobnostní	autoritu,	jinými	slovy	jim	nejsou	tolik	užiteční.	Já	bohužel	nerad,	
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protože	člověk	by	měl	své	lidi	nějakým	způsobem	chránit	a	neměl	by	se	pouštět	
k	zjednodušeným	kritikám,	ale	musím	připustit,	že	to	má	výrazně	racionální	jádro		
a	že	skladba	těch	dramaturgů	není	úplně	ideální."	
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Výraz	„osobnostní	autorita“	je	ve	výše	zmíněné	výpovědi	použit	primárně	ve	
spojitosti	s	tím,	že	mnohdy	„správný	názor“	dramaturg	nemůže	u	tvůrce	prosadit,	
protože	nemá	dostatečnou	„osobnostní	autoritu“.	Jak	se	pozná	„správný	názor	
dramaturga“?	Je	to	takový	názor,	který	reprezentuje	zároveň	názor	instituce?	Je	
v	tomto	světle	osobnostní	autorita	dramaturga	prostředkem,	který	slouží	cílům	ČT?	
Jakým	konkrétně?	Jaký	typ	dramaturga	by	tedy	byl	vhodný	pro	práci	v	ČT?		Diskurz,	
jehož	součástí	jsou	výrazy	jako	jako	správný	názor	se	jeví		v	kontextu	oblasti	
dokumentárního	filmu	v	instituci	ČT	problematický	nikoli	jen	kvůli	jednomu,	možná	
spíše	nešťastně	použitému	slovu,	ale	ukazuje,	že	„osobnostní	autoritu“	dramaturga	
nespojuje	primárně	například	s	jeho	vzděláním	v	oblasti	dokumentu,	s	konkrétní	
dramaturgickou	zkušeností	(což	jsou	nároky,	které	uplatňují	na	dramaturgy	tvůrci),	
ale	spíše	s	určitou	mocí	prosadit	u	autora	určitý	názor.		
	
	
FILOSOFIE	DÍLA	VERSUS	VAGÓNKY	(ŠIRŠÍ	A	UŽŠÍ	POJETÍ	DRAMATURGIE)	
	
Nároky	kladené	například	na	kritický	a	reflexivní	potenciál	dokumentárního	filmu,	
které	lze	jistě	považovat	za	podstatnou	součást	služby	veřejnosti	(např.	v	kodexu	ČT	
zdůrazňovaný	aspekt	kritického	myšlení	a	otevřenosti	k	různým	filosofickým	
koncepcím)251,	jsou	ze	strany	dramaturgů	uvnitř	televize	často	uplatňovány	
minimálně.	Na	následující	výpovědi	externího	dramaturga	chci	ukázat	význam	toho,	
co	jsem	zmínila	v	úvodu	do	této	problematiky,	tedy	jak	„široce“	či	„úzce“		aktéři	
nahlížejí	na	kulturní	cíle	ČT.	Chci	ukázat	na	radikálně	rozdílnou	míru	zobecnění,	
kterou	aktéři	uplatňují	při	vztahování	se	smyslu	své	práce,	včetně	odlišného	
porozumění	své	roli	ve	vztahu	ke	„službě	veřejnosti“.	
	
„-Mně	se	líbí	to	širší	pojetí	dramaturgie	v	tom	smyslu,	že	to	je	filosofie	toho	díla,	jaký	je	
smysl	díla	a	co	to	dílo	ve	skutečnosti	říká.	Myslím	ale,	že	v	ČT	figuruje	spíše	minimalističtější	
pojetí	dramaturgie,	hlídač	titulků	a	formalista,	který	řeší	ty	střihy	a	takový	ty	vagónky,	jak	se	
říká,	že	ty	natočený	rozhovory	jsou	jako	vagónky,	který	se	jako	vyobrázkujou,	tak	to	mě	
třeba	nezajímá.	Chci	se	bavit	co	to	má	říct	a	k	čemu	to	celé	je	a	proč	a	jak	to	celé	může	
vlastně	vypadat.	Snažím	se	to	držet	a	opírám	to	o	své	vzdělání	na	dokumentu	FAMU	a	
celkově	životní	přesvědčení,	že	to	dílo	má	měnit	člověka	k	nějaké	snaze	činit	sebe	i	svět	
lepší.	
LK:	V	jakém	smyslu	lepší?	
	-Asi	ve	smyslu	kantovského	imperativu,	čiň	tak,	aby	maxima	tvé	vůle	mohla	být	principem	
všeobecného	zákonodárství,	asi	takhle.	To	dílo	má	být	osobní,	upřímné,	zapálené,	má	dojít	k	
něčemu	důležitému,	opravdovému.	Nemá	jít	o	to,	jak	se	říká,	„odbavit“	nějaké	téma,	jako	že	
se	musí	něco	pokrýt,	něco	udělat.	Když	autor	mluví	takhle,	tak	ho	dostat	do	úplně	jiného	
slovníku,	že	se	něco	musí	prozkoumat,	něčeho	se	musí	docílit,	prohloubit,	něco	takového,	

																																																								
251	Kodex	České	televize,	Česká	televize	[online],	cit.	[5.6.2017],	dostupné	z:	
http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/kodex-ct/preambule-a-vyklad-pojmu/.	
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aby	v	tom	začal	on	figurovat	sám	sebou	s	nějakým	upřímným	zájem,	k	větší	odpovědnosti	
autora	za	dílo	.	K	tomu	vede	redefinice	toho	tématu,	aby	vám	to	neumožnilo	jenom	to	tak	
‚odbavit‘,	že	se	‚rozhovoruje‘,	pak	se	to	rozdělí	do	vagónků."	
(dramaturg,	2017)	
	
Právě	tato	míra	zobecnění,	to	v	jak	širokém	(úzkém)	kontextu	rozumí	dramaturg	
svojí	roli	a	smyslu	dramaturgie	obecně,	je	podstatným	elementem	ve	vztahu	ke	
kulturním	cílům	instituce.	Do	jaké	míry	například	vnímá	dramaturg	svoje	nároky	na	
dramaturgii,	např.	„zápas	o	smysl	díla“,	zároveň	jako	nároky	instituce?	
Je	dramaturgie	v	ČT	vnímána	i	z	širší	perspektivy,	například	ve	vztahu	ke	službě	
veřejnosti,	nebo	převládá	praxe	výše	popsaná	jako	„	minimalističtější	pojetí	
dramaturgie,	hlídač	titulků	a	formalista	který	řeší	ty	střihy	a	takový	ty	vagónky,	jak	
se	říká	že	ty	natočený	rozhovory	jsou	jako	vagónky,	který	se	jako	vyobrázkujou“?	
Pro	zkonkrétnění	toho,	co	minimalistická	dramaturgie	reprezentuje	přidávám	ještě	
zpřesňující	vysvětlení	dramaturga	:		
	
„Minimalistická	dramaturgie	ve	svém	velmi	publicistickém	přístupu	aplikovaná	na	
dokument	vypadá	tak,	jak	jsem	to	jsem	zažil	jako	autor	ve	začátcích,	to	už	dneska	snad	není,	
bylo	to	na	cyklu	Ta	naše	povaha	česká.	Dramaturg	řekl,	že	o	víkendu	‚udělá	vagonky‘		
A	já	:	‚To	je	co?‘.	On	že	si	vezme	ty	přepisy	výpovědí,	vybere	ty	výpovědi	a	poskládá	je.		
Já	říkal	:	‚Cože?!‘.	
A	on	:	‚A	vy	pak	uděláte	se	střihačem	to	umění.	Vy	to	pak	voobrázkujete,	vohudbíte	a	tak.‘	
To	jsem	si	říkal,	cože,	to	snad	neni	možný.	Ale	nedávno	jsem	se	potkal	s	jiným	režisérem		
a	ten	tuhle	bohatýrskou	nabídku	taky	zažil.	To	byla	představa,	že	se	točí	některé	věci	jako	
sada	rozhovorů,	ten	obraz	je	vlastně	jedno,	tam	nejsou	žádné	situace	ani	observace,	jen	
rozhovory,	z	toho	přepisu	se	to	novinářsky	vybere,	nahází	se	to	v	nějakým	pořadí	na	sebe,	
aby	to	jako	bylo	vono,	a	režisér	pak	přijde	do	střižny,	aby	to	hezky	švihalo,	jenom	půl	minuty	
mluvící	hlava,	pak	nějaký	střihy,	nějaká	hudbička,	jízda	třeba	a	tak.“		
(dramaturg,	2017)			
	
Přestože	poslední	výpověď	je	vztažena	k	redakčnímu	systému,	pojetí	dramaturgie	
v	tomto	minimalistickém,	publicistickém	stylu	(popsaném	jako	„vagonkování“),	není	
nikterak	výjimečné	ani	v	současné	praxi,	zejména	u	dlouhoběžících	cyklických	
pořadů.	Role	dramaturgie	je	chápána	u	těchto	pořadů	jako	udržující,	formálně-
kontrolní	a	spíše	byrokratická.	V	datech	lze	identifikovat	převažující	adaptační	
strategie	konformismu	(případně	její	variace	do	ritualismu),	související	právě	s		
velmi	zúženým	chápáním	celkového	směřováním	instituce.	Představa,	že	by	kulturní	
cíle	instituce	v	oblasti	dokumentu	(například	konkrétní	kritická	reflexe	konkrétních	
institucí,	snaha	ukázat	divákům	jejich	spoluodpovědnost	za	stav	společnosti	na	
konkrétních	příkladech	apod.)	byly	otevřeně	diskutovány	například	v	úrovni	
management	–	centrum	dramaturgie	–	kreativní	producenti	–	dramaturgové,	tedy	
„co	bychom	měli	točit,	abychom	pomáhali	učinit	naši	společnost	lepší“	se	jeví	
v	současné	produkční	kultuře	jako	velmi	nepravděpodobná,	přestože	lze	tento	
nárok	stále	vztahovat	na	podstatnou	součást	služby	veřejnosti.	
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RITUALISTÉ	A	SPECIFICKÝ	PŘÍSTUP	K	ODPOVĚDNOSTI	
	
Systém,	který	značnou	pozornost	věnuje	důrazu	na	kontrolu	jednotlivých	úkonů	
dramaturga	(neboť	dramaturg	má	vždy	ještě	nad	sebou	nějaký	dozor),	nastavuje	
úplně	jiné	vnímání	odpovědnosti	dramaturga	za	daný	pořad	/	dílo.	Tato	
odpovědnost	se	týká	primárně	splnění	předepsaných	povinností,	jasně	
definovatelné	části	jeho	práce.	Samotný	dramaturgický	proces	není	často	pro	
dramaturgy	tím	hlavním	a	podstatným,	protože	ani	uvnitř	instituce	obvykle	tento	
proces	není	nijak	hlouběji	diskutován.	Role	dramaturga	je	„ohlídat	autora“,	aby	
odevzdal	film,	který	nevybočuje	z	daného	zadání,	je	srozumitelný,	se	správně	
napsanou	titulkovou	listinou,	k	tomu	je	vztažena	i	odpovědnost	dramaturga,	která	je	
chápána	ve	velmi	úzkém	smyslu	jako	dodržení	vnějších	pravidel.	Promýšlení	
samotného	pořadu	či	filmu,	jeho	formy	i	obsahu,	střihové	skladby	apod.	se	děje	
výjimečně.	Pokud	ano,	jde	o	tzv.	„problémové“	pořady,	nebylo	něco	„dodrženo“	–	
například		zadání,	film	nějakým	výrazným	způsobem	vybočuje	apod.	Dramaturg	
často	nedokáže	tvůrce	dostatečně	inspirovat	a	přesvědčit	o	svém	pohledu,	
dramaturgickou	debatu	nahrazují	pokyny	o	dodržování	pravidel.	Limitem	mnoha	
dramaturgů	v	ČT	je	i	nedostatečná	orientace	v	současné	dokumentární	tvorbě,	
nových	trendech,	často	i	příliš	zúžené	nebo	zcela	absentující	povědomí		
o		dokumentární	teorii	a	historii	i	o	celkovém	vývoji	oboru,	včetně	proměň	žánrů,	
stylů,	metod	a	přístupů.	
	
Náplní	dramaturgických	schůzí	jsou	většinou	informace	o	administrativních	
úkonech	a	organizačních	záležitostech.	Dramaturg,	který	přijme	roli	„hlídače“	za	
prvořadou	(řeší	především,	aby	ve	film	shodoval	se	zadáním,	aby	ve	filmu	nebylo	
žádné	reklamní	logo,	aby	byly	v	pořádku	titulky,	archivy	apod.),	vnímá	svoji	
odpovědnost	za	film	především	tak,	že	je	nutné	správně	vše	„ohlídat“,	včetně	autora.	
Takových	typů	dramaturgů	je	v	ČT	velká	část.	Jejich	adaptační	strategie	se	soustředí	
především	na	prostředky	samotné	(to,	co	se	„počítá“,	tedy	„viditelné“	byrokratické	
úkony,	předepsaná	pravidla,	povinnosti	a	nařízení),	cíl	a	smysl	už	tak	podstatný	
není,	není	ani	přesně	definovaný,	důležité	je	včas	schválit	film,	se	kterým	„nebudou	
problémy“.	Někdy	se	v	hantýrce	dramaturgů	a	produkčních	dokonce	používá	termín	
„odbavit	pořad“	(srov.	výpověď	o	„vagónkování“).	Použijeme-li	opět	Mertonovy	
kategorie,	výše	popsané	nastavení	organizační	struktury		generuje	adaptační	
strategii	ritualismu	ve	značné	míře.	Ritualista	je	člověk,	který	z	hlediska	systému	na	
první	pohled	velmi	důsledně	plní	své	povinnosti,	ačkoli	jeho	identifikace	s	cíli	
instituce	není	tak	podstatná	(nebo	zcela	chybí	původní	důvod	a	význam	toho,	proč	
lpí	na	přesném	dodržování	administrativních	úkonů).	To	se	často	projevuje	
v	jednání	s	autory	nebo	v	připomínkách	vedoucích	(pověřených)	dramaturgů.	
	
Za	pět	let	práce	externího	dramaturga	pro	ČT	jsem	nezažila	mnoho	tvůrčích	debat	
uvnitř	televize,	které	by	se	vedly	o	smyslu	daného	filmu	či	pořadu,	o	jeho	
možnostech	a	limitech,	o	smyslu	a	roli	dramaturgie	uvnitř	ČT.	Chybělo	mi	i	
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pojmenování	jasnějšího	směřování	té	které	skupiny,	o	jaký	typ	filmů	či	pořadů	a	
tvůrců	usiluje	a	jak	chce	tyto	pořady	prosazovat	v	daném	systému.		
	
VLIV	VÝROBNÍCH	PODMÍNEK	NA	DRAMATURGICKÝ	PROCES	
	
Jedním	z	nejpalčivějších	problémů	dramaturgického	procesu	u	dokumentů	
vznikajících	pro	ČT	je	neadekvátně	krátká	doba	pro	jejich	střih,	což	se	týká	jak	
formátů	26	minut,	tak	52	minut.	Celovečerní	dokumenty	většinou	vznikají	
v	koprodukci	a	střih	probíhá	za	výrazně	lepších	podmínek,	obvykle	mimo	ČT.	Při	
běžné	době	střihu	3-	5	(mimořádně	6)	dní	u	dvaceti	šesti	minutového	filmu	a	kolem	
deseti	až	dvanácti	dnů	u	filmu	v	délce	52	se	většina	času	ve	střižně	„spotřebuje“	
vystavění	filmu	v	co	nejkratším	čase.		
	
S	technologickým	vývojem	v	oblasti	nelineárního	střihu,	videotechnologií		
a	digitalizace	se	sice	řada	technických	operací	usnadnila,	celková	doba	dokončení	
filmu	se	automaticky	neurychlila:	například	natáčení	digitální	technologií	znamená	
obvykle	více	materiálu	do	střižny	a	tedy	i	časově	náročnější	střih,	kameramanská		
a	režijní	rozhodnutí	se	často	přesouvají	do	střižen	z	důvodu	nedostatku	času		
“na	place”	a	doba	pro	dokončení	dokumentárního	filmu	je	stále	dlouhodobě	
podhodnocována.252	
	
Film	je	tzv.	„postaven“(má	už	přibližně	odpovídající	strukturu	se	začátkem,	
průběhem	a	závěrem)	velmi	často	až	předposlední,	někdy	dokonce	poslední	
oficiálně	povolený	a	zaplacený	den	střihu.	Dramaturg	přichází	do	střižny	s	tím,	že	
pokud	by	navrhl	ve	struktuře	nějaké	zásadnější	změny,	mohl	by	se	film	
„rozpadnout“	a	již	nebude	čas	na	jeho	dokončení.	V	praxi	tak	dochází	k	„opatrné“	
nebo	žádné	dramaturgii	(nebo	dokonce	k	typu	práce	popsané	výše	jako	
„vagónkování“)	,	protože	dramaturg	nechce	ještě	svým	názorem	komplikovat	
vypjatou	časovou	situaci	tvůrcům,	kteří	jsou	unavení	a	vyčerpaní,	protože	ve	střižně	
tráví	i	16	hodin	denně,	aby	stihli	film	dokončit	v	požadovaném	termínu.	Materiál	se	
někdy	„vzpírá“	a	není	možné	vnějškově	urychlit	dramaturgický	proces	podobně	jako	
třeba	vznik	tohoto	textu.	
	
TITULKY	A	KOLEČKO	
	
„Vlastně	je	dost	jedno	jaký	jste	dramaturg,	důležité	je,	že	ohlídáte	správné	titulky	pořadu."	
(dramaturg,	2016)	
	
Podstatným	středobodem	práce	dramaturga	je	kontrola	a	schvalování	titulkové	
listiny,	které	mají	mezi	administrativními	úkony	mimořádnou	důležitost.	Hlídá	se	
správné	uvedení	všech	spolupracujících	subjektů	a	jejich	pořadí	podle	„mustru	ČT“,	
závazného	předpisu	pro	správné	pořadí	a	znění	úvodní	i	závěrečných	titulků,	který	
je	daný	příslušným	Rozhodnutím	generálního	ředitele	(RGŘ,	ve	vnitřním	jazyce	
																																																								
252	Srov.	Lucie	Králová.	Odpor	a	jistota	:kritické	poznámky	k	televiznímu	provozu	v	oblasti	dokumentu.	
Film	a	doba	60,	2014,	č.	4,	s.	176–185.		
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televize	zvaný	ergéřetko).	V	poděkování	se	hlídá,	aby	nedocházelo	ke	skryté	
reklamně,	je	proto	zakázáno	děkovat	jakýmkoli	komerčním	subjektům,	aniž	by	to	
bylo	vyjednáno	s	obchodním	oddělením.	Titulkovou	listinu	schvaluje	a	podepisuje	
kromě	dramaturga	ještě	dalších	pět	lidí	:	pověřený	schvalující	(dříve	vedoucí)	
dramaturg,	kreativní	producent,	výkonný	producent,	manažer	realizace	a	manažer	
vývoje	Centra	dramaturgie.	Tento	podpisový	rituál	zvaný	„kolečko“	nabývá	
v	některých	případech	rozměrů	martyria.	Oficiálně	má	odpovědnost	za	titulky	sice	
dramaturg,	ale	v	praxi	„kolečka“	se	setkáváme	s	principem	kolektivní	odpovědnosti	
–	odpovědnost	mají	všichni,	kdo	v	rámci	podpisového	kolečka	připojí	svůj	podpis	na	
kolující	papír	po	jednotlivých	odděleních,	ale	faktickou	odpovědnost	nemá	nikdo	
z	nich.	Podepisování	titulků	způsobuje	řadu	situací,	kdy	si	odpovědnost	vzájemně	
„přehazují“	zejména	dramaturg	s	produkčním.	
	
„Zase	nepříjemný	telefonát	z	ČT,	je	to	kvůli	titulkovým	listinám,	prý	je	tam	nějaká	chyba.		
A	že	už	jsou	v	kolečku	!	Naléhavost	telefonátu	se	blíží	zemětřesení	šestého	stupně,	způsobila	
jsem	katastrofu.	Zejména	závěrečné	titulky	pořadu	jakoby	byly	téměř	posvátné.	Dramaturg,	
jak	mi	bylo	sděleno,	musí	titulkům	věnovat	mimořádnou	pečlivost,	nesmí	v	nich	být	žádné	
chyby,	ani	v		náprsenkách.	Už	jenom	to	slovo	náprsenka	:	televize	si	často	vynucuje	popis	
hovořících	protagonistů	formou	informativního,	graficky	upraveného	titulku	(např.	Marcela	
Nováková,	kožní	lékařka),	u	mluvící	hlavy	umístění	titulku	vychází	někde	do	oblasti	prsou,	
takže	náprsenka.	Do	procedury	titulky,	zejména	do	podoby	závěrečného	rollu,	zasahuje	lidí	
několik	–	autoři,	produkce,	dramaturgie,	případně	nezávislý	producent	-	obvykle	koluje	
několik	verzí	titulkové	listiny,	ty	verze	se	často	pletou	a	zaměňují.	Ale	hlavně	-	pořadí	titulků	
musí	odpovídat	ergéřetku!	Ze	začátku	mně	chvíli	trvalo,	než	mi	došlo,	co	vlastně	ergéřetko	je	
a	jaký	je	jeho	význam.	Autoři	i	nezávislí	producenti	se	ale	ergéřetku	často	vzpírají,	v	něm	
předepsané	pořadí	profesí	totiž	vždy	neodpovídá	tomu,	jak	se	běžně	používá	třeba	u	
distribučních	filmů.	Schvalování	titulků	je	operace	na	několik	dnů,	někdy	i	týdnů.“	
(deník,	únor	2013)				
	
„Hlavně	že	zkontroluju	titulkový	listiny.	Ostatní	nikdo	moc	neřeší“.	
(dramaturugyně,	2016)	
	
„-Samozřejmě	nás	nutí	abychom	mnohem	více	hlídali	titulkové	listiny,	jenže	tu	můžu	ohlídat	
jak	chci,	ale	když	nejsem	na	on-linu	s	tím	autorem	a	on	třeba	má	problém	s	češtinou		
a	prohazuje	třeba	písmenka,	měkký	a	tvrdý	i,	za	to	jsem	taky	zodpovědný,	jak	to	mám	
ohlídat?	Proto	se	vlastně	podepisují	ty	titulkové	listiny,	ale	současně	ten	dramaturg	má	za	to	
odpovědnost.	
L:	Tak	proč	tu	titulkovou	listinu	podepisují	i	ti	ostatní,	když	má	zodpovědnost	dramaturg?	
-Správná	otázka,	je	tam	pověřený	dramaturg,	tvůrčí	skupina,	producent	TS,	manažer	výroby,	
manažer	vývoje		a	poslední	je	produkční.“			
(dramaturg,	2016)	
	
....	
	
„Mam	prej	titulky	kontrolovat	i	na	on-linu,	chtěli	aby	tam	dramaturg	seděl	s	autorem		
a	kontroloval	to	přímo	po	autorovi,	vyloučeno,	ten	režisér	je	přece	svéprávný,	přece	ho	
nebudu	držet	za	ručičku,	já	nejsem	žádnej	konrolor,	ať	si	to	doprdele	zkontrolujou	sami...	
jednou	tam	měli	v	titulcích	dokonce	‚	šédramaturgině‘	s	měkkým	i	po	g.“	
(šéfdramaturgyně,	2016)	
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SCHVALOVAČKA	JAKO	PŘECHODOVÝ	RITUÁL	
(SCHVALOVÁNÍ	OFF-LINŮ	A	SHODA	SE	ZADÁNÍM)	
	
„Koupili	jsme	si	laskonku	a	vy	nám	dodáváte	okurku.“	
(ředitel	vývoje,	2016)	
	
Schvalovačkou	se	obvykle	myslí	ve	vnitřním	jazyce	televize	dva	úkony	:	
1.	schvalovací	projekce	finálního	filmu,	který	je	už	kompletně	dokončený	(včetně	
zvukové	i	obrazové	postprodukce,	triků	apod.)	Tento	typ	schvalovačky	je	spíše	
formalitou	technického	charakteru.	
2.	proces	schvalování	z	hlediska	obsahového	i	formálního	ve	fázi	off-linu,	tedy	
finálního	střihu,	ale	ještě	před	zahájením	návazných	postprodukčních	prací	
(zvukový	mix,	barevný	grading,	triková	postprodukce,	kompletování	pořadu	na		
on-linu).	Z	hlediska	působení	dramaturga	na	daném	projektu	je	právě	tento	typ	
schvalovačky	podstatným	elementem,	kterému	se	zde	budu	věnovat.	
	
Dokud	pořad	neprojde	schvalovačkou	výsledného	střihu,	následně	pak	i	technickou	
schvalovačkou,	nemůže	být	odvysílán.	Schvalovačku	lze	vnímat	jako	rituál	přechodu	
z	„nebytí“	(kdy	film	existuje	jen	„interně“)	do	„bytí“,	kdy	je	vypuštěn	do	éteru,	
odvysílán	a	obvykle	také	umístěn	na		internetové	stránky	ČT	k	dalšímu	přehrávání.	
V	praxi	obnáší	schvalování	off-linu	pro	dramaturga	několik	kontrolních	úkonů,	
zejména	zkontrolovat,	zda	ve	filmu	není	skrytá	nebo	zjevná	reklama	(loga),	
zkontrolovat	zda	neodporuje	české	legislativě	a	Kodexu	ČT	i	Etickému	kodexu,	
zkontrolovat	tzv.	shodu	se	zadáním.	Toto	vše	by	měl	sice	ohlídat	řadový	dramaturg,	
ale	zároveň	tyto	tři	oblasti	patří	do	povinností	schvalujícího	pověřeného	(dříve	
vedoucího)	dramaturga.	Zvláště	shoda	se	zadáním	se	stává	u	mnoha	
dokumentárních	filmů	předmětem	sporů	a	kontroverzí	(viz	úvodní	citace).	
Dramaturg	má	za	úkol	po	schválení	off-linu	tzv.	vykopnout	vlákno	v	podobě	emailu,	
který	odešle	tzv.	pověřenému	schvalovacímu	dramaturgovi,	ten	následně	připojí	své	
vyjádření	a	celou	komunikaci	odešle		kreativnímu	producentovi,	manažerovi	Centra	
a	vedoucímu	produkce.	Jak	jsem	již	zmínila	v	části	Problém	zmnožené	dramaturgie,	
funkce	pověřeného	schvalujícího	dramaturga	je	delegovaná,	tedy	dočasná.	Manažer	
centra	pověří	jinak	řadového	dramaturga	aby	se	stal	pověřeným	schvalujícím	
dramaturgem	a	schválil	určitý	pořad.	Pro	přiblížení	těchto	procesů	v	praxi	vybírám	
několik	citací,	které	zároveň	vystihují	specifika	práce	pověřených	schvalujících	
(dříve	vedoucích)	dramaturgů.	
	
KLOVACÍ	ŘÁD	
	
„Čas	od	času	mě	použijou	jako	vedoucího	dramaturga.	To	je	funkce	tvz.	pověřeného	
vědoucího	dramaturga	v	okamžiku,	kdy	ten	manažer	nemůže	být	jedním	zadkem	na	1000	
místech,	tak	může	delegovat	své	právo	a	vy	schválíte	pořad	za	něj	tomu	dramaturgovi.		
To	je	ten	klovací	řád	a	berete	na	sebe	tu	odpovědnost,	že	jste	to	za	tu	TV	ohlídala	a	nastane-
li	jakýkoli	průser	tak	to	odnesete“.	(pověřený	schvalující	dramaturg,	2017)	
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...	
	
„Jednak	mám	svoje	autory,	tam	dělám	ty	své	dramaturgie	a	jednak	jsem	jako	vedoucí	(teď	se	
tomu	říká	pověřený)	dramaturg,	kdy	mám	pořady,	který	dělají	jiný	dramaturgové,	ale	někdo	
to	musí	podepsat	do	vysílání,	protože	ti	kreativní	producenti	dodnes	nemají	podpisové	
právo,	což	je	úplně	absurdní,	pak	je	za	to	člověk	zodpovědnej,	co	projde	tou	obrazovkou.“	
(pověřená	vedoucí	dramaturgyně,	2017)	
	
Až	na	výjimky	není	autor	do	této	procedury	vůbec	vtažen	a	pokud	nenastanou	
problémy,	tak	se	často	o	několika	úrovňovém	schvalování	několika	lidí,	kteří	se	
vyjadřují	k	jeho	filmu,	ani	nedozví.	Pověřený	dramaturg	nemá	sice	právo	přímo	
zasahovat	do	obsahu	díla,	může	však	v	rámci	schvalovacího	procesu	off-linu	vyjádřit	
svůj	názor.	Děje	se	tak	emailem,	který	je	adresován	kreativnímu	producentovi,	
řadovému	dramaturgovi	daného	projektu	a	vedoucímu	(pověřenému)	dramaturgovi	
a	manažerovi	Centra.	Autor	v	adresáři	často	zcela	chybí.		
	
„Vypadá	to	v	praxi	tak,	že	přijde	mail	od	někoho,	koho	neznáte	a	jehož	funkcí	to	není,	
elaborát,	že	ten	film,	na	kterém	pracujete	jako	dramaturg	má	ty	a	ty	problémy,	možná	to	už	
předtím	dostal	i	kreativní	producent,	to	nevíte	jistě.	Z	určitých	těch	připomínek	v	tom	mailu	
je	evidentní,	že	to	je	hlavně	jako	vykázaná	práce	a	jsou	to	více	méně	nesmysly	nebo	
marginálie.	Vy	na	to	ani	nemusíte	reagovat,	protože	to	ani	není	v	popisu	jeho	práce,	ale	tím,	
že	ten	elaborát	učiní,	tak	si	může	odmáznout	dvě	hodiny	času,	které	v	té	práci	byů.	Já	jsem	
napsala	-	děkuji	velmi	za	připomínky,	za	velmi	zajímavé	připomínky	a	jsem	s	pozdravem.		
A	to	je	všechno	a	třeba	jsem	to	tomu	autorovi	ani	neříkala,	to	byly	často	kraviny"	
(dramaturgyně,	2017)	
	
Výše	zmíněná	výpověď	mimo	jiné	popisuje	i	jednu	z	adaptačních	strategií	
dramaturgů	na	tuto	praxi,	záměrnou	ignoranci,	pasivitu,	reagování	(strategie	
funguje	jen	pokud	není	vedoucí	dramaturg	natolik	radikální,	že	na	sporu	a	změně	ve	
filmu	trvá,	často	ale	takové	spory	časem	„vyšumí“).	Tuto	frekventovanou	adaptační	
strategii,	která	se	v	Mertonově	typologii	v	některých	rysech	nejvíce	blíží	
konformismu,	označuji	jako	záměrnou	pasivitu.	Jiný	příklad	zasahování	vedoucího	
dramaturga	generuje	jiný	typ	adaptační	strategie	řadového	dramaturga:	
	
„Zase	mailová	dramaturgie.	Snažím	se	dokola	vysvětlovat	vedoucímu	dramaturgovi,	který	
nechce		schválit	off-line	filmu,	že	dramaturgii	vnímán	jako	dialog,	nikoli	jako	diktát.	Nutí	
autora	opakovaně	z	filmu	vystřihnout	větu	uprostřed	situace	(čímž	by	se	situace	cenná	
svým	„celkem“	úplně	zničila).	Ta	věta	zní	z	úst	člověka,	který	špatně	řídí	auto	na	hybridní	
pohon,	pořád	s	ním	cuká,	občas	o	něco	zavadí,	jde	mu	špatně	startovat	apod.	Komentuje	
různé	okamžiky	své	cesty	a	prohodí,	že	auto	na	hybridní	pohon	nemůže	pořádně	nabourat.	
Je	to	spor	o	to,	zda	je	divák	schopen	nahlídnout,	že	jde	o	subjektivní	názor	jedné	z	postav	
filmu	–	vedoucí	dramaturg	má	obavy,	že	diváci	se	pak	zabijí	v	autě,	protože	budou	brát	
doslova	to,	co	ta	postava	říká	–	argumentuje	dokonce	tím,	že	‚ČT	přímo	ohrožuje	diváka‘.	
Další	argumenty	pro	vystřižení	věty	jsou	následující	:	‚diváci	si	mohou	myslet,	že	v	autě	na	
hybridní	pohon	nelze	nabourat.	Divák	se	může	nabourat,	když	vezme	tuto	větu	vážně.‘	Je	
pravda,	že	by	mě	nikdy	ani	ve	snu	nenapadlo,	že	tu	větu	vezme	někdo	vážně	natolik,	že	
sedne	do	auta	na	hybridní	pohon	a	protože	v	televizi	říkal	jeden	pán,	že	to	nemůže	
nabourat,	zkusí	to	v	plné	rychlosti	naprat	do	protilehlé	zdi.	Jak	by	jinak	mohla	diváky	
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televize	ohrožovat?	Neohrožuje	spíš	diváka	to,	že	mu	bude	film	vysvětlovat	co	si	má	o	čem	
myslet,	kde	se	říká	pravda	a	kde	se	trochu	lže?	Co	je	správně	a	co	špatně?“	
	
Jedná	se	navíc	o	konkrétní	příklad	praxe	vylučování,	jak	jsem	si	uvědomila	už	při	
psaní	deníku,	je	předem	vyloučena	možnost,	že	divák	si	může	také	něco	samostatně	
myslet,	když	se	mu	nabídne	celá	situace	a	nikoli	vysvětlení	typu	takto	to	„je“	či	
„není“.	Já	jsem	jako	dramaturg	zvolila	strategii	solidarity	s	autorem	a	to	
vysvětlováním	„patrům	nade	mnou“	proč	mi	připadá	navrhovaný	zásah	
neoprávněný,	přestože	vedoucí	dramaturg	na	něm	radikálně	trval.	Spor	skončil	tím,	
že	autor	pod	tlakem	vedoucího	dramaturga	scénu	podle	svých	slov	raději	„zničil“,	
byla	časová	tíseň	a	vedoucí	dramaturg	se	podle	autora	choval	„arogantně“.		Byl	to	
paradox	situace,	kdy	autor	podlehl	nátlaku	vedoucího	dramaturga	dříve	než	řadový	
dramaturg.	Také	je	neobvyklé,	že	byl	vůbec	autor	do	této	„hry“	vtažen,	že	obdržel	
kompletní	mailovou	komunikaci	mezi	vedoucím	dramaturgem	a	dramaturgem.	
Často	se	to	neděje	a	autorovi	je	sdělen	pouze	finální	verdikt,	mnohdy	bez	
konkrétnějšího	dramaturgova	vysvětlení.		V	takové	situaci	se	předpokládá,	že	
dramaturg	by	měl	být	schopen	autora	přesvědčit	o	správnosti	názoru	vedoucího	
dramaturga.	
	
...	
	
TEPLEJ	BONZ	STOUPÁ	VEJŠ	
	
Princip	kontroly	dramaturga	se	propojuje	s	kontrolou	pořadu/	filmu	i	autora,	
způsobem,	který	má	předepsaná	pravidla,	týkající	se	zjevné	náplně	práce	
dramaturga	:	
	
„-Dramaturg	je	za	to	zodpovědný	s	tim	autorem	a	mně	by	mělo	stačit	vidět	to	až	ve	
schvalovací	projekci,	ale	my	musíme	vidět	ty	off-liny	jako	vedoucí	dramaturgové	a	ještě	to	
musíme	napsat.	Já	vždy	píšu	:	milí	kolegové,	oznamuji	vám,	že	jsem	právě	schválila	off-line	
toho	a	toho	filmu	č.	výrobní...někdy	to	píšu	i	jako	ironicky	a	přisprostle,	ať	z	toho	mám	
aspoň	trochu	radost	a	oni	si	to	strašně	pochvalujou,	Šofr253	s	tim	Maxou,	to	dostane	Šofr,	
Maxa,	dramaturg	a	vedoucí	produkce,	
LK:	A	píšete	tam	i	nějaké	důvody?	
-Ne	a	to	je	na		tom	právě	to	pikantní,	Šofr	to	taky	dostává,	kreativní	producenti	taky.	Já	teda	
to	ze	slušnosti	posílám	i	těm	autorům,	aby	věděli.	Oni	si	to	pochvalujou	jak	mají	přehled	o	
tom,	co	se	dělá,	co	se	dokončuje	a	tak.“	
(dramaturg,	2017)	
	
...	
„-Jediná	instruktáž	je,	že	máte	zkontrolovat	zadání	filmu,	které	je	na	přihlášce	a	že	by	se	film	
neměl	lišit	od	přihlášky.		
LK	:	A	když	se	liší,	co	máte	dělat?	
-Bonzovat,	stopnout,	nepustit	dál,	donutit,	aby	se	to	předělalo....Proto	píšete	raporty	každý	
pátek.	Když	řadový	dramaturg	schválí	film,	tak	ho	musí	poslat	vedoucímu	dramaturgovi.	

																																																								
253	Radomír	Šofr,	manažer	vývoje	Centra	dramaturgie	publicistických,	dokumentárních		
a	vzdělávacích	pořadů.	Jan	Maxa,	ředitel	vývoje	pořadů	a	nových	programových	formátů.	
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„Říká	se,	že	ten	řadový	dramaturg	tzv.	vykopne	vlákno,	což	znamená,	že	napíše	off-line	č.	Xy	
schvaluji	a	pošle	to	vedoucímu	dramaturgovi,	ten	to	zkoukne	a	vše	zkontroluje,	shodu	se	
zadáním,	reklamu,	titulky,	případně	zešediví	a	stejně	to	pošle	dál	–	tomu	kreativci,	
manažerovi	Centra	a	vedoucímu	produkce	a	napíšu	buď	schvaluju	–	neschvaluju,	teplej	
bonz,	kterej	stoupá	vejš		na	kterýkoli	úrovni	se	to	zasekne,	tak	se	to	pak	strašně	řeší.“	
(dramaturg,	2017)	
	
Na	off-liny	se	dívají	často	i	lidé	z	programového	oddělení	v	souvislosti	s	plánováním	
nasazení	daného	pořadu	do	vysílání,	ovšem	někdy	i	přicházejí	i	poznámky	týkající	se	
obsahu	z	lidí	z	programu,	případně	od	vedení	ČT	Art.	
	
	
ČLOVĚK	JAKO	SUBJEKT	VS.	ČLOVĚK	JAKO	OBJEKT	DĚJIN	
(IDEOLOGICKÝ	SPOR	O	PODOBU	DÍLA)	
	
„Pořádná	hádka	vznikla	kolem	pořadu	Anticharta,	sice	je	to	historické,	ale	tím,	že	ta	historie	
je	stále	živá,	protože	dědové	a	otcové	mohli	být	ti,	kteří	s	antichartou	či	chartou	mohli	mít	
něco	společného,	tak	tam	ta	diskuse	byla	ostrá	najednou.	To	bylo	schvalování	off-linu,	oproti	
předchozí	praxi,	kdy	přijde	jeden	dva	lidé,	vedoucí	dramaturg,	nebo	dnes	ten	s	tím	divným	
názvem,	vedoucí	produkce	apod.,	teď	najednou	přišlo	tolik	lidí,	že	nestačily	židle,	tak	jsem	si	
říkal	-	to	je	věc	zvláštního	zájmu,	ale	ti	lidé	mně	nebyli	představení,	až	později	jsem	
zjišťoval,	kdo	tam	opravdu	byl	na	té	schvalovačce,	byl	tam	i	někdo,	koho	se	to	přímo	
netýkalo,	třeba	i	dramaturg	z	jiné	TPS.	Manažer	vývoje	tam	taky	byl,	jsem	v	životě	neviděl	
tolik	lidí	na	schvalovačce,	nastoupila	silná	garda.	Autor	tam	byl,	neuměl	se	ale	moc	hájit.	[...]	
A	ta	debata	byla	o	tom,	že	se	na	začátku	filmu	má	nastolit	jaký	byl	komunismus	svinstvo.	Já	
nerozporuju	že	byl	svinstvo,	ale	evidentní	bylo,	že	se	mělo	ukázat,	že	aktéři	nebyli	aktéři,	že	
to	nebyli	subjekty,	ale	objekty	těch	dějin,	že	člověk	nemohl,	člověk	byl	ve	vleku	událostí,	ve	
vleku	moci	a	je	tudíž	vyvázaný	z	nějaké	odpovědnosti.	Tím	se	také	mohlo	ukázat,	že	ti,	kdo	v	
tom	filmu	figurují,	signatáři	anticharty,	že	jsou	oběti,	že	za	nic	vlastně	nemůžou,	ale	ta	
perspektiva	toho	filmu	je	jiná.	Já	jsem	s	autorem	trochu	bojoval	v	tom,	že	on	měl	tendenci	ty	
lidi	soudit	opačně	a	já	jsem	chtěl,	aby	ten	pohled	byl	jako	že	se	díváme	jaké	jsou	vnitřní	
strategie	vyrovnávání	se	s	tou	vlastní	rolí	v	minulosti.	Prostě	máme	lidi,	kteří	něco	udělali	a	
podívali	jsme	se	na	to,	jak	se	dnes	zhošťují	té	své	tehdejší	role	a	teď	se	jí	snaží	vysvětlit.	Já	
abych	soudil	co	se	dělo	před	padesáti	lety,	jaká	byla	tehdejší	situace,	kterou	já	neznám,	to	se	
mi	nechce.	[...]	Nejdůležitější	pro	nás	bylo,	aby	si	člověk	při	tom	sledování	uvědomil,	že	
vždycky	je	potřeba	brát	sebe	jako	člověka	nadaného	svobodou	vůle,	minimálně,	i	když	ne	
třeba	svobodou	jednání…Já	jsem	s	tím	v	pohodě,	neberu	to	ani	jako	cenzuru,	oni	nám	to	
nezakázali,	my	jsme	to	s	Kubicou	obhájili.[...].	A	já	jsem	říkal	:	ale	tenhle	film	chce	zkoumat	
jaké	všechny	možné	cesty	byly	a	že	ne	zdaleka	se	vždy	stalo,	co	si	myslíme	a	že	jisté	kroky	
mohly	také	něco	změnit	v	tom,	co	se	tváří	unifikovaně.	A	s	tím	měli	hrozný	problém,	oni	
prostě	chtěli,	aby	se	to	řeklo	rovnou,	že	v	komunismu	nic	nešlo,	bylo	to	hrozné	a	kdo	by	
něco	zkusil	tak	s	ním	bylo	zle.	Byla	to	debata	asi	na	hodinu.	[...].	Já	osobně	nečekal	že	by	se	to	
vůbec	mohlo	schválit	do	realizace,	protože	to	téma	je	prostě	živé.	My	jsme	nic	s	antichartou	
společného	neměli,	ale	naši	otcové	a	dědové	teda	jo,	takže	na	každého	z	nás	to	dopadá	z	
jakého	lůna	vlastně	je,	to	bude	dalších	10,	20	let	politikum[..].	Ale	oni	říkali	:	slibovali	jste	na	
radě,	že	to	bude	o	té	logistice,	místo	toho	se	tady	pouštíte	do	těch	lidí,	kteří	nemohli	nic	
dělat.	Já	říkám	-	ale	to	není	pravda,	mohli	to	nepodepsat,	a	bavíme	se	teď	o	tom	proč	oni	si	
mysleli,	že	nemůžou,	není	žádná	síla	na	světě,	že	tě	tu	ruku	vezme	a	podepíše	to,	a	ta	diskuse	
-	jsem	za	ní	rád,	že	byla	zásadní,	minimálně	pro	to	kdo	na	ní	všechno	přišel	a	že	byla	ostrá		
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a	jak	dlouho	trvala.	[...]	nenutili	nás	nakonec	udělat	tam	tu	předmluvu	‚že	nikdo	nemohl	
jinak‘	a	odvysílali	to,	takže	dobrý“.	(dramaturg,	2017)	
	
Výše	uvedená	výpověď	odkazuje	konkrétní	příklad	ideologického	způsobu	
uvažování	v	tom	smyslu,	že	byl	ze	strany	instituce	vznesen	nárok	na	to,	aby	film	
utvrzoval	v	divákovi	určitou	ideologii	pasivní	oběti,	že	v	době	komunismu	„nešlo	nic	
dělat“,	v	obecnější	smyslu,	že	člověk	je	„obětí	dějin“,	nikoli	aktivně	jednajícím	
subjektem.	Snaha	o	„dokumentární	reprezentaci“	žitého	světa	vzbuzuje	velmi	často	
podobný	druh	otázek	a	debat	a	je	potřeba	značné	schopnosti	(sebe)reflexe	a	
vzdělání	k	tomu,	aby	se	podařilo	ideologii	„dekódovat“	a	nereprodukovat,	navíc	
prostřednictvím	mimořádně	důležitého	média	veřejné	služby.	Z	výše	popsané	
situace	vyplývá,	jak	se	právě	skrze	formu	schvalovacího	rituálu	může	propisovat	
konkrétní	ideologie	do	samotného	dramaturgického	procesu,	do	tvůrčí	debaty	nad	
výslednou	podobou	díla	a	také	to,	že	se	díky	schvalovacímu	rituálu	tato	ideologie	
„vyjevila“,	získala	„performativní“	charakter.		
	
V	souvislosti	s	adaptačními	strategiemi	mě	zajímaly	i	motivace	aktérů	pro	práci	
dramaturga	v	ČT,	případně	zda	a	jak	se	časem	proměnily	představy	aktérů	o	roli	
dramaturga,	náplni	jeho	práce	a	dramaturgické	praxi	v	ČT,	tedy	co	se	s	dramaturgy		
během	jejich	působení	v	ČT	„stalo“,	jestli	byli	na	začátku	„jiní“	a	měli	jiný	přístup		
a	strategie.	V	datech	se	vynořil	motiv	této	změny	několikrát,	zmíním	zde	proto	
několik	příkladů,	na	kterých	ukazuji	zároveň	adaptační	strategie,	které	
dramaturgové	přijali.	
	
OČEKÁVÁNÍ	–	VYSTŘÍZLIVĚNÍ	
	
„Tehdy	jsem	si	opravdu	myslela,	že	jde	o	to,	aby	byl	člověk	dramaturgicky	zdatný	a	schopný,	
pak	tam	má	co	dělat,	a	ne,	že	to	je	šustič	papírem,	k	čemuž	jsem	dospěla...“	
(dramaturgyně,	2017)	
	
Příklad	přijetí	adaptační	strategie	konformismu,	případně	ritualismu.	Často	
pozorovatelným	důsledkem	je	určitá	vyhořelost	dramaturga,	případně	jeho	vnitřní	
rezignace.	
	
...	
	
„Ještě	si	pomatuji	na	ten	moment	–	a	to	mi	dnes	přijde	úplně	neuvěřitelné	–	že	jsem	přišla	
do	pitevny	a	říkala	jsem	si	–	tady	bych	v	té	pitevně	tak	seděla	a	někdo	by	mi	nabídl	nějakou	
práci	–	mně	to	přišlo	nádherný,	televizní.	A	dneska,	když	si	sebe	představím,	jak	jsem	to	
myslela,	tak	úplně	jsem	asi	jiný	člověk,	teď	sedím	v	pitevně	a	považuju	to	za	největší	prohru	
svého	života	–	asi	takový	oblouk	za	těch	skoro	20	let	člověk	projde.“	(dramaturgyně,	2017)	
	
Tato	dramaturgyně	se	rozhodla	změnit	interní	úvazek	na	občasnou	externí	
spolupráci.	V	její	výpovědi	se	opět	vyskytuje	motiv,	který	jsem	nazvala	„vnitřní	
rezignací“,	v	rámci	mého	pozorování	se	ukázalo,	že	tento	postoj	postupně	spěje	ke	
konformitě,	ritualismu,	v	extrémních	případech	k	úniku.		
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„Jisté	zklamání	bylo	to,	co	mi	dnes	přijde	bláhové	do	jisté	míry,	pak	mi	přijde	směšné	že	to	
vůbec	říkám	:		Byla	to	naivita,	že	jsem	si	představoval,	že	tam,	kde	se	bavíš	o	tom,	co	se	bude	
vyrábět	a	posléze	i	vysílat,	bych	čekal	debatu	jistého	étosu,	jaká	podstatná	společenská	
témata	je	třeba	dělat	a	to	myslím	je	úkolem	televize	a	asi	si	to	nikdy	nepřestanu	myslet,	jen	
jsem	to	tam	už	přestal	čekat.	Když	se	podívám	zpátky,	tak	si	jen	uvědomím	jak	moc	je	to	
očekávání	nenaplněné	a	už	jsem	si	zvykl	na	to,	že	to	tak	je.	Ale	to	pořád	neznamená,	že	by	to	
tak	být	nemělo.	Určitě	to	cítím	u	toho	kreativního	producenta,	kde	pracujeme,	který	má	
bytostný	zájem,	který	chce	takto	tu	TPS	orientovat	a	orientuje	ji	jak	je	to	jen	možné	v	rámci	
těch	mantinelů,	které	jsou	ale	úzké,	tam	ta	debata	a	zájem	o	věci	veřejného	a	společenského	
zájmu	je.	Společenským	zájem	myslím	tu	cestu	za	lepším	světem,	to	je	úkolem	veškeré	
filosofie	a	humanitních	věd	a	médií	minimálně	veřejné	služby,	médium	veřejné	služby	je	
možná	to	jediné,	které	to	má	přímo	za	úkol.	Problém	je	že,	ta	debata	s	kreativním	
producentem	na	tohle		vlastně	nestačí	protože	to	není	on,	kdo	rozhoduje	finálně.“	
(dramaturg,	2017)	
	
Opět	se	zde	vynořuje	motiv	rezignace,	byť	jen	částečné,	která	se	může	proměňovat	
v	občasnou	skrytou	či	zjevnou	inovaci,	případně	v	různé	formy	konformismu		
i	úniku.	Identifikované	adaptační	strategie	v	rámci	popsaných	rituálů	i	obecně	ve	
zkoumané	produkční	kultuře	shrnuji	ještě	v	závěrečné	části	této	kapitoly	(5.4).	
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5.4	
ROZUMĚT	TELEVIZI	I	(ZÁVĚRY)	

HRANICE	HERNÍHO	POLE	DRAMATURGIE	
		

V	páté	kapitole	Dramaturg	v	systému	ČT	jsem	se	pokusila	ukázat	že	to,	jakým	
způsobem	rozumějí	aktéři	roli	dramaturga	a	dramaturgii	v	produkční	kultuře	ČT.	
V	první	části	jsem	představila,	jak	je	porozumění	roli	dramaturga	a	dramaturgie	
zatíženo	představami	o	minulosti,	které	se	aktualizují	pomocí	šesti	nejvýraznějších	
narativů	o	minulosti	profese	(detailní	závěry	z	této	části	viz	oddíl	5.2.7,	s.	86-9).		
V	druhé,	obsáhlejší	části,	jsem	zkoumala,	jak	konkrétní	porozumění	roli	dramaturgie		
a	dramaturga	formuje	produkční	kultura	ČT	:	jednak	skrze	hierarchii	organizační	
struktury	a	institucionální	mechanismy,	ale	především	skrze	rituály	schvalovacích	
procesů,	kterými	musí	v	televizi	projít	každý	projekt.	Pro	pochopení	přesné	náplně		
a	charakteru	práce	dramaturga	jsem	použila	rozlišení	na	zjevnou	a	snadno	
kontrolovatelnou	část	dramaturgické	práce,	a	skrytou	část	práce	dramaturga,	která	
není	snadno	uchopitelná	skrze	vnější	rámce,	přesto	i	tuto	část	dramaturgovy	práce	
formují	významným	způsobem	rituály	schvalovacích	procesů.	V	těchto	rituálech		
se	performují	role	a	strategie	aktérů	a	zviditelňují	se	mechanismy	vylučování.254	

	
Běžná	praxe	v	televizi,	jak	jsem	ji	popsala	i	v	předchozích	částech	o	pozici	
dramaturga	v	celkové	hierarchii	organizační	struktury	a	kontrole	dramaturga,	
s	důrazem	na	zjevné,	kontrolovatelné	a	vykazatelné	administrativní	činnosti	
dramaturga,	generuje	velmi	často	dvě	adaptační	strategie,	popsané	Mertonem		
jako	konformismus	a	ritualismus,	případně	různé	jejich	kombinace.	
Pro	účely	mojí	analýzy	adaptačních	strategií	je	podstatné,	že	nelze	vycházet	
z	jednotného	aktérského	porozumění	kulturním	cílům	instituce	ani	prostředkům	
k	jejich	dosahování,	také	se	málokdy	vyskytují	„čisté“	adaptační	strategie.	Situace	se	
navíc	proměňuje	v	čase	a	vždy	záleží	i	na	konkrétním	projektu	i	autorovi.	Například	
dramaturg,	který	se	běžně	chová	konformně,	může	u	svého	oblíbeného	autora	zvolit	
strategii	inovace,	aby	mu	pomohl	různými	„zákulisními	cestičkami“	získat	lepší	
podmínky	pro	dokončení	filmu,	je	s	autorem	solidární	tak,	že	to	může	odporovat	
pravidlům	instituce	se	kterou	má	solidaritu	a	loajalitu		„předepsanou“	například	ve	
smlouvě.	
	
Přestože	se	datech	objevuje	konformismus	a	ritualismus	(či	různé	zkušenosti	s	ním)	
nejčastěji,	je	důležité	podtrhnout,	že	to	není	záležitost	pouze	současné	organizační	
struktury	tvůrčích	producentských	skupin,	ale	zároveň	i	silné	dědictví	redakčního	
systému,	který	díky	absenci	konkurence	a	pevně	přiděleným	oknům	často	
sklouzával	k	rutinním	přístupům	a	generoval	tzv.	televizní	machu,	zejména		
u	cyklických	pořadů.	
	

																																																								
254	Srov.	V.	Turner	in	Společenské	vědy	a	audiovize,	s.	372-401.	
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Použití	konceptu	adaptačních	strategií	v	souvislosti	s	rituály	schvalovacích	procesů	
se	ukazuje	užitečné	zejména	v	tom,	že	si	skrze	něj	můžeme	uvědomit	rozdíl	mezi	
vnějškovými	projevy	jednání	dramaturgů	ve	formě	adaptačních	strategií		a	jejich	
vnitřním	nastavení	ve	vztahu	k	cílům	instituce	ČT.	Tyto	(kulturní)	cíle	nejsou	
vnímány	jednotně,	analýza	ukázala	pestrou	škálu	toho,	co	aktéři	považují	za	kulturní	
cíle	instituce,	v	níž	pracují.	Aktéři	vnímají	cíle	ČT	od	nejzákladnější	roviny	„vyrábět	a	
vysílat	(dokumentární)	pořady	a	filmy“	až	po	nárok	kriticky	a	umělecky	reflektovat	
společnost	a	svět	v	němž	žijeme,		případně	dokonce	přispět	k	jeho	proměně.		
	
Tento	moment	považuji	za	důležité	vztáhnout	k	centrálnímu	kódu	práce	rozumět	
televizi.	V	datech	se	ukazuje,	že	právě	to,	jak	dramaturg	rozumí	kulturním	cílům	
instituce,	pro	kterou	pracuje	má	zcela	zásadním	význam,	který	souvisí	i	s	tím	do	jaké	
míry	se	s	těmito	cíli	identifikuje.	Dramaturgové	si	často	vykládají	své	poslání	tak,	že	
mají	„sloužit	divákovi“	a	že	jsou	„druhé	oči“,	které	„hlídají“	především	aby	byl	film	
sdělný	a	„srozumitelný“.		Udělat	„srozumitelný“	film,	který	se	bude	divákům	„líbit“	je	
vnímáno	zároveň	jako	kulturní	cíl	instituce.	Filmy,	jejichž	výkladovým	rámcem	je	
primárně	konstatování	a	mají	srozumitelnou,	ale	zároveň	i	„současnou“	formu,	jsou		
i	na	programových	radách	preferované,	málokdy	se	ve	svém	výsledném	tvaru	
„odchylují	od	zadání“	a	nejsou	s	nimi	žádné	větší	„problémy“.	
	
Dramaturg	konformista	proto	v	souladu	s	tímto	zaměřením	instituce,	které	„cítí,“	
přijímá	tyto	cíle	a	identifikuje	se	s	nimi,	stejně	tak	s	běžnými	zjevnými	povinnosti	
své	práce,	které	„obohacuje“	o	snahu	ohlídat	ve	filmu	sdělnost,	srozumitelnosti,		
„aby	to	šlapalo“,	„aby	to	nenudilo“	apod.	Dramaturg	ritualista	naopak	pedantsky	dbá	
například	na	zákaz	zobrazování	reklamy	i	tam,	kde	pořad	pracuje	záměrně	
s	vyobrazením	reklamy	kritickým	způsobem.		
	
Tyto	adaptační	strategie	jsou	pozorovatelné	v	rámci	rituálů,	určitých	kulturně	
zakódovaných	scénářů,	k	jejichž	vnitřní	logice	jsem	se	snažila	v	této	kapitole	
proniknout	pomocí	metod	etnografického	výzkumu.	Skrze	tyto	rituály	produkční	
kultura	vyjevuje	určitý	náhled	na	sebe	samotnou.	Mým	záměrem	bylo	identifikovat	
ve	zkoumaných	procesech	určitou	logiku	a	souvztažnosti,	například	mezi	způsobem	
předjednávání	a	schvalování	námětů	a	konkrétními	strategiemi	dramaturgů	a	
kreativních	producentů	(příkladem	je	třeba	strategie	„široké	orby“	kreativního	
producenta	Petra	Kubici).	
	
Základní	otázka,	kterou	si	Merton	se	svoji	teorií	typologie	adaptací	pokládá,	je	:	
Do	jaké	míry	vytváří	zkoumaná	sociální	struktura	tlak	na	anomii	?	
Systém	považuje	„do	jisté	míry	za	stabilizovaný,	pokud	kulturní	struktura	s	
intelektuálními	a	uměleckými	výkony	spojuje	prestiž	a	pokud	k	nim	sociální	
struktura	umožňuje	přístup.“255		V	případě	dramaturgické	praxe	v	systému	
produkční	kultury	České	televize	lze	odpovědět,	že	kulturní	struktura	s	uměleckými	
a	intelektuálními	výkony	spojuje	prestiž	jen	do	té	míry,	pokud	je	sama	takto	označí		

																																																								
255	R.	Merton,	s.	173	
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a	vnímá.	Stejně	tak	je	může	v	rámci	praxe	vylučování	odkázat	zcela	mimo	svoje	herní	
pole.	Dramaturgům	pak	k	určitému	typu	„intelektuálních	a	uměleckých	výkonů“	
přístup	umožněn	není,	protože	už	v	zárodku	neprojdou	„úzkým	hrdlem	lahve“.	
	
Tato	praxe	vylučování	probíhá	skrze	rituály	schvalovacích	procesů,	které	jsem	se	
snažila	konkrétně	popsat	na	předchozích	stranách.	Bez	těchto	rituálů	nelze	do	
televize	vstoupit	a	skrze	tyto	rituály	–	jejich	prostřednictvím	-	je	normováno	to,	
jakým	způsobem	se	bude	s	dokumentárním	filmem	zacházet.	Schvalovací	rituály	
současné	organizační	struktury	lze	rozdělit	na	vysoce	formalizované,	tedy	ty,	které	
mají	velmi	přesnou	„shora“	předepsanou	formu	a	na	rituály	neformální,	ke	kterým	
patří	zejména	praxe	předjednávání	a	kterých	se	tvůrce	obvykle	neúčastní	vůbec,	
nebo	jen	okrajově,	ale	jeho	dílo	ve	fázi	základní		myšlenky,	nápadu	či	námětu	
v	různých	stádiích	vývoje,	těmito	rituály	za	pomoci	kreativních	producentů	a	někdy	i	
dramaturgů	musí	„projít“.	Aby	byl	daný	námět	schválen,	musí	být	jeho	forma	
prezentovatelná	pomocí	powepointu,	tedy	zformována	pomocí	tohoto	hlubokého	
textu,	skryté	formy,	která	spolupůsobí	jako	jeden	z	podstatných	faktorů	praxe	
vylučování	takových	forem	a	typů	dokumentu,	které	jakoby	nemohly	být	myšleny	
„mimo	powerpoint“	a	zůstávají	tak	soustavně	„venku“.		
	
Tato	situace	vytváří	u	dramaturgů	celou	plejádu	negativních	pocitů,	která	se	
v	materiálu	v	souvislosti	s	činností	a	rolí	dramaturga	objevila	ve	značné	míře	(více	
než	desetina	všech	kódů	vztažených	k		práci	dramaturga	označuje	nějakou	negativní	
emoci	související	se	současnou	dramaturgickou	praxí	v	ČT)	.	Toto	negativní	naladění	
vůči	sociální	struktuře	se	transformuje	do	adaptačních	strategií	konformismu,	
ritualismu,	v	menší	míře	inovace,	které	ale	mají	jednoho	společného	jmenovatele	–	
určitou	vnitřní	rezignaci.	Dalším	společným	a	často	se	vyskytujícím	prvkem	se	
ukazuje	vnitřní	rozpor	–	dramaturg	navenek	funguje	v	systému	„bezproblémově“,		
prožívá	ale	vnitřní	frustraci,	popsanou	v	některých	z	citovaných	výpovědí.	
	
Na	základní	výzkumnou	otázku	„Jak	dominantní	produkční	kultura	ČT	definuje	roli	
dramaturga	v	oblasti	dokumentárního	filmu?“	jsem	na	předcházejících	stranách	
nabídla	řadu	dílčích	odpovědí,	které	všechny	považuji	v	určitém	ohledu	za	
relevantní.	Někdy	jsem	tyto	odpovědi	formulovala	explicitně	:	role	dramaturge	je	
definována	„shora“,	v	rámci	hierarchie	organizační	struktury	a	představ	
managementu		(dramaturg	jako	mikromanažer,	dramaturg	jako	úředník,	dramaturg	
jako	zprostředkovatel	zprostředkovaného	apod.),	jindy	jsem	záměrně	nechávala	
odpověď	vyvstat	z	přímých	výpovědí	aktérů,		podobně	jako	pracuji	ve	filmu,	když	
při	střihu	používám	princip	kontrastu,	ambivalence,	střetu	různých	perspektiv,	
z	nichž	každá	má	v	určitém	kontextu	svou	platnost.	Obraz	toho,	jak	se	v	produkční	
kultuře	ČT	definována	role	dramaturga,	by	nebyl	bez	této	ambivalence,	kontrastů,	
často	protichůdných	perspektiv,	forem	sebereflexivity	aktérů,	racionalizací		
a	legitimizací	úplný.	Z	dat	vyvstává	komplikovaný,	mnohovrstevnatý	
a	v	čase	proměnlivý	soubor	mnohdy	i	neuvědomovaných	představ,	který	je	
modifikován	s	každým	jednotlivým	dramaturgem,	kreativním	producentem,	
autorem,	i	projektem.	Nikoli	výčet	několika	„za	sebou	jdoucích“,	ale	všechny	toto	
faktory	„zároveň“	spoluutvářejí	pole,	které	definuje	roli	dramaturga	uvnitř	
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produkční	kultury	ČT	i	povahu	dramaturgické	praxe,	která	je	uskutečňována	v	poli	
strukturovaném	mocenskými	mechanismy	a	jasně	danou	centralizovanou	hierarchií.	
	
Místo	dramaturga	v	této	hierarchii	je	z	hlediska	rozhodovacích	pravomocí	i	
z	hlediska	toho,	k	jakým	schvalovacím	procesům	má	přístup	a	k	jakým	ne,	na	těch	
nejnižších	příčkách.	S	tím	souvisí	i	náznak	odpovědi	na	to,	proč	se	profesi	
dramaturga	dosud	nepodařilo	plně	rehabilitovat.	
	
Lépe	než	text,	který	nás	určitým	způsobem	nutí	myslet	lineárně,	případně	„výčet“	
bodů	ve	stylu	powepointové	prezentace,	může	vystihnout	výše	popsanou	situaci	
vizualizace	vztahů	a	souvislostí,	kterou	jsem	vytvořila	v	softwaru	MAXQDA	pro	
kvalitativní	analýzu,	pomocí	něhož	jsem	zpracovávala	veškerá	data	z	výzkumu.	
Jedná	se	o	pracovní	model	pozice	dramaturga	uvnitř	televizní	struktury	v	prvním	
období	TPS	(cca	2012	–	2017)	na	základě	souvztažností	a	hierarchií	mezi	
jednotlivými	kódy	a	subkódy	z	množiny	více	než	300	kódů,	které	jsem	v	souvislosti	
s	rolí	dramaturga,	jeho	činností	i	adaptačními	strategiemi	v	datech	identifikovala.	
	
(Schéma,	z	důvodů	přehlednosti	viz	následující	strana)	
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Přestože	si	management	uvědomuje	úpadek	profese	dramaturga	a	dokonce	jeho	
nedostatečnou	osobnostní	autoritu	jako	problém,	způsob,	jakým	jsou	v	současné	
organizační	struktuře	nastaveny	pravomoci	a	kompetence		dramaturga	neumožňuje	
rehabilitování	této	profese.	Dramaturg,	byť	by	byl	jeho	kulturní	kapitál	(know-how	a	
zkušenosti)	sebevětší,	je	dominantní	produkční	kulturou	televize	definován	
především	jako	vykonavatel	nejrůznějších	způsobů	dohledu	nad	konkrétním	
pořadem	.	Na	to,	jak	důkladné	vzdělání,	zkušenosti,	rozhled	a	komunikační	
schopnosti	by	měl	(například	podle	požadavků	na	konkurz	na	pozici	dramaturga	v	
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ČT)	dramaturg	mít,	je	finanční	ohodnocení	profese	velmi	podprůměrné.	Svoji	roli	a	
identitu	uvnitř	televizní	struktury	chápou	dramaturgové	různě,	převažují	ale	
negativní	konotace	v	vztahu	k	systému,	pozitivní	k	tvůrčí	práci	na	konkrétních	
projektech	a	s	konkrétními	(preferovanými)	autory.	Adaptační	strategie,	které	
dramaturgové	volí,	jsou	charakteristické,	jak	jsem	již	zmínila,	zbytnělým	
ritualismem	a	konformismem,	dokonce	se	blíží	úniku	a	doprovází	je	vysoká	mírou	
rezignace.	Inovace	spočívá	především	v	zajištění	podmínek	pro	inspirativnější	
komunikaci	s	autorem	oproštěnou	od	tlaků	televize,	která	v	drtivé	většině	probíhá	
mimo	prostor	ČT.	Dále	se	projevuje	zejména	v	solidárních	postojích	s	autory	a	při	
práci	na	„vybočujících“	filmech	či	pořadech	a	společném	vymezování	se	vůči	
některým	rigidním	pravidlům	systému	(nikoli	vůči	televizi	jako	takové).	
	
Časový	rámec	této	práce	už	přesahuje	možnost	zaměřit	se	i	na	nově	přijaté	interní	
dramaturgy	Centra	dramaturgie	(jaro	2017)	a	sledovat,	jak	v	určitém	časovém	
odstupu	alespoň	jednoho	roku	reflektují	svoji	náplň	práce	i	roli,	to	zůstává	
otevřenou	otázkou	pro	další	badatele	v	oblasti	produkční	kultury	ČT,	zaměří-li	se	na	
téma	dramaturgie.	
	
DRAMATURG	JAKO	HLÍDAČ	S	NEJASNOU	IDENTITOU?		
(HRA	NA	IDEÁLNÍHO	DRAMATURGA)	
	
Dominantní	produkční	kultura	televize	odkazuje	dramaturga	symbolicky	na	okraj	
pole,	zároveň	ale	trvá	na	tom	aby	byl	„uvnitř“	a	„cítil	televizní	provoz“,	vyžaduje	po	
něm	zároveň	ztotožnění	se	s	identitou	pečlivého	úředníka,	který	„dozoruje“	celý	
proces	vzniku	filmu,	ovšem	jen	potud,	pokud	není	sám	dozorován.	Z	dat	vyplynulo,	
že	by	to	měl	být	dobrý	úředník	s	osobnostní	autoritou,	aby	jeho	názory	tvůrci	brali	
vážně,	zároveň	dostatečně	vzdělaný	a	zkušený.	Neměl	by	být	nudný	a	introvertní.	
Měl	by	umět	tvůrcům	oponovat,	ovšem	nikoli	direktivním	způsobem.	Měl	by	být	
solidární	více	s	televizí	než	s	autory,	se	všemi	vycházet.	Měl	by	být	schopen	umění	
„dramaturgické	diplomacie“	a	především	-	měl	by	umět	výborně	zacházet	
s	powerpointem.	Měl	by	zvládat	umění	prezentace,	ačkoli	ho	může	uplatnit	jen	pár	
minut	do	roka,	bude-li	přizván	na	programovou	radu.	Neměl	by	se	příliš	rozptylovat	
vlastní	tvorbou,	aby	netříštil	svoji	pozornost	a	nenadřazoval	své	filmy	
dramaturgické	práci	-	ale	měl	by	mít	zároveň	dostatek	praktických	zkušeností	
s	vytvářením	pořadů	a	filmů.	Měl	by	se	ztotožňovat	s	cíli	instituce	i	s	institucionálně	
nastavenými	prostředky	pro	dosahování	těchto	cílů	(s	pravidly),	tedy	z	hlediska	
Mertonovy	typologie	konformistou	v	tom	nejčistším	vydání.	
	
Výše	uvedenou	hru	na	ideálního	dramaturga	z	hlediska	systému	jsem	se	snažila	hrát	
podle	pravidel		etnografické	metodologie,	jejíž	podstatnou	součástí	je	i	reflexe	
vlastní	pozice:		
	
„Inklinuji	k	inovátorství,	chvílemi	až	k	rebelii,	ale	rozhodně	jsem	pro	zachování	ČT	jako	
média	veřejné	služby.	Ve	vztahu	k	instituci	jsem	primárně	solidární	s	autorem,	přestože	
s	ním	často	nesouhlasím,	což	říkám	jemu,	nikoli	svým	nadřízeným.	Nikdy	neříkám	hned,	že	
něco	„nepůjde“	a	když	to	říká	produkce,	obvykle	tomu	nevěřím.	Bojuju	za	filmy,	o	kterých	si	
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myslím,	že	mají	smysl,	ale	že	určitě	neprojdou	programovou	radou.	Často	kritizuji	
kreativního	producenta	a	je	pro	mě	podstatné,	že	s	ním	můžu	i	zjevně	nesouhlasit.	Dožaduji	
se	přítomnosti	na	některých	jednáních,	kde	být	nemám,	ale	která	se	týkají	projektu,	na	
kterém	pracuji.	Odmítám	přijmout	jako	argument,	že	námět,	na	kterém	týdny	pracujeme,	
„nezarezonoval	na	pitchingu“,	čímž	jeho	život	končí.	Nedokážu	se	ztotožnit	s	požadavkem	
formátovat	myšlení	o	filmech	do	powerpointu	a	přesto	to	dělám.	Raduji	se,	když	autoři	
stříhají	mimo	ČT,	protože	máme	klid	na	přemýšlení	o	filmu,		víc	času	a	nikdo	nás	nechodí	
kontrolovat.	Vždycky	udělám	chybu	v	titulkové	listině	a	pletou	se	mi	jejich	verze.	Špatně	
zvládám	některé	úřední	úkony.	Při	prezentacích	na	programové	radě	mám	tendenci	být	
ironická,	protože	mi	situace	přijde	často	nedůstojná.	Porušuji	řadu	pravidel,	protože	ani	
netuším	o	jejich	existenci.	Podepsala	jsem	požární	školení,	aniž	jsem	ho	četla.	Nedokážu	
trávit	moc	času	na	Kavčích	horách,	padá	na	mě	deprese	a	vždycky	zabloudím.	Nechutná	mi	
jídlo	v	pitevně.	Nerada	potkávám	kolegy	na	chodbách.	Když	vyzdvihnu	v	PR	materiálech	to,	
co	považuji	pro	daný	dokumentární	film		za	podstatné,	přijde	vágní	stížnost	na	
“zatraktivnění	noticky“.	Netuším	jak	„správně“	reagovat	na	záplavu	hromadných	emailů	
určených	všem	a	nikomu.	Už	pět	let	si	píšu	terénní	deník	o	všem,	co	v	ČT	zažívám,	abych	to	
dokázala	lépe	analyzovat.“	(deník	–	„deníková	hra“,	2016)	
	
Hra	na	ideálního	dramaturga	a	jeho	opak	(a	protože	je	to	pouze	hra,	můžeme	si	
dovolit	ji	hrát)	poukazuje	na	dvě	podle	mě	pozoruhodné	věci	:	
Za	prvé	to,	že	systém	stále	umožňuje,	aby	dramaturgové	jako	já	mohli	pracovat	
v	České	televizi.	Za	druhé	–	a	to	je	podstatnější	–	tato	hra	umožnila	definovat	
činnosti	dramaturga	(ideálního	i	problémového)	v	ČT,	aniž	zaznělo	cokoli	
významnějšího	o	samotném	tvůrčím	procesu	.	Tvůrčí	proces	je	v	současné	
dramaturgické	praxi	díky	mnoha	mechanismům	organizační	struktury	odkazován	
na	samotnou	hranici	herního	pole,	jakoby	stranou.	Stejně	tak	stojí	na	hranici	mezi	
světem	venku	a	světem	uvnitř	dramaturg,	jehož	rozhodovací	pravomoci	jsou	sice	
minimální,	ale	jemuž	zároveň	tato	hranice	umožňuje	využít	speciální	„manévrovací	
prostor“	pro	různé	strategie	počínaje	solidaritou	s	autorem	(dramaturg	směřuje	
k	vnější	hranici	pole)	a	konče	zbytnělým	ritualismem	(dramaturg	směřuje	do	centra	
pole).256	Kategorie	rebelie,	která	odmítá	jak	cíle	instituce	tak	i	prostředky,	je	velmi	
specifická	a	stála	by	za	další	výzkum,	zejména	v	době	tlaků	na	zprivatizování	ČT.	
Otázkou	je,	zda	by	Merton	označil	dle	své	typologie	za	„rebela“	takového	aktéra,	
který	odmítne	jeden	z	klíčových	cílů	instituce	ČT	a	to	veřejnou	službu	nebo	zda	lze	

																																																								
256 O	adaptační	strategii	úniku	jsem	se	zatím	zmínila	jen	okrajově,	ale	i	tu	lze	v	produkční	kultuře	ČT	
zaznamenat.	Únik	v	Mertonově	optice	není	jen	vnitřní	rezignace,	ta	je	pouze	jeho	začátkem,	pro	
únikáře	jsou	už	natolik	vzdálené	cíle	i	prostředky,	že	je	„konflikt	řešen	opuštěním	obou	prvků,	které	
ho	vyvolaly	-	cílů	i	prostředků“.	Únik	je	završen,	konflikt	eliminován	a	člověk	vyřazen	ze	společnosti.	
Únikem	tedy	není	možno	v	tom	smyslu,	jak	pojem	používá	Merton,	označit	třeba	ignoraci	určitých	
pravidel,	kterou	jsem	také	na	několika	případech	popsala	a	dle	Mertona	by	spadala	do	kategorie	
inovace.	Únik	je	hraniční	strategie,	která	končí	obvykle	opuštěním	instituce.	V	kontextu	současné	
produkční	kultury	ČT	lze	uvést	jako	příklad	adaptační	strategie	úniku	snadno	pozorovatelný	jev	u	
mnohých	dramaturgů	i	dalších	televizních	zaměstnanců,	kteří	rezignovali	na	svůj	vnitřní	potenciál,		
a	to	únik	k	alkoholu.	I	Merton	samozřejmě	zdůrazňuje,	že	nelze	adaptační	strategii	úniku	odvozovat	
čistě	strukturálně,	z	povahy	sociální	struktury	samotné	a	píše	o	významném	vlivu	výchovy	a	rodiny	a	
řadě	dalších	okolností	jako	je	osobnostní	predispozice,	což	podtrhuji,	jen	jsem	v	tomto	kontextu	
chtěla	upozornit	na	další	věc	uvnitř	televizního	pole	„o	které	se	nemluví“	a	je	jevem	poměrně	častým.		
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za	rebelství	v	Mertonově	pojetí	považovat	situaci	televizní	krize	v	roce	2000.	Co	je	
totiž	větším	rebelstvím,	než	přestat	vysílat	a	nechat	obrazovku	zčernat?		
	
	
JAK	SE	STÁT	DRAMATURGEM?	
	
Teoretické	uvažování	o	dramaturgii	v	poměrně	jasně	vymezených		
a	specializovaných	kategoriích	jakoby	se	něčím	zároveň	vzpíralo	praxi	v	rámci	
televizní	produkční	kultury.	Na	mnohé	otázky	po	zpřesnění	podoby	
dramaturgického	procesu	aktéři	nedokázali	najít	odpověď,	podivovali	se	nad	tím	do	
jak	přílišného	detailu	zabíhám	buď	s	odkazem	na	živelnost,	rychlost	a	spontaneitu	
rozhodování	(v	90.letech)	nebo	naopak	v	pozdějších	letech	s	odkazem	na	„tovární	
výrobu“,	nemožnost	se	každému	projektu	detailně	věnovat,	protože	na	to	„není	
prostor“.	To,	že	je	uvnitř	produkční	kultury	televize	mezi	dramaturgy	spíše	
výjimečné	narazit	na	přesnější	kategorie	dramaturgického	uvažování	například	ve	
smyslu	rozlišování	přístupu	k	různým	subžánrům	dokumentární	produkce,	může	
souviset	nejen	se	ztrátou	kontinuity	„profesního	vědění“	ale	i	s	nedostatečnou	
výukou	dramaturgie,	zejména	dramaturgie	dokumentárního	filmu	na	českých	
filmových	školách.	Na	FAMU	se	dramaturgie	zaměřená	na	dokumentární	film	neučí	
vůbec,	na	Katedře	scenáristiky	a	dramaturgie	se	věnují	v	drtivé	většině	hranému	
filmu	a	spíše	než	na	vzdělávání	budoucích	dramaturgů	je	katedra	orientována	na	
budoucí	scenáristy.	Souvisí	to	i	s	jistou	neuchopitelností	profese257.	Na	katedře	
dokumentárního	filmu	FAMU	sice	probíhá	mnoho	cenných	variací	praktické	
konkrétní	dramaturgie	nad	individuálními	projekty	studentů	v	rámci	dílen	nebo	
dramaturgických	seminářů,	ty	jsou	ale	především	průpravou	pro	vlastní	tvorbu,	
méně	už	pro	práci	budoucích	dramaturgů.	Podrobně	analyzovat	a	reflektovat	zda	
vůbec,	případně	jakými	způsoby,	se	dramaturgie	dokumentárních	filmů	tematizuje	
v	rámci	výuky	na	českých	vysokých	školách	praktického	i	teoretického	změření,	by	
si	zasloužilo	další	výzkum,	přesahující	zaměření	této	práce	na	dramaturgickou	praxi	
v	rámci	produkční	kultury	České	televize.		

																																																								
257	O	neuchopitelnosti	dramaturgie	se	zmiňuje	často	například	dokumentarista	a	zároveň	scenárista,	
dramaturga	a	pedagog	katedry	scenáristiky	a	dramaturgie	na	FAMU	Martin	Ryšavý.	
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6			
ŽÁNR	–	DIVÁK	–	OKNO	
jako	součást	průmyslového	folklóru	

	
	
	
„...o	žánrech	se	dnes	neuvažuje	jako	o	neměnných	strukturách	určených	nějakým	
přirozeným	nebo	psychologickým	zákonem	a	předurčených	opakovat	se	v	každé	
společnosti.	Nejsou	již	ani	taxonomickými	konstrukty	analytiků...žánry	jsou	specifické	sítě	
formulí,	které	doručují	osvědčený	produkt	čekajícímu	zákazníkovi.	Zajišťují	produkci	
významu	tím,	že	regulují	divákův	vztah	k	obrazům	a	narativům	k	tomu	konstruovaným.	Ve	
skutečnosti	žánry	konstruují	vhodného	konzumenta	pro	spotřebu	sebe	sama.	Vytváří	
očekávání	a	poté	reprezentují	uspokojení,	jež	spustily“.258	
	
Struktura	kapitoly	
	
6.1		„Žánr	:	dokument“	
6.2		Kategorizační	schémata	ČT	v	oblasti	dokumentárního	filmu	
6.3		Televizní	dokumentární	film	
6.4		Teorie	diváka	a	výzkumy	sledovanosti	
6.5		Kultivovat,	vychovávat,	uspokojit?	
6.6		Rozumět	televizi	II	(Závěry)	
	
	
	

6.1	„ŽÁNR	:	DOKUMENT“		
(TEORETICKÁ	VÝCHODISKA)	

	
V	předchozí	kapitole	věnované	dramaturgii	jsem	se	tématu	žánru,	diváka	
a	vysílacích	oken	dotkla	jen	okrajově,	přestože	s	dramaturgií	bytostně	souvisí,	neboť	
právě	tyto	představy	se	v	praxi	aktualizují	prostřednictvím	konkrétních	
dramaturgických	připomínek.		Zde	budu	rozpracovávat	některá	z	témat,	která	se	při	
zkoumání	role	dramaturgie	a	dramaturga	v	souvislosti	s	představami	o	žánrech,	
programových	oknech	a	divácké	percepci	vynořovala.	
	

																																																								
258	Dudely	Andrew.	Concepts	in	Film	Theory.	Oxford	:	Oxford	University	Press,	1984,	s.	110.	
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Základní	výzkumnou	otázkou	této	kapitoly		
Je	jak	produkční	kultura	české	televize	formuje	představy	o	žánru	a	divákovi	a	jak	
tyto	představy	souvisejí	se	systémem	programování	koncipovaným	podle	
přednastavených	programových	oken?	
	
Každé	z	těchto	témat	by	si	zasloužilo	samostatnou	kapitolu	a	mnohem	podrobnější	
analýzu,	takový	rozsah	výzkumu	by	však	bylo	možné	realizovat	spíše	s	větším	
výzkumným	týmem	a	přesahuje	možnosti	této	práce.	Mým	východiskem	je	zkoumat	
představy	aktérů	o	žánru,	divákovi	a	programových	oknech	ve	vzájemném	vztahu.	
Právě	propojenost	mezi	pojetím	žánru,	představami	o	divákovi	a	způsoby,	jakými	se	
s	žánry	zachází	v	celkovém	kontextu	programové	skladby,	považuji	za	klíčovou	pro	
pochopení	současné	praxe	v	oblasti	televizního	dokumentu	v	ČT.	Žánr	vnímám	jako	
součást	programové	strategie,	která	určitým	způsobem	pracuje	s	divákem,	vždy	ve	
vztahu	k	vysílacímu	oknu,	které	je	již	předem	definováno	žánrově	(typem	pořadu)	i	
cílovou	skupinou	diváků.	
	
Zkoumám	tedy	jak	žánru	„rozumí	Česká	televize“	a	jak	s	ním	pracuje	v	oblasti	
dokumentárního	filmu.	Vycházím	z	toho,	že	ČT	označuje	celou	oblast	
dokumentárního	filmu	ve	svých	interních	materiálech,	ale	i	na	webu	ČT	a	
v	programových	průvodcích	souhrnně	jako	„žánr“	(žánr	:	dokumentární	film),	proto	
budu	nadále	v	textu	používat	takové	žánrové	označování	pořadů/filmů,	cyklů,	
s	kterými	pracuje	sama	ČT.	
	
Existuje	mnoho	teorií	žánrů	nabízející	nejrůznější	interpretace	toho	jaké	má	žánr	
parametry,	funkce,	jak	se	vyvíjel,	jak	s	ním	autoři,	kritika	i	filmový	a	televizní	
průmysl	zacházejí.259	Pojem	dokumentární	film	může	znamenat	něco	jiného	pro	
televizi,	pro	Mezinárodní	festival	dokumentárních	filmů	v	Jihlavě	(od	r.	1997),	
případně	pro	filmové	kritiky.		V	tomto	textu	se	opírám	o	předpoklad,	že	žánr	je	
výsledkem	komunikační	dohody	mezi	aktéry,	ať	už	autory,	režiséry,	producenty,		
promotéry,	sales	agenty,	nejrůznějšími	decision	makery	v	institucích,	vstupujícími		
do	procesu	vývoje	a	výroby	daného	pořadu/filmu.	aj.		Žánr	interpretuji	z		
perspektivy	studií	produkční	kultury,	která	pracují	s	jiným	slovníkem,	než	teoretici		
zabývající	se	žánrem	esencialisticky	(zkoumání	typických	znaků	daného	žánru)		
nebo	recepčně	(zkoumání	způsobů,	jakým	definují	žánr	diváci).	Nebudu	tedy		
pojednávat	o	estetických	kritériích	žánru,	ani	o	tom,	jak	žánry	definuje	například		
publicistický	diskurz	a	filmoví	kritici.		
	
Zaměřuji	se	na	to,	jak	instituce	ČT	používá	žánry	v	oblasti	dokumentárního		
filmu	ve	vztahu	k	organizaci	produkce	a	v	kontextu	specifik	toho,	jak		žánr	definuje	
audiovizuální	průmysl.	V	tomto	pojetí	je	žánr	definován	jako	výslednice		
produkčních	faktorů	a	stává	se	určitým	trendem	ve	smyslu	producentského		
plánování,	tenduje	například	k	napodobování	společných	znaků	dříve	úspěšných		
děl,	účelově	kombinuje	žánrové	kategorie	(v	oblasti	dokumentu	se	tato	hybridizace	
týká	zejména	docusoapů,	docudramat	a	nárůstu	hybridních	reprezentací	a	variací	
																																																								
259	Srov.	např.	Rick	Altman.	Film/Genre.	Londýn	:	British	Film	Institute,	2000.		
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„docu“	a	„reality	TV	formátů“),	je	formován	prioritou	minimalizovat	producentská	
rizika	apod.		
	
„Zatímco	humanistické	pojetí	žánrů	jsme	mohli	chápat	jako	výraz	hledání	obecných	
pravidel,	současné	mediální	trendy	je	snesly	s	nebes	a	kodifikovaly	do	prodejných	vzorců.	A	
to	i	s	uplatněním	mnoha	skladebných	principů,	které	v	žánrových	poetikách	najdeme.“260	
	
Konkrétně	zkoumám,	jak	žánr	formuje	produkční	kultura	ČT	proto,	aby	mohla	
vytvářet	programové	schéma,	pracovat	určitými	způsoby	s	danými	pořady,	a	
případně	s	nimi	i	obchodovat.	Zajímá	mě,	jak	se	vztahuje	k	„žánru	dokumentu“	
v	rámci	současné	produkční	kultury	televize	management	ČT	i	komunita	praktiků.	
Nepředkládám	zde	analýzu	samotných	mediálních	textů,	televizních	pořadů,	ale	
analýzu	představ,	které	aktéři	ve	zkoumané	produkční	kultuře	ČT	vztahují	k	žánru	a	
divákovi	a	v	souvislosti	s	tím	i	k	samotnému	programovému	schématu	
strukturovanému	do	programových	oken,	včetně	uvažování	o	„image“	jednotlivých	
kanálů	ČT.	Současné	tendence	v	audiovizuálním	průmyslu	charakterizuje	stírání	
hranic	mezi	žánry,	nárůst	hybridních	forem	reprezentace,	jak	jsem	blíže	analyzovala	
ve	čtvrté	kapitole	(4.2,	47-49).	Jak	zmiňuje	například	Jan	Motal,	možnost	definovat	
žánr	se	v	současné	době	ztrácí:	
	
„...snažíme	se	jej	[žánr,	pozn.LK]	uchopit	právě	tím,	jak	je	možné	jej	porušit,	jak	se	překrývá	
s	jinými	žánry	a	jak	dočasná	a	omezená	jeho	pravidla	jsou.	Abstrahovatelné	skladebné	
principy	rovněž	neukládají	žádná	pravidla,	i	když	praxe	se	tyto	žánry,	podžánry	atd.	
rozlišovat	snaží	a	často	je	vyjadřuje	v	redakční	rutině.“261	
	
Autor	zde	má	sice	na	mysli	primárně	prostředí	rozhlasu,	části	textu	vztahuje	ale	i	na	
současnou	televizní	praxi.	Pro	produkční	kulturu	televize,	jak	jsem	rozpracovala	ve	
druhé	kapitole,	je	příznačné,	že	označuje	jako	žánr	celou	oblast	dokumentárního	
filmu262.	Například	na	webu	ČT	je	označení	„žánr	:	dokument“	používáno	zcela	běžně	
pro	všechny	pořady,	které	televize	řadí	do	této	kategorie	a	chce	divákovi	tyto	
pořady	jako	„dokument“	nabídnout.	Žánr,	podobně	jako	dramaturgie,	není	jednotný	
koncept	a	může	být	v	rámci	instituce	používán	určitým	způsobem.	
	
Steve	Neale	je	průkopníkem	výzkumu	žánru	z	produkčního	hlediska.	V	knize	Genre	
and	Hollywood263	navrhuje	chápat	žánr	jako	nástroj	racionalizace	a	plánování	
produkce.	Žánr	se	tak	stává	nástrojem	pomáhajícím	omezovat	rizika	spojená	„s	
diferenciací	produktů“,	maximalizovat	zisk,	zefektivňovat	plánování	a	produkční	
praktiky.	Žánr	tedy	pomáhá	plánovat,	vyrábět	a	uvádět	na	trh	předvídatelným	
způsobem	a	koordinovat	tak	výrobu	s	kapacitami	a	expertízou	zaměstnanců	a	
výrobních	kapacit.	Na	tomto	pozadí	pak	Neale	vysvětluje	projevy	žánrové	

																																																								
260	J.	Motal.	Nové	trendy	v	médiích	II,	s.	60.	
261	Tamtéž,	s.	55.	
262	V	zahraničí	se	někdy	používá	ještě	obecnější	termín	non-fiction,	do	něhož	obvykle	spadá	i	oblast	
tzv.	reality	TV,	tedy	různé	reality	shows,	hybridní	a	cross-žánrové	formáty	pracující	
s	dokumentárními	principy.	
263	Steve	Neale.	Genre	and	Hollywood.	London	:	Routledge,	2000.	
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diskontinuity,	hybridizace	a	neurčitosti.	Pro	produkční	společnosti	totiž	nebyla	
podstatná	čistota	apriorní	žánrové	kategorie,	ale	její	praktická	funkce.	Z	tohoto	
důvodu	byly	v	provozu	studií	důležitější	kvazi-žánrové	kategorie	jako	produkční	
série	a	cykly,	které	umožňovaly	pragmatičtěji	reagovat	na	vývoj	trhu	a	
spotřebitelských	preferencí.	
	
Steve	Neale	ve	své	teorii	žánru	upozorňuje	na	konkrétní	specifika	
institucionalizovaných	veřejných	diskurzů,	v	nichž	důležitou	roli	hraje	i	televize	(ale	
i	neoficiální,	ústně	tradované	diskursy	každodenního	života),	které	umožňují	
„v	kombinaci	se	samotnými	filmy,	definovat	a	nechat	cirkulovat	to,	co	bychom	mohli	
nazvat	‚žánrové	obrazy‘,	poskytující	soubor	označení,	termínů	a	očekávání,	která	
budou	charakterizovat	žánr	jako	celek.“	264	Představíme-li	si	soubor	očekávání	a	
představ,	který	má	divák	České	televize	ve	vztahu	k	dokumentárnímu	filmu	na	
základě	toho,	co	mu	televize	jako	dokumentární	film	předkládá,	a	které	typy	
dokumentárních	filmů	ve	svém	programu	zvýznamňuje	a	které	marginalizuje,	
vyvstanou	nám	určité	žánrové	obrazy,	o	kterých	se	zmiňuje	Nealův	text.	Tyto	
žánrové	obrazy,	o	nichž	máme	určitou	představu	prostřednictvím	těchto	
institucionalizovaných	diskurzů,	aniž	je	nutně	musíme	znát	jako	konkrétní	pořady,	
následně	formují	určité	předporozumění	tomu,	co	si	myslíme,	že	je	dokumentární	
film	a	jak	vypadá,	tedy	formují	to,	jak	dokumentárnímu	filmu	rozumíme.	Například	
nějak	víme,	že	„české	dokumenty“	jsou	tím,	co	televize	vysílá	v	cyklech	Gen,	
Cestománie,	Třináctá	komnata,	apod.	nebo	že	„zahraniční	dokumenty“	jsou	různými	
variacemi	příběhů	o	Hitlerovi	nebo	přírodopisných	filmů	z	cyklu	BBC,	protože	je	ČT	
ve	svém	programu	určitým	způsobem	zvýznamňuje	a	jsou	dlouhodobě	součástí	
jejího	programového	schématu.		
	
S	tímto	předporozuměním	mají	zkušenost	dokumentaristé	nejen	v	pozici	autorů,	
když	s	televizí	vyjednávají	o	svých	námětech,	ale	i	v	interakci	se	sociálními	herci,	
když	natáčejí	své	pořady.	Zrcadlí	se	například	v	tom,	že	se	dokumentarista	dohodne	
s	protagonistou	na	natáčení	v	jeho	bytě	a	sám	protagonista,	srozuměn	s	tím,	že	se	
jedná	o	snímek	pro	televizi,	navrhuje	určité	scény	a	způsoby	jak	v	nich	bude	
figurovat	(zejména,	že	si	bude	vařit	kávu	nebo	prohlížet	alba	s	fotografiemi),	právě	
na	základě	tohoto	předporozumění	žánru,	neboť	podobné	dokumenty	v	televizi	již	
viděl	a	předpokládá,	že	podobně	se	bude	odehrávat	i	natáčení	s	ním.	Osobně	jsem	se	
setkala	i	s	tím,	že	volí-li	autor	více	reflexivní	či	jakkoli	překvapivé	metody	přístupu	k	
protagonistovi,	je	protagonista	dokonce	zklamán,	že	nebude	zobrazen	tak,	jak	je	
zvykem	v	běžném	televizním	dokumentu.	I	z	této	zkušenosti	(kterou	popsala	i	řada	
dalších	dokumentaristů),	lze	pozorovat,	že	právě	televize	prostřednictvím	své	
dominantní	dokumentární	produkce,	formuje	představy	o	dokumentárním	filmu	
velmi	silně.	Samozřejmě	nelze	opominout	čím	dál	významnější	vývoj	v	oblasti	
alternativních	distribučních	platforem,	kromě	dokumentárních	festivalů	zejména	
VoD	distribuce	(v	případě	dokumentu	DocAlliance.com),	kde	je	možno	sledovat	
mnohem	pestřejší	a	variabilnější	formy	tzv.	dokumentárních	filmů,	ale	jak	
upozorňuje	např.	Anna	Zoellner,	televize	stále	zůstává	významným	masmédiem,	
																																																								
264	Steve	Neale.	“Questions	of	Genre”	in	:	Grant-	Barry-	Keith	(eds.).Film	Genre	Reader,		s.	180-181	
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které	zasahuje	značné	množství	lidí	a	přispívá	významně	k	tomu,	jak	tito	lidé	
rozumějí	pojmu	dokumentární	film.265		
	
Neale	zdůrazňuje,	že	je	třeba	přihlédnout	také	procesové	povaze	žánru,	která	se	
manifestuje	jako	interakce	na	třech	rovinách	:	v	rovině	očekávání,	v	rovině	
žánrového	korpusu	a	v	rovině	„pravidel“	a	„norem“,	které	žánru	vládnou.	Každý	
nový	žánrový	film	je	tak	konstruován	jako	dodatek	k	již	existujícímu	žánrovému	
korpusu.	
	
Při	výzkumu	souvztažností	„žánr-divák-okno“	používám	také	koncept	
průmyslového	folklóru	Timothyho	Havense,	který	jsem	blíže	představila	
v	teoreticko	metodologické	kapitole	(kap	2).		Zde	jen	stručně	připomenu	základní	
Havensova	východiska	:	pro	vysvětlení	průmyslových	vztahů,	organizací	a	priorit	v	
souvislosti	s	diverzitou	obsahu	médií	rozpracovává	Havens	pojem	“industry	lore”	
(průmyslový	folklór).	Průmyslový	folklór	„vyznačuje	hranice	toho,	jak	si	insideři	z	
průmyslu	představují	televizní	programování,	svá	publika	a	různé	způsoby	
zacházení	s	mediálními	texty,	které	mohou	či	nemohou	být	ziskové”266	a	je	
„repertoárem	slov,	obrazů	a	praktik“,	který	v	rámci	mediálních	průmyslů	
konstituuje	diskurz,	referuje	k	pohledům	na	svět,	které	cirkulují	mezi	profesionály	z	
médií.	Průmyslový	folklór	je	jeden	z	podstatných		„komponentů	současného	
manažerského	diskurzu“	vyvstává	z	jedinečných	rysů	těchto	průmyslů	-	zejména	z	
nepoznatelnosti	diváckých	preferencí,	přemrštěných	cen	produkce	a	vysoce	
nepředvídatelného	úspěchu	kulturních	komodit.“267	Ve	vztahu	k	ostatním	pojmům	
analýzy,	zejména	Caldwellově	hlubokým	textům	a	sebereflexivitě	praktiků,	je	
průmyslový	folklór	„zastřešující	termín,	který	se	vztahuje	ke	každé	interpretaci	mezi	
průmyslovými	insidery	materiálních,	sociálních	nebo	historických	realit,	kterým	
mediální	průmysly	čelí”.	268	V	této	kapitole	zkoumám	také,	jakou	roli	hraje	
průmyslový	folklór	v	produkčním	pojetí	žánru,	jako	„nástroje	pomáhajícího	
omezovat	rizika	spojená	„s	diferenciací	produktů“.	
	

																																																								
265	Srov.	Anna	Zoellner.	„Professional	Ideology	and	Program	Conventions“,		s.	503–536.	
266	Tamtéž,	s.	40.	
267	Tamtéž,	s.	40.	
268	Tamtéž,	s.	50	
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6.	2	KATEGORIZAČNÍ	SCHÉMATA	ČT	
V	OBLASTI	DOKUMENTÁRNÍHO	FILMU	

	
Jak	jsem	zmínila	ve	třetí	kapitole,	televize	pracují	s	vlastními	žánrovými	kategoriemi	
charakteristickými	pro	celé	odvětví	tohoto	kulturního	průmyslu.	Nalezneme	ve	
většině	televizí	na	světě.	Pro	oblast	dokumentárního	filmu	v	ČT	je	v	rámci	vysílacích	
oken	charakteristické	právě	rozlišení	na	tzv.	solitéry	(okno	solitérního	dokumentu)	
nebo	cykly	(okno	pro	„malý	cyklus“	se	stopáží	26	minut	na	díl	nebo	okno	pro	„velký	
cyklus“	se	stopáží	52	minut	na	díl),	přičemž	cykly	významně	dominují.	Organizování	
většiny	dokumentární	produkce	do	cyklů	tvoří	páteř	programové	skladby	v	„žánru	
dokumentu“,	čímž	se	ČT	nijak	neliší	od	jiných	evropských	veřejnoprávních	stanic.	
Jednotlivý	„dokumentární	film“	(s	výjimkou	čím	dál	vzácnějších	„solitérů“)		je	stále	
více	pojímán	jako	součást	cyklu,	nebo	formátu	(v	případě	různých	hybridních	
forem).	Obchoduje	se	pak	převážně	právě	s	formáty,	sériemi	/cykly	nikoli	
s	konkrétními	díly.		
	
Podstatným	problémem	cyklů	jsou	nejen	výrazně	omezené	časy	na	natáčení	i	střih,	
ale	především	nutnost	vybrané	téma	pojednat	v	předepsaných	délkách	(26	nebo	52	
minut)	nezávisle	na	jeho	složitosti.	Autoři	se	musí	„vejít“	do	předem	dané	stopáže	a	
v	případě	cyklů	i	do	dramaturgické	koncepce	daného	cyklu,	který	může	mít	
„předepsané“	určité	společné	znaky,	obvykle	především	formálního	rázu.	Například	
u	cestopisného	cyklu	Na	cestě	je	to	způsob	používání	komentáře,	statické	
kalendářové	„krásné“	záběry	a	minimum	synchronních	výpovědí	místních	obyvatel.	
	
Tento	způsob	organizace	produkce	a	koncipování	programu	přibližuje	uvažování		
o	dokumentárním	filmu	více	k	procesu	průmyslové	výroby	s	jejím	důrazem	na	
unifikaci,	spíše	než	k	jedinečnosti	filmu	jako	svébytného	uměleckého	díla.	V	českém	
kontextu	lze	v	souvislosti	s	tímto	typem	uvažování	o	dokumentárním	filmu	
zaznamenat	určité	napětí	a	zcela	odlišné	pohledy,	včetně	vzájemného	
oboustranného	vymezování	se	mezi	komunitou	dokumentaristů,	odbornou	
veřejností	a	současnými	představiteli	managementu	ČT.	Toto	napětí	vyvstalo	
například	během	debaty	s	názvem	Televize	jako	výzva!	pořadu	ČT	Průvan	(vysíláno	
2013).269	V	rámci	této	debaty	se	situaci	v	ČT	pokoušeli	reflektovat	studenti	FAMU,	
režisér	a	vedoucí		katedry	dokumentární	tvorby	na	FAMU	Karel	Vachek,	režisér	
Vladimír	Turner,	dramatik	a	tehdejší	předseda	Rady	ČT	Milan	Uhde270	a	ředitel	
vývoje	pořadů	a	programových	formátů	ČT	Jan	Maxa.	Režisér	Karel	Vachek	popsal	v	
této	debatě	svůj	pohled	na	fungování	televizní	struktury	ve	vztahu	k	cyklům	
následovně	:		
	
„Struktura,	kterou	televize	má,	nepřipouští	podstatnou	změnu	[...].	Televize	obsahuje	série	a	
ty	série	mají	určitý	délky.	Zkuste	si	z	obrazu	ustřihnout	kus,	tak	ten	obraz	zkazíte.	Kdokoli	je	
																																																								
269	Česká	televize	[online],	vysíláno	21.10.2013	ve	23:35,	[cit.	2.11.2013],	dostupné	z	:	
http://www.ceskatelevize.cz/ivysilani/10624368437-pruvan/213562254300002/		.	
270	Milan	Uhde	byl	v	čelem	Rady	ČT	v	letech	2011	-	2014		
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umělec	a	dostane	se	do	nějaký	délky,	která	má	být	předurčená,	tak	vlastně	tu	věc	zničí,	už	
jen	tím.	Potom	je	další	věc,	že	ty	části	jsou	daný	co	do	velikosti	a	pak	jsou	složeny	do	sérií.	
Teď	ty	série	mají	různou	kvalitu.	Když	vy	v	té	sérii	vložíte	i	dobrou	část,	tak	vlastně	to,	co	
tomu	předcházelo	a	v	čem	to	bude	pokračovat	vám	to	zničí.	Když	jste	rozumnej	a	chcete	
dělat	to	umění,	tak	vlastně	tyhle	věci	musíte	odmítnout.	A	to	je	jeden	z	principů,	kterej	se	
vytvořil	za	léta,	protože	všichni	chtěli	mít	v	televizi	okna,	aby	se	mezi	ty	okna	daly	strčit	ty	
reklamy	a	ty	se	prodaly.	Když	tu	televizi	opravdu	chcete	měnit,	tak	musíte	měnit	tyhle	
základní	struktury,	který	tam	už	jsou	daný.“	
(režisér	a	pedagog	Karel	Vachek,	vedoucí	katedry	dokumentární	tvorby	na	FAMU	)	
	
Právě	tuto	strukturu,	zejména	konkrétní	přednastavení	okna	pro	určitý	cyklus	(s	
konkrétním	rozpočtem,	tematickým	zaměřením,	stopáží	i	cílovou	skupinou)	lze	
nahlížet	jako	hluboký	text,	který	má	výrazně	formativní,	enormní	dopad	na	přístup	
televize	k	„žánru	dokumentárního	filmu.“	Zejména	pak	na	promýšlení	a	zpracování	
konkrétního	tématu,	ale	i	obecně	na	charakter	dokumentární	tvorby	uvnitř	instituce	
ČT.	Srovnáme-li	situaci	s	literaturou,	můžeme	si	představit	spisovatele,	který	píše	
povídku,	jejíž	rozsah	musí	být	přesně	26	stran	(a	dovolené	možné	odchylky	od	této	
délky	je	rozsah	25	stran	a	18	řádků	až	26	stran	a	8	řádků	,	což	zhruba	odpovídá	
poměru	reálného	povoleného	rozmezí	při	střihu	„šestadvacítky“,	pořad	v	délce	26	
minut,	v	němž	se	lze	odchýlil	v	rozmezí	dvaceti	vteřin,	tedy	25.50	–	26.10).	Při	snaze	
ukázat,	jak	by	vypadal	systém	organizování	textů	do	určitých	přesných	délek	a	
tematických	celků	vyvstává,	jak	nevhodné	je	spojení	s	oblastí	literatury,	ale	v	oblasti	
žurnalistky	už	konkrétní	délka	i	téma	článku	včetně	předem	daného	počtu	znaků	
nejsou	nijak	ojedinělé.	Můžeme	si	tak	uvědomit,	že	se	televize	„chová“	mnohem	více	
jako	noviny,	jak	také	často	upozorňuje	Karel	Vachek.	
	
Možnosti	pro	uplatnění	svých	námětů	v	televizi	nalézají	ale	autoři	mnohem	častěji	
právě	v	cyklech.	Koncipovat	vlastní	cyklus	se	proto	stává	i	producentským	
rozhodnutím,	neboť	je	to	z	hlediska	zachování	existence	vlastní	produkce	výhodné,	
někdy	i	záchovné.	Ve	čtvrté	kapitole	jsem	se	také	zmínila	o	fenoménu	zúčastněné	
subverze,	která	se	dala	v	ČT	identifikovat,	v	rámci	práce	režisérů	preferujících	
autorské	pojetí	dokumentárního	filmu,	na	cyklických	pořadech,	zejména	v	období	
redakčního	systému.271		Když	se	vrátím	k	přirovnání	s	literaturou,	představme	si	
zúčastněnou	subverzi	jako	snahu	„dostat	do	novin	literaturu“.	Systém	cyklů	je	
televizi	natolik	vlastní,	že	se	samozřejmost	jeho	existence	odráží	i	ve	slovníku,	jaký	
televizní	zaměstnanci	užívají	pro	označování	pořadů	„mimo“	cyklus	–	takový	film	je	
označen	jako	„solitér“	-	tedy	„samostatný	dokument“	který	nepatří	do	žádného	
cyklu.	Solitér	tedy	vždy	již	odkazuje	k	cyklu	i	tím	že	v	něm	„není“.272		Už	zde	lze	
vysledovat	odraz	průmyslového	folklóru	skrze	hluboké	texty,	tedy	v	rámci	oken	
přednastavené	cyklické	formy	dokumentární	produkce.		
	

																																																								
271	Více	v	kapitole	4.3,	s.	49	-	56	
272	Srov.	Lucie	Králová.	„Systém-autor-obrazy“	In	:	Jadwiga	Hučkova-	Jan	Křipač-	Iwona	Lyco	(eds).	
Český	a	polský	dokumentární	film	v	éře	europeizace,	Praha	:	NFA,	2015,	s.	61-73.	
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Cykly	jsou	někdy	označovány	jako	série,	s	oběma	pojmy	se	v	praxi	v	oblasti	
dokumentu	pracuje	v	zásadě	jako	se	synonymy.	Označení	seriál	se	používá	spíše	
v	souvislosti	s	novými	formáty,	především	docusoapy,	ale	obdobně	jako	série	je	
v	praxi	ČT	toto	označení	neustálené.	Ondřej	Kazík	si	všímá,	že	ve	vnitřním	systému	
ČT	nefiguruje	„rozlišení	známé	z	television	studies	na	série,	seriály,		nebo	antologie“,	
což	pokládá	za	možný	příznak	„rigidity	systému	jako	celku,	ve	kterém	se	progresivní	
změny	a	netradiční	formáty	prosazují	s	obtížemi,	protože	se	musí	vtěsnat	do	
stanovených	oken	a	známých	formátů	[...]“.273	
	
V	oblasti	dokumentu	lze	nejvýraznější	změnu	ve	vztahu	k	žánrovým	kategoriím	
zaznamenat	zejména	v	„boomu“	natáčení	docusoapů,	který	se	rozšířil	až	během	
organizační	struktury	tvůrčích	producentských	skupin	po	roce	2011	(bylo	
vytvořeno	samostatné	vysílací	okno	pro	docusoapy).	Do	té	doby	se	docusoapy	v	ČT	
vyskytovaly	výjimečně,	jako	jedna	z	prvních	realizovala	docusoap	v	podmínkách	ČT	
Kamila	Zlatušková	(Ptáčata,	2010)274	přibližně	ve	stejné	době	kdy,	začala	docusoapy	
produkovat	TV	Nova	(Zlatí	hoši,2010).	Na	prostupnost	hranic	mezi	žánry	
(„hybridizaci“)	odkazuje	i	oficiální	text	z	webu	ČT	k	Ptáčatům	:		
	
“Ptáčata	žánrově	spadají	mezi	docu-soap	(dokumentární	seriál),	objevují	se	v	nich	také	
prvky	reality	show.	Děti	se	ocitají	i	v	situacích,	ve	kterých	by	se	bez	štábu	neocitly,	je	jim	
však	vždy	ponechána	svobodná	vůle	v	řešení	situací.[…]	Ptáčata	jsou	typickým	zástupcem	
současného	trendu	–	dokument	a	sociální	témata	se	v	nich	prolínají	s	žánrem	reality	
show.”275	
	
Již	na	výše	uvedeném	příkladu	lze	vidět,	že	samo	označování	pořadů	a	způsob	jejich	
prezentování	formuje	představy	o	dokumentárním	filmu	do	myšlení	v	určitých	
kategoriích.	Uvažuje	se	tak	o	„solitéru	–	kulturním	fenoménu“,		
o	„cyklu	k	výročí“,	o	„dokusoupce“276		nebo	o	„velkém	cyklu	o	osobnostech	pro	ČT	
Art“,	nikoli	o	„eseji“	či	„reportáži“	určitého	autora.	Z	žánrových	kategorií	běžných	
pro	dokumentární	film	mimo	televizní	prostředí	se	v	televizi	dlouhodobě	etabloval	
zejména	portrét,	naopak	esej	je	v	současné	době	zcela	výjimečná	kategorie.	Ve	
slovníku	dnešního	managementu	ČT	je	běžný	i	výraz	„televizní	produkt“277,	který	
spolu	s	výrazem	„série“	implikuje	sériovou	výrobu,	tedy	vlastní	zprůmyslnění	
kreativního	procesu.	V	produkční	kultuře	televize	je	pro	tvorbu	pořadu	standardně	
používán	také	výraz	„výroba“	odkazující	k	televizi,	jako	součásti	
kulturního	průmyslu	a	k	vnímání	filmu	(pořadu)	jako	produktu.	
	
																																																								
273	O.	Kazík,	str.	53	–	54.	
274	Ptáčata,	režie	Kamila	Zlatušková,	2010	(1.	řada),	...2.	řada.		K.	Zlatušková	se	tématu	nových	
formátů	a	cross-žárnů	věnuje	ve	své	disertační	práci	(v	současné	době	ve	fázi	dokončování).		
275	Česká	televize	[online]	2010,	cit.	[6.5.2017],	dostupné	z	:	
http://www.ceskatelevize.cz/porady/10267754387-ptacata/4242-o-projektu/	
276	Používám	češtinu	pro	vyjádření	počeštěného	výrazu	v	ženském	rodě,	jak	tento	termín	běžně	
používají	v	praxi	například	někteří	kreativní	producenti	i	zástupci	managementu	ČT	
277	Tento	výraz	používal	opakovaně	např.	také	generální	ředitel	ČT	Petra	Dvořáka	během	debaty	se	
studenty	FAMU	15.5.	2017	.	
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Dalším	faktorem,	který	odráží,	jak	současná	produkční	kultura	televize	rozumí	
dokumentárnímu	filmu	a	zároveň	ovlivňuje	porozumění	celé	této	oblasti	uvnitř	
televizního	pole,	je	interní	klasifikace	filmů	v	televizi,	tedy	označování	a	
pojmenovávání	určitých	žánrových	charakteristik	v	rámci	předem	vymezených	
kategorií.	Pro	oblast	dokumentárního	filmu	v	České	televizi	existuje	paralelní	dvojí	
klasifikace,	se	kterou	se	pracuje	v	rámci	interní	databáze	ČT	Provys	:	jednak	je	pořad	
označen	podle	„původní“,	starší	české	klasifikace	ČT	a	od	roku	2006	se	používá	i	
jednotný	způsob	označování	pořadů,	který	zavedla	pro	všechny	své	členy	Evropská	
vysílací	unie	(EBU).	Jak	klasifikace	ČT	tak	i	klasifikace	EBU	rozlišují	tři	úrovně	
označování	pořadu,	z	nichž	nejobecnější	je	programový	typ,	v	rámci	něhož	televize	
rozlišuje	„dokument“.	U	každého	programového	typu	se	pak	rozlišuje	„forma	
pořadu“	(např.	„medailon“)	a	„obsahová	typologie“	(např.	„kultura“)278.	
	
Kategorie	EBU	jsou	ale	v	některých	případech	výrazně	odlišné	od	kategorií,	pomocí	
kterých	klasifikuje	dokumentární	film	ČT	a	porovnání	těchto	kategorií	odkazuje	na	
specifický	vývoj	v	oblasti	českého	televizního	dokumentu.	Klasifikace	EBU	například	
zavádí	na	úrovni	„programového	typu“	pro	ČT	novou	kategorii	docusoapu	nebo	
v	podkategorii	„forma	pořadu“	označení	„skutečnost,	fakta“.	ČT	pracuje	ve	své	
klasifikaci	na	úrovni	„forma	pořadu“	například	s	kategoriemi	„medailon/profil“,	
„dokument“,	nebo	„polohraný	dokument/	dokumentární	hra“.	Pro	české	prostředí	
specifická	a	hojně	i	vágně	užívaná	kategorie	„autorský	dokument“,	které	se	ještě		
budu	v	textu	věnovat,	není	v	rámci	programových	typů	a	forem	ČT	uváděna	vůbec,	
naopak	se	pracuje	s	kategorií	„dokument	umělecký“,	která	ale	slouží	především	
k	označování	„pořadů/	filmů	o	umění“.	279	
	

																																																								
278	Pro	drobnou	ilustraci	tohoto	rozptylu	uvádím	vybrané	příklady	obsahové	typologie	ČT:	
„katastrofická	tematika“,	„klasická	tematika“,	„milostná	tematika“,	„náboženská	tematika“,	„sociálně	
společenská	tematika“,	„jazz“,	„ideologie“,	„koledy“,	„generační	tematika“,	„lidový	tanec“,	„kultura“,	
„motorismus“,	nebo	EBU:	„filosofie	života“,	„drogy,	alkohol,	kouření“	apod.	
279	Zdroj:	databáze	pořadů	ČT	Provys	a	vlastní	databáze	dokumentárního	programu	ČT.		
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6.3	TELEVIZNÍ	DOKUMENTÁRNÍ	FILM	
	
	
V	této	části	zkoumám	jak	se	ozvuky	průmyslového	folklóru	aktualizují	v	představách	
aktérů	o	specifičnosti	dokumentárního	filmu	v	prostředí	televize.	
Zajímá	mě,	zda	a	jak	aktéři	vnímají	případné	zvláštnosti	dokumentárního	filmu	
(formální	i	obsahové),	který	vzniká	primárně	pro	televizi	(zejména	se	jedná	o	
pořady	ve	vlastní	výrobě	televize,	nikoli	o	koprodukční,	často	i	distribuční	
dokumentární	filmy).	Zaměřím	se	krátce	i	na	to,	jak	produkční	kultura	televize	
rozumí	a	používá	koncept	tzv.	autorského	dokumentárního	filmu	ve	vztahu	
k	představám	o	„televizním	dokumentu“.		
	
„Určitě	existuje	něco	jako	televizní	dokument.	To	je	strašně	těžký	obecně	říct	co	to	je.		
Je	to	vlastně	mimožánrovost,	ve	filmu	fungují	odrazy	těch	literárních	žánrů,	esej,	reportáž,	
román,	deník,	zpověď,	svědectví,	má	to	předobraz	v	literatuře…	A	v	té	televizi	vlastně	
funguje	nějaký	formální	eklekticismus,	který	jde	mimo	ty	žánry,	ale	to	by	samo	o	sobě	
nebylo	ještě	to	„televizní“.		Je	to	motivovaný	něčím	jiným	než	vnitřně	sebou,	což	už	
nedokážu	víc	vysvětlit.“	
(dramaturg	ČT)	
	
Ve	výpovědích	aktérů	se	vynořuje	ohledně	této	otázky	neujasněnost	a	zároveň	i	
určitá	neuchopitelnost	toho,	co	lze	označit	jako	„televizní“.	Lze	vysledovat	i	rozdíl	
v	tom,	že	někteří	dramaturgové	ČT	sice	připouštějí,	že	pro	ně	existuje	něco	jako	
„televizní	dokument“,	ale	pro	vysvětlení	konkrétních	parametrů	vnímají	jako	
obtížné	najít	odpovídající	slova.	Naopak	lidé	z	managementu	ČT	své	představy	
formulují	s	určitou	jistotou,	daností,	samozřejmostí:	
	
„Hodně	převažuje	ten	výkladový	modus,	ale	zároveň	není	čistý,	nefungují	věci,	že	by	sebrali	
informace	z	wikipedie	a	oblíkli	je	obrázky,	to	ne,	spíš	jde	o	nějakou	interpretaci	události,	
jevu,	to	je	asi	to,	co	je	pro	toho	diváka	nejčitelnější.	Je	to	tím	lepší,	čím	ta	interpretace	může	
mít	podobu	nějakého	rozluštění	záhady,	nebo	rozluštění	nějaké	otázky	klíčové,	která	se	
postaví.	To,	co	já	cítím	jako	důležité	u	pořadů	je,	že	neumíme	moc	dělat	začátky	pořadů,	těch	
dokumentů,	protože	velmi	často	narážím,	že	strašně	dlouho	ohledávám,	co	je	ta	základní	
otázka	–	ta	expozice,	která	má	udržovat	můj	zájem,	abych	se	na	ten	dokument	díval.	To	si	
myslím,	že	je	přesně	ten	moment,	kdy	tvůrci	mají	velmi	často	tendenci	něco	objevovat	
dlouze	a	držet	diváka	v	nejistotě	a	tohle	může	fungovat	dobře	v	kině	jako	event.	[....]	Ale	
v	televizi	ten	eventový	způsob	moc	nefunguje,	ano,	jsou	lidi,	kteří	si	možná	zapnou	cíleně	
nějaký	dokument,	ale	to	je	minoritně,	tento	typ	publika.		Je	potřeba	dát	tomu	publiku	i	
trošinku	informační	dokument.	Teď	to	nemíním	shodit,	i	to	se	dá	dělat	dobře	a	špatně,	
dostat	takovou	tu	poctivou	dokumentární	práci	a	není	to	nic,	co	by	ta	velká	dokumentární	
esa	necítila,	já	když	vidím,	jak	udělá	Olga	Sommerová	studentské	volby,	což	je	dokument	
informačně	postavený,	tak	je	vidět,	že	ji	to	baví	a	je	to	pro	diváka	velmi	čitelné.“	
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Všimněme	si,	jak	je	v	předešlé	výpovědi	snaha	o	definici	toho,	co	je	televizní	
dokument,	přímo	navázána	na	představy	o	divákovi,	na	to,	co	divák	chce	a	potřebuje	
od	televize	v	oblasti	dokumentu,	což	je	přesně	to,	co	Havens	myslí	průmyslovým	
folklórem,	součástí	manažerského	diskurzu,	který	pracuje	s	určitými	teoriemi	
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diváka	:	„Je	potřeba	dát	tomu	publiku	i	trošinku	informační	dokument“.	Zároveň	je	
vyzdvihována	jako	hodnota	„čitelnost	pro	diváka“	a	kritizována	snaha	autorů	delší	
dobu,	například	po	dobu	expozice,	„držet	diváka	v	nejistotě“.	Jako	pozitivní	příklad	
toho,	co	je	„pro	diváka	velmi	čitelné“	je	zmíněna	„poctivá	dokumentární	práce“.		
I	v	dalších	výpovědích	se	objevovaly	obdobné	charakteristiky	(opakovaně	byla	
vyzdvihována	zejména	„srozumitelnost“),	někdy	se	tyto	charakteristiky	vyskytovaly	i	
jako	dichotomie	srozumitelný	–	nesrozumitelný,	čitelný-nečitelný,	poctivý-nepoctivý,	
přičemž	„poctivý,	srozumitelný	a	čitelný“	dokument	je	hodnocen	velmi	vysoko,	jako	
pro	televizi	vhodný.	Zároveň	vládne	obava,	aby	se	z	tendence	„držet	diváka	
v	nejistotě“	nestal	„převažující	přístup“.	
	
Vedle	těchto	dominujících	představ	používají	někteří	dramaturgové	pro	podobné	
charakteristiky	(srozumitelnost,	čitelnost)	úplně	jiný	typ	slovníku,	který	není	
primárně	vztažen	k	divákovi,	ale	spíše	k	mnohovýznamové	povaze	audiovizuálního	
sdělení	a	jeho	potenciálním	možnostem,	např.	:	
	
„Nemusí	to	mít	žádné	další	významové	a	často	ani	obrazové	plány.	To,	co	mi	přijde	nejvíc	
televizní,	je	jenom	jednovrstevnané,	jedna	vrstva	významů	a	jedna	vrstva	v	obraze,	jenom	
jeden	plán,	jak	významový	tak	obrazový.	Ne,	že	by	se	v	televizi	nemohly	objevit	filmové	věci,	
i	se	objevujou,	ale	co	bych	označila	za	televizní,	jsou	věci,	které	jsou	prvoplánové,	
významově,	tematicky,	obrazově.	Doslovnější,	neumožňující	více	úhlů	pohledu	na	tu	věc	a	na	
to,	co	říká[...].Na	druhou	stranu	i	mluvící	hlava	sama	o	sobě	může	být	velmi	vrstevnatá,	
nevim,	viděla	jsem	teď	stotříletou	bábu,	která	dělala	sekretářku	Göbbelsovi,	tak	to	bych	
neřekla,	že	to	je	televizní,	přitom	je	to	mluvící	hlava.“	(dramaturgyně,	2017)	
	
Za	podstatné	považuji	všimnout	si,	do	jaké	míry	se	uvažování	o	žánru	vztahuje	
primárně	k	představám	o	divákovi	(„co	divák	očekává	od	dokumentárního	filmu“),	
k	tomu	„jak	televize	funguje“,	což	jsou	představy	které	obvykle	reprezentují	diskurz	
jež	je	součástí	průmyslového	folklóru.	Na	druhé	straně	je	cenné	si	všímat,	zda	uvnitř	
produkční	kultury	ČT	cirkulují	i	jiné	představy,	vztažené	k	žánru	dokumentárního	
filmu,	které	se	primárně	vztahují	k	jiným	východiskům	a	rámcům	(například	
možnostem	toho,	co	lze	dokumentárním	filmem	sdělit,	do	jaké	hloubky	se	lze	dostat,	
s	jakými	vrstvami	významů	i	výrazovými	prostředky	lze	pracovat).	Tyto	perspektivy	
se	odlišují	v	tom,	že	za	první,	formulovanou	průmyslovým	folklórem,	stojí	v	pozadí	
předpoklad	určité	nutnosti	pracovat	s	žánrem	určitým	způsobem	(aby	divák	
nepřepnul	na	jiný	kanál),	za	druhou	perspektivou	stojí	předpoklad	určitých	
možností,	které	může	dokumentární	reprezentace	nabízet.		
	
STANDARDNÍ	TELEVIZNÍ	TVORBA,		MAINSTREAM	A	FLOW	
	
Pokud	se	budeme	společně	s	Havensem	ptát,	jaký	je	dopad	určitých	typů	
organizačních	struktur,	institucionálních	praktik	a	priorit	dané	organizace	na	
diverzitu	obsahu,	který	produkuje,	je	třeba	se	pokusit	identifikovat	průmyslový	
folklór	ve	zkoumané	instituci	prezentovaný	jako	formu	vědění	a	určité	síly.	Jak	jsem	
již	zmínila,	i	když	mým	zájmem	je	produkční	kultura	veřejnoprávní	ČT,	průmyslový	
folklór,	který	lze	v	této	instituci	vysledovat,	je	přirozeně	součástí	širšího	rámce,	tak,	
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jako	je	ČT	součástí	EBU	a	dalších	mezinárodních	struktur	v	rámci	globalizovaného	
televizního	trhu.	V	tomto	širším	diskurzu	televizních	stanic	je	podstatným	pojmem	
mainstream.	Rozhodnutí,	jaký	typ	pořadů	v	oblasti	dokumentu	považují	decision-
makeři	z	televize	za	mainstreamový,	souvisí	zároveň	s	tím,	jaký	typ	pořadů	je	
zvýznamňován	a	jaký	marginalizován	ve	vysílacím	schématu,	jaké	rozpočty	se	na	
příslušné	pořady	uvolní,	jako	budou	mít	propagaci	apod.	Dokument,	který	je	televizí	
považovaný	za	mainstreamový,		zařazován	v	prime-timových	vysílacích	časech	na	
sledovanějších	kanálech	a	je	mu	ze	strany	ČT	věnována	větší	pozornost.		
	
V	datech	se	ukázalo,	že	v	diskurzu	managementu	ČT	se	uvažování	o	mainstreamu	
v	oblasti	dokumentu	obnažuje	jako	dichotomie	„mainstream	–	experiment“.	Bylo	by	
zavádějící	tvrdit,	že	neexistují	mimo	tuto	dichotomii	žádné	další	způsoby	uvažování	
o	dokumentárních	pořadech,	různé	variace	se	objevují	zejména	v	oblasti	nových	
formátů	a	cross-žárnů.	Přesto	dichotomie	„mainstream-experiment“	vyvstávala	
opakovaně	v	úvahách	o	žánru	propojených	s	úvahami	o	divákovi	(těm	se	budu	
podrobněji	věnovat	v	části	6.4.).	
	
Například	ředitel	programu	ČT	Milan	Fridrich	používal	v	rozhovoru	v	souvislosti	
s	oblastí	dokumentu	kategorie	„mainstream“,	„standardní	televizní	tvorba“		
i	„experiment“.280	Kategorii	standardní	televizní	tvorby	jako	převládající	produkci	ČT	
v	oblasti	dokumentu,	můžeme	vnímat	zároveň	jako	další	charakteristiku	toho,	co	je	
považováno	za	tzv.	televizní	film.	Milan	Fridrich	popsal	standardní	televizní	
produkci	následovně	:	
	
„Dá	se	to	charakterizovat	tím,	že	to	jde	divákovi	naproti	a	snaží	se	mu	zlehčit	vnímání		
a	porozumění,	snaží	se	věci	podávat	tak,	aby	forma	i	obsah	byly	vstřícné	při	sledování.	[...].	
Srozumitelnost,	spád,	způsob	narace.	Řeknu	to	takhle,	jak	říká	Robert	Sedláček,	jakmile	to	
chcete	divákovi	dělat	těžké,	neděláte	mainstream.	Divákovi	to	nesmíte	dělat	těžké.	Jemu	to	
musíte	usnadnit.	Ne	každý	je	extra	pozorný,	ne	každý	má	nejhlubší	vzdělání,	ne	každý	má	
povědomí	o	tématu,	co	zpracováváte	a	ne	každý	má	dostatečné	estetické	vzdělání	ve	vývoji	
formy	atd.	Když	filmu	dáváte	silný	náboj,	atraktivní	formu	a	tempo,	pak	jste	mainstream.	
Pokud	to	chcete	dělat	těžké,	tak	neděláte	mainstream,	to	už	od	diváka	něco	žádáte.		Ani	
jedno	ale	není	a	priori	dobře	nebo	špatně.	Jen	si	nesmíte	nalhávat,	že	nebudete	dělat	
mainstream,	ale	od	televize	budete	čekat,	že	to	bude	předkládat	mainstreamovému	
divákovi.	Mainstreamový	typ	pořadu	od	diváka	žádá	jenom	pozornost,	ale	nenutí	ho,	aby	
hledal	třetí,	čtvrtý	plán.	Ten	plán	musí	být	jasný:	já	ti	odvyprávím	příběh,	ty	jenom	sleduj....	
LK:	A	z	hlediska	toho,	jak	se	v	současné	době	staví	ČT	ke	své	dokumentární	tvorbě,	jakou	
roli	v	tom	hraje	teď	ten	mainstream,	který	jste	popsal?	
MF:	My	chceme	všechno,	všechno	co	je	dobré.	Mainstream,	autorské	originální	věci,	
experimenty,	pro	všechno	máme	místo.	Ale	každá	věc	má	své	programové	okno.	
LK:	A	když	se	podíváte	na	tu	programovou	strukturu,	jaký	je	asi	podle	vás	zhruba	poměr	
toho	mainstreamu	vůči	jiným,	řekněme	komplikovanějším	žánrům,	kde	to	tomu	divákovi	
děláte	těžší?	
MF:	Dvě	třetiny	jsou	dokument,	který	by	se	dal	nazvat,	že	je	mainstreamovější	a	jedna	
třetina	jsou	experimentálnější	autorské	věci.	
																																																								
280	Rozhovor	s	Milanem	Fridirchem	vedla	Lucie	Králová,	říjen	2016.		
							Rozhovor	v	celém	rozsahu	je	přílohou	této	disertační	práce.	
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LK:	Do	jaké	míry	myslíte,	že	by	ČT	měla	k	dokumentu	přistupovat	způsobem,	který	jste	teď	
pojmenoval	jako	„dělat	to	divákovi	těžké“?	Společenský,	kritický	dokument	může	diváka	i	
naštvat,	vytrhnout	ho	z	nějakého	zaběhnutého	způsobu	uvažování	o	věcech...	
MF:	Naštvat	je	v	pořádku,	horší	je,	když	to	vypnou,	pak	je	vaše	práce	marná.	Diváci	s	vámi	
nebudou	hrát	tu	hru,	to	je	jejich	reakce:	já	s	vámi	nebudu	hrát	tu	hru,	já	nevím,	co	mi	chcete	
říct...	Mainstream	neznamená:	chci,	aby	mi	říkali,	co	chci	slyšet.	Mainstream	znamená:	je	mi	
zcela	jasné,	co	mi	chtějí	říct.	Experiment	občas	pracuje	i	s	formou:	já	vůbec	nevím	co	mi	
chtějí	říct	a	musím	se	trápit,	abych	pochopil,	odkud	kam	směřovalo	jejich	myšlení,	co	mi	
chtěli	sdělit.“281	
	
Ve	výše	uvedeném	rozhovoru	lze	také	zaznamenat	rysy	průmyslového	folklóru	v	
podobě	intuitivních	teorií	diváka,	kterým	se	blíže	budu	věnovat	v	části	6.4.	V	rámci	
těchto	aktérských	představ	jakoby	pole	televizního	dokumentu	strukturovaly	dva	
přístupy	–	mainstreamový,	u	nějž	víme	„co	che	divákovi	říct“	a	„experiment“,	u	nějž	
se	musí	divák	„trápit,	aby	pochopil[...]	co	mi	chtějí	sdělit“.	Experiment	je	zároveň	
spojován	s	pojmem	„autorský“,	což	je	velmi	podstatná	a	v	datech	se	opakující		
charakteristika	představ	o	tzv.	autorském	dokumentárním	filmu.	V	tomto	kontextu	
je	důležitá	i	věta	:	„Jen	si	nesmíte	nalhávat,	že	nebudete	dělat	mainstream,	ale	od	
televize	budete	čekat,	že	to	bude	předkládat	mainstreamovému	divákovi.“,	která	
odkazuje	k	průmyslovému	folklóru	prezentovanému	jako	vědění,	v	rámci	kterého	
management	zdůrazňuje,	že	na	rozdíl	od	tvůrců,	kteří	se	vztahují	k	televizi	„naivně“	
(něco	si	„nalhávají“)	umí	správně	rozlišit	jaký	typ	tvorby	od	jakého	typu	tvůrce	je	
vhodný	pro	jaké	programové	okno,	protože	„rozumějí	televizi“.	Zároveň	je	třeba	
reflektovat	i	moji	otázku,	za	níž	stojí	předpoklad,	že	„společenský,	kritický	dokument	
může	diváka	i	naštvat,	vytrhnout	ho	z	nějakého	zaběhnutého	způsobu	uvažování	o	
věcech“,	které	záměrně	vztahuji	jako	možný	nárok	na	dokumentární	film	uvnitř	
televizní	struktury.		
	
Další	mezinárodní	termín,	objevující	se	jako	bytostná	součást	diskurzu	
průmyslového	folklóru	televize	ve	vztahu	k	žánru	a	divákovi,	je	flow.	
Flow	je	používáno	jako	jedna	ze	základních	charakteristik	televizního	pořadu,	který	
nelze	vnímat	samostatně,	nýbrž	tak,	jak	je	zařazen	v	proudu	(flow)	ostatních	pořadů	
a	programů.	Autor	sice	nemá	možnost	flow	ovlivnit	(kromě	svého	„dílu“	ve	vysílání),	
ale	podle	televizních	manažerů	by	si	měl	být	vědom	toho,	že	jeho	pořad	je	součástí	
tohoto	flow	a	přistupovat	k	němu	proto	specifickým	způsobem.	Nestačí	tedy	vnímat	
určitou	koncepční	dramaturgii	cyklu,	kam	autor	přispěje	svým	pořadem,	ale	i	
zvláštní	nároky	na	pořad,	kterému	něco	předchází	a	něco	po	něm	bude	následovat	a	
který	je	zároveň	vysílán	na	kanále	s	určitou	„image“	a	v	určitém	vysílacím	čase	
(nároky	na	prime-timový	dokument	jsou	jiné,	než	nároky	na	dokument	mimo	prime-
time,	prime-timový	dokument	by	měl	být	divácky	vstřícnější,	atraktivnější	a	celkově	
srozumitelnější).		
	
„To,	co	strašně	moc	ten	televizní	dokument	ovlivňuje,	je	to,	že	je	zařazovaný	v	proudu	
pořadů.	To	znamená,	že	drtivě	převažující	vnímání	toho	dokumentu	je	v	kontextu	té	řady	
pořadů	a	myslím	si,	že	logicky	to	tlačí	ten	televizní	dokument	do	určité	střídmosti,	ve	smyslu	
																																																								
281	Rozhovor	s	Milanem	Fridrichem	vedla	Lucie	Králová,	říjen	2016.	
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úplně	odtažitých	kreativních	postupů	a	spíše	ho	tlačí	do	prvoplánovější	bohatosti	informací,	
než	jenom	do	toho	dát	si	určitý	prostor,	že	ty	věci	vyplynou	a	vyplynou	ještě	následným	
přemýšlením	cestou	z	kina.	Na	to	ten	televizní	dokument	nemůže	sázet,	protože	není	
prostor,	aby	to	ten	divák	vstřebával	cestou	z	kina	nebo	na	baru.	I	to	tempo	televize,	jak	je	to	
naspídované,	všechny	brejky	mezi	pořady,	které	předcházejí	tomu	dokumentu,	a	potom	
následují	a	obecně	ta	skladba	která	je	uhoněná,	ukoptěná	a	bojuje	o	toho	diváka.	V	těch	
lepších	časech,	prime-time	a	následný	prime-time,	tam	je	velmi	problematické	dát	tomu	
[dokumentu]	prostor.	Samozřejmě	dokumentaristé	budou	argumentovat,	že	je	třeba,	aby	
divák	dostal	tohle	očkování	a	tuhle	souvislost,	já	s	tím	souhlasím,	ale	jen	do	určité	míry,	
v	tom	smyslu,	že	se	z	toho	nemůže	stát	převažující	přístup.	To	není	tím,	že	by	si	televizní	
manažeři	řekli,	že	to	tam	nechtějí	pustit,	ale	je	to	z	jednoho	prostého	důvodu,	každý	
televizní	kanál	se	vytváří	léta,	je	to	soubor	nějakého	renomé,	času	vysílacího,	technické	
možnosti,	značky,	návyku	lidí,	něco	co	je	vybudovaného	a	z	čeho	můžete	vystupovat	jenom	
omezeným	počtem	těch	výstupů,	které	jdou	proti	tomu,	jak	je	ten	způsob	komunikace	
s	diváky	vytvořený,	protože	pokud	byste	z	toho	vystupovala	třeba	dvakrát,	třikrát	týdně,	tak	
logicky	začne	tento	přístup	tu	vybudovanou	dohodu	s	divákem	bortit	a	přinese	to	ve	
výsledku	negativum	pro	tvůrce	samotné.“	
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Do	předešlé	výpovědi	se	průmyslový	folklór	propisuje	hned	v	několika	rovinách,	
jako	průmyslový	folklór	stále	se	zrychlujícího	mediálního	světa,	jehož	pilířem	je	boj	
o	diváka	a	může	být	sdílen	a	reprodukován	napříč	hranicemi	národních	států.	Dále	
odhaluje	sdílené	představy	managementu	o	tom,	jak	pracovat	s	divákem	na	příkladu	
vytváření	intuitivních	teorií	o	divákovi	(divák	se	řídí	podle	diváckých	očekávání,	
návyků	a	zvyků,	není	možné	bortit	dlouhodobě	vybudovanou	dohodu	s	divákem	).	
Zároveň	lze	v	tomto	diskursu	identifikovat	určitou	obavu,	aby	se	z	toho,	„co	chtějí	
dokumentaristé“,	nestal	„převažující	přístup“.	Tato	představa	i	obava,	že	
dokumentaristé	chtějí	prosazovat	v	televizi	pro	diváky	nesrozumitelné	experimenty,	
se	objevuje	i	v	dalších	výpovědích	opakovaně,	často	spolu	s	apriorním	vymezováním	
se	vůči	dokumentaristům	jako	lidem,	kteří	„nerozumějí	televizi“.	
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6.4	INTUITIVNÍ	TEORIE	DIVÁKA	A	VÝZKUMY	SLEDOVANOSTI	
	
V	perspektivě	studií	produkční	kultury	je	žánr	určitým	předpokladem	
vykomunikovaným	v	poli	televizní	produkce.	V	rámci	této	komunikace	(určitého	
způsobu	vyjednávání)	sdílejí	aktéři	v	tomto	poli	různé	intuitivní	teorie	diváka,	které	
chci	v	této	podkapitole	v	souvislosti	s	úvahami	o	žánru	představit	:	
	
„Máte	tři	základní	způsoby	vnímání	lidí	a	může	to	být	mixture	těch	věcí:	máte	racionální	
vnímání,	máte	emocionální	vnímání	a	máte	intuitivní	vnímání	a	i	každý	personální	rozhovor	
-	na	sebe	narážejí	racionální	s	emocionálním	atd.,	ale	nikdo	není	čistý,	z	tohoto	pohledu	
pořad,	který	funguje	na	emocionálně	uvažujícího	diváka	nebude	fungovat	na	racionálně	
uvažujícího	diváka.	Nikdy	se	nedoberete	absolutna,	protože	televize,	která	bude	pracovat	
jenom	s	racionálním	divákem	bude	inklinovat	k	přeinformovanosti,	ke	strašnému	
množstvím	souvislostí,	možná	ještě	intuitivně	vnímavý	divák	se	v	tom	zorientuje,	ale	
emotivně	vnímající	divák	se	v	tom	nezorientuje	vůbec,	ale	zase	pořady	směřující	
k	emocionálně	vnímajícímu	divákovi	budou	pro	racionála	nepochopitelný.	Logicky	ta	
televize	musí	uspokojit	všechny,	proto	je	mnohoznačnost	té	tvorby	[...],	čili,	tam	je	logicky	
prostor	pro	to,	že	se	nějakým	způsobem	nabídne	různým	komunitám	vnímání	na	míru	
udělaná	záležitost.	Ale	bohužel	většina	lidí	v	managementech	jsou	hodně	racionální,	logicky	
se	tam	tito	lidi	můžou	dostat,	nějakým	způsobem	jsou	schopni	manažersky	vnímat,	je	to	
postavené	na	racionalitě,	iracionální	manažer	je	věc,	která	nemůže	dlouhodobě	fungovat,	
logicky	ty	televize	mají	větší	tendenci	jít	po	uspokojování	racionálních	potřeb.	Nejde	si	
myslet,	že	manažer	nepromítne	svůj	názor.	Televize	je	zbytnělá	k	tomu	informačnímu	
racionálnímu	vysílání,	nebo	k	nahlížení	na	to	téma	z	toho	pohledu.	Takže	to	trochu	
hendikepuje	emocionální	vyjadřování	třeba.“	
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Představy	o	divákovi	jsou	podstatnou	součástí	průmyslového	folklóru	a	často	se	
opírají	o	sofistikované	výzkumy	sledovanosti,	které	jsou	prezentovány	jako	
nezpochybnitelné	expertní	vědění,	podobně	jako	výzkumy,	které	měří	kvalitu	
odvysílaných	pořadů	a	hodnotu	veřejné	služby.	Na	základě	tohoto	souboru	představ	
kombinovaných	s	daty	z	různých	druhů	výzkumů	se	v	dané	produkční	kultuře	
vytvářejí	teorie	o	chování	diváků	nejen	ve	vztahu	pořadům,	které	již	byly	odvysílány,	
ale	i	k	pořadům,	které	vznikají	nebo	jsou	připravené	k	odvysílání	a	čekají	na	své	
umístění	v	programovém	schématu.	Tyto	teorie	operují	s	podložeností	tvrdými	i	
měkkými	daty,	reprezentativností	a	expertním	zázemím	výzkumných	týmů	a	
nástrojů	jejich	analýzy	a	kromě	určitých	typů	pořadů	se	vztahují	i	k	programu	ČT	
jako	celku	i	k	tomu,	jak	diváci	vnímají	roli	ČT	v	českém	mediálním	prostoru	
z	hlediska	její	důvěryhodnosti,	schopnosti	přinášet	relevantní	informace,	vzdělávat.	
	
Zastřešujícím	a	klíčovým	výzkumem,	který	ČT	každoročně	předkládá	Radě	ČT,	je	
hodnocení	veřejné	služby.	Současné	výzkumy	hodnocení	veřejné	služby	ČT	
vycházejí	z	kombinace	tří	typů	vzájemně	odlišných	indikátorů	plnění	veřejné	služby:	
	
„Indikátory	vycházející	z	měřitelného	chování	a	postojů	veřejnosti,	z	expertního	posouzení	
plnění	zásad	definovaných	Kodexem	ČT	a	indikátory	vycházející	z	tzv.	‚tvrdých	dat‘,	např.	z	
databáze	odvysílaných	pořadů	AOP.	Plnění	úkolů	veřejné	služby	ČT	je	přitom	hodnoceno	ze	
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tří	úhlů:	podle	míry	naplňování	mezinárodně	uznávaných	obecných	cílů	stanovených	pro	
média	veřejné	služby,	modifikovaných	pro	podmínky	ČT,	podle	konkrétních	zásad	
definovaných	Zákonem	o	ČT	a	Kodexem	ČT,	dále	podle	vývoje	základních	ukazatelů	
charakterizujících	úroveň	vysílání	veřejné	služby,	tj.	podle	Zásahu,	Kvality	a	Dopadu	vysílání	
(tzv.	Metodiky	RQI)	a	podle	míry	uspokojování	potřeb	různých	diváckých	skupin,	jehož	
sledování	vyžaduje	Kodex	ČT.“282	
	
Mým	záměrem	není	v	žádném	případě	zpochybňovat	relevanci	těchto	výzkumů.		
Chci	zkoumat,	jak	jsou	v	rámci	produkční	kultury	ČT	tyto	výzkumy	interpretovány	a	
používány	ve	formě	specifických	teorií	diváctví,	v	nichž	se	odráží	průmyslový	
folklór.	Zajímá	mě,	jak	je	toto	vědění	následně	uplatňováno	při	sestavování	
programových	oken	a	vysílacího	schématu,	ale	i	v	konkrétních	žánrových	
preferencích	v	oblasti	dokumentárního	filmu.		
	
Průmyslový	folklór	ovlivňuje	přednastavení	oken	na	určitou	cílovou	skupinou,	typ	
pořadu	(žánr,	podžánr)	a	vysílací	čas.	Toto	přednastavení	oken,	ještě	dávno	před	
začátkem	natáčení,	zase	ovlivňuje	výběr	typu	a	forem	pořadů,	které	se	budou	
v	televizi	vyvíjet	a	sekundárně	i	výběr	autorů,	kteří	jsou	pro	určitý	typ	či	formu	
pořadu	považováni	za	nejvhodnější.	V	rámci	průmyslového	folklóru	se	představy	o	
divákovi	(který	se	stává	cílovou	skupinou)	vyjádřené	skrze	různé	aktérské	teorie	
diváka,	ukazují	jako	zcela	klíčový	element		formující	oblast	dokumentárního	filmu	
v	poli	televizní	produkce.	Například	v	přihlášce	každého	pořadu	na	programovou	
radu283,	která	rozhodne	o	jeho	schválení	či	odmítnutí,	se	také	uvádí	návrh	zařazení	
do	vysílací	okna	(okruh,	den	v	týdnu,	čas),	jehož	součástí	je	i	kvalifikovaný	odhad	
výzkumu	analýz	očekávané	sledovanosti	(uvádí	se	share	i	spokojenost)	ještě	když	je	
pořad	ve	fázi	pouhého	námětu.	
	
Situace	se	k	tomuto	stavu	postupně	vyvíjela,	jak	jsem	rámcově	popsala	již	ve	čtvrté	
kapitole,	v	souvislosti	s	celkovým	vývojem	oblasti	dokumentu	v	prostředí	
evropských,	převážně	veřejnoprávních	televizí.	Ještě	v	období	přibližně	mezi	lety	
2003	–	2008	popisuje	jeden	z	aktérů	sdílený	kritický	až	apatický	postoj	
zaměstnanců	ČT	k	prezentaci	výzkumů	sledovanosti	v	rámci	pravidelných	týdenních	
porad	programu,	kterých	se	účastnil	v	pozici	šéfproducenta	:	
	
„-Na	každotýdenní	poradě,	za	Janečka,	kde	bylo	celý	vedení	a	šéfproducenti	a	
šéfdramaturgové,	tak	tam	musela	Taberyová	[tehdejší	vedoucí	Útvaru	výzkumu	a	analýz	ČT	
Alice	Taberyová]	přednýst	šíleně	blábolů	z	tohodle	oddělení,	teď	měla	grafy...	Předtím,	když	
jsme	měli	poradu,	tak	to	tam	někde	viselo	a	mohli	jsme	se	na	to	podívat.	Nebo	když	byl	
nějakej	průser	velikánskej,	vim,	že	se	to	stalo	někdy	u	hraných	věcí,	byl	pozvanej	
k	programovýmu	řediteli	režisér,	šéfdramaturg	a	šéfproducent	a	tam	dostávali	kapky,	to	
																																																								
282	Převzato	z	interních	materiálů	ČT	prezentovaných	na	zasedání	ARAS,	duben	2015,	prezentovala	
Renata	Týmová,	vedoucí	útvaru	Výzkumu	a	analýz	ČT,	zpracoval:	útvar	Výzkumu	a	analýz	ČT.		
283	Zdroj	ČT	:	přihláška	na	programovou	radu,	interní	materiál	ČT.	Na	každé	přihlášce	se	uvádí	název	
projektu,	identifikační	číslo	projektu	v	Centrální	evidenci	námětů,	jméno	kreativního	producenta,	
podrobný	dramaturgický	popis	pořadu,	popis	výroby,	autor,	herecké	obsazení/účinkující/moderátor,	
návrh	režiséra	/	hlavních	členů	štábu,	cílová	skupina	pořadu,	předpokládané	datum	zahájení	
natáčení,	periodicita,	počet	dílů,	stopáž,	náklady	ČT	(externí	a	interní)	ad.	
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mně	se	nikdy	nestalo.	Tyhle	výzkumy,	ty	bláboly,	to	bylo	něco	strašnýho,	já	jsem	x-krát	říkal,	
jestli	by	se	to	nedalo	ztenčit...	to	bylo	úplně	nenormální,	ona	brala	všechny	pořady,	každé	
Centrum	zvlášť,	mluvila	o	jednotlivých	pořadech,	kolik	to	mělo	procent,	když	to	byly	cykly	
kolik	to	mělo	minulej	tejden	procent,	podle	věku	to	měla	rozdělený,	že	se	na	to	víc	dívalo	
těchhle,	že	jsme	to	nezaměřili	na	tu	správnou	skupinu.	Když		říkala,	že	se	na	to	furt	dívaj	
jenom	ty	důchodci,	tak	jsem	jí	říkal,	já	to	vim	vod	našich,	ty	to	maj	od	rána	do	večera	
puštěný,	tak	jste	asi	dali	peoplemetry	víc	důchodcům,	co	já	vim...	to	bylo	nekonečný...	
LK:	Vyvozovali	jste	z	toho	tehdy	nějaké	závěry?	
-Ne,	ten	ředitel,	ten	Janeček,	ten	se	nevyjadřoval	k	ničemu,	ten	tam	furt	jenom	telefonoval,	
ona	si	to	vodvykládala,	ten	dotyčnej	šéfproducent	nebo	šéfdramaturg	se	jí	mohl	ptát	na	věci	
k	těm	svým	věcem.	Jo	a	chtěli	o	toho	šéfdramaturga	aby	vysvětlil	v	čem	si	myslí	že	to	bylo	
neúčinné	pro	toho	diváka.	To	se	občas	dělo,	že	by	třeba	dostal	za	to	někdo	pokuty,	to	ne.	
Jinak	to	bylo	k	ničemu,	úplně.	
LK:	A	co	na	to	říkali?	
-Obecnosti,	jinak	nic.	Je	teda	pravda,	že	někdy	někdo	řekl,	že	si	je	vědom,	že	se	to	nesetkalo	
s	tím	zájmem	který	zamýšleli,	protože	se	to	nedalo	předvídat.	
LK:	Mysleli	si	podobné	věci	jako	vy	o	těch	výzkumech	i	vaši	kolegové?	
-Jasně,	řikali,	šmarjá,	už	zase.	Někteří	dokonce	chtěli	o	tu	hodinu	chodit	na	ty	porady	
pozdějš,	ale	on284	tomu	udělal	tipec	a	udělal	to	povinný.“	
(tehdejší	šéfproducent	ČT,	2017)	
	
Zavedení	nové	organizační	struktury	systému	tvůrčích	producentských	skupin	
v	roce	2011	s	sebou	přineslo	řadu	změn.	Právě	momenty	změny,	jak	upozorňuje	
Havens,	nám	umožnují	nahlédnout	do	průmyslového	folklóru,	který	je	jinak,	
podobně	jako	většinu	diskurzů,	obtížně	identifikovatelný285.	Změnu	organizační	
struktury	je	třeba	vnímat	v	širším	rámci	ekonomických	a	technologických	změn	
první	dekády	21.	století,	které	vedly	dle	Havense	k	výrazně	nové	technologické	
realitě,	nové	situaci	na	exportních	trzích,	novému	uspořádání	publika	a	
reprezentačním	strategiím.286	Průmyslový	folklór	tohoto	„nového	období“	v	ČT	
charakterizuje	diskurz	profesionalizace	na	všech	úrovních,	včetně	péče	o	expertní	
vyhodnocování	výzkumů	a	to	nikoli	pouze	sledovanosti,	jako	podstatný	pro	ČT	je	
uváděn	také	již	zmíněný	výzkum	měření	veřejné	hodnoty,	kvality	a	spokojenosti.	Tuto	
strategii	nového	managementu,	který	veřejně	prezentuje	důraz	na	„veřejnou	
hodnotu“	a	„kvalitu“,	kterou	si	dokáže	podložit	expertními	výzkumy,	lze	vnímat	i	
v	kontextu	další	výrazné	změny	:	část	současného	managementu	postupně	přešla	do	
ČT	z	komerční	TV	Nova.	V	prostředí	ČT	se	tedy	ocitají	na	významných	pozicích	
„mediální	prostředníci“	z	backgroundem	a	zkušenostmi	z	komerční	televize,	
přinášející	do	ČT	jiný	způsob	myšlení.	Jednou	z	nich	je	i	současná	vedoucí	útvaru	
Výzkumu	a	analýz	ČT	Renata	Týmová287,	která	současnou	praxi	a	práci	s	výzkumy	
sledovanosti	popisuje	následovně:	
																																																								
284	Jiří	Janeček,	generální	ředitel	ČT	v	letech	2003-2011,	
285	T.	Havens,	s.	51	
286	Tamtéž	
287	Renata	Týmová	v	letech	2006	až	2011	řídila	v	televizi	Nova	oddělení	výzkumu,	v	něm	pracovala	
od	roku	1998.	Byla	členkou	odborných	komisí	Asociace	televizních	organizací,	Sdružení	pro	
internetovou	reklamu	a	soutěže	Effie.	Zdroj	:	http://www.mediar.cz/zkusena-vyzkumnice-renata-
tymova-vyhozena-novou-nastoupila-do-ceske-televize/	
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Minulý	rok	jsme	byli	i	lídry	trhu	v	podílu	na	sledovanosti,	ale	za	předpokladu,	že	jsme	
neklesli	v	té	kvalitě.	Není	to	náš	hlavní	cíl,	samozřejmě	ale	našim	cílem	je,	aby	pořady,	které	
jsou	určeny	pro	ty	dané	cílové	skupiny,	tak	aby	je	sledovalo	co	nejvíce	lidí,	to	nezastíráme.	
[...].	Cílem	je	prostě	aby	ty	věci	byly	sledovaný,	aby	byly	v	dobrý	kvalitě	a	aby	to	ty	lidi	
zaujmulo.	[...]	Každé	úterý		máme	pravidelnou	prezentaci	sledovanosti,	kde	chodí	podle	
zájmu	kreativní	producenti,	můžou	tam	přijít	lidi	z	vývoje,	výroby,	programu	a	pak	se	
jednou	za	pololetí	dělá	zhodnocení	nových	projektů,	zejména	vlastní	tvorby,	kde	si	
projdeme	jednotlivé	ty	produkty,	máme	tady	vždy	ten	projekt	a	protože	jsme	veřejnoprávní	
televize,	tak	nás	nezajímá	jenom	sledovanost,	ale	i	kvalitativní	data,	která	si	umíme	taky	
sebrat	–	spokojenost,	originalita	a	zaujetí,	to	je	hodnocení	převzaté	z	BBC.	Dneska	umíme	si	
už	říct	kolik	je	sledovanost	na	internetu	[...].	Pak	si	to	dáme	přes	cílové	skupiny,	vidíme	u	
každého	produktu	kdo	se	na	to	díval	v	jakých	cílových	skupinách	a	dáme	to	dohromady	a	
uděláme	zhodnocení	a	tam	je	napsáno	třeba	„doporučujeme	další	řady“	nebo	u	Českého	
žurnálu	jsme	tam	dávali	ten	komentář,	že	je	důležité	si	dobře	vybrat	témata,	aby	to	lidi	
zaujalo,	bylo	to	atraktivní	a	nebylo	to	přebrané,	zpravodajsky	vyčerpané.	
LK:	Jak	tyhle	výstupy	ovlivňují	nastavení	vysílacích	oken?		
RT:	My	jsme	v	denodenním	kontaktu	s	Milanem	Fridrichem288,	já	se	podílím	na	schématu.	
Ty	věci	se	dávají	dohromady,	myslím,	že	dřív	to	tady	tak	nefungovalo	a	proto	si	myslím,	že	je	
v	těch	posledních	letech	ta	ČT	na	špici	z	hlediska	sledovanosti,	přestože	náš	cíl	není	mít	
vysokou	sledovanost,	to	není	priorita	number	one,	náš	cíl	je,	aby	si	ty	programy	
nekanibalizovaly	ty	diváky.	
LK:	Co	to	znamená	„kanibalizovat	diváky“?	To	se	běžně	používá	ten	termín?	
RT:	Já	jsem	pracovala	předtím	dvanáct	let	na	Nově	a	používali	jsme	to	tam	i	v	rámci	
nějakého	mezinárodního	srovnávání...To	znamená,	stávalo	se	v	ČT	běžně	v	minulosti,	že	
byly	nasazeny	třeba	dokument	na	ČT	24	a	dokument	na	ČT	2,	což	není	správně.289	
	
Z	porovnání	dvou	výše	uvedených	výpovědí,	z	nichž	první	se	vztahuje	k	období	
redakčnímu	systému	a	období	mezi	lety	2003-2008	a	druhá	k	současnému	sytému	
TPS	a	byla	nahrána	v	roce	2017,	můžeme	pozorovat,	jak	se	v	rámci	praxe	
zpřesňování	výzkumů	divácké	sledovanosti	zpřesňoval	z	hlediska	míry	„expertního	
vědění“	i	diskurz	o	vztahující	se	k	divákovi	i	jak	se	zvyšovala	jeho	důležitost	uvnitř	
zkoumané	produkční	kultury	ČT	a	zároveň	jak	se	tento	diskurz,	sdílený	v	produkční	
kultuře	komerční	TV	Nova,	přenesl	do	produkční	kultury	ČT.	V	tomto	diskursu	jsou	
citelné	vlivy	průmyslového	folklóru,	které	se	aktualizují	a	prezentují	jako	specifické	
expertní	vědění,	stojící	v	pozadí	intuitivních	teorií	diváků.	Výstupy	z	výzkumů	jsou	
používány	jako	vstupní	podklad	pro	tyto	teorie,	další	jejich	součástí	jsou	však	také	
různé	ozvuky	průmyslového	folklóru,	propisující	se	do	těchto	teorií	jako	jejich	
nedílná	součást.		
	
DETAILNÍ	PRÁCE	S	DIVÁKEM	:	LOGICKÉ	VYSÍLACÍ	CELKY	
	
Způsob	vztahování	se	k	divákovi	je	označován	ve	vnitřním	jazyce	televize	výrazem	
„pracovat	s	divákem“	a	používá	se	zejména	v	souvislosti	s	programovou	
dramaturgií.	Jednou	z	charakteristik	současné	programové	dramaturgie	v	oblasti	
																																																								
288	Programový	ředitel	ČT	Milan	Fridirch	
289	Rozhovor	s	Renatou	Týmovou	vedla	Lucie	Králová,	květen	2017.	



	 167	

dokumentu,	související	i	s	další	podstatnou	změnou	nové	organizační	struktury,	
zavedením	nového	vysílacího	kanálu	D/ČT	Art.	(2013),	je	seskupování	dokumentů	
do	tzv.	logických	vysílacích	celků.	
	
„Když	už	si	někdo	udělá	čas	a	chce	se	dívat	na	historický	dokument,	tak	proč	mu	nedat	
rovnou	tři,	když	u	nich	může	zůstat,	nebo	když	máte	více	kanálů,	někde	dáte	seriál,	někde	
operu,	někde	zábavu,	někde	sport,	dřív,	když	člověk	tohle	nemohl	udělat,	tak	si	nemohl	
dovolit	ten	luxus	pracovat	s	tím	divákem	takto	detailně	a	tak	hluboko,	dneska	už	to	možné	
je.“	(programový	ředitel	ČT	Milan	Fridrich,	2017)	
	
Dominantní	struktury	televizního	programování	vycházejí	z	principu	diváckého	
návyku.	Snaží	se	diváka	orientovat	v	programu	podle	logiky	pravidelného	opakování	
určitého	druhu	pořadů	(např.	každé	pondělí	večer	detektivka),	čímž	vytvářejí	zvyk.	
Průmyslový	folklór		je	charakteristický	diskurzem	vytváření	řádu	v	chaotickém	světě	
přemíry	podnětů,	důrazem	na	orientaci	diváka	ve	světě,	na	usnadňování.	Výsledkem	
takového	přístupu	by	měl	být	spokojený	divák.	Výjimkou	není	ani	oblast	
dokumentárního	filmu,	v	níž	tento	folklór	privileguje	takové	typy	dokumentárních	
pořadů/filmů,	které	nárok	orientace	a	usnadňování	splňují.	
	
	
PRINCIP	TELEVIZE	
	
„Existuje	tady	něco	mezi	bych	řekl	až	400	000	diváků,	kteří	jsou	ochotní	dívat	se	na	
dokumenty	autorské	nebo	vzdělávací,	ale	ne	na	každý	a	ne	vždycky,	to	už	je	potom	dané,	
proto	máme	některé	dny,	které	jsou	věnované	válce,	jiné	jsou	věnované	historii,	jiné	jsou	
věnované	cestování,	jiné	vzdělávacím	pořadům	a	tam	se	kumulují	ti	diváci,	kteří	potom	vědí,	
že	v	ty	dané	dny	nacházejí	ty	svoje	věci.	Tahle	logika	je	želená,	funguje	a	to	je	princip	
televize,	usnadnit	tu	orientaci	a	dávat	v	ten	samý	čas	těm	lidem	přesně	to,	na	co	jsou	zvyklí,	
aby	to	tam	měli,	protože	kdyby	chtěli	být	v	chaosu,	tak	si	na	internetu	najdou	už	všechno	
teď,	od	televize	očekávají	že	jim	budete	přinášet	do	toho	života	nějaký	řád	a	že	budou	
nacházet	ty	věci	v	určitý	čas	na	svém	místě.“	
(programový	ředitel	ČT,	2017)	
	
	
BEZPEČNÝ	PRŮMĚR	
	
„Když	jste	ve	větší	tvůrčí	skupině	a	máte	výrazné	věci	na	jednu	i	druhou	stranu,	tak	vám	
z	toho	vyjde	potom	takový	ten	bezpečný	průměr,	což	se	pomalu	začalo	stávat,	ta	tvorba	
televize	vůbec	nejde	ke	dnu,	ale	ztrácí	kontury	ve	smyslu	výlučnosti	a	laboratoře	nových	
věcí,	což	si	myslím	že	je	podstatné."	
(kreativní	producentka,	2017)	
	
Výše	uvedené	výpovědi	odkazují	k	rozdílným	očekáváním,	která	mají	kreativní	
producenti	a	zástupci	managementu	ČT.	Tento	motiv	se	v	datech	vynořoval	
opakovaně	a	částečně	jsem	se	mu	věnovala	i	v	páté	kapitole	Dramaturg	v	systému	
ČT,	kde	jsem	jej	popisovala	v	souvislosti	s	adaptačními	strategiemi	kreativních	
producentů	na	současnou	organizační	strukturu		(viz.	příklad	se	strategií	„široké	
orby“	v	TPS	Petra	Kubici.).	Rozdílná	očekávání	jsou	vztažena	nejen	k	žánrovým	
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preferencím,	ale	v	oblasti	dokumentu	především	se	výrazně	polarizují	i	představy	o	
roli	ČT	jako	média	veřejné	služby,	kterým	se	blíže	věnuji	v	části	6.5.Kultivovat,	
vychovávat,	uspokojit?	.	
	
	
KONCEPT	AUTORSKÉHO	DOKUMENTU		
VE	SVĚTLE	PRŮMYSLOVÉHO	FOLKLÓRU	
	
„Průmyslový	folklór	je	forma	síly	a	vědění,	zároveň	ale	obdělává	půdu,	z	které	raší	
průmyslové	praktiky	dominantní	mediální	produkce,	zatímco	rozsévá	semena	disidentství	a	
změny“.	290	
	

V	institucionální	analýze	vývoje	v	oblasti	dokumentárního	filmu	v	televizi	po	r.1993	
(kapitola	4)	popisuji,	jak	se	v	souvislosti	konceptem	autorského	dokumentu	uvnitř	
televizní	struktury	etabloval	fenomén,	jež	jsem	nazvala	„zúčastněná	subverze“,	který	
odrážel	to,	co	Havens	ve	výše	uvedeném	citátu	nazývá	„semena	disidentství	a	
změny“,	neboli	že	z	podmínek	omezené	kreativní	autonomie	redakčního	systému	
vznikaly	pozoruhodné	filmy	v	rámci	zaběhnutých,	jinak	rutinních	cyklů.	Tato	díla,	
vznikající	„pod	rouškou	cyklů	a	oken“	jako	běžné	pořady,	záměrně	pokoušela	
hranice	toho,	co	„televize	ještě	snese“291.	
	
Příklad	„zúčastněné	subverze“	je	specifickou	formou	tzv.	autorského	dokumentu	
uvnitř	televizní	struktury,	která	je	pozorovatelná	zejména	v	období	redakčního	
systému,	přesto	je	její	vliv	citelný	i	v	současném	systému	TPS.	Je	rozpoznatelný	
zejména	v	přístupu	některých	dokumentaristů	k	přednastaveným	rámcům	
vysílacích	oken	a	konkrétních	cyklů,	na	něž	vztahují	nároky	ve	smyslu	možnosti	
pojmout	příspěvek	do	takového	cyklu	jako	dokument	autorského	typu,	takový	který	
by	„obstál	i	mimo	televizi“,	například	na	dokumentárních	festivalech.	Tento	přístup	
je	zároveň	ovlivněný	přístupem	k	dokumentárnímu	filmu	jako	svébytnému	
autorskému	dílu,	charakteristickému	pro	katedru	dokumentární	tvorby	FAMU292	a	
daří	se	jej	uplatňovat	i	díky	podpoře	některých	kreativních	producentů	(zejména	
Petr	Kubica,	dříve	i	Kamila	Zlatušková).		
	
V	této	kapitole	chci	alespoň	na	malé	ploše	ukázat,	jak	na	pojmu	autorský	dokument	
rozumí	aktéři	uvnitř	produkční	kultury	ČT,	neboť	koncept	autorského	dokumentu,	
specifický	pro	české	prostředí,	je	v	rámci	české	dokumentární	tradice	natolik	
výrazný,	že	se	stává	dalším	z	faktorů,	který	výrazně	ovlivňuje	pojetí	žánru	v	rámci	
televizní	struktury	.	Havens	upozorňuje,	že	„tvůrčí	autonomie	nemusí	nutně	vést	k	
obsahové	diverzitě	a	obsahová	diverzita,	může,	alespoň	teoreticky,	pramenit	z	

																																																								
290	T.	Havens,	s.	41	
291	Pozoruhodné	jsou	v	tomto	ohledu	např.	některé	dokumenty	Pavla	Marka,	zejména	příspěvek	do	
cyklu	Cesty	víry	„Věda	a	víra“,	který	vyvolal	značné	kontroverze.	
292	Na	FAMU	se	po	roce	2002	během	funkčního	období	děkana	Michala	Breganta	tento	přístup	
k	filmu,	jako	svébytnému,	formálně	i	obsahově	promyšlenému	a	vytříbenému	autorskému	dílu	
zvýznamnil	v	rámci	celé	školy.	
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podmínek	omezené	kreativní	autonomie.“	293		Zkoumání	způsobů,	jakými	se	koncept	
autorského	dokumentu	etabloval	uvnitř	televizní	struktury,	tedy	jak	se	vyrovnat	s	
„podmínkami	omezené	kreativní	autonomie“	může	nabídnout	hlubší	porozumění	
problematice	žánru	(ve	vztahu	k	divákovi	a	vysílacím	oknům).		
	
V	následujících	citacích	uvádím	několik	konkrétních	představ	o	autorském	
dokumentu	aktérů	z	řad	managementu	ČT	a	dramaturgů	ČT.			
	
ZAPOVĚZENÉ	SLOVO	
	
„-Mně	to	přijde	že	je	to	skoro	jako	zapovězené	slovo,	že	někdy	to	ta	ČT	využije	chytře	jako	
marketing	na	tu	intelektuálskou	stranu,	že	to	používá	jako	strategii,	jak	být	zadobře	s	tzv.	
alternativou,	FAMU,	kritiky,	atd.	Podívejte,	autorský	dokument	má	u	nás	dveře	dokořán	a	
má	pro	to	exkluzivní	prostor…	autorský	dokument,	jo,	využívá	se	to	jako	marketingový	tah.	
Ale	zároveň	je	to	nežádoucí,	je	to	vnímaný	jako	nepřehledný	bordel,	který	divák	nepochopí.	
[...]	ale	na	druhou	stranu	oni	chtějí	věci,	které	budou	výrazné,	to	je	hrozně	těžké.	Oni	
nechtějí	takové	ty	ušmudlané	věci,	že	někdo	udělá	pár	rozhovorů,	vystele	to	archivy,	
namrtlá	tam	nějakou	hudbu,	to	myslím	že	oni	nechtějí	ani	u	těch	historických	věcí,	oni	čekají	
něco	atraktivního."	
(dramaturg,	2017)	
	
SVĚT	OČIMA	AUTORA	
	
„-to	je	něco	k	čemu	chci	já	směřovat.	Je	to	dokument,	který	zachycuje	vidění	problému	nebo	
světa	očima	toho	autora,	který	není	znásilněný	producentskými	požadavky.	Spousta	lidí	to	
tady	pro	mě	reprezentuje	a	chtěla	bych	k	tomu	celoživotně	směřovat.	Zároveň	si	nemyslím	
že	ten	kdo	má	ve	filmu	peníze	by	neměl	mít	nárok	se	k	tomu	vyjádřit,	vždy	je	to	interakce	a	
je	citlivé	a	složité	poznat	kam	až	to	jde	a	kde	už	ne	a	pro	mě	je	to	asi	celoživotní	úkol.	
LK:	Změna	vnímání	autorského	dokumentu	za	Dvořáka?	
-Na	tom	autorském	dokumentu	stále	více	televize	pracuje	prostřednictvím	distribučních	
projektů	–	docusoapové	lehčí	žánry	nebo	cestopisy,	že	to	strašně	tam	teď	převážilo,	že	třeba	
prosadíš	26minutový	film	jen	za	televizní	peníze,	je	to	spíše	výjimka	a	spíše	je	lepší	
s	autorským	záměrem	mít	kofinancování	a	jít	tou	nezávislejší	cestou."	
(dramaturgyně	a	dokumentaristka,	2017)	
	
OBSAHOVÁ	(NE)POCTIVOST		
	
„LK:	Jak	byste	charakterizoval	český	autorský	dokument?	Jestli	to	je	pro	vás	vůbec	
relevantní	termín?	MV	:	Já	to	tak	moc	nevnímám...	by	to	asi	dokumentaristé	brali	blbě....	já	to	
moc	nevnímám	–	jako	český	autorský	dokument...	
LK:	Kde	se	ocitá	český	autorský	dokument	ve	vztahu	k	televizní	převažující	produkci?	Kde	je	
jeho	role,	místo,	jak	si	to	vůbec	definujete	pro	sebe?		
MV:	Já	ho	vnímám	trochu	rozporně,	na	rovinu,	já	ho	vnímám		pozitivně	ve	vztahu	
k	ohledávání	forem	a	vnímám	ho	bohužel	negativně	z	hlediska	obsahové	poctivosti.“	
(manažer	Vývoje,	2017)	
	
Motiv	obsahové	nepoctivosti	i	další	rozměry	představ	o	autorském	dokumentu	

																																																								
293	T.	Havens,	s.	39	
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uvnitř	televizní	struktury	považuji	za	cenné	porovnat	v	kontextu	případové	studie	
Střet	světů,	kde	se	ke	konceptu	autorského	dokumentu	vyjadřují	další	představitelé	
managementu	ČT.		
	
Koncept	autorského	dokumentu	uvnitř	současné	struktury	televize	polarizuje	
televizní	pole.	Tzv.	autorský	dokument	je	na	jedné	straně	etablován	jako	nedílná	
součást	televizního	programu	v	oblasti	dokumentu	(např.	cyklus	Český	žurnál)	a	stal	
je	součástí	diskursu	televizních	manažerů.	Jeho	místo	je	ale	velmi	omezeno,	prostor	
pro	tzv.	solitérní	autorský	dokument	je	pouze	v	jednom	vysílacím	okně	
„Dokumentární	nebe“,	které	je	určeno	primárně	distribučním	celovečerním	nebo	
hodinovým	filmům,	dále	se	tzv.	autorský	dokumentární	film	vyskytuje	pouze	jako	
součást	konkrétního	cyklu,	kterých	je	ale	pro	uplatnění	tohoto	typu	filmů	omezené	
množství	(největší	prostor	je	mu	poskytnut	v	rámci	cyklu	Český	žurnál	ve	formě	pěti	
hodinových	dokumentů	ročně),	jeho	forma	je	tedy	výrazně	ovlivněna	
přednastavenými	parametry	vysílacích	oken.	Pojem	autorský	dokument	je	zároveň	
používán	jako	značka	a	součást	propagačního	diskursu	ČT.		
	
Na	straně	druhé	panují	obavy	z	toho,	že	čeští	dokumentaristé	přistupují	k	žánru	
dokumentu	„příliš	autorsky“.	V	datech	se	také	ukázalo	na	základě	výpovědí	aktérů	
z	managementu	ČT,	že	je	často	pojem	autorský	dokument	spojován	s	pojmem	
experiment	a	významně	ovlivněn	různými	ozvuky	průmyslového	folklóru	ve	vztahu	
k	intuitivním	teoriím	diváka,	které	rozpracovávám	i	s	řadou	dalších	příkladů	na	
následujících	stránkách	této	kapitoly.	Konceptem	autorského	dokumentu	se	
detailněji	zabývám	(v	mezinárodním	srovnání)	v	případové	studii	Střet	světů	
v	kapitole	8.	
	
STRACH	Z	PŘEPNUTÍ	/	STRACH	Z	VYPNUTÍ	
	
Díky	enormnímu	nárůstu	možností	sledovat	audiovizuální	obsahy	nezávisle	na	
televizi,	který	umožnil	rozvoj	digitalizace	a	internetu	(viz	kapitola	2)	se	
veřejnoprávní	kanály	stále	více	ocitají	v	situaci,	kdy	si	musejí	obhajovat	svoji	
legitimitu	ve	společnosti	určitým	procentem	diváků,	kteří	je	sledují.	Koncept	veřejné	
služby,	jak	jsem	již	zmínila,	prošel	radikálními	změnami	právě	v	souvislosti	s	tímto	
nárokem,	někteří	akademici	tyto	změny	popisují	dokonce	jako	změnu	
paradigmatu294.	
	
V	průmyslovém	folklóru	se	tyto	změny	projevují	jako	diskurz	strachu	z	přepnutí	na	
jinou	stanici,	případně	jako	obavy	z	úplného	„vypnutí“	televize	diváky.	Pro	Českou	
televizi	je	klíčové,	aby	hranice	její	sledovanosti	nespadla	pod	zhruba	třetinový	
podílu	na	domácím	televizním	trhu.	Česká	televize	na	tento	tlak	reaguje	strategií	
„nejít	proti	vkusu	a	zájmu	lidí“,	tedy	získat	a	udržet	si	zejména	„většinového	diváka“.	
Zprostředkovateli	průmyslového	folklóru	v	systému	jsou	tzv.	„mediální	
prostředníci“	(media	intermediaries),	na	jejichž	klíčovou	roli	upozorňuje	Havens	ve	
																																																								
294	Srov.	Lucie	Douděrová.	Veřejná	služba	v	ČR.	Naplňování	úkolu	veřejné	služby	na	příkladu	České	
						televize.	



	 171	

své	analýze.	Tyto	„prostředníky“	označuje	jako	„propojovací	pojistky“	dané	
organizace,	kteří	umožňují	transakce	mezi	praktikami	průmyslu	a	reprezentace.295	
Nejde	jen	o	manažery	dané	organizace,	často	jde	o	lidi,	kteří	mají	reálnou	
rozhodovací	moc	a	zároveň	jsou	i	členy	různých	komisí	a	výborů,	případně	v	dané	
organizaci	zastávají	několik	pozic.	Patří	mezi	ně	i	programoví	stratégové,	kteří	
rozhodují	o	podobě	programu	televizních	stanic.	Heavens	v	rámci	reflexe	
dosavadních	kritických	přístupů	k	televizní	praxi	připomíná	knihu	Todda	Gitlina	
Inside	the	Prime	Time	(1983),	zabývající	se	též	roli	programerů	v	televizním		
průmyslu,	která	ukazuje,	jak	průmyslový	folklór	ovlivňuje	programování	minimálně	
do	stejné	míry,	jako	výzkumy	publika.	Gitlin	zároveň	ukázal,	jak	nejistota	
programerů	zvláště	v	čase	změn	(např.	nástup	kabelové	televize)	může	pro	televizní	
programování	vytvořit	progresivnější	podmínky	než	konvenční	situace.296		
	
„Jako	členové	několika	organizačních	subkultur	jsou	si	[mediální	prostředníci]	výjimečně	
vědomi		předpokladů,	které	jsou	brány	v	dané	subkultuře	jako	samozřejmé,	přičemž	nemusí	
být	součástí	ostatních	subkultur.	Jako	takoví	mohou	mluvit	jasně	a	autoritativně	o	těchto	
formách	„zdravého	rozumu“	organizace.	[Tito	prostředníci]	vykonávají	v	mediálních	
průmyslech	určitý	stupeň	kontroly	mediálních	textů.	[...]Následně	slouží	‘mediální	
prostředníci‘	jako	primární	nástroj,	skrze	který	nacházejí	cestu	priority	organizace	do	
praktik	reprezentace,		zejména	skrze	„zdravý	rozum“	organizace,	tedy	toho	co	nazývám	
„průmyslový	folklór.“	297	
	
Jako	příklad	zmiňuje	Havens	prezidenty	mezinárodní	televize	v	Hollywoodu,	kteří	
mají	moc	rozhodnout	o	realizaci	či	zamítnutí	připravovaného	seriálu	na	základě	
svých	dojmů	o	jeho	globálním	obchodním	potenciálu298.	Podle	Havense	jsou	to	právě	
„mediální	prostředníci“,	kteří	nám	z	výše	uvedených	důvodů	umožňují	průmyslový	
folklór	nahlédnout,	neboť	nabízejí	vynikající	možnost	zkoumání	organizačních	tlaků	
instituce	na	způsoby	zacházení	s	mediálními	texty	a	to	včetně	těch	komerčních.299	
Zúžíme-li	Havensův	pohled	na	poměry	české	mediální	krajiny	a	organizaci	ČT,	
nemusí	být	nutným	předpokladem	kumulace	několika	funkcí	v	rámci	organizace	
v	současnosti,	ale	i	zkušenost	z	různých	jiných	produkčních	„subkultur“	v	minulosti	
aktéra.	Již	jsem	zmínila	zkušenosti	současného	managementu	z	různých	
významných	postů	komerční	televize	Nova,	současný	programový	ředitel	ČT	zase	
působil	v	minulosti	pozici	ředitele	zpravodajství,	výkonného,	ředitele	nových	médií,	
mluvilo	se	o	něm	také	jako	o	kandidátovi	na	generálního	ředitele	ČT	a	je	nositelem	
titulu	„Vizionář	roku	2011“.300	V	prostředí	produkční	kultury	ČT	může	být	takovým	
																																																								
295	T.	Havens,	s.	39	
296	T.	Havens,	s.	42	
297	T.	Havens,	s.	40.	
298	T.	Havens,	s.	40.	
299	T.	Havens,	s.	40.	
300	Milan	Fridrich	působil	v	ČT	v	různých	pozicích,	např.	jako	šéfeditor	ČT	24,	ředitel	zpravodajství,	
mluvilo	se	o	něm	i	jako	o	kandidátovi	na	generálního	ředitele	v	r.	2009,	poté	byl	pověřen	
vybudováním	nového	útvaru	nových	médií	a	v	roce	2011	byl	po	nástupu	Petra	Dvořáka	do	čela	ČT	
jmenován	ředitelem	programu.		Wikipedie	k	tomu	uvádí	:	“[Milan	Fridrich]	tak	přímo	řídí	ČT1,	ČT2	a	
podléhají	mu	i	výkonní	šéfové	kanálů	ČT	sport,	ČT	Déčko	a	ČT	Art.	Program	ČT	od	té	doby	konstantně	
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příkladem	odraz	průmyslového	folklóru	v	pojetí	diváka,	včetně	diskursu	obecného	
vkusu	a	sdíleného	strachu	z	přepnutí,	který	lze	identifikovat	v	následujícím,	
například	ve	výpovědi	programového	ředitele:	
	
„Televizní	divák	je	dospělý,	váš	vliv	na	něj	je	omezený	a	dělat	mu	schválnosti,	nebo	mu	dávat	sledovat	
něco,	u	čeho	dopředu	víte,	že	jej	to	nezajímá,	je	krátkozraké.	Žijeme	v	době,	kdy	internet	nabízí	nové	
formy	zabavení	se.	Televize	už	není	jediný	zdroj	informací.	Čím	více	půjde	proti	vkusu	a	zájmu	lidí,	
tím	více	si	budou	hledat	nové	formy,	jak	trávit	volný	čas.	Současnost	není	jednoduchá...	Lidé	mají	
v	rukou	ovladač	a	když	je	něco	nezajímá,	okamžitě	přepínají,	možností	je		
spousta.	A	televize	je	masové	médium,	které	se	neobejde	od	relevantní	podpory	spokojených	
diváků.“301			(ředitel	programu,	2017)	
	
Ptám-li	se	v	této	kapitole	jak	současná	produkční	kultura	ČT	formuje	představy	o	
divákovi,	je	třeba	se	podívat	na	propojenost	průmyslového	folklóru	a	výstupů	
z	výzkumů	o	divácích	zpracovávaných	útvarem	Výzkumů	a	analýz	ČT.		Jak	tyto	
výstupy	interpretují	aktéři	z	řad	managementu,	kreativních	producentů	i	řadových	
dramaturgů,	kdo	je	podle	nich	divákem	dokumentu	v	ČT?	Do	jaké	míry	mají	tyto	
představy	vliv	na	to	jaké	dokumentární	pořady	se	v	ČT	vyrábějí?	
	
„MV:	Ty	výzkumy	tu	byly	prezentované,	tam	se	v	principu	říkalo,	že	divák	dokumentu	se	
rekrutuje	ze	skupiny	asi	13%	populace,	tzn.	když	to	má	sledovanost	4	%	tzn.	že	ne	každý	
z	té	skupiny	populace	se	dívá	na	každý	dokument.	Je	nějaká	skupina	ve	společnosti,	13%,	je	
přesně	definovaná	jako	lidi,	kteří	jsou	otevření,	mají	otevřený	způsob	života,	nejsou	
v	nějakém	konzervativním	zapouzdření,	jsou	otevřeni	novým	myšlenkám,	jde	o	vzdělanější	
publikum...	Takových	skupin	je	ve	společnosti	asi	6,	které	zabírají	různé	segmenty	a	tahle	je	
asi	13%	a	z	té	se	rekrutují	diváci	dokumentu.	
LK:	A	věkově,	co	o	nich	víte?	
MV:	Tam	je	kupodivu	poměrně	dost	starších,	tzn.	45+	až	60+,	to	znamená,	že	to	není	
záležitostí	mladšího	publika,	dost	se	ukazuje,	že	je	to	záležitostí	staršího	publika,	pak	je	to	
problém	s	těmi	inovativními	formami,	protože	ti	starší	....Ale	pak	je	tam	ještě	jedna	taková	
skupina	takových	různých	počítačových	lidí,	takového	stylu	života	v	Holešovicích	a	
DOXů...ale	ta	už	nerekrutuje	kupodivu	do	toho	dokumentu	tolik...	Čili	to	rekrutuje	ty	
základní	diváky,	spíš	intelektuální	konzervativní“	(manažer	vývoje)	
	
V	souvislosti	s	výše	popsaným	vyvstává	také	otázka,	jak	se	průmyslový	folklór	
a	výzkumy	publika	propisují	do	představ	o	možnostech	a	důležitosti	inovací	a	
rozvíjení	nových	forem	a	jak	vůbec	současní	manažeři	o	těchto	tématech	smýšlejí.	
	

																																																																																																																																																																					
posiluje	ve	sledovanosti	a	inovativnosti.	V	roce	2012	se	ČT	stala	poprvé	v	historii	měření	
sledovanosti	peoplemetry	market	leaderem	v	celoročním	podílu	(share)	na	sledovanosti	televize.“	
[online]	dostupné	z:	https://cs.wikipedia.org/wiki/Milan_Fridrich_(novin%C3%A1%C5%99).		
301	Rozhovor	s	Milanem	Fridrichem	vedla	Lucie	Králová,	říjen	2016.	
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SMÍŠENÉ	ZBOŽÍ	A	LAVÓR	
	
„LK:	Do	jaké	míry	jsou	pro	vás	kritériem	nějaké	nové	způsoby	vyjadřování	
a	hledání	nových	cest	práce	s	filmovým	jazykem?	Jako	rozvoj	toho	žánru,	že	někdo	zkusí	
něco	nevyzkoušeného?	
MF:	Všechno	tam	má	svoje	místo...	
LK:	Jakou	to	pro	vás	hraje	roli	při	rozhodování?	Ve	vztahu	k	tématu	například?	
MF:	Víte	co,	všechno	má	nějaký	svůj	řád,	my	máme	spolupráci	s	FAMU,	v	rámci	které	
investujeme	peníze	do	jejich	studentských	dokumentů.	Takto	třeba	vznikal	dokumentární	
cyklus	Expremiéři.	Televize	podporuje	všechny	tyhle	žánry	a	formáty,	jejím	úkolem	není	
některé	žánry	odepsat	a	říct:	tohle	my	neděláme.	Od	toho,	že	tady	Helena	Třeštíková	dělá	
Manželské	etudy	po	30ti	letech	až	po	to,	že	studenti	FAMU	se	tu	věnují	určité	nové	naraci,	
jako	byl	třeba	cyklus	dokumentů	Gottland.	Pro	vše	je	tady	místo,	není	to	tak,	že	by	se	
rozhodovalo	podle	toho	jestli	to	je	či	není	nová	forma.	Na	jednu	stranu	–	ano,	můžeme	
podporovat	hledání	nových	forem,	ale	–	a	to	zaznívá	ve	kterékoliv	zemi,	u	kterékoliv	
produkce	a	televize	-	nejdříve	se	bavme	o	tom,	ať	autor	předvede,	že	je	schopen	natočit	
normální	dokument	a	pak	vymýšlet	nové	formy,	ne	každá	nová	forma	je	nová	a	dává	smysl,	
na	druhou	stranu	nechceme	se	točit	v	kruhu	a	podle	jednoho	mustru,	to	určitě	ne,	všechno	
má	svoje	místo	a	nad	každým	tím	projektem	se	rozhoduje	naprosto	individuálně,	stejně	tady	
vzniknul	Gottland	jako	experimentální	projekt,	který	jsme	vysílali,	a	vedle	toho	vznikají	
konvenčnější	dokumenty	o	Banderovcích	nebo	Vlasovcích,	které	zase	jsou	jako	ty	vzdělávací	
dokumenty	spíš,	všechno	tady	najdete,	my	jsme	v	tomhle	takové	smíšené	zboží.	[...]	
LK:	A	čeho	máte	více?	
MF:	Na	to	nemáme	statistiku	a	nevím	jak	ji	udělat,	my	si	sami	nebudeme	označovat,	co	je	
konvenční	a	co	není,	víte	co,	sama	to	odhadnete	úplně	jednoduše,	ten	poměr	se	dá	pokládat	
v	rámci	toho,	co	se	dá	pokládat	v	rámci	těch	školních	cvičení	u	těch	lidí	na	FAMU,	někteří	se	
orientují	na	tohle,	jiní	na	tamto,	já	si	myslím,	že	mnohem	více	je	té	sice	autorské,	ale	
standardní	televizní	tvorby,	ale	vznikají	i	věci,	které	mají	svůj	přesah	do	nových	forem.“302				
(ředitel	programu,	2017)	
	
Přestože	ve	svých	prohlášeních	management	ČT	zdůrazňuje	různorodost	a	
širokospektrálnost	své	tvorby	v	oblasti	dokumentu	(„chceme	všechno	co	je	dobré“),	
lze	pozorovat	tendence	k	preferenci	takových	témat	a	forem,	u	kterých	se	
předpokládá	větší	divácká	odezva.	Zároveň	je	možné	si	všímat	dichotomie	mezi	
„diváckým	dokumentem“	a	„experimentem“	,případně	autorským	dokumentem,	
kterou	podrobněji	rozpracovávám	v	případové	studii	Střet	světů	(kapitola	8).	Neal	
upozorňuje,	že	masově	produkovaným	žánrům,	jakými	jsou	i	televizní	pořady,	je	
třeba	rozumět	s	přihlédnutím	k	ekonomickému	kontextu,	v	rámci	„specifických	
ekonomických	imperativů	a	kontradikcí,	zvláště	těch,	které	probíhají	v	rámci	
konkrétních	institucí	a	(kreativních)	průmyslů.“303		
	
„No,	divák	a	dokument,	číselně	ho	moc	nechce...ale	to	je	právě	to	iluzorní,	ale	samozřejmě	
bohužel	dokument	je	vždycky	z	hlediska	té	sledovanosti	lavór.	Logicky	ta	televize	to	má	
vyřešené,	dokument	se	musí	dělat,	a	nejen	musí,	i	Milan	Fridrich	to	tak	má,	že	dokument	je	

																																																								
302	Rozhovor	s	Milanem	Fridirchem	vedla	Lucie	Králová,	říjen	2016.	Rozhovor	v	celém	rozsahu	je	
přílohou	této	disertační	práce.	
303	S.	Neale,	s.	196.	
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zcela	přirozenou	nohou	té	televize,	ale	je	problém,	že	to	skladebně	ne	úplně	funguje.	I	v	tom	
dokumentu	je	snaha	jít	po	něčem,	co	ten	lavór	neudělá	tak	velký.	Já	tím	ale	nechci	říct,	že	ČT	
se	chová	jen	z	hlediska	sledovanosti,	protože	kdyby	se	chovala	z	hlediska	sledovanosti,	tak	
tam	těch	dokumentů	bude	ještě	mnohem	méně,	ale	ano,	je	tady	spíše	ta	tendence	jít	po	těch	
dokumentech,	které	mají	třeba	ten	potenciál	vzbudit	přeci	jen	větší	divácký	ohlas	než	jít	do	
nějakého	experimentu.	Logicky,	to,	co	třeba	zkusí	Dánové,	ta	Skandinávie	je	trošku	jiná,	
daleko	otevřenější,	světovější“.	304			
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Manažer	vývoje	reflektuje	určité	konzervativní	tendence	ČT	ve	vztahu	
k	dokumentárnímu	filmu	a	upozorňuje	na	praxi	„otevřenější	a	světovější“	dánské	
veřejnoprávní	televize.	Kontextu	této	praxe,	včetně	srovnání	s	praxí	v	dánské	
veřejnoprávní	televizi	DR,	jejíž	reprezentanty	(a	zástupce	švédské	veřejnoprávní	
STV)	pozvala	ČT	jako	experty,	kteří	českým	dokumentaristům	a	odborné	veřejnosti	
přednášeli	v	rámci	masterclass	o	nových	trendech	v	oblasti	dokumentárního	filmu,	
se	podrobně	věnuji	v	případové	studii	Střet	světů,	kterou	zařazuji	jako	samostatnou	
osmou	kapitolu	této	práce.	
	
V	souvislosti	s	přístupem	k	inovaci	v	rámci	produkční	kultury	televize	bych	ráda	
upozornila	na	pozoruhodnou	manažerskou	praxi	norské	veřejnoprávní	televize	
NRK,	která	proměnila	tamní	průmyslový	folklór	a	umožnila	vznik	například	
nepřehlédnutelnému	fenoménu	Slow	TV.	Organizační	struktura	NRK	disponuje	
posledních	pár	let	vývojovým	oddělením	jehož	cílem	je	dle	slov	šéfa	vývoje	NRK	
„zabránit	produkčnímu	oddělení	tendenci	reprodukovat	určité	věci	a	formáty.	
Vývojové	oddělení	máme	pro	vyvíjení	nových	věcí.“305	Toto	vývojové	oddělení	má	tři	
části	–	New	Media,	Content,	Technogoies.	Mezi	metodami,	které	NRK	používá,	
zmiňuje	šéf	vývoje	NRK	Kjella	Jarle	Hoyheim	například	nutnost	zabývat	se	
výzkumem	takového	publika,	které	se	nechce	na	televizi	dívat	a	zdůrazňuje	ochotu	
riskovat.	V	rámci	principu	„riskováním	k	úspěchu“	je	uplatňován	koncept	tzv.	„red	
ideas“.	Jde	o	specifický	přístup	k	řízení	organizace,	který	cíleně	vytváří	prostor	pro	
inovaci	i	za	cenu	riskování	a	případných	chyb.	Základním	principem	je	rozložení	
všeho,		co	by	NRK	mělo	vyvíjet	a	vysílat	do	tří	skupin	:	70%	produkce	obsahuje	

																																																								
304		Pro	srovnání	uvádím,	jak	popisuje	představy	o	divákovi	televizního	dokumentu	programový	
ředitel	ČT	Milan	Fridrich	následovně	:	
LK:	Na	jaký	typ	diváka	cílíte	v	oblasti	dokumentárního	filmu?	
MF:	Na	lidi,	které	zajímají	dokumenty.	
LK:	Co	nich	máte	zjištěno	z	vašich	výzkumů?		
MF:	Jsou	to	lidé,	kteří	obecně	mají	rádi	dokumenty,	vzdělávací	pořady,	zajímají	se	o	svět	kolem	sebe,	
o	veřejnou	sféru.	Na	základě	toho,	jak	jsou	spokojení	a	na	jaké	dokumenty	se	dívají,	tak	typizujeme,	
které	dokumenty	pro	vysílání	bychom	mohli	mít.	Na	druhou	stranu	ale	fungují	autoři,	kteří	přichází	
s	neobvyklými	náměty	a	pohledy	na	věc	a	ty	natočí	autorský	dokument,	který	mi	zařadíme	a	není	to,	
že	by	se	dopředu	řeko	tohle	bude	mít	takového	a	takového	diváka.	Ne	–	je	to	pro	diváka,	kterého	baví	
dokumenty.	To	je	ta	klíčová	věc,	pokud	vás	nebaví,	není	jak	vás	oslovit,	jako	žánr,	jako	forma.			
(programový	ředitel,	2017)	
305	Kjella	Jarle	Hoyheim,	Head	of	Development	NKR,	Bergen.	Informace	zprostředkovala	studentka	
produkce	FAMU	Kateřina	Traburová	na	základě	osobního	rozhovoru	.	Analýzou	organizační	
struktury	NRK	se	bude	zabývat	ve	své	bakalářské	práci	na	KP	FAMU.	
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běžné	a	již	známé	ideje,	20%	vývoje	je	věnováno	nově	vyvinutým	věcem	a	zbylých	
10%	je	tzv.	“red	zone”,	něco	co	je	“úplně	nové	a	zjevně	podivné,	ale	musí	tomu	být	
dána	šance”,	jako	příklad	uvádí	šéf	vývoje	právě	fenomén	Slow	TV.		V	kontextu	
teorie	mediálních	prostředníků“	Thimothy	Havense	by	si	tato	situace	zasloužila	
samostatnou	případovou	studii,	která	by	analyzovala,	jak	vůbec	došlo	v	NRK	
k	proměně	průmyslového	folklóru	a	jak	tato	praxe	odpovídá	Havensově	teorii.	306	
	
Vraťme	se	nyní	k	produkční	kultuře	ČT	a	jejímu	přístupu	k	možným	riskům	a	
inovacím,	aniž	by	bylo	nutné	činit	prvoplánová	srovnání	v	krátkém	úryvku	
z	rozhovoru	s	programovým	ředitelem	ČT:	
	
„LK:	A	co	v	případě,	kdy	si	nejste	[při	výběru	a	zařazení	pořadu	do	vysílání]	tolik	jistí?		Že	by	
šlo	i	o	určitý	risk,	že	to	jde	trochu	proti	tomu	na	co	je	ten	divák	vlastně	zvyklý...?	
MF:	Já	teď	nevím	na	co	se	mě	ptáte...	my	máme	prostě	nějaký	systém,	neptejte	se	mě	na	to,	
co	bychom	dělali	kdyby,	ptejte	se	na	to	co	děláme...	
LK:	Ptám	se	jen	jestli	vůbec	takováto	debata	existuje,	jestli	takhle	vůbec	přemýšlíte?	
MF:	Přemýšlíme,	taková	debata	je,	ale	....	
LK:	Mě	zajímá	jaká	je	ta	debata,	jak	vznikají	ta	rozhodnutí...	třeba	jak	vznikají	ty	programové	
sloty,	to	okno	je	vždy	nějak	přednastavené,	tak	podle	jakých	kritérií	je	to	okno	nastaveno?	
MF:	Podle	toho,	co	funguje,	co	diváka	zajímá,	jak	reagoval	v	minulosti,	co	preferuje	a	jaká	má	
obecná	očekávání	od	televize,	od	dokumentu	atd...	Podle	kritérií,	která	vyplývají	z	určité	
tradice,	která	tady	byla	a	z	toho,	jak	se	ta	okna	utvářejí	v	dalších	televizích	a	z	toho,	jaké	
máme	zkušenosti	s	našim	vlastním	divákem.	
LK:	A	jak	vnímáte	tu	tradici	v	tom	dokumentárním	filmu,	ve	vztahu	k	těm	oknům?	
MF	:	Které	dokumenty	měly	odezvu	u	diváků	a	které	neměly	odezvu	u	diváků.“307	
	
Odezva	u	diváků,	pokud	odhlédneme	od	čísel	sledovanosti,	se	stává	v	produkční	
kultuře	ČT	klíčovou,	ač	abstraktně	uchopitelnou	entitou,	někdy	i	rétorickou	figurou,	
jejíž	obsah	může	různě	variovat,	například	v	úvahách	o	tom,	jak	divák	vnímá	formu	
filmu,	práci	s	výrazovými	prostředky.	
	
Běžnou	argumentací	cirkulující	v	různých	obměnách	je	následující	tvrzení	:	
	
„Divákovi	je	jedno,	jak	je	ten	film	udělaný,	záleží	na	tom	jestli	ho	baví	to	téma	a	jestli	to	má	
nějaké	profesní	hodnoty,	nechci	ale	říct	umělecké.	Já	to	říkám	i	svým	studentům,	musíte	
vyprávět	obrazem,	ale	občas	člověk	v	televizi	slyší	názor,	že	divák	to	nechce,	oni	přesně	vědí	
co	divák	chce	nebo	nechce...“	...	(dramaturgyně,	2017)	
	
S	představami	o	divákovi	a	průmyslovým	folklórem	vztahujícím	se	ke	sledovanosti	
souvisí	i	to,	zda	je	daný	dokument	pro	ČT	vhodný	či	ne	:	
	
„Ta	cenzura	je	rovnou	už	na	začátku,	nepustí	tam	vůbec	ten	váš	námět,	včetně	toho	
nastrkání	do	těch	oken,	když	píšete	přihlášku	na	programovou	radu,	máte	tam	napsat,	do	
kterého	okna	to	dáváte,	vždycky	napíšete	ČT	2	prime-time,	vždycky,	nikdy	to	tam	ale	

																																																								
306	V	současné	době	se	výzkumu	praxe	v	NRK	věnuje	Kateřina	Traburová	(výzkum	produkční	praxe	
NRK)	a	Kamila	Zlatušková	(připravuje	disertační	práci	na	téma	cross-	žánrů	a	nových	formátů).	
307	Rozhovor	s	Milanem	Fridrichem	vedla	Lucie	Králová,	říjen	2016.	



	 176	

neskončí.	
Oni	tvrdí,	že	ví	jak	to	zafunguje	u	diváků...	ten	argument,	že	váš	film	má	menší	sledovanost,	
je	směšný,	to	strašně	záleží	na	tom	kdy	ho	nasadí,	který	den,	do	kterýho	okna,	jestli	pršelo,	
jestli	byla	Spartakiáda	nebo	co	jiného	běží	za	ty	sportovní	hry,	na	tom	to	strašně	závisí,	
takže	ten	argument	číselný	není	vůbec	bratelný	vážně....Ty	nad	kreativními	producenty	je	
těmi	čísly	ubíjejí.“	(dramaturgyně,	2017)	

	
6.5	KULTIVOVAT,	VYCHOVÁVAT,	USPOKOJIT	?	

	
„Když	jste	ve	větší	tvůrčí	skupině	a	máte	výrazné	věci	na	jednu	i	druhou	stranu,	tak	vám	
z	toho	vyjde	potom	takový	ten	bezpečný	průměr,	což	se	pomalu	začalo	stávat,	ta	tvorba	
televize	vůbec	nejde	ke	dnu,	ale	ztrácí	kontury	ve	smyslu	výlučnosti	a	laboratoře	nových	
věcí,	což	si	myslím,	že	je	podstatné."	
(kreativní	producentka,	2017)	
	
Jednou	ze	základních	otázek,	která	polarizuje	odbornou	veřejnost,	komunitu	
praktiků	i	současný	management	ČT	je	to,	jakou	roli	má	ČT	mít	v	českém	mediálním	
prostoru	ve	vztahu	ke	svým	divákům.	Je	její	rolí	diváka	kultivovat,	vzdě		lávat,	nebo	
uspokojit	jeho	potřeby,	spojovat	a	sjednocovat	nebo	kriticky	reflektovat?	V	oblasti	
dokumentárního	filmu,	jehož	étos	je	od	kritické	reflexe	společnosti	neoddělitelný,	se	
tato	otázka	stává	mimořádně	závažnou.	Jak	se	průmyslový	folklór	produkční	kultury	
ČT	odráží	v	představách	o	roli	ČT	ve	vztahu	k	divákům	v	oblasti	dokumentu?	
	
Základní	dva	krajní	póly,	které	jsou	oba	součástí	diskurzu	průmyslového	folklóru	o	
divákovi	ČT,	jsou	:	zvyk	vs.	kultivace.	Ve	slovníku	manažerů	ČT	slyšíme	často	výraz	
„naučit	diváka“	–	že	určité	pořady	najde	v	určitých	časech,	že	se	bude	orientovat,	že	
dostane	co	očekává.	Zároveň	je	zdůrazňována	vzdělávací	role	ČT,	ale	spíše	formou	
zábavných	cestopisů,	historických	sérií	BBC	ve	výkladovém	modu,	kde	se	historické	
události	představené	často	pomocí		bohaté	3D	grafiky	vykládají	z	pozitivistické	
perspektivy	(„jak	to	bylo“)	apod.	
	
	
TELEVIZE	NENÍ	VÝCHOVNÝ	ÚSTAV	
	
„Česká	televize	lidi	vzdělává	a	to	výrazně,	ale	prosím	nepoužívejme	slovo	„vychovává“.	Já	si	
myslím,	že	to	je	hrozné	klišé,	vychovávání	diváka	–	televize	není	výchovný	ústav.	Navíc	to	
v	sobě	zračí	pocit	tvůrce,	že	je	povýšený	nad	běžného	člověka,	a	má	jej	vychovat,	aby	„byl	
lepším	člověkem“...	Milan	Kundera	by	se	jen	smál.	ČT	nabízí	pořady	a	snaží	se	oslovovat	
různé	skupiny	diváků	různou	formou.	Divák	je	sebevědomý	a	dospělý,	hodně	z	nich	se	
zajímá	o	humanitní	vědy	a	o	filmovou	tvorbu,	a	dokáže	potom	vstřebávat	a	věnovat	se	třeba	
i	žánrům,	které	jsou	komplikovanější	než	ty,	které	mají	jenom	první	a	druhý	plán,	ale	vy	se	
vychováte	jako	osobnost...	Česká	televize	k	tomu	může	přispět	a	to	dělá,	ale	zbavme	se	
naivní	představy	vychovávání	lidí	–	to	je	mimochodem	sociálně	inženýrský	komunistický	
koncept.	Opravdu.	Jestli	přežil	jako	mýtus	u	části	umělecké	obce	je	to	škoda.	Socialistická	
televize	například	takto	dávala	v	osm	večer	na	ČT1	bulharské	filmy	o	budování	společnosti	
nebo	sovětské,	vietnamské	anebo	dokumenty	o	hornících	atd.	Byla	to	propaganda,	ale	
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východisko	bylo	podobné:	pocit,	že	když	to	lidé	budou	sledovat,	budu	je	vychovávat	a	
kulturně	obohacovat.	Máte	pocit,	že	to	splnilo	svoji	roli?	Nejpopulárnější	byla	stále	
Nemocnice	na	kraji	města	nebo	Chalupáři.	Na	to	„výchovné	vysílání“	nikdo	téměř	nekoukal.“	
(programový	ředitel	ČT,	2016)	
	
Argumentace	sledovaností	a	různými	teoriemi	diváka	se	v	současné	produkční	
kultuře	ČT	stává	zcela	samozřejmou	součástí	běžného	diskurzu	při	debatě	o	tom,	jak	
má	vypadat	program,	jaké	pořady	mají	vzniknout,	za	jaké	peníze,	kdy	se	mají	vysílat.	
Průmyslový	folklór	je	propsaný	do	všech	úrovní	rozhodování	o	pořadech	i	podobě	
programu,	týká	se	celého	procesu	vzniku	pořadu	od	fáze	vývoje	až	po	výsledné	
zařazení	do	programu	a	propagaci.	V	kapitole	o	dramaturgii	jsem	ho	popsala	skrze	
formy	sebereflexity	a	schvalovacích	rituálů,	v	této	kapitole	na	příkladech	aktérských	
teorií	diváka	a	žánru.	
	
Ohledně	toho,	jak	se	má	ČT	vztahovat	ke	svým	divákům,	co	má	vysílat,	
reprezentovat	a	především	jaká	je	její	společenská	role	ve	vztahu	k	divákovi,	panuje	
nejen	v	oblasti	dokumentárního	filmu	citelné	napětí,	ať	už	mezi	komunitou	autorů	a	
ČT,	nebo	dokonce	v	rámci	instituce	mezi	některými	dramaturgy,	kreativními	
producenty	a	současným	managementem	ČT.	Esenci	tohoto	napětí	bylo	možno	
zaznamenat	během	facebookové	debaty308	v	den	volby	generálního	ředitele		
ČT	(26.	4.	2017),	kdy	kreativní	producent	Petr	Kubica	napsal	prohlášení,	které	
vyvolalo	desítky	reakcí	nejen	z	řad	autorů,	odborné	veřejnosti,	ale	i	čelních	
představitelů	managementu	ČT.	Citace	ponechávám	záměrně	takto	dlouhé	
v	původní	podobě,	jen	s	mírným	krácením	a	doplněnou	diakritikou.	

„	Kreativní	producent	ČT	Petr	Kubica:	Dnes	se	volí	generální	ředitel	České	televize,	což	je	den	jako	
stvořený	pro	přání.	Přeji	si,	aby	kanál	ČT1	byl	vlajkovou	lodí,	která	bude	určovat	směr	společenské	
diskuse,	byť	bude	řadě	diváků	protivná.	Počet	vyřešených	vražd	hodnotou,	která	zlepší	život	v	téhle	
zemi,	není.	Přeji	si,	aby	kanál	ČT2	přestal	být	lifestylovým	leporelem,	jeho	současná	podoba	vycpaná	
cestopisy,	válečnými	obrázky	a	zvířátky	je	neobhajitelná.	Přeji	si,	aby	kanál	ČT24	byl	více	otevřen	
různosti	názorů,	neboť	to,	že	se	lidé	odvracejí	od	slušnosti,	humanismu	a	demokracie	je	také	naše	
chyba.	Přeji	si,	aby	kanál	ČT:D	byl	bohatší	a	umožnil	tak	skutečně	rozvíjet	původní	tvorbu	pro	děti.	
Přeji	si,	aby	kanál	ČT	sport	zanikl	a	přenechal	kolbiště	těm,	kdo	na	sportovních	přenosech	vydělávají.	
Přeji	si,	aby	kanál	ČT	art	nebyl	veden	jen	úsilím	diváky	k	umění	přivést,	ale	aby	byl	také	prostorem,	
kde	se	umění	tvoří.	Přeji	si,	aby	generální	ředitel	ČT	měl	odvahu	nepřizpůsobovat	se	obecnému	
vkusu.	Přeji	si,	aby	byl	generálním	ředitelem	zvolen	Petr	Dvořák.	Věřím,	že	ve	druhém	kole	bude	mít	
sílu	pozvednout	Českou	televizi	k	tomu,	aby	byla	naši	nejvýznamnější	společenskou	a	kulturní	
instituci.	

Jan	Maxa	Přeji	si,	aby	si	Petr	Kubica	nemyslel,	že	obecný	vkus	je	něco	špatného,	co	má	veřejnoprávní	
televize	přehlíživě	ignorovat.	
	
Milan	Fridrich	Petře,	kanál	ČT2	má	nejvyšší	známky	v	hodnoceni	kvality	programu.	Přeju	si,	aby	
Petr	Kubica	veřejně	nezdůrazňoval	svoji	odtrženost	od	reality	a	potřeb	milionů	lidí.	Jak	pak	může	
totiž	někdo	produkovat	pořady,	když	nerozumí	svým	divákům?	:-)	a	ohledně	Sportu	bych	si	přečetl	
Kodex	ČT	
	
																																																								
308	Facebook.com.	[online],	Převzato	z	facebookových	stránek	Petra	Kubici,	26.	4.	2017,		
cit.	[26.4.2017];	kráceno.	26.	4.	2017,	cit.	[26.4.2017].			
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Robyn	Lolba	Kvapyl	:	Když	má	někdo	pocit,	že	čt2	má	vysílat	méně	Hitlera,	tak	je	odtržený	od	
reality?	Mně	to	přijde	k	zamyšlení...	
Milan	Fridrich	:	Hitler	nyní	běží	jednou	týdně,	premiérový	cyklus	"Hitlerovy	děti"...	Neběží	ale	
rozhodně	pořád.	
	
Dušan	Radovanovič	:	Já	se	těším	na	Hitlerovy	pekaře	a	Hitlerovy	zahradníky.	
	
Petr	Vítek	:		Primárně	je	Hitler	aktuálně	dobrá	volba	
	
Zdeněk	Chaloupka	:	Veřejnoprávní	televize	by	mohla	kromě	uspokojení	obecného	vkusu,	cílit	také	
na	divákovo	vzdělávání	a	formování.	Což	znamená	také	podávat	věci	ve	světových	souvislostech.	Proč	
nemá	ČT	prostor	pro	aktuální	autorský	dokument,	který	by	pokrýval	zásadní	zahraniční	dění	a	
neodvysílal	se	až	za	pět	let,	kdy	už	bude	dávno	jiná	situace?	
	
Vít	Klusák:	Přál	bych	si,	aby	dva	čelní	představitelé	ČT	-	ředitel	programu	a	ředitel	vývoje	-	
rozpoznali	ve	vzkazu	jednoho	z	nejvzdělanějších	producentů	své	instituce,	že	se	jedná	o	pozitivní	
impuls,	nikoliv	zapšklou	kritiku,	protože	vždy	je	co	zlepšit.	Zvlášť	v	době,	kdy	internet	je	o	světelné	
roky	napřed	v	dramaturgické	odvaze.	
	
Milan	Fridrich	:	To	byl	pozitivní	impuls?	Mě	se	spíš	zdálo	že	to	bylo	intelektuálské	ulevení	si	nad	tím,	
že	by	chtěl	svět,	který	si	vysnil	bez	ohledu	na	to,	že	masové	médium	pracuje	s	živými	lidmi/	diváky	a	
zodpovídá	se	jim	a	jejich	širšímu	vkusu	(v	něm	je	i	ten	experimentální	a	alternativní).	To	Petrovo	
povzdechnutí	si,	je	takové	to	"na	diváka	neber	ohled",	ten	se	vždycky	mýlí.	Pohrdání	sportem	už	je	jen	
třešnička	na	dortu:	přitom	sport	je	nejvýznamnější	fenomén	současnosti	a	integruje	lidi	víc	než	
cokoliv	jiného...	Médium	které	takovýto	zaslepený	pohled	na	svět	začne	aplikovat,	je	odsouzené	k	
zániku,	neboť	ztratí	legitimitu	svého	bytí,	která	se	odvíjí	od	spokojených	diváků..	Ale	pozitivně	vzato:	
nezaznamenal	jsem	nějaký	odmítnutý	odvážný	projekt,	který	by	Petr	měl,	a	pokud	jde	o	odvážné	
projekty,	dveře	jsou	otevřené.	Nemusíte	na	ně	bouchat..	
	
Ivo	Bystřičan	:	Přání	zespolečenštění	televize	veřejné	služby	těžko	může	být	mimo	realitu	-	je	to	ona,	
kdo	má	být	tahounem	společenské	diskuse.	Není	od	toho,	aby	jen	uspokojovala	audiovizuální	
konzumenty.	Kdyby	byl	Petr	Kubica	mimo	realitu,	asi	těžko	by	se	mu	dařilo	produkovat	věci,	které	
podstatné	společenské	věci	tematizují,	a	to	za	zájmu	publika.	
	
Jan	Maxa	Božínku,	to	nám	to	vážní,	ta	debata.	Já	mám	medvídka	Kubicu	nejradši	z	vás	všech,	ale	jeho	
přání,	aby	na	ČT1	byly	místo	detektivek	diskuse,	které	budou	divákům	protivné,	mi	nepřijde	
osvícené,	ale	intelektuálsky	arogantní.	
	
Milan	Fridrich	Ona	tahounem	je.	Jen	je	i	tou	televizí	pro	ty,	co	ta	diskuze	nezajímá.	Má	širší	rozpětí.	
To	je	tak	těžké	mít	respekt	k	lidem,	kteří	nestudovali	fildu,	famu	a	nechtějí	neustále	něco	
společenského	řešit?	I	oni	si	ČT	platí	a	mají	právo	na	svůj	úhel	pohledu	a	zábavy.	Anebo	nemají?	To	
zespolečenštění	působí	jak	snaha	intelektuálů	udělat	si	televizi	"pro	sebe"...	tím	jak	je	různá	a	barvitá	
a	obsahuje	hodně	rolí	a	podob	je	právě	společenská	v	nejširším	slova	smyslu.	Nepodceňujte	a	
nepohrdejte	jinými	hodnotami	a	vkusem,	který	vám	nevyhovuje..	ti	lide	si	ČT	platí,	mají	právo	
spolurozhodovat	o	její	orientaci.	
	
Ivo	Bystřičan	Nemusíme	společnost	vidět	ostře	polarizovanou	na	intelektuály	a	nevzdělance	milující	
zábavu.	Ona	taková	není,	intelektuálů	je	v	ní	stejně	minimum	(ale	stále	se	i	v	televizi	veřejné	služby	
jeví	jako	nepřátelé).	Pro	lidi,	kteří	chtějí	rozhled,	vědomí	propojenosti	se	světem,	pronikání	do	
nových	a	důležitých	témat,	apod.	(a	to	mohou	být	široké	masy,	nepodceňujme	je),	toho	je	málo.	
Nevím,	odkud	se	bere	představa,	že	se	masy	touží	ubavit	se	k	smrti.	
	
Milan	Fridrich	Nikdo	je	nechce	ubavit.	[...]	je	tam	cítit	pohrdání	cestopisem	nebo	přírodopisným	
dokumentem,	to	je	opět	divný	názor..	jakože	vzdělávat	lidi	dokumenty	o	jiných	zemích	a	kulturách	
nebo	o	přírodě	je	málo	veřejnoprávní?	odkud	se	bere	to	povýšenectví	vůči	jiným	žánrům	než	je	
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společenský	dokument?	a	pak	je	ta	realita:	je	pitching	v	televizi	o	nových	projektech	a	dokumentům	
totálně	vládnou	témata	z	historie	nebo	český	cestopis,	český	společenský	dokument	jen	občas..	a	ten	
pitching	vychází	z	toho,	co	dokumentaristé	nabízí...	já	tam	cítím	rozpor:	na	jedné	straně	přehnaná	
humanitní	orientace	vyjádřená	Petrem	Kubicou	versus	širší	vzdělanostní	záběr	a	na	druhé	straně	
hezká	zbožná	přání,	ale	realita	je	taková,	že	nabídka	společenských	dokumentů	a	podobných	témat	je	
minimální...	a	co	se	týče	poznámky	o	"představě,	že	masy	se	touží	ubavit	k	smrti"...	já	nevím,	ale	
sociologie	už	od	19.	století	klasifikuje	priority	v	trávení	volného	času	a	masová	společnost	
upřednostňuje	zábavu	v	jejích	různých	formách,	ale	bavení	se	je	základní	princip	jak	trávíme	volný	
čas	a	veškeré	výzkumy	ukazují,	že	od	televize	očekávají	lidé	především	zábavu.	ČT	samozřejmě	tu	
zábavu	dělá	specificky,	má	přidanou	hodnotu	atd.	Ale	že	by	lidé	čekali	že	je	někdo	bude	vychovávat	
nebo	že	by	chtěli	něco	"proti	srsti"?	část	lidí	ano,	ale	ne	masová	společnost...	a	televize	je	masová	
platforma.	Veřejnoprávní	televize	je	masová	platforma	s	širším	záběrem	i	na	menšinové	věci.		
Ty	ale	nemohou	tu	masovou	platformu	nahradit.	to	by	masu	"kultivovala"	jen	komerce.	diváci	by	
odešli.	neexistuje	zkušenost,	i	celosvětově,	že	by	se	to	nestalo.	
	
Tomáš	Janáček:	I	zábava	pro	masy	může	mít	ambici	trochu	kultivovat.	Z	té	debaty	tady	a	z	reakcí	
kompetentních	lidí	z	ČT	mi	je	smutno.	Chtít	dobrý	věci	přece	není	elitářství	nějakých	lidí	z	FAMU		
a	fildy.	
	
Milan	Fridrich	:	[...]	to	elitářství	je	odmítat	celé	žánry,	celé	oblasti	života,	obory	jako	sport	nebo	
krimi	seriál	a	chtít	veřejnou	službu	soustředit	jen	na	společenskou	debatu.	To	je	nebezpečné	
elitářství,	které	by	skončilo	v	řádu	několika	let	marginalizací	veřejné	služby	a	její	pozvolnou	
likvidací..	je	zajímavé,	že	tyto	názory	sdílejí	komerční	televize,	ty	by	si	takovou	veřejnou	službu	přáli	-	
bez	většího	zájmu	diváků,	uzavřenou	sama	do	sebe	a	do	humanitních	otázek	a	věčných	debat...	jako	v	
dialektickém	kruhu	se	tady	zájem	intelektuální	elity	a	dravé	komerční	lobby	spojuje.	a	jako	vždy	v	
historii	by	oni	intelektuálové	pak	pozdě	plakali,	až	by	svým	elitním	pohledem	na	to,	co	má	tv	dělat,	
zničili	její	společenský	zásah	a	dosah,	odehnali	jí	diváky.	Oslabila	by	se	totiž	loajalita	těch	lidí	platit,	
když	v	V	nedávají	nic	co	by	mě	zajímalo".	
	
Jakub	Ralis:	Krásný	vidět,	jak	dva	čelní	představitelé	absurdně	a	okamžitě	sestřelí	pozitivní	impuls	
člověka,	díky	němuž	je	čt	občas	koukatelná	nejen	pro	mainstream.	
	
Milan	Fridrich	A	nemyslíte,	že	tenhle	člověk	třeba	kope	do	práce	jiných	lidí,	kteří	ČT	dělají	taky	rádi		
a	uspokojují	jiná	očekávání	diváků?	není	to	lehce	arogantní?	stejně	jako	člověk	fandí	dokumentární	
komunitě	v	její	snaze	přinášet	dobré	a	zajímavé	věci,	tak	ta	by	mohla	být	tolerantní	k	jiným	věcem,	co	
televize	dělá	a	měla	by	dělat.	a	ne	povýšeně	rozdávat	knížecí	rady,	co	by	se	mělo	zrušit	jen	ze	svého	
úzkého	pohledu	na	svět...	navíc?	ta	debata	se	vede	tady	otevřeně	a	nikdo	se	na	Petra	nezlobí.	jeho	
názory	jsou	ale	výstřední,	ačkoliv	témata	co	nosí	do	ČT	její	vysílání	obohacují...	to	není	v	rozporu.	z	
úzkého	pohledu	ale	nemůžete	hodnotit	celek	a	to	Petr	udělal.	
	
Martina	Malinová	"Uspokojit	očekávání	diváků"	to	je	taková	zvláštní	mantra,	protože	se	zdá,	že	v	
případě	ČT	jde	o	to	"uspokojit	většinového	diváka/divačku"	-	to	ale	nemá	být	hlavním	posláním	
veřejnoprávní	služby.	Zaklínadlo	sledovanosti	potřebují	televize	jen	pro	reklamu,	to	se	snad	ČT	
netýká.	Viděli	jste	film	Free	Rainer309?	myslím,	že	v	něm	je	obsažena	podstata	veřejnoprávního	
vysílání.	(Ve	zkratce:	skupina	lidí	přeinstaluje	peoplemetery,	aby	se	ukazovalo,	že	lidé	mají	rádi	
sofistikovaná	díla,	dokumentární	filmy,	hluboké	věci,	komplexní	informace	apod.	A	televize	je	tedy	
začne	produkovat	ve	větší	míře.	Lidé	je	přijímají	a	opravdu	se	časem	stanou	sami	vzdělanějšími,	
hlubšími.)...	Uspokojit	diváka/divačku	pro	mě	znamená:	umožnit	mu	přemýšlet,	vzdělat	se,	být	
dotčen	(ve	smyslu	touched)	a	ne	mu	poskytnout	vymytí	mozku	stupidním	seriálem,	reality	show	
nebo	zábavnou	estrádou.	
	

																																																								
309	Free	Reiner	(režie	Hans	Weingartner,	2007)	
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Dušan	Radovanovič	No	ale	tak	to	asi	nemůže	zrovna	být	jediná	role	čt,	že	jo.	Veřejnoprávní	médium	
má	už	od	doba	Johna	Reitha	informovat,	vzdělávat	a	bavit.	Protože	ten	princip	je	taky	v	tom,	že	lidi	za	
veřejnoprávní	médium	platěj	a	ČT	i	ČRo	se	tím	pádem	musí	před	nimi	nějak	obhájit	a	přesvědčit	o	své	
smysluplnosti.	Pro	někoho	je	to	sport,	pro	někoho	diskuze	nebo	dokument.	Takže	pestrosti	bych	se	
nebránil,	jde	asi	spíš	jen	o	míru	a	rozsah.	Asi	bych	se	spíš	ptal,	jestli	se	toho	musí	ždímat	tolik	a	jestli	
by	nestačilo	jak	v	dramatický	tvorbě,	zábavě	či	dokumentu	ubrat	na	kvantitě	a	usilovněji	se	věnovat	
kvalitě.	
	
Milan	Fridrich	To	přece	nikdo	nedělá,	vysílání	je	z	pohledu	vnímání	kvality	a	rozsahu	přesně	
takové...	ale	vaše	intelektuální	náročnost	není	zase	věc,	kterou	každý	vyžaduje...	někomu	stačí	se	
kouknout	na	hokej	nebo	fotbal...	ten	film	je	naivní,	to	je	jakoby	jste	si	myslela,	že	když	komunistická	
televize	vysílala	večer	ruské	a	bulharské	umělecké	filmy,	tak	že	to	chytlo	národ	za	srdce	a	chtěli	to	
pak	sami	od	sebe.		Já	nejsem	s	Vámi	ve	sporu,	jen	dělám	média	přes	20	let	a	jako	filosof	nemám	o	
lidech	iluze.	Vy,	zdá	se	mi,	je	máte...“	310		

	
V	rámci	této	debaty	se	aktualizuje	diskurz,	ve	kterém	zaznívají	mnohá	z	již	
nastíněných	témat	(např.	koncept	autorského	dokumentu	který	musí	„bojovat“	o	své	
místo	v	ČT,	role	ČT	ve	vztahu	k	divákovi).	Zmíněno	je	téma	tzv.	„Hitler	TV“,	které	je	
záležitostí	i	dalších	televizí	všude	ve	světě,	tedy	reprodukování	nejrůznějších	variací	
příběhů	o	Hitlerovi,	které	se	stalo	výborně	prodejnou	komoditou	a	v	ČT	patří	
dlouhodobě	ke	stálicím	programového	schématu,	stejně	jako	cestopisné	a	
přírodopisné	filmy.	Tato	debata	mimo	jiné	konkrétně	ukazuje,	jak	se	do	diskurzu	o	
roli	televize	ve	vztahu	k	divákovi	propisují	charakteristiky	průmyslového	folklóru,	
zejména	v	prezentaci	vědění	o	tom,	co	diváci	od	televize	očekávají	:	např.	„veškeré	
výzkumy	ukazují,	že	od	televize	očekávají	lidé	především	zábavu.	ČT	samozřejmě	tu	
zábavu	dělá	specificky,	má	přidanou	hodnotu	atd.	Ale	že	by	lidé	čekali,	že	je	někdo	
bude	vychovávat	nebo	že	by	chtěli	něco	‚proti	srsti‘?	Část	lidí	ano,	ale	ne	masová	
společnost,	a	televize	je	masová	platforma.“	Klíčovým	bodem,	na	kterém	se	štěpily	
názory	jednotlivých	táborů,	byl	vztah	ČT	k		„obecnému	vkusu“	a	její	role	„kultivovat	
vs.	uspokojit	diváka“,	které	považuji	pro	současnou	situaci	za	nejvíce	vypovídající.	
Debatu	také	výrazně	prostupuje	dichotomie	mezi	„obecným	vkusem“,	který	
reprezentuje	„běžného	diváka“,	který	je	vnímán	jako	zástupce	„masové	společnosti“	a	
„přílišnou	humanitní	orientací“	a	„snahou	vzdělávat,	vychovávat“.	Ti,	kdo	vyjadřují	
nesouhlas	s	„obecným	vkusem“,	jsou	označováni	za	„elitářské“	a	zároveň	„naivní“	
„intelektuály“,	kteří	jsou	„odtrženi	od	reality“	a	dokonce	by	mohli	přivést	ČT	k	zániku,	
neboť	správně	nepochopili,	oč	v	televizi	jde,	tedy	to,	že	televize	je	„především	
masové	médium“,	zavázané	většinovému	divákovi.	Objevuje	se	zároveň	rétorika	s	
přídechem	antikomunismu	„jakoby	jste	si	myslela,	že	když	komunistická	televize	
vysílala	večer	ruské	a	bulharské	umělecké	filmy,	tak	že	to	chytlo	národ	za	srdce	a	chtěli	
to	pak	sami	od	sebe.“,	která	nepřímo	staví	kritiky	masové	společnosti	do	role	obhájců	
komunistické	ideologie,	ve	smyslu	„vychovávat	už	chtěli	komunisté“	(viz.	výpověď	
„TELEVIZE	NENÍ	VÝCHOVNÝ	ÚSTAV“	na	s.	177).	

	
																																																								
310	Několik	vět	z	této	debaty	jsem	již	ocitovala	v	prologu	práce	(s.13),	mohou	tak	být	zpětně	čteny	
obohaceny	o	širší	kontext	a	další	významy.			
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6.6	ROZUMĚT	TELEVIZI	II		
(ZÁVĚRY)	

	
„Průmyslový	folklór	slouží	jako	„režim	pravdy“,	který	přiměje	chaotické	vody	globální	
kulturní	diverzity	a	záhadného	vkusu	diváků	zdát	se	navigovatelnými.[...].	Průmyslový	
folklór	také	tvaruje	kulturní	zdroje,	ze	kterých	snad	milióny	lidských	bytostí	čerpají,	aby	dali	
smysl	svým	životům	a	světu	kolem	nich.“311	
	
V	této	kapitole	jsem	se	pokusila	ukázat	intenzitu	i	konkrétní	podobu	toho,	jak	
průmyslový	folklór	formuje	představy	o	spojených	kategoriích	„žánr-	divák	–okno“	
v	produkční	kultuře	ČT.	Průmyslový	folklór	se	reprezentuje	jako	expertní	
vědění	skrze	různé	typy	„vědění	o	divákovi“	či	intuitivní	teorie	diváka,	na	škále	od	
těch	nejexaktnějších,	které	jsou	nejvíce	propojeny	s	výzkumy	sledovanosti	a	chování	
diváků,	k	více	individualizovaným,	až	po	nejvíce	intuitivní	varianty.	Detailnější	
specifikace	těchto	typologií,	případně	jejich	proměn	a	křížení	v	době	internetu	a	
nových	médií,	včetně	toho,	jakou	váhu	mají	tyto	typologie	v	organizační	struktuře	by	
si	zasloužilo	ještě	detailnější	výzkum,	který	momentálně	přesahuje	možnosti	této	
práce.			
	
V	obecnější	rovině	lze	zaznamenat	postupnou	změnu	globálního	průmyslového	
folklóru	lze	zaznamenat	v	současné	době	v	oblasti	hraného	filmu	jako	boom	tzv.	
quality	TV.	Oblasti	dokumentárního	filmu	v	mezinárodním	měřítku	vládne	diskruz	
univerzálních,	globálních,	srozumitelných	a	sdělných	témat	(viz	kapitola	Střet	
světů).	Kromě	občasných	výbojů	(pokusy	o	inovace	v	NRK)	lze	pozorovat	spíše	
dominantní	tendence	televizí	k	reprodukování	statutu	quo.	
	
V	produkční	kultuře	ČT	lze	zaznamenat	různé	variace	sebereflexivity,	v	rámci	
kterých	je	citelné	úsilí	o	určitou	revizi	rigidních	a	konzervativních	přístupů	k	„žánru	
dokumentu“,	důkazem	je	i	snaha	o	zavedení	nových	formátů	docusoapů,	ovšem	i	
tato	snaha	je	modelována	průmyslovým	folklórem	s	jeho	diskursy	strachu	z	přepnutí	
a	spokojeného	diváka.	
	
Jak	jsem	ukázala	v	kapitole	o	dramaturgii,	klíčovým	a	zastřešujícím	kódem,	ke	
kterému	se	aktéři	vztahují	při	výkladu	různých	témat	podstatných	pro	produkční	
kulturu	ČT	je	„rozumět	televizi“.	Podle	toho,	jak	aktéři	rozumějí	roli	dramaturgie	
v	České	televizi	(např.	jako	nástroji	kontroly	podoby	pořadu	v	různých	fázích	jeho	
vývoje	a	výroby	nebo	jako	možnosti,	jak	uplatňovat	své	představy	o	službě	
veřejnosti)	následně	toto	porozumění	uplatňují	ve	svém	jednání,	při	rozhodovacích	
a	schvalovacích	procesech,	při	práci	s	autorem	apod.	Představy	o	dramaturgii	jsou	
také	neodmyslitelně	spjaty	s	představami	o	žánru,	se	způsoby,	jakými	aktéři	uvnitř	
produkční	kultury	televize	rozumí	oblasti	dokumentárního	filmu	a	její	roli	ve	svém	
vysílání.	V	jistém	ohledu	není	možné	mluvit	o	dramaturgii	a	nemluvit	o	žánru	(viz	
Motal).	
																																																								
311	T.	Havens,	s.	50	–	51.	
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„Rozumět	televizi“	je	ve	vztahu	k	žánru	bytostně	spjato	s,	tím,	co	označují	pracovníci	
televize	(zejména	ti	programoví)	jako	„rozumět	divákovi“	:	díky	tomu,	že	jako	
televize	„rozumíme	svému	divákovi“	víme,	co	divák	chce	a	co	nechce.	Toto	„rozumět	
divákovi“	je	ověřováno	sofistikovanými	výzkumy	sledovanosti,	které	pracují	
s	detailními	sociodemografickými	charakteristikami.	Podobně	jako	dramaturgie	
není	ani	toto	„rozumět	divákovi“	nějakým	jednotným	konceptem	uvnitř	produkční	
kultury	televize,	ale	součástí	pole,	ve	kterém	probíhá	permanentní	debata	o	tom,	jak	
se	vztahovat	k	divákovi	skrze	konkrétní	pořady	a	jejich	místo	v	programovém	
schématu.	
	
To	jak	produkční	kultura	televize	rozumí	žánru	a	divákovi,	potažmo	programování,	
je	jako	spojitá	nádoba	spjato	s	tím,	jak	rozumí	samotné	roli	televize	v	mediální	
krajině	české	ale	i	mezinárodní.	Zvolání	„televize,	která	nerozumí	svým	divákům	je	
odsouzena	k	zániku“	charakterizuje	průmyslový	folklór,	jež	vládne	i	produkční	
kultuře	ČT	v	oblasti	dokumentárního	filmu.	Jak	Havens	podotýká,	velmi	zajímavé	
poznatky	by	nabídla	srovnávací	studie	toho	jak	se	propisuje	průmyslový	folklór	do	
komerčních	a	jak	do	veřejnoprávních	stanic.	Dlouze	citovaná	facebooková	debata	ze	
dne	volby	generálního	ředitele	ukázala		různé	nároky	kladené	na	ČT	zejména	ve	
vztahu	k	roli	ČT,	jako	nejdůležitějšího	média	veřejné	služby	v	české	mediální	krajině	
a	rozpory,	které	mezi	těmito	nároky	v	rámci	produkční	kultury	ČT	i	komunitou	
praktiků	panují.		
	
Vrátím-li	se	k	výzkumné	otázce	této	kapitoly,	tedy:	
	„Jak	jsou	v	rámci	produkční	kultury	ČT	formovány	a	reprodukovány	představy	o	
dokumentárním	filmu	jako	televizním	žánru?“,	lze	odpovědět,	že	tyto	představy	jsou	
významně	formovány	a	reprodukovány	zejména	
	
1.	skrze	produkční	uchopení	žánru	formou	přednastavených	parametrů	vysílacích	
oken	(rozpočet,	programový	typ,	forma,	obsahová	charakteristika,	cílová	skupina,	
stopáž)	a	dominující	organizace	produkce	v	oblasti	dokumentárního	filmu	do	
cyklických	pořadů	v	rámci	těchto	oken.	V	oblasti	dokumentární	tvorby	v	ČT	lze	
pozorovat	významné	tendence	produkčního	pojetí	žánru,	tak	jak	jej	chápe	Steve	
Neal,	konkrétně	to,	že	se	žánr	dokumentu	stává	nástrojem	pomáhajícím	omezovat	
rizika	spojená	„s	diferenciací	produktů“	a	pomáhá	plánovat	(organizace	většiny	
dokumentární	produkce	do	cyklů),	vyrábět	a	uvádět	na	trh	předvídatelným	
způsobem	(konkrétní	přednastavení	vysílacích	oken,	způsob	výběru	témat,	
dramaturgický	požadavek	kontroly	„shody	se	zadáním“).	Žánr	v	tomto	pojetí	
umožňuje	koordinovat	výrobu	s	kapacitami	a	expertízou	zaměstnanců	a	výrobních	
kapacit	(srov.	kap.	7.2.1	„Autor	a	továrna“).		
	
2.	prostřednictvím	diskurzu	s	různými	ozvuky	průmyslového	folklóru,	který	je	
bytostnou	součástí	legitimizačního	procesu	v	produkční	kultuře	České	televize,	tedy	
toho,	jak	ČT	implicitně	i	explicitně	obhajuje	své	kroky	a	postupy.	Průmyslový	folklór	
se	aktualizuje	zejména	skrze	formy	různých	interpretací	výzkumu	publik	
prezentovaných	jako	expertní	vědění	a	zdůrazňuje,	že	televize	je	masovým	médiem.	
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7	
AUTOR	V	SYTÉMU	ČT	

	
	

7.1	KONCEPT	AUTORSTVÍ	A	ROLE	AUTORA	V	KONTEXTU	
STUDIÍ	PRODUKČNÍ	KULTURY	

	
Základní	výzkumnou	otázkou	této	kapitoly	je:	
Jak	produkční	kultura	České	televize	formuje	představy	o	autorovi	–	
dokumentaristovi?		
	
Konkrétně	se	zaměřím	na	to,	jaké	(dominantní)	představy	o	autorech	–	
dokumentaristech	jsou	sdílené	v	rámci	produkční	kultury	televize	v	oblasti	
dokumentárního	filmu.	Měl	by	se	autor	(v	rámci	představ	reprodukovaných	
v	produkční	kultuře	ČT)	vztahovat	ke	své	práci	specificky	pokud	ji	dělá	pro	(Českou)	
televizi?	Jsou	v	pojetí	autora	patrné	rozdíly	mezi	projektem	jehož	je	ČT	výhradním	
producentem	(projekt	ve	vlastní	výrobě	ČT)	a	projektem	koprodukčním?	
	
Aniž	chci	snižovat	v	českých	podmínkách	stále	často	klíčový	vliv	režiséra	na	podobu	
výsledného	filmu	či	pořadu,	ráda	bych	se	zde	autorstvím	zabývala	nikoli	ve	vztahu	
k	jednotlivým	dílům,	ale	k	procesu	jejich	vzniku	v	rámci	instituce	ČT,	který	jejich	
podobu	může	výrazně	formovat	(viz	kapitola	Dramaturg	v	systému	ČT).	Z	toho	
důvodu	považuji	důležité	zkoumat,	jak	aktéři	v	produkční	kultuře	České	televize	
(zaměstnanci	ČT	a	její	management)	rozumějí	roli	autora	a	autorství	v	oblasti	
(televizního)	dokumentárního	filmu,	včetně	toho,	jak	se	dívají	na	začínající	tvůrce,	
většinou	studenty	či	absolventy	FAMU.	
Koncept	autora	jako	absolutního	vládce	nad	svým	dílem,	který	disponuje	veškerou	
kreativní	kontrolou,	je	považován	teoretiky	za	romantizující	a	překonaný.312	
V	českém	kontextu	je	kritikem	konceptu	jednoho	autora,	který	vládne	svému	filmu,	
režisér	a	dramaturg	Jan	Gogola	ml.,	kterého	jsem	již	zmínila	jako	zarputilého	kritika	
používání	pojmu	dokumentární	film.	Gogola	zdůrazňuje	především	princip	
kolektivního	vzniku	díla	a	v	tomto	smyslu	spoluautorství,	které	vztahuje	nejen	na	
členy	štábu,	ale	i	na	sociální	herce,	kteří	ve	filmu	vystupují.	
	
Studia	produkční	kultury	a	studia	zaměřená	na	kreativní	průmysl	zdůrazňují	jako	
klíčový	faktor	ovlivňující	výslednou	podobu	díla	především	institucionální	rámec,		
zejména	proces	vyjednávání	autorů	s	producenty,	dramaturgy	a	dalšími	pracovníky,	
kteří	se	na	vzniku	filmu/pořadu	podílejí.	Tvůrce	pracující	pro	televizi	musí	o	svém	
sdělení	publiku,	případně	své	tvůrčí	vizi	–	pokud	nemá	dalšího	producenta	-		
vyjednávat	primárně	se	zástupci	televizí,	televizními	dramaturgy,	programovými	

																																																								
312	Viz	např.	Petr	Szczepanik,	Továrna	Barrandov,	s.	259	
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pracovníky,	manažery.	Tvůrci	nemohou	vyvázat	své	tvůrčí	záměry	z	finančních	
závazků	příslušné	instituce	nebo	studia.313	
	
Ve	světle	těchto	úvah	se	budu	tázat	jakým	způsobem	se	institucionální	rámec	
otiskuje	do	konkrétních	představ	o	autorovi-dokumentaristovi	sdílených	
v	produkční	kultuře	České	televize,	zejména	do	představ	o	tom,	co	by	měl	vědět	a	
znát,	aby	mohl	pro	televizi	vytvářet	své	filmy,	tedy	do	požadavků	na	jeho	„know-
how.“	Zároveň	vztahuji	tyto	sdílené	představy	k	širšímu	rámci	průmyslového	
folklóru,	jako	jednomu	z	podstatných	komponentů	„současného	manažerského	
diskurzu“	a	„repertoáru	slov,	obrazů	a	praktik“314,	konstituujících	diskurz	o	autorech		
obdobně	jako	v	předcházející	kapitole	Žánr-divák-okno.	
	
Dovoluji	si	zde	nabídnout	deníkový	zápis	-	deníkovou	hru-	v	níž	jsem	se	pokusila		
o	typologii	dvou	krajních	přístupů,	které	mohou	reprezentovat	tvůrce	vytvářející	
filmy	či	pořady	pro	Českou	televizi,	obdobně	jako	jsem	v	kapitole	Dramaturg	
v	systému	ČT	představila	deníkovou	hru	na	„ideálního	dramaturga“.	
	
„Ludvík,	je	člověk,	který	chce	především	uspět	jako	tvůrce	televizních,	divácky	úspěšných	
dokumentárních	pořadů.	Ludvík	je	především	praktik,	který	se	vypracoval	vlastní	
zkušeností,	kterou	mu		nenahradí	žádná	filmová	škola	na	světě.	Je	schopen	rozpoznat	co	
v	televizi	funguje.	Má	často	nápady	na	dlouho-běžící	cykly	nejrůznějšího	typu,	kde	lze	
základní	„model“	ponechat	(obvykle	jde	o	tematický	motiv	typu	památné	stromy,	rozhledny,	
lázně,	zvířata,	kulturní	události,	známé	osobnosti,	domácí	mazlíčci,		apod.)	a	v	dalších	dílech	
tento	motiv	různě	variovat	(jiná	rozhledna,	jiný	strom	apod.).	Tyto	pořady	jsou	někdy	
v	systému	Provys	ČT	označovány	jako	dokumentární,	někdy	jako	publicistické,	někdy	jako	
magazíny.	Forma	pořadů	je	obvykle	jasně	daná	jako	určitý	„mustr“,	je	informativního	
charakteru,	ve	výkladovém	modu,	často	také	pořadem	provádí	průvodce	(nejlépe	známá	
osobnost),	který	divákovi	atraktivní	formou	sdělí	vše	potřebné.	Ludvík	je	obvykle	velmi	
vstřícný	spolupráci	s	interními	dramaturgy,	je	konsenzuální,	často	nemá	problém	s	
rutinními	postupy	a	ve	vnitřním	jazyce	ČT	je	obvykle	nazýván	profesionálem	v	tom	smyslu,	
že	rozumí	televizi	(čímž	je	myšleno,	že	rozumí	organizaci	televizní	výroby	a	způsobu	myšlení	
dalších	televizních	profesionálů,	zejména	pracovníků	produkce	a	technických	složek).	
Ludvík	vytváří	pořady	pro	ČT	již	řadu	let	a	nemá	potřebu	měnit	svůj	přístup,	naopak	je	
utvrzen	v	tom,	že	je	správný	a	funkční.	Je	plodným	autorem,	často	nabízí	televizi	i	několik	
námětů	ročně	a	jde	tzv.	„z	pořadu	do	pořadu“,	většinu	svých	pořadů	vytváří	ve	vlastní	
výrobě	ČT	nebo	na	zakázku	ve	své	zaběhnuté	firmě.	/	Jenže	pro	ČT	pracuje	také	Radim,	má	
určité	umělecké	ambice,	vystudoval	katedru	dokumentární	tvorby	na	FAMU	a	věří,	že	
dokumentární	film	je	autorské	dílo,	které	by	mělo	mít	vyšší	nároky	než	informovat	a	bavit,	
zejména	kriticky	reflektovat	společnost,	ve	které	žijeme.	Protože	zná	dobře	dějiny	
dokumentárního	filmu,	rád	by	pouze	nereprodukoval	zaběhnuté	a	osvědčené	formy	
vyjádření,	ale	má	zájem	hledat	svébytný	jazyk	svých	filmů.	Dívá	se	na	ČT	jako	na	televizi	
poskytující	službu	veřejnosti,	kterou	spatřuje	mimo	jiné	v	možnosti	nabízet	podstatná	
současná	témata	formou	dokumentárních	filmů.	Přestože	má	řadu	pochybností	a	ví,	že	
nežije	v	utopickém	světě,	občas	věří,	že	jeho	filmy,	pokud	budou	dostatečně	přesvědčivé,	

																																																								
313	Timothy	Havens,	Amanda	D.	Lotz.	Understanding	Media	Industries,	New	York,	Oxford	:	Oxford	
University	Press,	2012,	s.	131.	
314	T.	Havens.	„Towards	Structuration	Theory	of	Media	Intermediaries“.		



	 185	

vyargumentované	a	budou	mít	i	jistou	uměleckou	hodnotu,	mohou	diváky	natolik	pohnut,	že	
mohou	začít	přemýšlet	jinak,	otevřeněji	(nebo	vůbec	začít	o	daném	tématu	přemýšlet).	Jeho	
náměty	jsou	často	odmítány	pro	svou	komplikovanost.	Své	dokumentární	filmy,	kterým	
odmítá	říkat	pořady,	natáčí	na	televizní	poměry	extrémně	dlouhou	dobu.	Na	rozdíl	od	
kolegy	Ludvíka	málokdy	dodrží	harmonogram	a	rozpočet,	filmy	často	dotuje	i	ze	své	kapsy	
(často	svou	zastaralou	technikou,	ale	zejména	různými	úplatky	střihačům,	aby	s	ním	stříhali	
déle	než	mají	zaplaceno),	neboť	by	se	jen	těžko	smiřoval	s	nějakým	polotovarem.	Z	hlediska	
mnohých	zaměstnanců	ČT	je	potížista,	s	kterým	jsou	problémy.	Není	rozhodně	profík	jako	
Ludvík,	televizi	nerozumí	a	plete	si	ji	s	něčím	úplně	jiným	než	ve	skutečnosti	je.	Radim	své	
filmy	natáčí	jen	jednou	za	několik	let	a	kdyby	občas	nevyhrál	nějaký	ten	festival,	tak	by	točil	
ještě	méně.	Řešení	hledá	často	v	projektech,	v	nichž	je	televize	pouze	minoritním	
koproducentem.“	
(deníková	hra,	2015)	
	
I	přes	záměrnou	nadsázku	předešlých	odstavců	považuji	za	podstatné	ukázat,	že	
Ludvík	i	Radim	mohou	být	skuteční	tvůrci,	kteří	spolupracují	s	Českou	televizí	a	že	
většina	autorů/dokumentaristů	pro	ČT	jakoukoli	formou	pracujících,	osciluje	mezi	
těmito	dvěma	krajními	póly	a	mezi	výše	nastíněnými	prioritami.	Zdůraznění	slov	
kurzívou	opírám	o	jejich	konkrétní	použití	v	rozhovorech	s	aktéry	a	své	dlouhodobé	
zúčastněné	pozorování.	Právě	skrze	tato	slova	se	vynořuje	diskurz	prostupující	
představy	o	autorech	cirkulující	v	produkční	kultuře	ČT,	ale	i	některé	představy	
autorů	o	České	televizi	a	její	roli.	
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7.2	AUTOŘI	V	PRODUKČNÍ	KULTUŘE	ČESKÉ	TELEVIZE	
	

Mezi	autorským	dokumentem,	zúčastněnou	subverzí	
a	družnou	nevraživostí	

	
	

„..postupem	času	jsem	zjistila,	že	je	to	pro	nějaký	vývoj	tvůrce	překážka	pracovat	pro	
televizi	a	že	je	nejlepší	se	co	nejdříve	od	toho	opravdu	odpoutat	a	být	nezávislý,	protože	
televize	má	programová	okna	a	něco	chce	a	dělají	to	často	lidé,	kteří	ne	až	tak	tomu	tvůrci	
porozumějí	a	jsou	naprogramovaní	tak,	aby	mu	nerozuměli,	chtějí	nějaký	výsledek.	Stojíte	
hrozně	často	na	křižovatce,	kdy	váháte,	jestli	to,	kam	jste	tlačení,	je	ještě	ve	vašich	mezích,	
nebo	je	to	prudce	za	nimi	a	já	v	posledních	letech	zjišťuji	(záleží	také	pro	jakou	tvůrčí	
skupinu	točíte)	že	v	některých	tvůrčích	skupinách	je	to	prudce	za	mými	mezemi	a	někde	to	
ještě	jde.	Ale	tohle	se	mi	dělo	posledních	dvacet	let	a	hrozně	se	to	zhušťovalo.“	
(autorka-dokumentaristka,	2017)	
	
Pro	hlubší	pochopení	toho,	jak	je	v	produkční	kultuře	ČT	chápáno	autorství	ve	
vztahu	k	dokumentárnímu	filmu	zde	krátce	připomenu	některé	aspekty	vývoje	
českého	dokumentu	po	r.	1993	v	rámci	televizní	struktury	i	mimo	ni,	které	jsem	
detailně	rozpracovala	ve	čtvrté	kapitole	(4.2	–	4.4).	
	
Zejména	se	jedná	o	koncept	tzv.	autorského	dokumentu,	specifický	pro	české	
prostředí,	který	se	jako	výrazná	součást	domácí	dokumentární	tradice	začíná	
zřetelněji	profilovat	zhruba	od	druhé	poloviny	90.	let	a	zásadním	způsobem	spolu-
definuje	zkoumané	pole.	Výzkum	televize	v	oblasti	dokumentu	ve	vztahu	k	autorovi	
by	byl	bez	reflexe	konceptu	autorského	dokumentu	a	jeho	modifikací	uvnitř	
televizní	struktury	zcela	irelevantní.	Autorský	dokument	se	postupně	v	různých	
variacích	etabluje	i	uvnitř	televizní	struktury,	přestože	tak	není	často	označován	a	
tento	termín	funguje	především	jako	rétorická	figura,	jejíž	obsah	se	mění	podle	toho	
mluví-li	o	autorském	dokumentu	autoři,	nezávislí	producenti	nebo	televizní	
manažeři	(a	různé	pohledy	panují	i	mezi	jednotlivými	autory,	producenty,	
zaměstnanci	ČT	apod.)315	Autorský	dokument	zkoumám	jako	aktérský	pojem	a	
detailněji	se	mu	jako	českému	specifiku	věnuji	také	v	kapitole	8	při	srovnání	se	
zahraničním	kontextem.		
	
Během	vývoje	českého	dokumentu	v	televizním	poli	po	roce	1993	(které	vnímám	
jako	součást	širšího	celku	dokumentární	kinematografie	včetně	dokumentárních	
festivalů)	je	podstatným	motivem,	který	provází	spolupráci	ČT	a	autorů	
dokumentaristů,	určité	vzájemné	napětí	mezi	institucí	a	autory.	Toto	napětí	souvisí	
s	faktem,	že	se	Česká	televize	se	po	roce	1993	stala	nejvýznamnějším	a	největším	
producentem	a	koproducentem	českých	dokumentárních	filmů	a	tudíž	i	
s	očekáváními	kladenými	na	tuto	instituci.	V	českém	prostředí	neexistuje	žádná	
obdobně	ani	přibližně	silná	alternativní	možnost	financování	českých	dokumentů,	
s	výjimkou	HBO	Europe,	která	ale	produkuje	či	koprodukuje	pouze	kolem	pěti	
																																																								
315	Některé	příklady	uvádím	v	šesté	kapitole	Žánr-divák-okno.	
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celovečerních	českých	dokumentů	ročně	a	to	ne	každý	rok,	přičemž	je	možné,	že	se	
v	příštích	letech	natolik	změní	priority	v	přístupu	HBO	Europe	ke	zdejšímu	regionu,	
že	už	nemusí	české	dokumenty	podporovat	vůbec.	HBO	Europe	tedy	nelze	
považovat	v	tomto	ohledu	za	stabilního	partnera	českého	dokumentu,	spíše	za	
doplňkový	zdroj	jeho	financování	a	distribuce.	V	této	souvislosti	se	objevuje	ze	
strany	autorů	častá	kritika	zneužívání	monopolu	nejsilnějšího	hráče	na	domácím	
dokumentárním	trhu,	České	televize	a	jejího	přístupu	k	oblasti	dokumentárního	
filmu.	
	
Připomínám	zde	krátce	dva	fenomény,	které	jsou	charakteristické	pro	vztah	autorů	
a	instituce	ČT	v	rámci	televizní	pole	po	r.	1993.	Lucie	Česálková	charakteristiku	
zdejší	situace	mezi	ČT	a	dokumentaristy	vystihuje	příhodným	termínem	„družná	
nevraživost“.316	Družné	nevraživosti	mezi	autory	a	ČT	(i	opačně)	si	všímá	jako	
principiálního	fenoménu	charakterizujícího	televizní	pole,	která	se	dá	shrnout	
následovně:	autoři	vždy	potřebovali	ČT	jako	producenta	či	koproducenta	a	ČT	vždy	
autory	dokumentaristy	a	přestože	žehrání	na	televizi	ze	strany	autorů		(zejména	na	
podmínky,	které	mají	po	své	filmy)	a	televize	na	autory	(pro	jejich	různé	
„nestandardní“	požadavky	a	přístupy)	je	zcela	běžnou	součástí	v	praxi	cirkulujícího	
diskursu,	spolupráce	čile	probíhá.317	
	
Druhým	fenoménem	prostupující	určitý	segment	spolupráce	autorů-
dokumentaristů	a	ČT,	jsem	nazvala	zúčastněnou	subverzí	318	„vpašování“	autorských	
prvků,	netradičních	přístupů	do	jinak	konvenčních	až	rutinních	televizních	cyklů	
typu	Rodinné	křižovatky	nebo	Cesty	víry	apod.	(blíže	viz	kapitola	4).		
Tento	fenomén	není	ani	tak	podstatný	dílčími	dopady	na	konkrétní	pořady,	ale	
způsobem,	jakým	se	autoři	vztahovali	k	instituci	ČT,	jaký	postoj	zaujímali	k	jejím	
omezením.	Zkušenost	se	systémem,	ke	kterému	přistupuji	apriori	subverzivně,	která	
v	českém	kontextu	souvisí	s	přirozenou	nedůvěrou	v	instituce	z	dob	komunistické	
totality,	se	přes	určitou	sdílenou	paměť	propisuje	do	určitých	postojů	a	způsobů,	
jakým	se	autoři	k	instituci	ČT	vztahují	až	do	dnešní	doby.	Zároveň	lze	zúčastněnou	
subverzi	„číst“	jako	autorskou	strategii,	reakci	na	systém,	který	neumožňuje	
„oficiálně“	realizovat	určité	autorem	preferované	pojetí	dokumentárního	filmu	a	
autoři	vědí,	že	by	toto	pojetí	oficiální	cestou	neprosadili.	
	

																																																								
316	Srov.	L.	Česálková.	„Družná	nevraživost,	s.	35	–	64.	
317	Srov.	Lucie	Česálková	:	Družná	nevraživost	in	Lucie	Česálková	(ed.),	Generace	Jihlava.		
318	Detailněji	viz	kapitola	4,	s.	54-55	
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7.2.1	Autor	a	továrna	
	
„Chcete	snad	vyrábět	mercedes	v	podmínkách	pro	škodovku?!“	
(deník,	2006)	
	
Tuto	otázku	mi	v	rozezlení	položil	produkční	ČT,	když	jsem	žádala	jeden	den	
natáčení	navíc	(místo	tří	dnů	čtyři)	pro	svůj	film	Hranice	pachu	(ČT,	2006),	který	
zkoumal	problém	všeprostupujícího	(tedy	bezhraničního)	smradu,	v	kterém	museli	
tehdy	žít	obyvatelé	Ústí	nad	Labem.	Nečekaně	se	mi	až	v	průběhu	natáčení	podařilo	
objevit	člověka,	jehož	příběh	významným	způsobem	posouval	téma	filmu	-	chtěla	
jsem	ho	natočit,	aby	byl	film	propracovanější	a	obsahoval	navíc	další	významovou	
vrstvu.	Produkce	ČT	chtěla,	abych	tento	dvaceti	šesti	minutový	pořad	do	cyklu	
„Aktuální	dokument“	natočila	za	předepsané	tři	dny	a	sestříhala	za	čtyři	dny.319	
Natáčení	se	mi	za	pomoci	dramaturgyně	podařilo	tehdy	po	značných	dohadech	
vyjednat,	byla	jsem	ale	„potrestána“	odložením	výplaty	honoráře,	aby	byla	„jistota“,	
že	svou	práci	v	předepsaných	termínech	dokončím.	Důvodem	pro	tento	příklad	není	
můj	autorský	sentiment	a	povzdech	nad	šibeničními	časovými	termíny	pro	natáčení	
a	střih320,	ale	ukázka	diskurzu	o	„televizi	jako	továrně“,	který	jako	součást	
průmyslového	folklóru	koloval	v	ČT	dlouhá	léta	v	období	redakčního	systému	a	ani	
v	dnešní	organizační	struktuře	zcela	nezmizel,	přestože	je	již	možné	individuálně	
pro	některé	projekty	vyjednat	lepší	podmínky.	Průmyslový	folklór	skrze	tento	
diskurz	nejen	zdůrazňuje,	že	je	televize	továrnou,	ale	především	to,	že	by	si	tvůrce	
měl	být	tohoto	faktu	vědom	a	přizpůsobit	mu	tak	svoje	profesní	chování,	zejména	
včasné	odevzdání	scénáře,	plánování	natáčení	a	střihu.	Pokud	toho	není	schopen,	
nechová	se	s	vědomím,	že	je	třeba	brát	ohled	na	tovární	způsob	výroby,	nemá	
dostatečné	know-how	režiséra	a	je	označen	za	neprofesionála.	
	
„Musí	se	vycházet	z	toho,	že	ta	televize	je	fabrika,	musí	naplnit	24	hodin	programu	denně	
plus	kolik	má	kanálů,	teoreticky,	takže	tam	tahle	pravidla	být	musí,	že	na	velký	dokument	je	
10	natáčecích	dní,	10-12	dní	ve	střižně	atd.,	ale	je	pravda,	že	individuálně	s	každou	produkcí	
se	dá	domluvit,	jenže	ten	režisér	je	na	tom	nejvíc	bitej,	ten	má	smluvní	honorář	a	dělá	pak	na	
tom	filmu	stejně	mnohem	dýl.“	(dramaturgyně	ČT,	2017)	
	
Pohled	na	televizi	jako	továrnu	je	přítomný	v	celém	sledovaném	období	a	zastávají	
jej	i	někteří	dramaturgové.	Je	třeba	pochopit,	že	televize	je	továrna,	pokud	jí	chceme	
porozumět?	Je	to	nezbytně	nutné	k	tomu,	aby	autor	mohl	pro	televizi	odpovídajícím	
způsobem	pracovat?	
	

																																																								
319	Srov.	Lucie	Králová,	Odpor	a	jistota.	V	tomto	článku	zpracovávám	detailněji	téma	výrobních	
podmínek	dokumentů	a	organizování	dokumentární	produkce	do	cyklických	pořadů.		
320	Naopak,	kromě	vnějších	omezení	typu	stopáže	26	minut,	nízkého	počtu	natáčecích	dnů	a	zejména	
dnů	na	střih,	se	jednalo	o	velmi	„svobodnou“	práci,	v	tom	smyslu,	že	jsem	přišla	s	vlastním	námětem,	
nikdo	mě	nenutil	jej	jakkoli	uhlazovat	a	upravovat	ani	měnit	formu,	kterou	jsem	pro	natáčení	filmu	
zvolila.	Film	jsme,	jako	obvykle,	stříhali	(mimo	ČT)	delší	dobu,	neboť	za	4	dny	by	mohl	vzniknout	
mnohem	publicističtější	tvar.		
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V	kontextu	vývoje	dokumentu	uvnitř	televizní	struktury,	se	aktéři	s	určitým	
sentimentem	vztahují	ke	specifickému	období	90.	let,	v	němž	se	proti	pohledu	na	
televizi	jako	továrnu	několikrát	explicitně	vymezují321.	Vyplývá	(i	z	jiných	
podobných	výpovědí	aktérů,	se	kterými	jsem	se	setkala),	že	aktéři	sdíleli	určité	
tvůrčí	ideály,	které	postupem	času	vymizely	(zejména	s	přechodem	na	redakční	
systém).	Někteří	autoři	spíše	starší	generace	hodnotí	éru	tvůrčích	skupin	v	90.	
letech	jako	jedinou,	kdy	mohli	s	televizí	spolupracovat,	v	materiálu	se	opět	vynořuje	
srovnávání	„dříve-nyní“	ve	významu	dříve	=	svobodnější	prostor,	otevřenost	/		nyní	
=	normalizovanější	prostor,	pro	autory	obtížněji	přístupný,	uzavřenost:	
	
„V	letech	98	a	99	jsem	začala	dělat	pro	Čestmíra	Kopeckého,	a	pro	mě	to	byla	jediná	éra,	kdy	
jsem	mohla	něco	realizovat...	hledali	nové	lidi	pro	hudební	magazín	Šedesátka,	říkala	jsem	
si,	že	na	okopání	sebe	samé	je	to	dobré,	na	základě	toho	nás	Čestmír	oslovil	pro	projekt	
Zblízka,	což	bylo	svobodné	a	to	byl	můj	první	a	dá	se	říci	i	poslední	svobodný	prostor,	kdy	
jsem	v	té	televizi	mohla	dělat	věci,	které	já	jsem	si	přinesla	a	televize	je	nějak	akceptovala.	
Musela	jsem	to	vše	stihnout	za	dva	roky	svého	života	a	od	té	doby	mám	pocit	že	ta	televize	
není	pro	mě	jako	pro	autora.	Že	jsem	maximálně	donucená	do	nějaké	dvaceti	šesti	
minutovky,	co	by	se	hodilo	třeba	do	hodiny,	musím	neustále	redukovat,	kondenzovat,	
vyhazovat.“		
(dokumentaristka,	2017)	
	
Narativ	o	svobodných	90.	letech	se	dá	tedy	v	materiálu	identifikovat	i	v	souvislosti	
s	pohledem	autorů,	nikoli	jen	dramaturgů	a	tehdejších	zaměstnanců	televize.	
	
„Byl	tam	ještě	Mathé,	vnímala	jsem	to	pozitivně,	televize	byla	jako	partner,	vše	bylo	pružné,	
nebylo	to	zbyrokratizované	jako	dneska,	já	jsem	v	roce	1994	u	Lažanu	potkala	Chytilovou	s	
Lustigem	a	říkám	:	Věro,	kam	jdeš,	a	ona	:	jdu	na	Zábradlí,	tam	budu	režírovat	divadlo	a	já	
jsem	říkala,	to	je	pěkný,	to	bych	si	to	natočila	a	do	tejdne	jsme	točili...“	
(dokumentaristka,	2017)	
	
Pohled,	který	tento	narativ	mírně	posunuje	a	uvádí	do	kontextu	se	situací	v	Krátkém	
filmu,	popisuje	současná	kreativní	producentka	ČT	Alena	Müllerová:	
	
„Z	dnešního	hlediska	insidera	v	televizi	vím,	že	televize	musela	víc	plánovat,	z	mého	
tehdejšího	hlediska	to	bylo	byrokratičtější,	byl	to	víc	establishment	než	Krátký	film,	některé	
nové	věci	pro	ně	byly...	pro	mě	byla	televize	konzervativní,	měli	ten	pohled:	přišli	lidi,	kteří	
tomu	nerozumějí.	Oni	[lidé	z	ČT,	pozn.LK]	si	říkali:	my	jsme	tady,	my	víme,	jak	se	ten	
program	dělá.	To	byla	i	taková	jakoby	jiná	skupina,	já	jsem	to	cítila,	že	my	jsme	pro	ně	
vetřelci,	kteří	najednou	přišli	a	chtějí	to	dělat	tak,	jak	si	to	představují,	zatímco	oni	to	budou	
dělat	dál	postaru...Ta	televize	měla	takovou	vlastnost,	že	když	přišel	někdo	zvenčí	tak	měla	
tendenci	ho	vyvrhnout	ven,	že	tomu	nerozumí.	Tady	je	systém	a	organizace	a	většina	lidí	to	
dělala	sice	ze	srdce,	ale	pracovali	tady	dvacet,	třicet	let	a	ti	lidi	zvenčí	-	oni	si	byli	hrozně	
nepodobní	[...]uvnitř	TV	mě	tady	lidé	dávali	najevo,	že	tomu	nerozumím,	takže	to	bylo	
poměrně	náročné,	dostat	se	do	těch	struktur...“322	
	

																																																								
321	Viz	již	zmíněná	výpověď	Anny	Beckové:	„Tenkrát	by	televizi	nikdo	neřekl,	že	je	to	továrna“	v	5.2.	
322	Rozhovor	s	Alenou	Müllerovou	vedla	Lucie	Králová,	květen	2017.	
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Byť	výše	zmíněná	výpověď	souvisí	i	s	generačním	rozdílem,	vynořuje	se	zde	princip	
myšlení,	založený	na	dichotomii	„my	a	oni“,	případně	„uvnitř	–	venku.	Popsaná	
dichotomie	„my	a	oni“	se	i	vzhledem	k	dalším	materiálům	ukazuje	jako	obecnějšího	
rázu	v	tomto	smyslu:		my	=	lidé	uvnitř	televize,	víme,	jak	se	dělá	televize,	tedy	
rozumíme	televizi,	zatímco	oni	=	nejčastěji	autoři	a	další	lidé	zvenku,	nerozumějí	
televizi,	ale	něco	po	ni	chtějí	(navíc	něco,	co	není	v	souladu	s	tím,	jak	se	to	v	televizi	
běžně	dělá),	ve	výpovědi	je	dokonce	použita	metafora	vetřelce.	
Dichotomie	my	-	oni	se	často	propisuje	do	vnímání	autorů	jakožto	lidí	zvenku,	kteří	
způsobují	svým	nesprávným	chápáním	televizi	různé	potíže.	Tento	princip	se	
v	různých	variacích	jako	červená	nit	objevuje	v	řadě	dalších	výpovědí	účastníků	
výzkumu	a	napříč	různými	fázemi	vývoje	České	televize	i	jejími	organizačními	
strukturami.	Téma	uzavřenosti	instituce	i	uzavřenosti	určitého	typu	diskurzu	je	
zaznamenatelné	už	v	době	90.	let,	byť	je	tato	doba	zpětně	hodnocena	za	jedno	
z	nejotevřenějších	období	České	televize.	I	přes	velmi	pozitivní	hodnocení	vzájemné	
spolupráce,	zejména	s	tvůrčí	skupinou	Becková-Branislav,	používá	Alena	Müllerová	
při	vzpomínání	na	televizi	slovník	zahrnující	slova	jako	„bojovat“,	„protlačit“	nebo	
„protivník“:	
	
„My	vnímali	zpočátku	televizi	spíše	pejorativně,	že	tam	není	ten	film,	že	tam	žádné	pořádné	
dokumenty	nejsou,	že	to	je	moloch	a	úřad...	z	dnešního	hlediska	myslím,	že	nám	dali	velký	
prostor,	ale	my	pro	ně	byli	nová	krev,	byli	jsme	mladí	a	spoustu	energie	jsme	měli,	ale	
zároveň	jsme	tu	televizi	brali	trošku	jako	protivníka	s	kterým	musíme	trochu	bojovat	a	
protlačit	si	ty	svoje	věci	a	zdálo	se	nám,	že	po	nás	chtějí	věci,	kterým	jsme	tehdy	nerozuměli.	
Ale	z	dnešního	hlediska	myslím,	že	ta	televize	byla	neuvěřitelně	vstřícná	a	ta	práce	byla	
krásná.“323	(Alena	Müllerová,	2017)	
	
Metafory	boje	se	ve	slovníku	aktérů	objevují	velice	často	a	ještě	podtrhují	
pomyslnou,	skrze	diskurz	opakovaně	„zhmotňovanou“	hranici	uvnitř	–	venku,	my	a	
oni	(„probojovat	se	dovnitř“,	„protlačit	do	televize	svoje	filmy“	apod.).	Televize	
jakoby	byla	v	těchto	představách	určitou	pevností	(„protivníkem“),	kterou	je	třeba	
„dobýt“.	Místo	slovníku	který	odkazuje	na	spolupráci,	dohodu	a	partnerské	jednání	
se	zde	spíše	vynořuje	silové	pole	strukturované	bojem	o	moc	mezi	různými	formami	
kapitálu	(ekonomického,	kulturního,	sociálního,	symbolického),	v	tom	smyslu	jak	o	
něm	píše	Pierre	Boudrieu.324	
Aby	ten,	kdo	je	venku	(autor)	mohl	dovnitř	(do	televize),	musí	televizi	rozumět,	ale	
musí	ji	rozumět	určitým	specifickým	způsobem,	který	mu	umožní,	aby	jako	
profesionál	mohl	s	televizí	spolupracovat.	Tento	specifický	způsob	má	mnoho	
variací,	přičemž	alespoň	některé	z	nich,	které	se	vynořují	v	materiálu	opakovaně,	se	
v	této	kapitole	pokusím	ukázat.	

	

																																																								
323	Rozhovor	s	Alenou	Müllerovou	vedla	Lucie	Králová,	květen	2017.	A.	Müllerová	působila	
							jako	dramaturgyně	i	šéfdramaturgyně	v	Krátkém	filmu	a	od	r.	1998	v	manažerských	pozicích			
							v	ČT.	
324	P.	Bourdieu.	O	televizi.		
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7.2.2	Obraz	„Famáka“	v	produkční	kultuře	ČT	
	
Možnost	„být	uvnitř“	(spolupracovat	s	ČT)		tedy	znamená	porozumět	televizi	
určitým	způsobem	a	pochopit	„oč	v	ní	jde“,	tedy	pochopit	sdílené	představy	
cirkulující	mezi	zaměstnanci	ČT,	avšak	málokdy	jasně	vyslovené	artikulované.	Tyto	
představy	se	odrážejí	v	nadosobním		„ono	se“	(to	takto	v	televizi	dělá),	„ono	se“	
(tímto	myslí	tohle)	apod.	a	obvykle	jsou	v	rámci	produkční	kultury	ČT	znovu	a	znovu	
reprodukované,	čímž	produkční	kulturu	udržují	ve	stávající	podobě.	
	
V	této	souvislosti	připomínám	i	svůj	deníkový	zápis	z	prologu	této	práce,	v	němž	
popisuji	svoji	první	zkušenost	s	Českou	televizí	z	pozice	studentky	katedry	
dokumentu	FAMU,	která	se	dovídá	od	člověka	v	autoritativní	pozici	dramaturga,	že	
„ještě	nepochopila	oč	v	televizi	jde“,	a	že	„jde	o	to,	aby	obrazovka	nezčernala.“		
	
Moje	nepochopení	toho,	oč	v	televizi		jde,	mělo	za	důsledek	ukončení	spolupráce	ze	
strany	ČT.	Byla	jsem	tehdy	ještě	studentka	FAMU	a	moje	zkušenost	nebyla	ničím	
výjimečná,	možná	jen	snahou	zaměstnanců	ČT	mně	explicitně	sdělit,	co	nechápu.	
Právě	při	prvních	setkáních	nově	příchozích	tvůrců	s	televizní	strukturou,	se	
intenzivně	vynořují	různé	podoby	průmyslového	folklóru	sdíleného	skrze	diskurz,	
který	je	charakteristický	reprodukováním	samozřejmého	„ono	se“	(takto	se	to	či	ono	
v	televizi	točí,	stříhá,	domlouvá	apod.).	Pokud	se	rozhodneme	nepovažovat	tyto	
„srážky“	světů	pouze	za	banální	„střet	s	realitou“	začínajících	autorů,	které	teprve	
„praxe	naučí“,	pokud	se	nespokojíme	s	vysvětlením	na	základě	široce	sdíleného	
„zdravého	rozumu“325,	může	analýza	představ	o	začínajících	autorech	přicházejících	
do	ČT	nabídnout	hlubší	porozumění	zkoumané	produkční	kultury.	
	
Přestože	s	ČT	začíná	spolupracovat	mnoho	tvůrců,	absolventů	z	nejrůznějších	
filmových	i	jiných	vysokých	či	vyšších	odborných	škol,	nejmarkantnější	náraz	se	
často	odehrává	při	setkání	„Famáků“	s	televizní	strukturou.	V	ČT	je	dlouhodobě	
sdílen	velmi	specifický	pohled	na	studenty	a	mnohdy	i	absolventy	FAMU,	s	televizí	
na	různých	pozicích	spolupracujících.	Zde	se	zaměřím	výhradně	na	autory	
dokumentárních	filmů,	ať	už	jsou	studenty	či	absolventy	jakékoli	katedry	na	FAMU.	
Mezi	mnohými	současnými	i	bývalými	televizními	zaměstnanci,	včetně	zástupců	
managementu,	jsou	sdíleny	nejen	představy	o	tom,	co	Famák	(ne)umí,	(ne)dokáže,	
(ne)ví,	(ne)chápe,	ale	zároveň	i	o	roli	FAMU	–	má	se	často	za	to,	že	studenty	FAMU	
Filmová	a	televizní	akademie	múzických	umění	dostatečně	nepřipraví	na	budoucí	
práci	pro	televizi,	přestože	má	v	názvu	i	slovo	televizní.	Ptáme-li	se	jak	konkrétně	
mají	být	studenti	FAMU	připravení	na	spolupráci	s	ČT,	vynořují	se	nejdříve	
představy	o	tom,	co	škola	momentálně	studenty	„učí“,	někdy	dokonce	čím	studenty	
„indoktrinuje“,	a	spolu	s	nimi	i	kritika	přístupu	školy	jako	„příliš	uměleckého“.	
	

																																																								
325	Srov.	J.T.	Caldwell,	Production	Cultures.	Caldwell	považuje	právě	tzv.	zdravý	rozum		(„common	
sense“)	za	nutné	podrobit	kritické	reflexi.	
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100%	odpovědnost,	100%	autorství,	100%	svoboda	?	
	
„Je	to	problém	obou	[tvůrců	i	ČT,	pozn.	LK],	nelze	říci	že	někoho	více	a	někoho	méně,	já	na	
jedné	straně	chápu	tvůrce,	protože	je	to	určitý	trend,	který	třeba	hodně	v	tuhle	chvíli	je	
pěstovaný	na	FAMU	nebo	na	těch	školách,	že	se	řekne,	že	autor	je	ten	hlavní	subjekt	a	ten	
hlavní	hybatel	a	on	má	mít	právo	na	to	vyjádření	a	pokud	mu	do	toho	práva	bude	někdo	
zasahovat	tak	jaksi	logicky,	ten	autor	ztrácí	už	to	100%	držení	nebo	tu	100%	odpovědnost	
za	to	své	dílo.	Na	druhou	stranou	takto	to	postavit	úplně	nejde,	protože	nikde	na	světě	není	
tak	ideální	situace,	aby	autoři	v	globálu	mohli	mít	tu	100%	svobodu,	nebo	to	100%	
autorství,	[...]	je	možná	trochu	na	škodu,	že	škola	nepřipraví	lidi	na	to,	že	práce	v	budoucnu	
je	malinko	o	konsenzu...."	
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Pijavice	
	
„Když	má	někde	něco	dělat	Famák	tak	ti	lidi	z	ČT,	výkonní	producenti,	dramaturgové,	
vedoucí	dramaturgové,	produkční	-	jen	povytáhnou	obočí,	zakoulej	očima	a	řeknou	-	to	zas	
bude…	Úsměšky	a	tak.	Je	to	škůdce,	nevycválanej	škůdce,	kterej	nic	neumí,	pijavice.	Může	to	
být	i	tak,	že	ti	lidi	z	FAMU	nejsou	ochotný	kolikrát	vnímat	cokoli	jiného	než	sebe,	ale	na	
druhou	stranu	ty	podmínky	pro	tvorbu	jsou	opravdu	drastický	v	tom	smyslu,	že	do	toho	se	
vejít,	to	zvládne	jen	letitý	matador,	že	dostane	4,	často	jen	3	natáčecí	dny,	za	který	musíš	
natočit	půlhodinovku	a	pak	jí	musíš	za	3,	4	dny	sestříhat	a	musí	to	bejt	jasný,	srozumitelný,	
zformátovaný.		Je	to	prostě	zajetý,	nikdo	se	nechce	nebo	nemá	čas	zdržovat	nějakým	
vysvětlováním,	když	ten	člověk	dělá	první,	druhou	věc	tak	se	musí	dopustit	chyb,	spoustu	
věcí	neví	a	dramaturg	i	produkční,	kterej	je	zvyklej,	že	spoustu	věcí	jede	jak	na	běžícím	pásu,	
tak	taky	ho	nenapadne,	že	kolikrát	to	tomu	Famákovi	vysvětlit	musí,	protože	něco	mu	
prostě	nemůže	dojít	a	neudělá	to	ani	produkční,	ani	dramaturg.	Já	jsem	to	jako	autor	zažil	
Xkrát.	Že	to	vůbec	není	nastavené	na	nové	lidi,	to	je	jedno	že	to	jsou	Famáci,	i	když	ti	tam	
jako	noví	lidi	nejčastěji	přicházejí.	Ti	lidi	nemají	vůbec	šanci.	To	je	jak	kdyby	vás	v	
supermarketu	někdo	posadil	ke	kase,	překlikla	jste	se,	musela	udělat	storno,	musel	se	někdo	
zavolat,	řada	stojí	a	teď	někdo	říká:	seš	kretén,	co	tady	děláš	zase,	nějakej	kokot	z	pracáku	
zas	neví,	jak	se	tady	v	Tescu	dělá	storno."	
(dokumentarista,	2017)	
	
Princip	dvojí	nedůvěry	
	
„Famáci	jsou,	zejména	u	produkčních	ti,	co	si	hodně	vymýšlejí	a	neumějí	ten	televizní	
systém,	tohle	říkají	v	principu	všichni,	když	to	přeženu	a	zjednoduším,	ten	princip	je	plošně	
toto:	je	to	z	důvodu,	že	ta	televize	jede	v	úplně	jiném	principu	než	škola,	my	myslíme	o	tom	
filmu	celý	rok,	abyste	to	v	hlavě	vydestilovala	a	v	debatách,	v	noci	o	tom	přemýšlíte,	máte	na	
to	mnohem	více	času,	tady	vám	řeknou:	film	musí	mít	26	minut	10	sekund,	musí	být	15.6.	
k	vysílání,	nesmíte	mít	na	to	nic	jiného,	než	televizní	kameru,	která	tady	zbyla,	máte	na	to	3	
dny,	ať	je	počasí	jakékoli	a	musíte	se	vejít	do	90	000,	úplně	nic,	totální	magazín,	ale	má	to	
vypadat	jako	dokument,	3	natáčecí	dny,	3	dny	střihu,	když	chcete	mít	střih	delší,	musíte	
stříhat	venku,	buď	platíte	toho	střihače	přímo	vy	ze	svého	honoráře,	nebo	ho	musíte	ukecat	
aby	šel	pod	svou	cenu,	což	se	děje...	Autoři	si	prubnou	tu	televizní	práci,	kreativní	producent	
si	prubne	jestli,	jsou-li	toho	vůbec	schopní	...	Někdy	když	kreativní	producent	chce	někoho	
z	Famu	oslovit,	[...]	někdy	mu	oponuju	a	říkam	–	tohodle	člověka	oslovíme	až	za	rok,	teď	
bychom	ho	úplně	zničili...	Tam	vždycky	dojde	k	nějakému	rozčarování	u	těch	studentů,	ten	
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systém	je	jiný	než	ve	studiu	FAMU.	Když	tam	Famáci	poprvé	vejdou,	tak	se	vyděsí	a	
nezvládnou	to	ani	hladce	ani	jednoduše	a	zkušenost	obou	stran	je	negativní.“	
(dramaturg	ČT	a	pedagog	FAMU,	2017)	
	
„Ta	instituce	si	neváží	lidí,	kteří	by	pro	ni	rádi	něco	dělali,	těch	je	dost,	protože	z	toho	jsou	
peníze,	ale	je	to	i	možnost	dělat	něco	pro	lidi,	udělat	si	nějaké	téma,	nedá	se	všechno	udělat	
jenom	na	koleně	doma	nebo	zase	do	kina,	něco	se	do	kina	nehodí	a	leccos	si	zaslouží	tu	
televizní	mediaturu,	ale	ti	lidi	z	ČT	vůbec	nejsou	ochotní	dát	dohromady	třeba	
dvoustránkovej	papír,	kde	jsou	nějaký	zásady,	co	dělat	když.	Ti	lidi,	jasně,	že	jsou	
sebestřední,	ale	je	to	taky	nemůže	napadnout,	jaký	řetězce	činnosti	jsou	navázaný	na	tu	
tvoji,	tzn.	že	když	to	zkazíte,	tak	tím	se	hroutí	systém."	
(dramaturgyně	ČT,	2017)	
	
„Studenti	jsou	otrávení,	že	je	televize	ponižuje,	že	je	neocení	a	ti	z	televize	říkají,	že	si	
studenti	vymýšlejí	a	nechápou,	že	je	v	tom	princip	dvojí	nedůvěry	a	dvojího	jiného	
očekávání,	což	já	chápu.	Říká	se	pak	snadno,	že	jsou	neprofesionální,	ti	studenti.	Obraz	ČT	je	
stejně	konzervativní	a	stejně	blbý	jako	je	ten	co	má	televize	o	FAMU,	že	televize	nám	
nerozumí,	televize	nám	naše	témata	zničí,	nedůvěra	je	pořád	stejná,	od	té	doby	co	jsem	tam	
studovala	já.“	
(dramaturg	a	pedagog	FAMU,	2017)	
	
Režisér	Jan	Gogola	ml.,	který	byl	několik	let	v	ČT	zaměstnaný	jako	dramaturg	
dokumentárních	filmů,	se	sice	nezmiňuje	explicitně	o	studentech	FAMU,	ale	obecně	i	
o	nejrůznějších	vyhrocených	osobnostech	včetně	debutantů	a	popisuje	zdroje	napětí	
mezi	autory	a	televizí	v	době	svého	působení	v	ČT:	
	
„Spolupracoval	jsem	především	s	autory,	kterým	šlo	o	filmy	s	určitým	momentem	jinakosti,	
aniž	bych	to	přitom	nějak	generačně	či	skupinově	omezoval.	Snaha	o	hledání	nových	
postupů,	tvorba	filmů	s	otevřenou	strukturou,	nároky	na	delší	práci	na	filmu,	spolupráce	
s	výraznými,	až	vyhrocenými	osobnostmi	a	debutanty,	byly	faktory,	které	často	umocňovaly	
a	zvětšovaly	základní	zdroj	napětí,	kdy	televize	byla	pro	autory	většinou	nutné	zlo,	bez	
něhož	svůj	film	neudělají,	a	kdy	autoři	byli	pro	televizi	často	potížisti	či	exoti,	kteří	prudí	
s	nějakým	artem	komplikovaným	z	hlediska	realizace	i	podoby	díla.“326	
	
V	komentáři	Jana	Gogoly	ml.	se	vynořuje	neporozumění	mezi	určitým	typem	autorů,	
kterým	„šlo	o	filmy	s	určitým	momentem	jinakosti“	a	„televizí“	–	tedy	určitá	
dichotomie	mezi	„umělcem“	a	„řemeslníkem“,	která	prostupuje	celé	sledované	
období	a	podrobněji	se	ji	budu	věnovat	v	následujícím	oddílu	zaměřeném	na	situaci	
v	současné	organizační	struktuře	tvůrčích	producentských	skupin.	
	

																																																								
326	Emailová	korespondence	s	Janem	Gogolou	ml.,	2016.	
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7.2.3		Mezi	uměním	a	uměleckým	řemeslem	
	
„...televize	není	umění	ale	umělecké	řemeslo.	Ta	televize	by	mohla	směřovat	k	vyšší	umělecké	
hodnotě	a	k	exkluzivnějšímu	obsahu,	ale	pak	je	otázka,	jak	bychom	většině	občanů,	jejichž	vkus	
a	přání	jsou	takový	jaký	jsou,	odůvodnili,	že	od	nich	vybíráme	ty	peníze.“	
Jan	Maxa,	ředitel	vývoje	pořadů	a	nových	programových	formátů	v	debatě	“Televize	jako	
výzva”	v	pořadu	ČT	Průvan,	2013327	
	
Jednou	z	otázek,	ke	které	se	znovu	vracím	v	průběhu	celé	práce,	je:	jak	se	v	rámci	
zkoumaného	tématu	projevuje	změna	organizační	struktury	na	systém	tvůrčích	
producentských	skupin.	Zde	konkrétně:	projevuje	se	změna	organizační	struktury	
v	představách	o	autorech	a	jejich	roli,	o	tom	jaká	očekávání	jsou	na	ně	ze	strany	ČT	
kladena?	Jak	reagují	na	tuto	změnu	autoři,	jak	ji	vnímají?	Lze	identifikovat	ve	
zkoumané	produkční	kultuře	ČT	praxi	vylučování	(preferovaní	a	marginalizovaní	
autoři)?	
	
Ve	výše	uvedeném	citátu	lze	identifikovat	dichotomii	umění	versus	umělecké	
řemeslo,	kterou	můžeme	považovat	za	součást	průmyslového	folklóru,	
přítomného	i	v	jiných	televizích	(bližší	pohled	do	průmyslového	folklóru	skrze	
diskurz	zahraničních	commissioning	editorů	ze	skandinávských	televizí	nabízím	
v	případové	studii	Střet	světů).	
	
Napětí	mezi	zastánci	„řemesla“	(zejména	znalosti	technologie,	práce	s	kamerou,	
žánrových	pravidel	apod.)	a	zastánci	„umění“	(často	ve	smyslu	bytostné	autorsky	
angažované	výpovědi),	je	neodmyslitelnou	součástí	televizního	pole,	která	jej	
spoludefinuje	a	debaty	na	toto	téma	se	vedou	i	na	FAMU.	Požadavek	na	zvládnutí	
„řemesla“	není	nikterak	nový	a	je	s	televizní	prací	spjat	dlouhodobě.	Co	ale	znamená	
umění	a	co	umělecké	řemeslo	v	současné	produkční	kultuře	ČT?	
Jaký	je	vztah	mezi	nárokem	profes-ionality,	uměním	a	uměleckým	řemeslem?	
Je	dobrý	profesionál	ten,	který	si	osvojí	know-how	uměleckého	řemesla,	aniž	se	nechá	
příliš	strhnout	do	tenat	umění	(má	tedy	umění	pod	kontrolou)?	Je	třeba	se	naučit	
používat	autorský	talent	způsobem,	který	se	vtěsná	do	vymezených	hranic?	
	
K	řemeslu	a	„normalitě“	se	vůči	„novým	formám“	vymezoval	také	ředitel	programu,		
„ať	autor	předvede,	že	je	schopen	natočit	normální	dokument	a	pak	vymýšlet	nové	
formy“,	případně	„Picasso	také	rovnou	nemaloval	hranaté	obličeje,	začínal	jako	
portrétista,	nejdřív	brilantně	pochopil	a	naučil	se	řemeslo	a	pak	si	našel	svůj	inovativní	
styl.“328	
	
O	řemesle	lze	ovšem	hovořit	mnohem	snadněji	než	o	umění,	k	němuž	patří	jistá	
neuchopitelnost,	charakterizující	i	představy,	které	o	umění	v	oblasti	dokumentu	

																																																								
327	„Televize	jako	výzva!“	,	debata	v	pořadu	Průvan	(TC	cca	23.minuta,	vysíláno	21.10.2013	ve	23:35,	
dostupné	z	:	http://www.ceskatelevize.cz/ivysilani/10624368437-pruvan/213562254300002/)	
328		Rozhovor	s	Milanem	Fridrichem	vedla	Lucie	Králová,	říjen	2016.	Rozhovor	v	celém	znění	je	
přílohou	1	této	práce.		
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v	rámci	produkční	kultury	ČT	cirkulují.	Pokud	se	umění	objevuje	v	diskurzu	
televizních	pracovníků,	obvykle	jako	sdílená	obava	z	„přílišného	umění“	jako	
něčeho,	co	diváky	odradí.329	
	
Umění	v	oblasti	dokumentárního	filmu	je	také	spojováno	s	výrazy	jako	autorský	
komfort,	experiment	a	inovace	a	nahlíženo	ve	vztahu	k	(většinovému)	divákovi	jako	
potenciálně	ohrožující	sledovanost.	
	
On	většinový	divák	není	primárně	na	ČT	2,	ale	i	to	ČT	2	má	svého	většinového	diváka,	a	ČT	2	
má	v	tom	ratingu	ty	4%,	Art	má	1%.	Když	si	řekneme,	že	půjdeme	jenom	po	inovativních	
věcech,	nebo	po	věcech,	který	budou	mít	ten	komfort,	tak	jak	to	autor	autorsky	zamýšlí,	tak	
se	dostaneme	někam	k	tomu	Artu	na	to	½	-	1%	a	to	je	věc,	která	by	byla	smrtonosná	pro	
televizi	i	pro	autory,	protože	kdyby	nebylo	ČT,	tak	ti	autoři	mají	o	hodně	sníženou	možnost	
jak	se	nějak	někde	autorsky	profilovat.	Jinými	slovy,	trošku	si	to	musí	ti	autoři	hýčkat,	že	
tenhle	kanál	existuje,	je	to	pro	ně	těžký,	protože	každý	má	pocit,	že	tohle	je	experiment,	a	že	
divák	má	právo	na	to	dostat	ten	experiment,	ano,	ale	pokud	ta	proporce	se	začne	někam	
posouvat,	a	na	to	by	se	mohly	vést	dlouhé	teoretické	debaty,	jestli	ten	experiment	má	dostat	
divák	ČT	2	dvacetkrát...	dvacetpětkrát..."		
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Umění	je	zároveň	spojováno	s	autorským	dokumentem.	Několik	aktérů	z	řad	autorů	i	
dramaturgů	se	shodlo,	že	v	prezentacích	svých	projektů	záměrně	neuvádějí	slova	
jako	„umělecký“,	„experimentální“	a	„autorský“.	Při	bližších	dotazech	proč	se	tak	
rozhodují,	vyvstává	sdílená	obava	z	toho,	že	na	základě	těchto	charakteristik	by	
mohl	být	jejich	projekt	zamítnut.	V	kapitole	Žánr-divák-okno	uvádím	v	této	
souvislosti	více	příkladů,	např.	výpověď	řadové	dramaturgyně	(2017)	:	
„Nemají	rádi	to	autorství,	nemají	vlastě	rádi	toho	autora.	Institut	autora.		
To	není	úplně	vítané."	
	
Ve	vztahu	k	představám	o	umění	v	oblasti	dokumentu	je	potřeba	zmínit	kanál	ČT	
Art,	který	vznikl	v	roce	2013.	Značná	část	dokumentární	produkce	se	postupně	
přesunula	na	Art,	čímž	dokumentům	výrazně	klesla	sledovanost.	Profil	ČT	Art	je	
„kanál	zaměřený	na	kulturu“.	V	komunitě	dokumentaristů	i	širší	odborné	veřejnosti	
bylo	možné	po	spuštění	ČT	Art	zaznamenat	široce	sdílené	očekávání,	že	právě	Art	
může	být	místem	pro	alternativnější	dokumentární	produkci,	umělečtěji	pojaté	
pořady	a	dokumentu	autorského	charakteru,	jejichž	forma	vybočuje	z	běžné	rutinní	
produkce.	Tato	očekávání	mnozí	autoři	i	dramaturgové	zpětně	hodnotí	jako	
nenaplněná,	přičemž	základní	koncepční	rozpor	mezi	koncepcí	ČT	Art	ze	strany	ČT		
a	očekáváním	dokumentaristů	a	některých	dramaturgů	se	dá	vyjádřit	větou	:	
„vyprávět	o	umění“	vs.	„dělat	umění“,	přičemž	první	je	cílem	televizních	
programových	stratégů.	
	

																																																								
329	Tato	obava	byla	čitelná	i	během	masterclass	o	nových	trendech	v	dokumentárním	filmu,	viz	
kapitola	8	Střet	světů.	
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7.2.4		Autor	v	systému	TPS	vs.	ČT	
												jako	profesionální	producent	
	
Se	změnou	organizační	struktury	na	systém	tvůrčích	producentských	skupin	v	čele	
s	kreativními	producenty,	televize	jasně	deklarovala,	že	v	rámci	nastoleného	
systému	chce	směrem	k	autorům	vystupovat	jako	sebevědomý	producent	a	nastolit	
profesionalizaci	ve	všech	oblastech	televizní	práce.	Management	ČT	se	také	snaží	
s	autory	pravidelně	komunikovat,	sdělovat	jim	své	postoje	a	nároky	a	udržovat	
image	všem	autorům,	žánrům	i	přístupům	otevřené	televize	veřejné	služby,	která	si	
zakládá	na	pozitivní	zpětné	vazbě	diváků	(sledovanost,	spokojenost,	měření	veřejné	
hodnoty).	Důsledným	oddělením	vývoje/výroby	a	programu	se	i	autoři	ocitají	v	poli,	
kde	se	explicitně	uvažuje	v	kategoriích	nabídky	a	poptávky	(program	si	kupuje	
pořady,	které	mu	vývoj	nabízí).	Autoři	se	stávají	prostřednictvím	kreativních	
producentů,	těmi,	kdo	chtějí	svůj	námět	prodat.	Než	mohou	předstoupit	prezentovat	
svůj	námět	programové	radě,	musí	projít	předvýběrem	v	rámci	pitchingu.	Dovednost	
přímé	prezentace	je	v	nové	organizační	struktuře	pro	autory	novým	požadavkem,	
chtějí-li	se	svým	námětem	uspět.	Autor	se	tak	běžně	setkává	s	větami	dramaturgů	
„tohle	od	nás	program	nekoupí“,	„takhle	to	neprodáme“.	Charakter	prezentací	i	
schvalovacích	procesů	podrobně	pojednávám	v	oddíle	Rituály	schvalování		
a	adaptační	strategie	(5.3.6)	Postupně	téměř	mizí	psaná	forma	námětu,	kromě	
několika	odstavců	v	přihlášce	na	programovou	radu,	případně	stručného	pojednání	
pro	registraci	námětu	v	Centrální	evidenci	námětů,	je	nahrazována	krátkou	power-
pointovou	prezentací.Tato	změna	vyvolala	rozsáhlou	kritiku	autorů	nejen	z	řad	
dokumentaristů	.Autoři	kritizovali	procesy	schvalování,	často	zmiňovaným	motivem	
byl	přílišný	centralismus	a	dlouhé	lhůty	všech	procesů,	dále	nedůstojnost,	kterou	
autoři	během	prezentace	svého	námětu	pociťují	(někteří	hovořili	explicitně	o	
ponižující	situaci),	minimální	zpětná	vazba	k	prezentovanému	námětu	a	reakce	
managementu,	které	odkazují	k	neznalosti	předešlé	práce	režiséra.	
	
„Já	byl	jednou	na	velké	programové	radě	a	zakázal	jsem	si	to.	Já	si	myslím,	že	v	dokumentu	
není	třeba	centralismus	té	televize.	Ta	systematická	schvalovací	macha	zabrání	tomu,	aby	se	
ty	věci	projednaly	včas,	není	ve	vašich	silách	posoudit	ty	jednotlivý	tituly.	Já	nevím	podle	
jakých	kritérií	se	to	hodnotí,	ale	hledal	bych	kde	je	ta	forma	toho	hodnocení...“	
(dokumentarista,	2017)	
	
Je	důležité	podtrhnout,	že	ARAS,	přestože	došlo	v	nedávné	době	k	výraznému	
nárůstu	jeho	členů,	nepojímám	tak,	že	reprezentuje	většinu	autorů.	Naopak	část	
autorů	mladší	generace,	s	kterými	jsem	realizovala	rozhovory,	vítá	přímou	
prezentaci,	zejména	možnost	obhájit	náměty	větších	koprodukčních	projektů.	Při	
vyvozování	svých	závěrů	pojímám	debaty,	které	se	odehrávají	na	půdě	ARAS,	
případně	FITES	a	dalších	profesních	organizací	pouze	jako	jeden	z	mnoha	zdrojů,	
z	kterých	vycházím.	
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Problémem,	na	kterém	panuje	mezi	autory	mnohem	větší	shoda,	je	nastavení	
autorských	smluv	s	ČT	a	občasné	zneužívání	monopolu,	který	ČT	v	oblasti	
dokumentu,	jako	nejsilnější	producent	a	koproducent	českých	dokumentů	má.	
Právě	ve	smlouvách,	které	televize	s	autory	uzavírá,	se	pojetí	autora	a	vztah	k	němu	
projevuje	velmi	jasně.	Smlouvy	se	stávají	předmětem	debat	mezi	nezávislými	
producenty	sdružených	v	APA	a	ČT	i	mezi	ARASem	a	zástupci	ČT.	Na	takových	
setkáních	je	dobře	pozorovatlené	napětí	mezi	autory	a	televizí.	Na	posledním	tzv.	
večeru	ARAS330,	který	proběhl	za	účasti	mnohých	autorů,	dvou	právníků	
specializujících	se	na	autorské	právo	a	zástupců	managementu	ČT,	zaznívaly	věty	o	
zneužívání	monopolu	a	právníci	kritizovali	přílišné	přenášení	odpovědnosti	ve	
smlouvách	na	autory.	Tato	tematika	se	týká	jak	oblasti	dokumentu,	tak	i	hrané	či	
animované	tvorby,	proto	uvádím	i	některé	výpovědi	aktérů	mimo	dokumentární	
sféru.	

Český	producent	neriskuje	

„Já	jsem	tu	jediný	jako	autor	a	lapám	po	dechu,	z	toho	co	dělám	se	neuživím,	jako	většina	
z	vás,	slyším	monology	síly,	bravury,	znalostí,	a	uniká	hlavní	podstata.	My	jsme	poprosili	
právníka	Davida,	aby	vytáhl	podle	nás	sporné	body	které	jasně	ukazují	že	ten	[televizní	
poznLK]	systém	je	producentsky	zaměřený,	favorizuje	je,	autoři	jsou	na	chvostu	...ta	
smlouva	jak	je	nastavena,	což	autor	podepíše,	protože	chce	dílo	vytvořit	za	každou	cenu.	
Podle	mě	český	producent	neriskuje,	tak	jak	je	nastaven	Fond,	ČT	...jsem	i	producent,	ale	
žádné	riziko	necítím,	tlak	ano,	producent	pokud	nedostane	jeden	z	těchto	zdrojů	–	ČT	nebo	
Fond,	tak	toho	autora	pošle	do	háje	a	to	je	realita	..."331	
(režisér	a	producent,	2017	)	
	
Natažené	dlaně	autorů,	kteří	se	tlačí	do	televize	
	
Pohled	na	autory	v	současném	organizační	struktuře	ČT	jako	na	ty,	kteří	se	„tlačí	do	
televize“	se	svými	náměty	a	vytvářejí	tak	„nabídkový	tlak“	popisuje	manažer	vývoje	
Centra	dramaturgie	:	
	
„České	televize,	myslím	tím	veřejnoprávní	i	komerční,	jsou	strašně	chuďoučký	-	nebo	to	
jejich	vysílání	je	strašně	chuďoučký,	maximálně	to	funguje	tak,	že	tu	a	tam	se	dá	bohatá	věc,	
bohatě	udělaná,	takže	ČT	zařadí	třeba	Star	Dance,	bohatá	našlehaná	věc,	ale	pak	se	zas	
paběrkuje.	Přece	jen	divák	tím	zavnímá,	že	nejsme	tak	chudí	a	bohužel	ta	chudoba	se	hodně	
projevuje	v	tom	dokumentu	a	tady	jsou	limity	oken,	které	jsou	z	mého	pohledu	strašně	
nízké.	Že	je	v	principu	málo	těch	prostředků,	z	kterých	se	to	dává,	teď	je	tu	obrovská	tradice	
a	spoustu	natažených	dlaní,	každý	si	chce	něco	natočit	a	děje	to	tak,	aby	každý	trochu	dostal	
si	z	toho	líznout.	[...]	Jak	je	v	tuto	chvíli	postavený	systém	těch	TPSek,	tak	je	to	velmi	
nastavené	tak,	že	televize	z	mého	pohledu	skoro	až	příliš	funguje	de	facto	trošku,	až	jako	
grantový	systém.	Televize	jednoznačně	nepoptává	a	je	v	podstatě	vystavená	obrovskému	
nabídkovému	tlaku	a	dostává	se	pouze	do	role,	že	si	z	té	nabídky	vybírá,	že	ji	nijak	
neiniciuje.	Televize	nesměřuje	k	autorům,	že	teď	chceme	dokument	o	tom...,	já	si	osobně	

																																																								
330	Večer	ARAS,	12.5.	2017	na	téma	„Autor	žije...(jak	a	z	čeho)?“;	debata	tvůrců	a	odborné	veřejnosti	
se	zástupci	managementu	ČT.	
331	debata	tvůrců	a	odborné	veřejnosti	se	zástupci	managementu	ČT	behěm	Večera	ARAS,	12.5.	2017.	
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myslím,	že	to	není	tak	špatně,	protože	v	okamžiku,	kdy	televize	bude	říkat	–	my	chceme	o	
zvířátkách,	tak	je	to	blbost.	Čili	je	tady	něco,	že	tady	žijou	autoři	a	nabízej	té	televizi,	tlačí	se	
do	té	televize.“	
(manažer	vývoje,	2017)	
	
Volání	po	vizi	
	
Výše	zmíněná	výpověď	se	kromě	jiného	dotýká	i	dlouhodobého	a	podstatného	
koncepčního	problému,	který	byl	přítomný	už	v	předešlých	organizačních	
strukturách332:	měla	by	televize	směrem	k	autorům	jasně	deklarovat	svoji	vizi	
v	oblasti	dokumentu	(má-li	nějakou)	a	zpřesnit	svoji	poptávku,	nebo	by	měla	být	
otevřená	tomu,	co	autoři	nabídnou	sami?	Mezi	autory	ani	televizními	manažery,	zdá	
se,	nepanuje	v	tomto	ohledu	výraznější	shoda.	Toto	téma	rezonovalo	i	na	setkání	
ARASu	v	dubnu	2017,	někteří	autoři	přímo	žádali	televizi	o	jasnější	definování	jejích	
priorit	v	oblasti	dokumentu,	přičemž	zástupci	ČT	tyto	priority	odmítli	jasně	
pojmenovat,	s	tím,	že	by	si	pak	autoři	stěžovali.	
	
„Kdyby	ČT	řekla	čemu	se	chce	věnovat,	jakým	tématům	v	jakých	žánrech.	Když	toto	nevidím,	
tak	nemám	zpětnou	vazbu,	nemám	nač	reagovat.	Já	bych	jako	dokumentarista	chtěl	vědět	
jakým	věcem	se	chcete	věnovat,	jaká	je	ta	vize	v	tom	dokumentu,	za	poslední	dobu	se	mi	
dokumentární	identita	ČT	ztrácí,	v	solitérních	dokumentech,	kterých	děláte	několik	ročně,	
pokud	jich	uděláte	pár,	když	ten	dokument	nemá	pravidelný	okno,	já	ho	nevidím...“333	
(dokumentarista,	2017)	
	
Naskýtá	se	otázka,	zda	tato	programově	deklarovaná	otevřenost	je	skutečně	
otevřeností	ve	smyslu	různosti	témat,	stylů,	přístupů	a	perspektiv,	nebo	zda	je	spíše	
o	určitou	neochotu	jasně	a	veřejně	deklarovat,	že	ČT	určité	priority	v	dokumentární	
tvorbě	stanoveny	má,	případně	tyto	priority	podrobit	určité	debatě	s	autory.	
Nelze	ale	říci,	že	by	ČT	neprezentovala	vůbec	autorům	své	priority,	například	
v	programové	strategii	ČT	pro	roky	2013-15,	kterou	zástupci	ČT	prezentovali		
na	ARAS	v	roce	2012	se	píše	:	
	
	
„ČT2	je	a	bude	programem	exkluzivním,	který	oslovuje	náročného	diváka.	U	diváků	ČT2	se	
předpokládá	touha	po	poznání,	pochopení	světa,	po	globálnějším	kontextu	jejich	životních	
zkušeností,	po	setkání	s	nejkvalitnější	tvorbou	a	zkoumání	nových	trendů.	ČT2	musí	být	
současně	provokativní,	kulturní	a	otevírat	nová	společenská	témata	a	debaty.“334	

	

																																																								
332	Například	dramaturg	zaměstnaný	v	ČT	mnoho	let	v	době	redakčního	systému	popisoval	podobné			
							volání	autorů	po	jasnějším	„zadání“	toho,	co	ČT	od	nich	očekává.	Když	se	tak	stalo,	vzedmula	se		
							silná	vlna	odporu,	včetně	toho,	že	televize	„cenzuruje“	témata.	
333	debata	tvůrců	a	odborné	veřejnosti	se	zástupci	managementu	ČT		behěm	Večera	ARAS	na	téma			
					„Autor	žije...(jak	a	z	čeho?)“,	12.5.	2017.	
334	Programová	strategie	ČT	2013	-	2015,	prezentováno	na	Večeru	ARAS	(2012).	
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Hned	v	následujícím	textu	je	upřesněno	co	se	náročnějšímu	divákovi	bude	nabízet:	
	
„Posun	k	pozitivním	příkladům	
	Odklon	od	hrdinů	na	okraji	společnosti	
	Příběhy,	osudy,	nadhled	
	Nové	žánry	–	docusoap,	docudrama	atd.	
	Přesnější	cílení	na	divácké	skupiny“335	
	
Co	si	může	z	takové	prezentace	(určené	přímo	pro	autory	a	scenáristy)	autor	
odnést?	Představíme-li	si	například	film	o	sílících	extremistických	tendencích	
v	současné	české	společnosti,	nalezneme	zde	pozitivních	příkladů	minimum,	zato	
hrdinů	na	okraji	společnosti	bezpočet.	Zároveň	ale	takový	film	může	„otevírat	nová	
společenská	témata	a	debaty“	a	být	„provokativní“,	těžko	říci,	zda	by	uvedené	
parametry	splnil	či	nikoli.	Z	jednotlivých	bodů	lze	vyčíst	odraz	průmyslového	
folklóru,	který	je	takto	přímo	prezentovaný	autorům.	Otázkou	je,	do	jaké	míry	se	ČT	
skutečně	těmito	programovými	strategiemi	při	výběru	látek	řídí.	V	současné	praxi	
se	poptávka	ČT	směrem	autorům	týká	zejména	různých	výročí	(např.	60	let	od	
vzniku	Česko(slovenské)	televize,	výročí	historicky	významných	let	1918,	1948,	
1968	apod.	
	
ČT	se	zároveň	řídí	tříletými	programovými	plány,	které	mají	sloužit	jako	určité	
vodítko	také	kreativním	producentům.	Několik	kreativních	producentů	přiznalo,	že	
programové	plány	pouze	informačně	prolistuje	a	obvykle	se	jimi,	při	výběru	témat	
v	rámci	své	TPS,	nijak	neřídí.	
	
All	comments	are	valid	
	
Zatím	jsem	se	málo	dotkla	samotného	tvůrčího	procesu,	toho,	jak	by	se	
v	představách	televize	měl	autor	pracující	pro	ČT	chovat,	nač	by	měl	dbát.	
Z	dat	vyplývají	následující	závěry:	po	té,	co	autor	látku	úspěšně	odprezentuje	a	ta	
projde	sítem	výběru,	nastává	proces	výroby	filmu.	Autor	se	svým	námětem	prochází	
sérií	schvalovacích	procesů,	které	jsem	detailně	popsala	v	oddíle	5.3.6	Rituály	
schvalování	a	adaptační	strategie.	Autor	se	ocitá	se	v	systému	mnohočetné	
dramaturgie,	připomínky	k	filmu	má	nejen	kreativní	producent	(který	zároveň	
někdy	tlumočí	přímo	či	nepřímo	připomínky	managementu),	ale	obvykle	i	několik	
dramaturgů,	pokud	pracuje	na	koprodukčním	projektu,	má	připomínky	i	od	
nezávislého	producenta.	Zároveň	v	rámci	střihu	debatuje	o	podobě	filmu	se	
střihačem.	V	případě	kolizí,	je	ze	strany	ČT	autorům	sdělen	názor	„all	comments	are	
valid“	(všechny	komentáře	jsou	relevantní),	čímž	se	autor	může	ocitnout	ve	změti	
naprosto	různorodých,	různě	relevantních	a	kompetentních	a	často	i	vzájemně	si	
odporujících	připomínek.	Zároveň	by	měl	mít	na	paměti,	že	jeho	dílo	–	televizní	film	
či	pořad	–	je	zařazován	v	proudu	pořadů	(flow)	a	že	dokumentární	film	pro	televizi	
má	určitá	specifika	(upřednostňuje	sdělnost,	srozumitelnost,	informativnost	apod.).		
	

																																																								
335	Interní	mateirály	ČT	:	Programová	strategie	ČT	2013-15.	
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Nejsou	dobré	náměty?	
	
Obdobný	začátek	jako	vyprávění	o	tom,	zda	bylo	dříve	vejce	nebo	slepice	(má	být	
dříve	poptávka	–	tedy	okno	pro	dokumenty,	nebo	hotové	dokumenty?),	by	mohl	být	
dalším	narativem,	šířeným	ze	strany	managementu	ČT	na	všemožných	veřejných	
besedách,	debatách	s	tvůrci	i	odbornou	veřejností,	který	lze	shrnout	větou	:	
„my	bychom	rádi	ty	podstatné	náměty	ze	současnosti	natáčeli,	ale	tvůrci	nám	je	
nenosí“,	k	tomuto	názoru	se	přiklánějí	i	někteří	kreativní	producenti.	
	
„Věty	jako	„televizi	život	vědců	nezajímá“	mě	dokáží	vytočit,	to	byl	moment	mého	totálního	
naštvání...	Mě	už	to	nebaví,	pořád	poslouchat	že	nechodíme	s	podstatnými	současnými	
tématy,	mě	nezajímají	věci	v	rovině	extremity,	ale	zajímá	mě	normální	každodennost	nebo	
solitérní	lidi,		tak	to	je	asi	hodně	špatně...."	
(dokumentarista,	2017)	
	
Toto	téma	by	si	zasloužilo	samostatnou	detailní	analýzu	všech	odmítnutých	námětů,	
které	od	roku	2011	neprošly	programovou	radou	a	zároveň	detailní	analýzu	
dokumentárních	programů	ČT	v	letech	2011	–	2017,	která	v	tuto	chvíli	přesahuje	
možnosti	i	metodologické	zaměření	této	práce.	
	
Hodnocení	kvality	bude	vždy	záviset	na	velké	míře	subjektivních	kritérií	
a	momentálního	nastavení	institucionálních	mechanismů.	Zatím	mohu	nabídnout	
jen	subjektivní	shrnutí,	podložené	daty	z	tohoto	výzkumu	a	vlastní	zkušeností.	
Ukazuje	se,	že	čeští	dokumentaristé	se	častěji	než	k	přítomnosti,	obracejí	k	minulosti	
a	že	řada	námětů,	s	kterými	jsem	se	za	pět	svého	působení	v	TPS	Petra	Kubici	měla	
možnost	seznámit,	nebyla	výjimečná,	silná,	dostatečně	přesvědčivá	a	propracovaná.	
Jiná	řada	z	těchto	námětů	naopak	zpracovávala	podstatná	témata,	často	osobitým	až	
objevným	způsobem	a	týkala	se	sociální	oblasti,	politiky,	vědy	a	třeba	i	filosofie.	
Někdy	bylo	důvodem	jejich	odmítnutí	to,	že	téma	již	bylo	v	minulosti	zpracováno,	
případně	jiný	kreativní	producent	či	producentka	přišli	s	podobným	tématem	a	to	se	
realizovalo.	Často	byl	v	přetlaku	nabídky	vybrán	námět,	který	byl	zaměřen	
mainstreamovějším	způsobem.	Mnohdy	jsem	se	ale	skutečný	důvod	odmítnutí	toho	
či	onoho	námětu	nedozvěděla	přímo,	dostalo	se	mi	pouze	vágního	sdělení,	že	námět	
„nezarezonoval“	a	že	o	něj	„není	zájem“,	případně	že	tohle	„neprodáme“	nebo	
„zkusíme	později“.	Odkladů	na	neurčito	bylo	největší	množství	a	nemožnost	sdělit	
tvůrcům	konkrétní	údaje	a	argumenty	jsem	shledávala	frustrující.	
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7.3	UŽIVIT	SE	DOKUMENTEM	
	
Nejistá	práce	autorů	pro	mediální	průmysly,	včetně	té	televizní,	se	v	posledních	
letech	objevuje	jako	téma	mnohých	výzkumů	a	odborných	studií.	Problematiku	
shrnuje	obsáhlá	studie	Anny	Zoellner	a	Davida	Hesmondhalgha	Is	media	work	good	
work	(2012)336	které	upozorňují	na	běžnou	praxi	neplacené	práce,	odložených	
honorářů,	parazitování	korporací	na	autorech,	vysokou	míru	nejistoty,	stresu	s	tím	
spojené	úzkosti,	přepracovanost	autorů	apod.	Častým	motivem	je	to,	že	se	
předpokládá,	že	autoři	budou	tolerovat	výše	zmíněné	problematické	aspekty	své	
práce,	protože	je	práce	přeci	baví	a	přináší	jim	osobní	uspokojení,	prestiž	a	oproti	
jiným	typům	zaměstnání	i	značnou	míru	svobody	a	kreativity.	V	kontextu	
spolupráce	s	ČT	se	v	rámci	výzkumu	vynořilo	několik	témat,	která	zde	krátce	
zmíním	prostřednictvím	konkrétních	výpovědí	aktérů,	vždy	s	pojmenováním	
hlavního	tématu,	které	nepovažuji	za	nutné	dále	komentovat.	
	
Dotuju	všechno	
	
„Dotuju	střih,	kameru,	všechno,	kameru	jsem	si	koupila,	už	jsme	zpět	v	rovině	toho	„dělej	si	
film	sám“.	„Najdi	si	producenta“	je	taky	dobrá	hláška,	to	dělám	už	5	let,	každej	chce	něco	
vykřičenýho,	notabene	nechtěj	projekt,	který	má	být	spíš	televizní,	není	cesta	ven...	
Další	věc	–	jazyková	briéra,	já	s	tou	angličtinou	válčím,	já	jsem	ta	debilní	generace,	která	byla	
vychovaná	v	ruštině,	ale	abych	někde	něco	prezentovala,	to	ne...Občas	uprosíš	tu	střihače		
a	tu	kameramana	aby	s	tebou	do	toho	šli...Byla	doba,	kdy	jsem	mohla	jet	soboty,	neděle,	noci,	
dvě	noci	za	sebou,	ale	to	už	fakt	nejde,	jsou	nějaké	fyzické	meze,	které	nastaly	a	já	už	
nemůžu,	mám	dvě	zaměstnání	a	dvě	děti.“	
(dokumentaristka,	2017)	
	
80	haléřů	na	hodinu	=	plat	režiséra	
	
„Když	nastoupila	do	ČT	Fričová337	ta	byla	na	tohle	docela	vstřícná,	tak	jsme	ten	kešovej	
rozpočet	na	solitérní	dokument	zvýšili	o	100	000.	Ale	od	té	doby,	stejně	jako	honoráře	
režiséra,	to	zůstalo	stejné.	S	Pavlem	Kouteckým	jsme	to	z	legrace	jednou	počítali	a	vyšlo	
nám	asi	80	haléřů	na	hodinu	pro	režiséra,	když	to	vezmete	od	prvního	nápadu	až	do	
schvalovačky....“	
(dramaturgyně,	2017)	
	
Dokument	téměř	nikoho	neuživí	
	
„Musím	říct,	podtrženo	červeně,	že	když	jsem	rezignovala	na	to,	že	se	tím	musím	za	každou	
cenu	uživit,	tak	v	některým	skupinách	se	setkávám	s	naprostou	podporou...	Že	jde	o	to	taky	
si	některé	věci	nenabírat	a	nebrat,	dokumentem	se	stejně	málokdo	uživí,	tak	to	tak	je,	že	to	
je	podpůrné.	Zjišťuju,	že	taky	někde	tady	nejde	jen	o	to,	aby	byl	dokument	hodně	
sledovaný...	člověk	žasne,	že	ve	stejném	baráku	se	může	dít	tohle	a	pak	se	tam	dějí	všechny	
																																																								
336	Anna	Zoellner,	David	Hesmondhalgh.	“Is	Media	Work	Good	Work?	A	Case	Study	of	Television	
Documentary”,	In:	Blackwell's	International	Companion	to	Media	Studies:	Production.	Oxford	and	
Malden,	MA:	Blackwell,	2012	
337	Kateřina	Fričová,	ředitelka	programu	ČT	2007-2010.	
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ty	ostatní	věci."	
(dokumentaristka,	2017)	
	
Hypotéka	a	obavy	z	nejistoty	
	
„Nedá	se	z	toho	vyžít,	mám	2	děti,	snažím	se	o	vlastní	tvorbu,	hypotéka	na	krku...	
To	je	motiv,	který	je	podstatný.	Pokud	chci	natočit	film	a	nejsem	zrovna	typ	schopný	uhnat	
granty	na	Státním	fondu...pokouším	se	dosáhnout	toho	točit	v	té	televizi,	ale	myslím,	že	
momentálně	je	to	téměř	nemožné...“	
(dokumentarista,	2017)	
	
Téma	hypotéky	se	vynořovalo	v	materiálu	napříč	profesemi,	významně	zejména	u	
televizních	zaměstnanců	v	pozicích	dramaturgů	a	produkčních,	ale	s	velkou	četností	
i	v	rozhovorech	s	autory-dokumentaristy	(hypotékou	financují	nejen	vlastní	bydlení,	
ale	často	i	vlastní	kamerovou	a	střihovou	techniku).	Problém	velmi	ztížených	
možností	jak	se	„uživit“	dokumentárním	filmem,	se	zdaleka	netýká	jenom	českého	
kontextu,	ale	třeba	i	ekonomicky	prosperujících	skandinávských	zemí.	Pro	malé	
srovnání	uvádím	výpověď	producentky	největší	dánské	společnosti	specializující	se	
na	dokumentární	filmy	Danish	Documentaries	Sigrid	Dyekjær	která	koprodukuje	
většinu	filmů	se	skandinávskými	veřejnoprávními	televizemi.	Dyekjær	popisuje,	že	
proto,	aby	se	režisér	mohl	dokumentárním	filmem	uživit,	musí	zvládat	pracovat	na	
několika	filmech	zároveň,	ideálně	třech	až	čtyřech	a	to	v	různých	fázích	vývoje:	
	
„Taky	mi	nejdřív	tvrdili	že	to	nejde,	že	se	pak	na	film	nemůžou	soustředit,	ale	ukazuje	se	
nám,	že	je	to	mnohem	lepší	než	když	režiséři	dělají	po	barech	a	jsou	pak	unavení.	Navíc	čím	
víc	točí,	tím	jsou	jejich	filmy	lepší,	mají	více	zkušeností,	na	těch	filmech	je	poznat,	že	se	
věnují	něčemu	naplno.“	338	
	
Běžnou	strategií,	kterou	režiséři	dokumentárních	filmů	řeší	svoje	živobytí,	je	praxe	
dvojených	až	ztrojených	profesí.	Nejčastější	kombinací	je	režisér,	který	je	sám	sobě	i	
producentem,	dále	režisér	a	kameraman,	režisér	a	střihač,	režisér	a	pedagog,	režisér	
a	dramaturg	apod.	Mnohdy	ovšem	„druhá	profese“	není	vůbec	„z	oboru“,	ale	je	jí	
například	překladatelství,	práce	za	barem	apod.	Často	má	tato	přetíženost	dopady	
na	kvalitu	jednotlivých	projektů,	kterým	autoři	nemohou	věnovat	dostatek	
potřebného	času	a	soustředění.	Přetíženost	režiséra	může	mít	i	dopad	na	jeho	
zdraví.	
	

																																																								
338	Rozhovor	se	Sigrid	Dyekjær	vedla	Lucie	Králová,	Kodaň,	srpen	2016.	Nezávislá	producentka	
Sigrid	Dyekjær	je	ředitelkou	společnosti	Danish	Documentaries,	nejvýznamnější	dánské	produkční	
společnosti	pro	dokumentární	film,	fungující	na	trhu	16	let	a	zároveň	se	podílí	na	projektu	Doc	
Incubator,	mezinárodním	trainingovém	programu	pro	dokumentární	film	ve	fázi	off-linu.		
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7.4	ROZUMĚT	TELEVIZI	III	(ZÁVĚRY)	
	
V	souvislosti	výzkumnou	otázkou	této	kapitoly	„Jak	produkční	kultura	ČT	formuje	
představy	o	autorovi?“	se	vynořuje	soubor	představ	výrazně	prostoupených	
dichotomiemi	„my	-	oni“,,,	„uvnitř	–	venku“,	„profesionál	–	neprofesionál“.	
Zjednodušeně	lze	popsat	pozorovatelný	vzorec	:	My	(lidé	uvnitř	ČT)	rozumíme	
televizi,	na	rozdíl	od	těch	venku,	kteří	se	do	televize	„tlačí“	a	něco	po	ní	chtějí	(v	
případě	autorů	možnost	realizovat	své	náměty).	Oni	(autoři)	by	se	měli	snažit	
televizi	rozumět	obdobným	způsobem,	jakým	jí	rozumíme	my.	A	to	jak	v	oblasti	
organizace	výroby	(„jak	se“	to	či	ono	v	televizi	dělá),	tak	v	oblasti	obsahové	a	
formální	(fakta,	informace,	srozumitelnost,	atraktivní	témata).	
	
Institucionální	mechanismy	(především	schvalovací	a	výrobní	procesy)	se	tedy	
zřetelně	otiskují	do	konkrétních	představ	o	autorovi-dokumentaristovi	sdílených	
v	produkční	kultuře	České	televize.	Tyto	představy	se	týkají	zejména	toho,	jakým	
způsobem	by	měl	autor	porozumět	televizi,	aby	pro	ni	mohl	pracovat.	Toto	
porozumění	se	v	produkční	kultuře	ČT	považuje	za	součást	profesionálního	know-
how.	Autor	by	měl	umět	srozumitelným	a	stručným	způsobem	prezentovat	svůj	
námět	kreativnímu	producentovi	i	programové	radě.	Měl	by	být	schopen	pochopit,	
že	televize	je	masové	médium,	pro	nějž	by	bylo	„smrtonosné“	kdyby	ztratilo	své	
diváky	přílišným	(autorským)	experimentováním.	
	
Autor	by	měl	být	především	talentovaný	dobrý	řemeslník,	profesionál	(který	rozumí	
televizi	ve	výše	popsaném	smyslu).	Měl	by	chápat	rozdíl	mezi	uměním	a	uměleckým	
řemeslem,	přičemž	v	práci	pro	televizi	by	měl	své	umělecké	vize	přeformátovat	do	
služeb	uměleckého	řemesla.	Neznamená	to,	že	by	měl	být	nudný,	stereotypní	
rutinér,	naopak,	jeho	nápady	(i	inovativní	a	objevné)	jsou	žádané,	pokud	je	ovšem	
profesionálně	zpracuje	odpovídající	formou	tak,	aby	dobře	fungovaly	pro	diváka	
v	přednastavených	formátech	televizních	oken.	Ideální	autor	pracující	pro	televizi	je	
flexibilní,	konsenzuální	ale	přesto	výrazný	člověk,	otevřený	veškerým	připomínkám	
jakýchkoli	komentátorů	díla	z	řad	televizních	pracovníků.	Navíc	si	uvědomuje	
specifika	televizního	dokumentu,	který	nelze	vnímat	jako	samostatný	film,	ale	spíš	
v	proudu	dalších	pořadů	(flow).	
	
V	souvislosti	s	hrou	na	ideálního	autora,	jehož	profil	jsem	načrtla	na	základě	dat	
z	výzkumu,	jsem	idenfitikovala	určitou	ideologii	profesionality,	která	je	součástí	
průmyslového	folklóru	v	produkční	kultuře	ČT.	O	ideologii	profesionality	píše	na	
základě	svých	výzkumů	v	německých	produkčních	společnostech	a	v	BBC	i	Anna	
Zoellner,	která	ji	zkoumá	ve	vztahu	k	programovým	konvencím.	Dochází	
k	zajímavým	závěrům,	že	televize	sice	chtějí	„originalitu“,	při	bližším	ohledání	toho,	
co	se	originalitou	rozumí,	se	ukazuje,	že	jde	spíše	o	„novost“,	ve	smyslu	nového	
vydání	už	divákovi	známého	formátu,	tématu	apod.	
Tyto	tendence	lze	v	oblasti	dokumentu	pozorovat	například	u	různých	variací	
pořadů	o	cestování	a	známých	osobnostech,	které	jsou	stálicemi	televizního	
programu	a	hrají	tzv.	„na	jistotu“.	
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Zoellner	(i	Born)	upozorňují	také	na	tzv.	„risk	aversion“,	která	je	pozorovatelná	
v	závislosti	na	sílícím	ekonomickém	tlaku.	Jde	o	určitou	neochotu	až	odpor	televizí	
pouštět	se	mimo	jisté,	vyzkoušené	vody	témat	a	forem,	což	souvisí	i	s	novými,	
začínajícími	autory,	jejichž	nápady	mohou	být	velice	nekonvenční	a	nové,	ovšem	
televize	je	vyhodnocuje	jako	příliš	riskantní.	339	
	
V	souvislosti	s	výše	popsaným	lze	zároveň	v	produkční	kultuře	ČT	identifikovat	
určitou	praxi	vylučování,	a	to	jak	určitého	okruhu	autorů-dokumentaristů,	tak	i	
témat	a	přístupů	k	dokumentárnímu	filmu.	Až	na	výjimky	typu	filmů-románů	Karla	
Vachka	nebo	některé	experimentálnější	projekty	studentů	FAMU	(Gottland),	se	
v	televizi	velmi	obtížně	prosazují	autoři	se	sklony	k	osobitějšímu	rukopisu,	
s	uměleckými	ambicemi,	kteří	přemýšlejí	a	tvoří	v	komplikovanějších,	spíše	
esejisticky	a	špatně	uchopitelných	formách	a	tématech,	které	v	sobě	zahrnují	velký	
podíl	nepředvídatelnosti	a	malou	ochotu	jít	divákovi	vstříc.	Autoři	jsou	například	
kritizováni	za	příliš	dlouhé	držení	diváka	v	nejistotě	v	začátcích	filmů	a	české	
dokumenty	jsou	aktéry	z	řad	zaměstnanců	ČT	hodnoceny	jako	„méně	kvalitní“,	než	
akviziční	dokumenty,	zejména	různé	série	z	produkce	BBC.	Při	bližším	dotazu	v	čem	
konkrétně	jsou	zahraniční	dokumenty	kvalitnější,	bylo	opakovaně	uváděno,	že	jsou	
„výborně,	profesionálně	udělané“,	že	mají	lepší	„způsob	zpracování“.	
	
Výše	popsané	způsoby	rozumění	televizi,	které	se	otiskují	do	představ	o	autorovi	
v	produkční	kultuře	ČT,	zároveň	jako	spojité	nádoby	souvisejí	s	tím,	jak	„televize“	
rozumí	„žánru	dokumentárního	filmu“.	To,	jak	dominantní	produkční	kultura	České	
televize	rozumí	dokumentárnímu	filmu,	by	se	mělo	v	představách	o	ideálním	
autorovi	stát	také	součástí	autorova	„know-how“,	jeho	„předporozumění“	instituci,	
než	pro	ni	vůbec	začne	vymýšlet	nějaké	náměty.	
	
V	kontextu	proměn	konceptu	autorství	lze	mluvit	o	“spoluautorském”	vlivu	instituce	
ČT,	například	ve	smylsu	ovlivnění	podoby	díla	už	ve	fázi	výběru	námětů,	kdy	jistá	
témata	předem	odpadnou	v	preferenci	výkladového	modu	dokumentárního	filmu,	
před	experimentálnějšími	formami	vyjádření,	zaměření	na	informativní	hodnoty	
dokumentu	a	srozumitelnost	a	volbě	“uměleckého	řemesla”	místo	“umění”.	

																																																								
339	Srov.	Georgina	Born.	Uncertain	Vision,	Anna	Zoellner.	Creativity	and	Commerce	in	Independent	
Television	Production.		
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8	
STŘET	SVĚTŮ		

				(PŘÍPADOVÁ	STUDIE)340	
	

Formát		masterclass	jako	východisko	pro	zkoumání	představ	
o	dokumentárním	filmu	v	systému	televize	veřejné	služby:	
Současné	trendy	v	oblasti	dokumentárního	filmu	v	Evropě	
v	podání	decision	makerů	z	televizí	veřejné	služby	z	Dánska,	

Švédska	a	České	republiky341	
	

	
	
	
	

																																																								
340	Tato	studie	vznikla	na	Akademii	múzických	umění	v	Praze	v	rámci	projektu	„Dokumentární	film	v	
systému	televize	veřejné	služby	po	r.	1993“	podpořeného	z	prostředků	účelové	podpory	na	specifický	
vysokoškolský	výzkum,	kterou	poskytlo	MŠMT	v	roce	2016.	Díky	prostředkům	z	grantu	jsem	mohla	
realizovat	etnografický	výzkum	v	dánské	veřejnoprávní	televizi	DR,	díky	němuž	jsem	mohla	ověřit	a	
modifikovat	některé	své	dílčí	závěry	ze	zúčastněného	pozorování	masterclass,	kterou	v	této	studii	
analyzuji.	První	verze	studie	byla	otištěná	v	Iluminaci	pod	názvem	Head	and	Stomach,	(Iluminace	
2016,	č.4).	Zde	jí	uvádím	ve	zkrácené	a	upravené	verzi	a	propojuji	ji	s	výstupy	svého	výzkumu.	
Některé	mírně	modifikované	a	rozšířené	pasáže	o	vývoji	dokumentárního	filmu	po	r.	1993	jsem	
zařadila	do	čtvrté	a	šesté	kapitoly,	takže	předpokládám	že	je	s	nimi	čtenář	již	seznámen.	
V	příslušných	místech	uvádím	odkazy	na	tyto	části	textu.		
	
341	Některé	 anglické	 výrazy	 (masterclass,	 	 decision	 maker,	 insider,	 current	 affairs,	 master,	 slot,	
commissioning	 editor,	 pitching,	 industry,	 market,	 travel	 /	 science	 /	 nature	 apod.)	 ponechávám	
v	angličtině	 z	 toho	 důvodu,	 že	 jsou	 pro	 daný	 diskurs	 typické	 i	 v	českém	 prostředí	 a	 jejich	
frekventovaný	výskyt	odkazuje	na	 jejich	etablování	v	běžné	praxi	 současného	dokumentaristického	
provozu.	Mezinárodní	diskurs	v	oblasti	dokumentárního	filmu	se	obvykle	odehrává	v	angličtině,	také	
masterclass	ČT	probíhala	v	angličtině	a	byla	simultánně	tlumočena	do	češtiny.		
Termín	„	stomach“	který	zazněl	z	úst	jednoho	z	commissioning	editorů	jako	příměr	pro	kvalitní	film	
opsala	 překladatelka	při	 simultánním	 tlumočení	masterclass	 větou	 „film,	 který	 zasáhne	mozkovnu,	
tedy	 tu	 racionální	 část,	 i	 emoce“.	 Tento	 výraz	 ponechávám	 v	angličtině	 pro	 jeho	 přímočaré	 a	
zkratkovité	vyjádření,	které	je	charakteristické	pro	slovník	commissioning	editorů.		
Pro	 termín	 „commissioning	 editor“	 nemáme	 v	češtině	 zatím	 vhodný	 ekvivalent,	 neboť	 v	české	
televizní	praxi	neeexistuje	srovnatelná	pozice	s	podobně	nastavenými	kompetencemi.	Výraz	„správce	
vysílacího	 okna“,	 který	 používám	 pro	 popsání	 činnosti	 a	 pozice	 commissioning	 ediora,	 není	 zcela	
přesný,	 protože	 se	 kompetence	 a	 přesná	 náplň	 práce	 i	míra	 autonomie	 commissioning	 editorů	 liší	
v	rámci	 systému	 jednotlivých	 televizí.	Někdy	používaný	překlad	 „televizní	 dramaturg“	 je	 zavádějící	
opět	pro	 rozdílnost	 praxe	 v	ČT	 a	 v	zahraničních	 televizích,	 dramaturg	má	v	systému	České	 televize	
nesrovnatelně	 menší	 kompetence	 a	 rozhodovací	 pravomoc,	 na	 rozdíl	 od	 velmi	 silné	 pozice	
commissioning	 editorů	 nejen	 v	rámci	 své	 národní	 televize,	 ale	 i	 na	 mezinárodním	 trhu.	 Další,	
případně	detailnější	vysvětlení	použitých	anglických	termínů	uvádím	přímo	v	textu.	
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Smyslem	této	případové	studie	je	dosud	představená	témata	a	dílčí	závěry	výzkumu	
zařadit	do	širšího	rámce	současného	způsobu	uvažování	o	dokumentárním	filmu	
v	prostředí	skandinávských	televizí	veřejné	služby,	k	nimž	se	(kromě	BBC)	často	ČT	
odkazuje	jako	k	určitému	vzoru.		
	
	
	
Následující	studie	je	rozdělena	do	tří	částí	:	
	
V	první	části	„Masterclass	jako	kultivační	rituál“	objasňuji	důvody	výběru	
masterclass	jako	východiska	pro	zkoumání	představ	o	dokumentárním	filmu	
v	prostředí	televize	veřejné	služby,	svoji	situovanost,	metodologii	a	zdroje,	ze	
kterých	vycházím.	
	
Druhá	část	„Masterclass	jako	střet	světů“	je	vlastní	případovou	studií	formátu	
masterclass,	na	němž	zkoumám,	jak	dochází	v	aktuálním	diskurzu	o	dokumentárním	
filmu	k	definování	kvality	prostřednictvím	diváckého	úspěchu,	upevňování	kategorií	
„východního“	a	„západního“	filmu,	důrazu	na	přizpůsobování	filmů	požadavkům	
trhu	a	proměně	ve	vnímání	role	„mistra“,	„experta“	i	„autora“.		Kapitola	je	
strukturována	podle	rétorických	figur	(metafor	a	významových	uzlů),	které	považuji	
za	určující	pro	nastolený	diskurz.	
	
Ve	třetí	části	„Masterclass	jako	status	quo“	shrnuji	dílčí	závěry	studie,	které	dále	
zpřesňuji	a	zasazuji	do	širšího	kontextu	současného	dokumentaristického	provozu	a	
propojuji	je	s	předešlými	kapitolami	a	centrálním	motivem	práce	„rozumět	televizi“.	
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8	.1	MASTERCLASS	JAKO	KULTIVAČNÍ	RITUÁL	

8.	1.	1	ARTIKULOVANÉ	I	NEVYSLOVENÉ	

Dne	4.	12.	2015	proběhla	v	České	televizi	prezentace	označená	jako	„masterclass	
České	televize	věnovaný342	současným	trendům	v	oblasti	dokumentárních	filmů	
v	Evropě“	v	podání	commisioning	editorů	pro	dokumentární	filmy	ze	švédské	
veřejnoprávní	televize	STV	a	dánské	veřejnoprávní	televize	DR.	V	rámci	
mezinárodních	aktivit	organizovaných	Českou	televizí	v	oblasti	dokumentu	se	
jednalo	spíše	ojedinělou,343	ale	velmi	pečlivě	propagovanou	záležitost.	Masterclass,	
která	byla	určena	nejširší	filmařské	obci,	filmovým	institucím,	studentům	filmových	
škol,	lidem	z	televize	i	odborné	veřejnosti	navštívilo	asi	70	účastníků	a	moderoval	ji	
ředitel	vývoje	pořadů	a	programových	formátů	ČT	Jan	Maxa.	Téma	a	důvody	pro	
uspořádání	masterclass	shrnují	organizátoři	v	pozvánce	na	tuto	akci:	

„Dovolujeme	si	Vás	pozvat	na	masterclass	České	televize	věnovaný	současným	trendům	v	
oblasti	dokumentárních	filmů	v	Evropě.	Jeho	cílem	je	seznámit	filmové	profesionály	a	
odbornou	veřejnost	s	tendencemi	ve	vývoji,	výrobě	a	programování	dokumentů	pro	
televizní	vysílání.	Commissioning	editoři	veřejnoprávních	televizí	z	Velké	Británie,	Dánska	a	
Švédska	představí	proces	tvorby	dokumentárních	filmů	od	vývoje	až	po	jejich	vysílání,	
uvedou	příklady	úspěšných	dokumentů	a	seznámí	posluchače	s	jejich	současnou	formou	v	
zahraničí.	Masterclass	by	měl	být	jedním	z	kroků,	které	přispějí	k	většímu	zastoupení	
českých	dokumentů	na	zahraničních	fórech	a	následně	i	v	televizním	vysílání	v	Evropě.	Po	
masterclass	bude	následovat	debata,	kde	bude	prostor	pro	Vaše	dotazy.“344	

V	následujícím	textu	analyzuji	tuto	událost	jako	východisko	ke	zkoumání	představ	
o	dokumentárním	filmu,	které	umožňuje	nahlédnout	do	způsobů,	jakými	televize	
(veřejné	služby)	prezentují	své	aktuální	představy	o	dokumentárním	filmu,	jeho	
trendech	a	vývoji,	i	do	toho,	jak	tyto	představy	mohou	formovat	současné	
dokumentární	filmy.	Principem	textu	je	na	případové	studii	masterclass	ukázat,	jak	
se	manifestují	konkrétní	mechanismy	produkční	kultury,	které	v	televizním	
prostředí	ovlivňují	zacházení	s	dokumentárním	filmem	a	působí	na	jeho	podobu.	
Nečiním	si	nároky	na	komplexnost,	ani	není	mým	záměrem	z	jedné	události	
																																																								
342	Dále	uvádím	jen	masterclass,	ale	v	ženském	rodě.	
343	Podobná	 akce	 pro	 dokumentaristy	 a	 odbornou	 veřejnost	 se	 zahraničními	 experty	 v	oblasti	
dokumentární	filmu	organizovaná	ČT	proběhla	dle	slov	manažerky	centra	programových	projektů	ČT	
Markéty	Štinglové	v	předešlých	pěti	 letech	jen	jednou,	a	to	na	téma	„umění	pitchingu“	pod	vedením	
německé	 lektorky	Sibylle	Kurz	specializující	se	na	pitching	(Rozhovor	s		Markétou	Štinglovou	vedla	
Lucie	Králová,	 září	2016).	Další	obdobné	aktivity	ČT	v	oblasti	dokumentu	zmiňuje	v	období	před	 r.	
2011	 jako	 občasné	 kreativní	 producentka	 a	 tehdejší	 	 šéfdramaturgyně	 ČT	 Alena	 Müllerová.	
(Rozhovor	s	Alenou	Müllerovou	vedla	Lucie	Králová,	leden	2017).				
344	Další	 na	 pozvánce	 avizovaní	 hosté	 (Nick	 Frazer	 z	BBC,	 commissioninig	 editor	 známého	 slotu	
„Storyville“	na	Channel	4	 a	Mette	Hoffmann	Meyer,	Head	of	Documentaries	v	DR)	vzkázali	publiku	
omluvu,	 že	 nemohou	 dorazit.	 Oba	 známí	 commissioning	 editoři	 odešli	 po	 mnoha	 letech	 působení	
v	televizích	ze	svých	pozic	koncem	roku	2016.		
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odvozovat	fungování	celku,	přesto	spatřuji	v	analýze	masterclass	možnost,	jak	
porozumět	některým	souvztažnostem	mezi	organizační	strukturou	televize,	jejím	
preferovaným	pojetím	dokumentárního	filmu	a	představami	o	roli	autora-
dokumentaristy.	Tuto	perspektivu	pokládám	za	vhodné	doplnění	přecházejícího	
výzkumu.	
	
Forma	prezentace	„tendencí	ve	vývoji,	výrobě	a	programování	dokumentů	pro	
televizní	vysílání“	s	příklady	„úspěšných	dokumentů“	v	podání	commisioning	
editorů	skandinávských	televizí	určená	primárně	pro	filmaře-dokumentaristy,	
nezávislé	producenty	a	odbornou	veřejnost,	je	zároveň	určitým	mezinárodně	
ustáleným	„polo-veřejným	formátem“,	kde	dochází	ke	střetu	různých	perspektiv	
(například	národní	a	mezinárodní),	institucionálních	nastavení,	limitů	i	kulturních	
odlišností	a	především	různých	přístupů	k	dokumentárnímu	filmu,	které	
spoluvytvářejí	představy	jednotlivých	aktérů	o	podobě,	významu,	smyslu,	účelu	a	
definici	dokumentárního	filmu.	
	
Tak	jako	v	předešlých	kapitolách,	i	při	interpretaci	masterclass	vycházím	
z	některých	myšlenek	Johna	Caldwella,	který	ve	své	studii	Cultural	Studies	of	Media	
Production	:	Critical	Industrial	Practices	považuje	pro	studia	produkční	kultury	za	
klíčové	zkoumat	formy	sociálních	vztahů	v	mediálním	průmyslu	projevující	se	
v	určitém	prostoru	mezi	zcela	veřejným	a	zcela	uzavřeným,	a	porozumět	tak	lépe	
jejich	významu.	(Televizní)	průmysl	podle	Caldwella	není	sjednocený	„monolit“,	
který	by	byl	snadno	přístupný,	usiluje	naopak	o	to,	aby	dosáhl	iluze	přístupu	
(otevřenosti),	jednoty	a	konsenzu.	Pozorovatelné	je	to	právě	na	polo-veřejných	
panelech	věnovaných	tomu,	jak	obstát	ve	světě	televizního	průmyslu	(„how	to	make	
it	in	the	industry“)	a	na	nejrůznějších	trainingových	programech.	Masterclass,	která	
proběhla	v	ČT,	lze	s	použitím	Caldwellovy	optiky	popsat	jako	určitý	druh	
kultivačního	rituálu	a	zároveň	kontaktní	zónu	pro	mentoring,	kde	se	ti	se	
zkušenostmi	decission-makerů	ze	západních	televizí	vydávají	sdílet	své	osobní	a	
profesní	vhledy	na	to,	jak	funguje	dokumentární	provoz	v	rámci	televizí	veřejné	
služby	a	radí	ostatním	účastníkům	z	post-socialistické	země,	jak	v	tomto	provozu	
uspět	se	svým	projektem.	Podstatné	je,	že	se	zde	„ustavuje	dichotomie	vnitřní	–	
vnější	jako	centrální	ideologie	vykreslující	tyto	zóny“.345	
Kromě	toho,	co	se	zde	artikuluje,	tedy	trendy	v	oblasti	dokumentárního	filmu	
v	Evropě	v	podobě,	kterou	reprezentují	pozvaní	zástupci	televizí	veřejné	služby	
z	Dánska	a	Švédska	a	nepřímo	i	zástupci	managementu	ČT,346	si	lze	všímat	i	toho,	co	
zůstává	nevysloveno	(například	podoba	identifikace	či	konfrontace	s	těmito	trendy,	
nebo	nesrovnatelný	kontext	výrobních	podmínek	dokumentů	v	ČT	versus	v	DR	a	
																																																								
345	John	Caldewll ,	Cultural	Studies	of	Media	Production:	Critical	Industrial	Practices,	s.	138–140.	
346	Zástupci	 managementu	 ČT	 (ředitel	 vývoje	 pořadů	 a	 programových	 formátů	 ČT	 a	 moderátor	
masterclass	 Jan	 Maxa	 i	 manažerka	 Centra	 mezinárodních	 programových	 projektů	 ČT	 Markéta	
Štinglová)	 hodnotili	 ze	 zpětného	 pohledu	 v	rozhovorech	 masterclass	 velmi	 pozitivně,	 ředitel	
programu	ČT	Milan	Fridrich	hodnotil	masterclass	 takto:	 „masterclass	byl	 skvělý,	 jsme	 rádi,	 když	 se	
tady	 trochu	 rozvíjí	 cizí	 pohledy	 na	 věc	 a	 naši	 kreativní	 producenti	 a	 tvůrci	 se	 mohou	 dostat	 do	
konfrontace	 s	jinou	 tvorbou...“	 Rozhovory	 s	M.	 Š.,	 J.	 M.	 a	 M.	 Š.	 vedla	 Lucie	 Králová,	 září	 –	 listopad	
2016.	
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STV).	Pozornost	tedy	zaměřuji	i	na	to,	do	jaké	situace	staví	své	publikum	zahraniční	
představitelé	televizních	stanic	použitím	určitého	typu	slovníku,	včetně	toho,	co	
zůstává	nevyřčené,	nebo	toho,	co	je	vyjádřeno	pouze	metaforicky.	Během	
masterclass	si	tedy	na	diskursu	o	dokumentárním	filmu	všímám	hlavně	rétorických	
figur	(metafor,	významových	uzlů,	motivů)	jako	možného	klíče	k	porozumění	a	
následné	interpretaci.	
	
8.1.2	PERSPEKTIVA		INSIDERA	
	
V	souladu	s	celkovým	zaměřením	disertační	práce	nahlížím	zkoumanou	událost	
z	pohledu	insidera	v	publiku,	neboť	i	já	jsem	součástí	dokumentaristického	provozu	
a	aktivně	se	jej	účastním	od	roku	2002	jako	režisérka	dokumentárních	filmů,	které	
většinou	vznikaly	v	koprodukci	či	přímo	ve	vlastní	výrobě	České	televize	a	navíc	od	
roku	2011	působím	jako	externí	dramaturgyně	dokumentů	pro	ČT.		Moje	
perspektiva	je	tedy	výrazně	podmíněna	mojí	vlastní	situovaností	a	dlouholetou	
zkušeností	s	dokumentárním	provozem	v	České	televizi,	proto	se	v	textu	snažím		
i	o	určitou	reflexi	vlastní	pozice	a	z	ní	vyplývajícího	pohledu.	
	
Pro	popis	a	interpretaci	masterclass	využívám	audiovizuální	záznam	pořízený	
Českou	televizí	a	zúčastněné	pozorování	přesahující	rámec	zkoumané	události,	
neboť	pracuji	i	s	daty	ze	svého	dlouhodobějšího	výzkum	zaměřeného	na	
dokumentární	film	v	televizi	veřejné	služby	(2011–dosud),	která	zpracovávám	ve	
své	vznikající	dizertační	práci	na	FAMU.	Kromě	terénního	deníku	vycházím	z	řady	
neformálních	i	polo-strukturovaných	rozhovorů	se	svými	kolegy,	režiséry	
dokumentárních	filmů,	kameramany,	zvukaři,	střihači,	dramaturgy,	kreativními	
producenty,	se	zástupci	různých	institucí	spojených	s	dokumentárním	filmem	
(Kreativní	Evropa,	IDF)	a	profesních	organizací	(ARAS,	FITES,	APA,	AFS).347	
Dále	pracuji	s	daty	z	týdenního	zúčastněného	pozorování	dokumentaristického	
provozu	v	dánské	DR	v	Kodani	a	s	polostrukturovanými	rozhovory	se	zaměstnanci	
DR	v	různých	pozicích,	s	hloubkovým	rozhovorem	s	nezávislou	producentkou	
největší	dánské	společnosti	dokumentárních	filmů	Danish	Documentaries	a	s	
dánskými	odborníky	v	oblasti	televizních	studií	a	dokumentárního	filmu.348	Dalším	
zdrojem	jsou	polo-strukturované	rozhovory	s	lidmi	z	managementu	ČT	(Milan	
																																																								
347	IDF:	 Institut	 dokumentárních	 filmů,	 ARAS:	 Asociace	 režisérů	 a	 scénáristů,	 FITES:	 Filmový	 a	
televizní	svaz,	APA:	Asociace	producentů		v	audiovizi,	AFS:	Asociace	filmových	střihačů	a	střihaček.	
348	Zúčastněné	pozorování	v	Kodani	v	DR	proběhlo	22.	až	27.	8.	2016,	zaměřené	bylo	na	běžnou	práci	
Kima	 Christensena	 v	oddělení	 DR	 Sales,	 včetně	 procesu	 připomínek	 Kima	 Christensena,	 Mette	
Hoffmann	Meyer	a	zástupců	STV	k	hrubé	verzi	střihu	celovečerního	koprodukčního	„current	affairs“	
filmu	 BITTER	 GRAPES.	 	 Vycházím	 dále	 z	hloubkového	rozhovoru	 s	Kimem	 Christensenem	 a	 z	 polo-
strukturovaných	 rozhovorů	 s	těmito	 lidmi:	 Mette	 Hofmann	 Meyer	 (commissioning	 editor,	 head	 of	
documentaries	DR	2007-	2016),	zaměstnanci	kanálu	DR	3	(režisér,	investigativní	reportér,	editorka),	
Sigrid	 Dyekjær	 (ředitelka	 společnosti	 Danish	 Documentaries,	 nejvýznamněší	 dánské	 produkční	
společnosti	pro	dokumentární	film),	prof.	Ib	Bondebjerg	(odborník	na	dokumentární	film	v	Dánsku	a	
zároveň	 bývalý	 ředitel	 Danish	 Film	 Institute),	 Julie	 Mejse	 Münter	 Lassen,	 Ph.D.	 (Departement	 of	
Media,	 Cognition	 and	 Communication,	 sekce	 Film,	 Media	 and	 Communication,	 University	 of	
Copenhagen)	 zabývá	 se	 TV	 studies	 se	 zaměřením	 na	 DR	 (výzkum	 programových	 strategií	
jednotlivých	kanálů	DR)	a	politickým	kontextem	médií	veřejné	služby.	



	 210	

Fridrich,	Jan	Maxa,	Markéta	Štinglová).	Pro	základní	analýzu	programu	ČT	pracuji	
s	daty	z	databáze	pořadů	České	televize	(Provys)	a	z	tištěných	i	internetových	
programů	ČT.		
	
Organizační	struktura	i	finanční	možnosti	post-socialistické	České	televize	jsou	od	
systému	v	DR	a	STV	zásadním	způsobem	odlišné.	Pro	hlubší	pochopení	masterclass,	
tedy	toho	kdo,	ke	komu	a	v	jakém	kontextu	promlouval,	odkazuji	znovu	na	čtvrtou	
kapitolu	této	práce,	zejména	na	specifické	etablování	konceptu	autorského	
dokumentu	v	české	mediální	krajině	i	na	postoje	zúčastněné	subverze	
dokumentaristů	uvnitř	televizní	struktury	(4.2,	4.3).	Dlouhodobé	vymezování	se	
vůči	oficiální	tváři	instituce	ze	strany	autorů,	propojené	se	zkušeností	z	poměrně	
svobodného	typu	spolupráce,	která	bycha	charakteristická	zejména	pro	období	90.	
let,	ale	v	jistých	ohledech	fungovala	jako	„neuhlídaná“	i	v	určitých	fázích	redakčního	
systému	(do	r.	2011),	může	nabídnout	ještě	další	„čtení“	situace,	kdy		
post-socialistická	ČT	zve	v	roce	2015	zahraniční	odborníky	na	dokumentární	film	ze	
západních	televizí,	aby	sdělili	českým	tvůrcům	něco	o	nových	trendech	v	oblasti	
dokumentu.	
	
Zavedení	systému	kreativních	producentů	v	ČT	v	roce	2011	nastavilo	odlišné	
parametry	pro	způsob	výběru	látek	a	spolupráci	s	autory	a	nezávislými	producenty	
než	systém	commissioning	editorů	běžný	ve	většině	veřejnoprávních	stanic	
v	Evropě.349	
	
Kreativní	producenti	ČT	jsou	primárně	orientováni	na	domácí	produkci.	Jejich	
možnosti	vstupovat	do	zahraničních	projektů	jsou	omezené	konečným	rozhodnutím	
programové	rady.	Zatímco	commisioning	editoři	ze	západních	televizí	soustavně	
a	osobně	prezentují	dokumentární	projekty	na	pitching	fórech	významných	
zahraničních	trhů	a	festivalů,	aktivity	ČT	jsou	v	tomto	ohledu	stále	spíše	výjimečné	a	
selektivní,	liší	se	podle	konkrétního	typu	projektu.	I	přesto,	že	je	ČT	řádným	členem	
mnoha	mezinárodních	organizací,350	se	stále	nachází	ve	fázi	určitého	post-
transformačního	období	a	na	rozdíl	od	commissioning	editorů	západních	televizí	
nevystupuje	v	oblasti	dokumentu	tolik	proaktivně.	Spolupráci	na	zahraničních	
projektech	má	v	ČT	zlepšit	Centrum	mezinárodních	programových	projektů,	které	
vzniklo	v	roce	2012,	jeho	přesná	úloha	v	systému	televize	ve	vztahu	k	autorům	ale	
dosud	není	zcela	čitelná351	a	jak	vyplynulo	z	rozhovorů,	mnozí	z	tvůrců	a	producentů	
																																																								
349	např.	ARTE,	BBC,	DR,	STV,	YLE	a	další	
350	ČT	je	členem	těchto	organizací:		EBU	(European	Broadcasting	Union)	–	Evropská	vysílací	unie,	PBI	
(Public	Broadcasting	International)	–	celosvětové	sdružení	vysílatelů	veřejné	služby,	CIRCOM	
Regional	(European	Association	of	Regional	Television)	–	Evropské	sdružení	regionálních	TV	studií	
televizí	veřejné	služby,	FIAT/IFTA	(International	Federation	of	TV	Archives)	–	mezinárodní	federace	
televizních	archivů,	BFA	(Broadcasting	Fee	Association)	–	mezinárodní	sdružení	institucí	vybírající	
televizní	poplatky,	IMZ	(International	Music	and	Media	Centre)	–	mezinárodní	středisko	hudby	a	
medií,	EGTA	(European	Group	of	Television	Advertising)	–	Evropská	skupina	pro	televizní	reklamu,	
Euronews,	Eurosport.	[online],	[cit.	30.11.	2016]		Dostupné	z:	<	http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-
ct/zakladni-informace-o-ct/>,.	
38	 V	emailovém	 korespondenci,	 kterou	 na	 základě	 předchozího	 rozhovoru	 se	 zástupci	 Institutu	
dokumentárního	 filmu	 (Veronikou	 Liškovou,	 Mirjam	 Ryndovou	 a	 Ivanou	 Miloševič)	 vedla	 Lucie	



	 211	

o	jeho	činnosti	vůbec	netuší.	Příležitostí	k	představení	centra	autorům	mohla	být	
právě	masterclass,	ale	ta	byla	věnována	pouze	prezentaci	zahraničních	
commissioning	editorů,	aniž	by	se	role	ČT	v	celém	systému	blíže	osvětlila.	Přitom	
podle	Markéty	Štinglové,	manažerky	Centra	mezinárodních	programových	projektů,	
lze	výraznější	posun	zaznamenat	právě	v	posledních	třech	letech:	
	
„Začali	jsme	přihlašovat	české	dokumentární	projekty	k	prezentaci	v	rámci	činnosti		EBU	
Documentary	Experts	Group	a	tyto	projekty		jsou	pravidelně	vybírány	na	pitching		EBU,	
přičemž	jsme	jedinou	televizí	střední	a	východní	Evropy,	která	zde	své	projekty	pravidelně	
prezentuje.“	352	
	
ČT	začíná	aktivněji	spolupracovat	i	s	IDF	a	má	podepsanou	smlouvu	o	spolupráci	
s	kanálem	ARTE,	v	rámci	které	je	v	současné	době	(2016-17)	ve	výrobě	pět	
společných	projektů.353	Novinkou	je	přijetí	Markéty	Štinglové	do	předsednictva	
expertní	skupiny	EBU	pro	dokumentární	tvorbu	(od	listopadu	2016),	čímž	se	ČT	
zároveň	stává	jediným	členem	předsednictva	v	rámci	televizí	ze	zemí	střední	a	
východní	Evropy.	Následující	roky	tak	zřetelněji	ukážou,	jakým	směrem	se	chce	ČT	
ubírat	v	rámci	své	zahraniční	spolupráce	v	oblasti	dokumentu	a	její	masterclass	se	i	
proto	stává	podstatným	signálem	tohoto	směřování.	
	

																																																																																																																																																																					
Králová	(září	a	říjen	2016)	se	Veronika	Lišková	vyjadřuje	k	mezinárodní	spolupráci	ČT	následovně:	
„K	mezinárodní	spolupráci	ČT	nemám	mnoho	informací.	Je	mi	známo	jen	několik	základních,	dílčích	
věcí	 –	 že	má	ČT	podepsanou	koprodukční	 smlouvu	 s	ARTE	 a	 že	 v	koprodukci	 ČT	 a	ARTE	 i	 několik	
projektů	vzniklo	a	vzniká;	že	se	ČT	s	některými	svými	projekty	zúčastňuje	EBU	pitchingů	a	že	je	ČT	
zapojena	 do	 některých	 mezinárodních	 projektů	 (např.	 Generation	 What?);	 že	 existuje	 Centrum	
mezinárodních	 programových	 projektů,	 jehož	 náplní	 je	 mimo	 jiné	 i	 vytváření	 partnerství	 a	
spolupráce	 s	jinými	 veřejnoprávními	 televizemi;	 že	 mezinárodní	 projekty	 mohou	 být	 iniciovány	
nejen	 Filmovým	 centrem,	 ale	 i	 jednotlivými	 kreativními	 producenty.	 Za	 Institut	 dokumentárního	
filmu	je	každopádně	vždy	poněkud	komplikované,	že	se	našeho	trhu	a	pitchingu	nezúčastňuje	jeden	
konkrétní	 představitel	 ČT,	 který	by	nějak	 soustavněji	mapoval	 dokumentární	 produkci	 ve	 středo	 a	
východoevropském	 regionu	 a	 který	 by	 měl	 nějaký	 jasně	 vymezený	 rozpočet	 pro	 zahraniční	
koprodukce.	Současně	jsou	to	již	dva	roky,	kdy	má	IDF	s	ČT	uzavřené	partnerství	a	ČT	uděluje	na	naší	
hlavní	industry	akci,	East	Doc	Platform,	jednomu	z	prezentovaných	projektů	cenu	umožňující	využití	
jejích	interních	kapacit	ve	fázi	postprodukce.“	IDF	je	díky	svým	dlouholetým	aktivitám,	zkušenostem	
a	 své	aktivní	účastí	v	mezinárodním	prostředím	dokumentárního	provozu	klíčovou	platformou	pro	
středo-	a	východoevropský	region.	
352	Emailová	korespondence	s	Markétou	Štinglovou,	březen	2017	
353	Rozhovor	s	Markétou	Štinglovou	vedla	Lucie	Králová,	březen	2017	
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8.2	MASTERCLASS	JAKO	STŘET	SVĚTŮ	
	
Masterclass	ČT	lze	interpretovat	jako	určitý	druh	kultivačního	rituálu	(„liminal	
indurstrial	rituals“),	který	probíhá	v	rámci	instituce.	Podle	Caldwellovy	klasifikace	
„critical	industrial	geografies“	nabízejí	právě	polo-veřejné	kontaktní	zóny	pro	
mentoring	významnou	možnost	vhledu	do	strategií,	dynamiky,	mechanismů,	
prezentačních	taktik	i	celkového	fungování	segmentu	příslušné	produkční	
kultury.41	Tato	kapitola	je	vlastní	případovou	studií	masterclass,	kterou	zkoumám	
v	souvislosti	s	výše	popsaným	kontextem	dokumentárního	filmu	v	systému	televizí	
veřejné	služby.	Zaměřuji	na	zejména	na	rétorické	figury	(metafory,	motivy	a	
významové	uzly)	používané	v	aktuálním	diskursu	o	dokumentárním	filmu	a	na	to,	
jak	jim	rozumějí	reprezentanti	zúčastněných	televizních	stanic.	Na	základě	těchto	
aktérských	pojmů	(významných	rétorických	figur),	prostřednictvím	kterých	aktéři	
masterclass	referují	ke	svému	publiku	o	současné	praxi	a	trendech	v	oblasti	
dokumentárního	filmu	ve	veřejnoprávních	televizích	DR	(Dánsko)	a	STV	(Švédsko),	
strukturuji	celou	kapitolu.	
	
8.2.1	KDO	JE	MASTER?	
	
ZMNOŽENÍ	EXPERTŮ	V	TELEPROJEKCI	
	
Vstupem	do	sálu	TPS1	(neboli	„velké	teleprojekce“)	v	budově	České	televize	na	
Kavčích	horách	jako	by	člověk	vstupoval	do	jiného	času,	ke	kdysi	
nejnovějším	technologickým	řešením,	které	když	zestárnou,	mění	se	v	připomínky	
časů,	kdy	televize	ještě	hrdě	vládla	v	mediální	krajině.	Teleprojekci	navržené	na	
konci	60.	let	minulého	století,	ve	stejném	duchu	jako	celá	budova	na	Kavčích	horách,	
nedominuje	pouze	promítací	plátno,	ale	především	mnoho	televizních	obrazovek.	
V	každé	třetí	řadě	přímo	mezi	sedadly	minimálně	dvě,	s	odstupem	cca	15	metrů	
jedné	od	druhé.	Napočítávám	jich	16.	Ve	zrenovovaném	interiéru	se	setkává	stará	a	
nová	technika,	čeští	filmaři	a	televizní	zaměstnanci,	odborná	veřejnost	a	experti	ze	
zahraničních	televizí.	V	předsálí	se	chystá	káva,	zákusky	a	chlebíčky	a	publikum	vítá	
Jan	Maxa,	ředitel	vývoje	programu	a	nových	formátů	ČT,	představuje	oba	
přednášející	commissioning	editory,	Axela	Arnöho	ze	švédské	veřejnoprávní	
televize	STV	a	Kima	Christensena	z	dánské	veřejnoprávní	televize	DR.	Celá	událost	
se	natáčí	do	záznamu,	řečníci	i	ukázky	z	promítaných	filmů	jsou	zároveň	po	celou	
dobu	promítány	na	všechny	obrazovky	i	velké	plátno.	Dochází	tak	ke	zvláštnímu	
efektu	zvýznamnění	promluv	skrze	ryze	technicky	navozené	„zmnožení	expertů“,	
hodných	nejen	záznamu,	ale	i	přímého	přenosu	během	celé	akce.	
	
MASTER,	EXPERT,	RATING,	KNOW-HOW	
	
Masterclass	je	termín,	jehož	české	překlady	variují	od	„mistrovské“,	přes	„odbornou“	
až	po	„speciální“	lekci,	ale	v	kontextu	audiovize	je	většinou	používán	v	anglickém	
tvaru	a	pro	označení	setkání,	kde	renomovaný	umělec	(master/	„mistr“,	nejčastěji	
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režisér)	dalším	umělcům	či		lidem	„z	oboru“	(kolegům,	filmařům)	představuje	svoje	
metody,	způsob	práce	a	myšlení.		Ve	filmovém	průmyslu,	kde	se	know-how	v	praxi	
předává	především	prostřednictvím	různých	forem	mentoringu	a	asistování354	je	
masterclass	přirozenou	a	klíčovou	platformou	umožňující	umělecký	i	profesní	
rozvoj.	Masterclass	lze	označit	dokonce	za	jednu	z	nejvyšších	forem	předávání	
expertního	vědění	v	oboru	a	uměleckého	know-how,	kterou	provází	všeobecně	
přijímaný	vysoký	společenský	status,	na	rozdíl	třeba	od	workshopu.	S	termínem	
masterclass	je	implicitně	spjata	představa	kvality	a	exkluzivity	„mastera“,	který	není	
běžně	dostupný.355	
	
Dokumentární	film	je	nedílnou	součástí	čím	dál	komercionalizovanějšího	kulturního	
průmyslu,356	většina	dokumentárních	festivalů	má	své	industry	akce,	platformy	pro	
vývoj	námětů,	pitching	fóra	apod.	Právě	v	této	industry	zóně	lze	v	posledních	letech	
pozorovat	rozrůstající	se	skupinu	profesionálních	(filmových,	televizních	a	na	trans-
média	zaměřených)	expertů,	kteří	se	stávají	mluvčími	akcí	označovaných	též	jako	
masterclasses.		Jejich	náplň	se	více	podobá	nejrůznějším	workshopům	či	
trainingovým	programům	a	jejich	zaměření	je	orientováno	nejčastěji	na	metody,	jak	
sehnat	finanční	prostředky	a	jak	uspět	se	svým	projektem	na	(dokumentárním)	
trhu.	
	
Masterem	(mistrem)	se	tedy	už	neoznačuje	jen	tvůrce	samotný	(režisér,	střihač,	
kameraman,	hudební	skladatel),	ale	vlastník	specifického	know-how	využitelného	
při	výrobě	a	propagaci	úspěšného	filmu	(produktu),	toto	know-how	je	
charakterizováno	schopností	„dostat	film	k	divákům“,	„získat	publikum“	a	„prodat“,	
což	může	být	někdy	v	přímé	kontradikci	s	know-how,	kterým	disponují	tvůrci-	
filmaři.	Zatímco	režisér	Goffrey	Reggio	hovořil	na	masterclass	MFDF	Jihlava	o	naší	
koexistenci	s	technologií	jako	o	největším	nedorozumění	a	nejzávažnějším	tématu	
posledních	pěti	tisíciletí,	experti	delegovaní	televizními	stanicemi	se	ve	svých	
masterclasess	soustřeďují	na	marketingové	strategie,	divácké	hledisko,	ratingy	a	
aktuální	trendy.	Expert	televizního	typu	musí	navíc	pocházet	ze	zemí	s	dostatečně	
rozvinutým	a	financovaným	filmovým	(dokumentárním)	průmyslem,	nestává	se,	že	
by	o	nových	trendech	přednášel	například	reprezentant	z	Bulharska,	Polska	(či	jiné	
postkomunistické)	země.	
	

																																																								
354	srov.	John	Caldwell,		Cultures	of	Production:	Studying	Industry's	Deep	Texts,	Reflexive	Rituals,		
and	Managed	Self-Disclosures.	In:	Jennifer	Holt	–	Alisa	Perren	(eds.),	Media	Industries:	History,	
Theory,	and	Method.	Oxford:	Blackwell	2009,	s.	199–212.	
355	Masterclasses	ve	světě	dokumentárního	filmu	pořádají	kromě	akademických	institucí	především	
filmové	festivaly,	z	dokumentárních	např.	masterclass	s	Peterem	Greenawayem	(mezinárodní	festival	
dokumentárních	filmů	Visons	Du	Reél	Nyon),	masterclass	s	Wernerem	Herzogem	(IDFA).	I	
Mezinárodní	festival	dokumentárních	filmů	v	Jihlavě	uspořádal	v	minulých	letech	celou	řadu	
masterclasses		s	významnými	tvůrci	(např.	s	Frederickem		Wisemanem	či	Ulrichem	Seidlem),	které	
prezentuje	způsobem	zdůrazňujícím	osobnost	výjimečného	umělce.		
356	srov.	A.		Zoellner,	s.	2–5.	
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Označení	prezentace	nových	trendů	v	pojetí	zahraničních	commissioning	editorů	
jako	masterclass	ČT	použila	zcela	v	souladu	s	běžným	užitím	tohoto	termínu	pro	
obdobné	prezentační	a	expertní	aktivity	v	rámci	televizního	provozu.	Masterclass	
slouží	jako	určitá	rétorická	figura,	pojem,	který	definují	aktéři	diskurzu	skrze	
způsoby,	jakým	je	používán.	Obě	verze	pojetí	masterclass	zatím	existují	vedle	sebe,	
každá	reprezentuje	jiný	způsob	vnímání	dokumentárního	filmu.	
Vedle	různorodé	skupiny	mistrů:	„exkluzivních	autorů“	(režisérů,	dokumentaristů)	
tedy	vystupuje	i	vlivná	skupina	expertů	na	dokumentární	film	vysvětlujících	pojetí	
dokumentu,	které	obvykle	reprezentuje	instituci	jež	zastupují.	Jen	výjimečně	jsou	
touto	institucí	filmové	školy	a	akademie,	nejčastěji	jsou	to	veřejnoprávní	televizní	
stanice.	Nezřídka	se	tak	„mistry“	stávají	nejen	delegovaní	experti,	ale	v	přeneseném	
významu	i	jakési	nadosobní	principy	zformované	určitou	institucí,	trhem	a	
sociodemografickými	charakteristikami	diváckých	preferencí,	které	v	současném	
dokumentárním	provozu	nabývají	na	síle	a	z	nichž	některé	popisuji	v	této	kapitole.	
	
8.	2.	2		EDITOR	A	JEHO	SLOT	
	
Know-how	jak	dosáhnout	úspěchu	s	(televizním)	filmem	se	stává	doménou	expertů	
pracujících	často	přímo	pro	televizní	stanice.	Příkladem	takového	vlivného	typu	
experta	v	oblasti	dokumentu	je	právě	commissioning	editor	veřejnoprávních	
televizí,	který	je	někdy	označován	jako	„správce	slotu“.	Právě	systém	programování	
do	programových	oken	(slotů)	je	společným	jmenovatelem	pro	každé	televizní	
vysílací	schéma.	Pokud	tedy	commissioning	editoři	hovoří	o	dokumentárních	
filmech,	je	to	vždy	v	souvislosti	s	vysílacím	oknem	(slotem),	který	spravují	a	mají	za	
úkol	naplňovat	a	udržet	jeho	sledovanost.	Sloty	mají	určité	předepsané	parametry	
(stopáž,	žánr,	programový	typ),	které	předurčují	budoucí	podobu	filmu.	
Commissioning	editor	jako	správce	slotu	disponuje	určitým	rozpočtem	a	může	
rozhodovat,	do	čeho	bude	investovat	peníze	tak,	aby	slot	naplnil	filmy,	na	které	se	
budou	diváci	dívat.	Vstupuje	do	koprodukcí	s	nezávislými	producenty,	včetně	
mezinárodních	a	svůj	slot	může	doplňovat	akvizicemi.	Často	je	pod	velkými	tlaky	
managementu,	zejména	ekonomickými,	a	musí	dbát	na	programové	strategie	a	
ratingy,	neboť	v	případě,	že	slot	nebude	(divácky)	úspěšný,	hrozí	jeho	zrušení.	Tyto	
tlaky	se	promítají	i	do	spolupráce	s	nezávislými	producenty,	kteří	jsou	editorům	
partnerem	ve	vyjednávání	(režiséři	pouze	výjimečně).	

„Požadavky	slotu	zůstávají	nastavené	tak,	že	vycházejí	vstříc	diváckým	očekáváním	a	dále	je	
upevňují.	Tyto	požadavky	jsou	institucionálně	determinovány	a	je	odpovědností	
commissioning	editora	zajistit,	že	předkládané	a	odvysílané	programy	tyto	požadavky	splní.	
Následně	editor	očekává,	že	nezávislý	producent	bude	tuto	strukturu	akceptovat“.357	

Masterclass	tak	umožňuje	nahlédnout	do	této	předem	dané	a	respektované	
hierarchie:	commissioning	editoři	mají	moc	rozhodnout,	do	jakého	filmu	dají	peníze,	
a	filmaři	jsou	v	pozici,	kdy	mohou	doufat,	že	právě	jejich	film	uspěje.	Zároveň	se	

																																																								
357	A.		Zoellne, 	s.	517.	
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vzájemně	potřebují.	Pozice	producenta	a	commissioning	ediora	je	ale	nerovná,	
neboť	producent	je	často	závislý	na	přijetí	námětu,	jak	popisuje	např.	již	zmiňovaná	
Anna	Zoellner	ve	své	etnografické	studii	procesu	vývoje	dokumentů	v	anglické	
nezávislé	dokumentární	produkci	dlouhodobě	spolupracující	s	BBC:	
	

„Producent	ve	spolupráci	s	režisérem	rozhodne	o	volbě	tématu	a	způsobu,	jakým	bude	téma	
prezentováno,	a	zosobňuje	tak	určitý	druh	filtru	či	roli	„gatekeepra“.	Jeho	možnost	volby	je	
ale	rozmělněna	v	rámci	„broadcaster-publisher“	systému,	kde	nezávislí	producenti	soutěží	o	
pozornost	commissioning	editorů,	neboť	smlouva	na	projekt	s	televizí	zajišťuje	kontinuitu	
přežití	jejich	společnosti	jako	způsobu	obživy.		Moc	producenta	je	omezena	vkusem	
commissioning	editora,	na	němž	jsou	konečná	rozhodnutí	a	který	má	podstatnou	kreativní	
kontrolu	nad	vysílaným	obsahem,	čímž	podrobuje	nezávislé	producenty	ekonomické	a	
editorské	závislosti,	a	omezuje	tak	jejich	možnosti	volby.	„358	
	
Na	jedné	straně	se	tedy	ocitají	režiséři	se	svými	producenty	(nebo	spíše	producenti	
se	svými	režiséry)	a	na	straně	druhé	commissioninig	editoři	reprezentující	televizi,	
přičemž	obě	skupiny	chtějí	uplatňovat	své	představy	o	dokumentárním	filmu.359	
Některé	televize	(především	BBC)	mají	parametry	svých	slotů	velmi	přesně	
nastavené:	
	
„V	současném	dokumentárním	programování	televizí	je	jen	málo	prostoru	pro	volnější	
tvorbu,	experimentování	a	inovace...	Editoři	jsou	sami	pod	silným	ekonomickým	tlakem	a	
nemůžou	si	dovolit	„šlápnout	vedle“.	Ve	snaze	zajistit	úspěšný	slot	s	ohledem	na	ratingy	je	
jejich	tendencí	vyhnout	se	experimentům	a	méně	spoléhat	na	inovativní	formu	a	styl,	
preferují	to,	co	už	je	divákům	dobře	známé	před	originálním“.360	
	
Skandinávský	přístup	je	volnější	než	v	BBC,	zejména	u	slotů	pro	mezinárodní	
celovečerní	filmy,	které	jsou	velmi	populární	a	zaznamenávají	i	široký	festivalový	
ohlas,	televize	je	zvýznamňují	a	systematicky	pracují	na	jejich	propagaci.	Jsou-li	
ratingy	dokumentárních	slotů	dostatečně	vysoké,	je	šance,	že	televize	poskytne	
dokumentárnímu	filmu	ve	svém	vysílacím	schématu	do	budoucna	stejný	nebo	
dokonce	větší	prostor.	Tento	neustálý	boj	o	udržení	slotu	je	nedílnou	součástí	práce	
commissioninig	editora.	
	
Pokud	se	podaří	prosadit	film	do	úspěšného	dokumentárního	slotu,	získává	od	
příslušné	televize	významnou	podporu	v	oblasti	prodeje	do	zahraničí,	propagace,	
																																																								
358	A.	Zoellner, 	s.	505.	
359	V	rámci	 skupiny	 expertů	 cestujících	 po	 pitching	 fórech,	 marketech	 či	 workshopech	 dochází	
v	poslední	 době	 k		 oslabování	 moci	 vlivných	 commissioning	 editorů	 z	veřejnoprávních	 TV	 a	 sales	
agentů,	 neboť	 již	 nedisponují	 takovými	 rozpočty	 na	 dokumentární	 filmy	 jako	 v	minulosti.	 Institut	
dokumentárního	 filmu	 například	 díky	 tomu,	 že	 commissioning	 editoři	 disponují	 při	 koprodukcích	
stále	 menšími	 rozpočty	 (často	 jen	 30	 000	 Eur)	 ale	 jejich	 zaměření	 je	 velmi	 úzkoprofilové,	 změnil	
způsob	výběru	expertů,	které	zvou	na	své	pitchingy	a	trainingové	programy	a	volí	místo	nich	třeba	
mezi	 dramaturgy	 významných	 festivalů.	 Důvody	 uvádí	 zástupce	 IDF	 následující:	 „	 Jako	 by	
commissioning	 editorům	 nedošlo,	 že	 jejich	 moc	 se	 dnes	 už	 oslabila,	 pořád	 cítíme	 to	 jejich	
podceňování,	když	vidí	 ty	výšky	našich	rozpočtů,	které	 jsou	třikrát	nižší	než	ty	 jejich.“	Rozhovor	se	
zástupci	IDF	vedla	Lucie	Králová,	říjen	2016.	
360	A.		Zoellner,	s.	521.	
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mnohdy	i	další	distribuce,	pokud	ne,	investice	do	vývoje	námětu	se	producentovi	
nemusí	vrátit.	Přesné	kompetence,	míra	odpovědnosti	a	kvalifikace	commissioning	
editora	se	různí	i	podle	systému	jednotlivých	televizních	stanic	a	kanálů.	Vliv	a	
pozice	konkrétního	commissioning	editora	se	odvíjí	od	pozice	„jeho“	televize	mezi	
ostatními	TV	stanicemi	(týká	se	to	především	míry	autonomie	a	výše	rozpočtu,	
kterým	může	disponovat).	Commissionig	editor	z	BBC	či	ARTE	má	například	
nesrovnatelně	větší	„slovo“	než	commissioning	editor	z	katalánské	televize.	Kromě	
preferencí	televize	a	profilu	slotu,	který	commissiong	editor	reprezentuje,	hraje	
významnou	roli	osobnost	commissioning	editora,	jeho	způsob	myšlení,	představy	o	
dokumentárním	filmu,	míra	otevřenosti	i	míra	identifikace	s	danou	institucí	a	
samozřejmě	jeho	osobní	vkus.	
	
Při	bližším	pohledu	na	commissioninig	editory	pozvané	na	pražskou	masterclass	
můžeme	i	mezi	nimi	vzájemně	pozorovat	rozdíly	nejen	v	jejich	preferencích,	ale	
zejména	v	představách	o	tom,	jaké	dokumentární	filmy	by	se	měly	v	televizi,	kterou	
zastupují,	objevovat.	Když	editoři	specifikovali	svoji	roli	a	práci	na	představovaných	
projektech,	každý	se	zaměřil	na	jiné	priority:	Axel	Arnö	z	STV	zdůrazňoval	své	
know-how	spíše	s	odkazem	na	sociální	kapitál	(například	kontakty	ze	svého	
dřívějšího	působení	v	Evropské	vysílací	unii)	nebo	rychlost,	se	kterou	dokáže	STV	
reagovat	na	aktuální	společenské	změny	a	točit	dokumenty	v	regionech	zmítaných	
například	válkami	a	sociálními	nepokoji.	Kim	Christensen	naopak	vyzdvihl	své	
akademické	filmové	vzdělání	(vystudoval	práva	a	zdůraznil,	že	studoval	i	filmovou	
fakultu	Kodaňské	univerzity),	které	dnes	vůbec	nemusí	být	pro	práci	v	televizi	na	
této	pozici	běžné,	na	rozdíl	třeba	od	vzdělání	manažerského	nebo	novinářského.	
Svou	roli	a	preferenci	„velkých	dokumentárních	trháků“	pak	blíže	specifikoval	Kim	
Christensen	takto:	
	
„Jsem	sales	agentem	i	commissioning	editorem	DR	pro	všechny	domácí	i	mezinárodní	
koprodukce,	ale	hlavně	spolupracuji	s	nezávislými	producenty,	kteří	se	snaží	získat	
prostředky	na	mezinárodním	kolbišti.		Jsem	odpovědný	i	za	mezinárodní	distribuci	těchto	
filmů...	Mým	cílem	jsou	velké	mezinárodní	dokumentární	trháky	dobré	jak	pro	festivaly,	tak	
pro	televizi.	To	je	hlavní	důvod,	proč	dělám	co	dělám.“	
	
Axel	Arnö	dále	uvedl,	že	v	rámci	slotu	si	„může	dělat,	co	chce“,	rozhodnutí,	do	jaké	
míry	slot	naplní	akvizičními	dokumenty	a	do	jakých	koprodukcí	vstupuje,	je	na	něm.	
STV	má	dva	mezinárodní	sloty	pro	dlouhometrážní	dokumenty,	což	obnáší	cca	40	
dokumentárních	filmů	ročně,	ve	slotu	pro	domácí	dokumenty	vzniká	dalších	52	
švédských	do	kumentárních	filmů	za	rok.	Arnö	představuje	během	masterclass	svůj	
slot	„Nejlepší	dokumenty	světa“,	který	může	naplňovat	filmy	dle	vlastního	výběru	se	
stopáží	od	jedné	do	tří	hodin:	
	
„My	jako	veřejnoprávní	televize	víme,	že	máme	čím	dál	tím	menší	moc	nad	tím,	co	se	vysílá.	
My	se	strašně	snažíme,	je	to	jako	vnitřní	politika,	jako	když	vláda	rozděluje	peníze,	musíte	
chránit	ty	peníze	pro	dokumenty,	je	třeba,	abyste	dostali	čas	každý	týden	pro	dokumenty,	
pokud	dodáte	dokumenty	jen	občas,	můžete	si	být	jisti,	že	vám	prostor	pro	ně	okrájí	ještě	
více.	Lidé	dnes	už	nepostupují	podle	starých	programových	televizních	schémat,	když	se	jim	
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dokument	líbí,	najdou	si	ho	i	na	internetu.	Marketing	těch	filmů	teď	jede	úplně	jinak,	musíte	
být	chytří	v	tom,	co	dáte	na	web,	neboť	divák,	který	sleduje	filmy	na	webu	je	velmi	chytrý“.	
	
Veřejnoprávní	televize	je	během	masterclass	tedy	popisována	jako	určité	pole,	ve	
kterém	za	pomoci	šikovné	vnitřní	politiky	musíte	„vybojovat“	každý	týden	dost	času	
na	dokumentární	film.	Oba	commissioning	editoři	zdůrazňují	význam	pravidelného	
slotu	pro	dokumentární	film	jako	nezbytný	prostředek	pro	jeho	udržení	v	programu.	
V	souvislosti	se	snahou	o	udržení	okna	se	objevují	metafory	boje	a	soutěže,	
dokumentární	film	musí	obstát	v	konkurenci	s	jinými,	často	divácky	atraktivnějšími	
žánry.	V	tomto	poli	se	pohybují	commissioning	editoři,	které	oslovují	tvůrci	
prostřednictvím	nezávislých	producentů	a	snaží	se	vzbudit	jejich	zájem	o	nabízené	
náměty.	Kim	Christensen	shrnuje	problematiku	do	určitého	závěru,	ze	kterého	je	
zřejmá	naděje	v	to,	že	lepší	filmy	přivedou	více	diváků,	což	zaručí	lepší	ratingy,	které	
zase	zaručí	sloty	v	lepších	vysílacích	časech,	tedy	i	vyšší	rozpočty	a	lepší	výrobní	
podmínky.	Samozřejmou	představu,	že	dobré	filmy	jsou	definovány	vysokými	
ratingy,	promítl	v	rámci	své	power-pointové	prezentace	do	následující	rovnice:	
	
better	films	=	better	ratings	=	better	slots	on	TV	=	happiness	for	us	all...hopefully361	
	
Tvůrci	své	know-how	často	opírají	zejména	o	zkušenosti	získané	vlastní	tvorbou,	
z	nichž	nejcennější	jsou	ty,	kdy	si	mohou	přímo	otestovat,	jak	jejich	film	komunikuje	
s	diváky	(u	dokumentárních	filmů	takové	situace	nastávají	hlavně	během	
festivalových	či	jiných	speciálních	projekcí	často	spojených	s	diskusí,	při	níž	má	
režisér	možnost	tříbit	si	svůj	tvůrčí	přístup	a	metody),	případně	i	o	studium	na	
filmové	(obvykle	umělecké)	škole	a	o	různé	formy	formálního	i	neformálního	
mentoringu.	Commissioninig	editoři	své	know-how	opírají	primárně	o	to,	jak	jimi	
podpořené	filmy	obstojí	v	konkurenci	jiných	pořadů,	kanálů	a	stanic	a	kolik	diváků	
si	mohou	získat.	Dochází	tak	k	prolínání	i	střetu	dvou	diskursů,	„tvůrčího“	a	
„televizního“,	které	se	výrazně	ovlivňují,	překrývají	i	vzájemně	výrazně	vymezují,	
s	odkazem	na	specifičnost	„televizního“	(diváckého)	a	„uměleckého“	(akademického,	
festivalového)	přístupu.	Důsledkem	těchto	různých	pohledů	je	i	poměrně	běžná	
praxe	upravování	jednoho	dokumentárního	filmu	do	několika	verzí,	se	kterou	se	
snadněji	identifikují	producenti	než	tvůrci.	V	této	praxi			zároveň	hraje	významnou	
roli	přístup	konkrétního	commissioning	editora,	včetně	jeho	osobního	vkusu	a	
preferencí.	Z	holoubkového	rozhovoru	s	Kimem	Christensenem	například	vyplynulo,	
že	staví	spolupráci	s	producenty	a	tvůrci	na	principu	důvěry,	kterou	nechce	zklamat	
a	váží	si	jí.	Zdůrazňoval,	že	tato	důvěra	se	neodvíjí	primárně	od	příslušnosti	k	funkci,	
kterou	v	DR	zastává,	ale	od	celého	jeho	předchozího	působení	ve	filmové	branži,	což	
interpretuje	tak,	že	tvůrci	a	producenti	oslovují	primárně	jeho	jako	osobnost,	které	
mohou	věřit,	a	až	v	druhém	plánu	DR.	

																																																								
361	lepší	filmy	=	lepší	ratingy	=	lepší	sloty	v	TV	=	štěstí	pro	nás	všechny...doufejme	
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8.2.3	PROPAST	(bránící)	POKROKU	
	
Masterclass	proběhla	v	době,	kdy	zahraniční	aktivity	ČT	v	oblasti	dokumentu	stále	
ještě	hledají	svoji	přesnou	podobu.	Zatímco	DR	i	STV	jsou	orientované	mnohem	více	
na	mezinárodní	koprodukce	s	nezávislými	producenty	(navíc	mezi	skandinávskými	
zeměmi	jsou	koprodukce	snazší	a	velmi	časté),	organizační	struktura	ČT	je	mnohem	
centralizovanější	a	primárně	orientovaná	na	domácí	produkci	či	koprodukce,	jak	
bylo	popsáno	v	úvodní	kapitole.	ČT	se	snaží	více	otevírat	zahraniční	spolupráci	až	od	
nástupu	nového	generálního	ředitele	Petra	Dvořáka	v	roce	2011.	Jedním	z	důsledků	
této	snahy	byl	vznik	zmíněného	Centra	mezinárodních	programových	projektů	ČT,	
jehož	manažerka	Markéta	Štinglová	je	autorkou	nápadu	na	uspořádání	masterclass	
a	rozhodla	se	oslovit	commissioning	editory	z	DR,	BBC	a	STV,	aby	přijeli	představit	
„jaké	typy	projektů	hledají	a	o	jaká	témata	mají	zájem.“362	Zároveň	jde	o	snahu	
oslovit	české	dokumentaristy,	aby	dokázali	„nabídnout	takový	typ	filmů,	který	bude	
odpovídat	poptávce	zahraničních	commissioning	editorů“,	kteří	vstupují	do	českých	
dokumentů	jen	výjimečně.	Masterclass	byla	jednou	z	prvních	akcí	svého	druhu	(v	r.	
2015),	v	rámci	níž	se	ČT	aktivně	rozhodla	komunikovat	tvůrcům	(prostřednictvím	
vybraných	expertů)	poptávku	zahraničních	televizí	v	oblasti	dokumentu.363	
	
„Ten	český	přístup	je	pořád	hrozně	zaměřený	směrem	k	autorské	výpovědi	a	ten	přístup	
těch	commissioning	je	víc	zaměřený	k	požadavku	na	jasné	téma,	jasnou	vizuálně	atraktivní	
výpověď,	příběh.	Oni	o	nás	vědí,	co	se	tady	dělá,	ale	někdy	s	Markétou	mluvili	až	soucitně	a	
říkali	„vy	chudáci,	vy	to	tam	máte	všechno	autorský,	vy	to	tam	máte	s	těma	lidma	těžký,“	
	
vysvětluje	situaci	Jan	Maxa.364	Dále	zmiňuje	„frustraci“	Markéty	Štinglové	
z	neutěšeného	stavu	mezinárodní	spolupráce,	která	stála	na	začátku	nápadu	
uspořádání	masterclass:	
	
„Když	už	se	Markétě	podařilo	najít	nějaký	zájem	televizí,	jako	je	ARTE,	nebo	ze	strany	EBU,	
tak	bylo	velmi	složitý	najít	na	něj	tady	adekvátní	nabídku,	jako	by	se	míjelo	to,	co	ty	
mezinárodní	televize	poptávají	a	co	je	tím	základním	přístupem	českých	dokumentaristů	v	
jejich	tvorbě.	Ten	masterclass	vznikl	ze	snahy	etablovat	nějaké	pochopení,	popravdě	spíše	
na	naší	straně.“	365	
	
Co	lze	zjistit	o	výše	popsaném	míjení	mezi	„přístupem	českých	dokumentaristů“	
a	„poptávkou“	zahraničních	veřejnoprávních	televizí	západního	střihu?	Z	výše	
citovaného	vyvstává	metafora	určité	propasti,	která	vypovídá	o	způsobu,	jakým	se	o	

																																																								
362	Zadání	masterclass,	které	obdržel	emailem	Kim	Christensen	z	DR	bylo	ze	strany	ČT	specifikováno	
následovně:	„Představil	byste	náplň	a	rozsah	své	práce	jako	commissioning	editora	ve	veřejnoprávní	
televizi,	 stejně	 jako	proces	výběru	a	vývoje	 televizních	dokumentů	a	 jaké	 typy	dokumentů	hledáte.	
Současně	by	bylo	skvělé	zmínit,	jak	pracujete	s	filmy	ve	vysílání	a	jaké	sloty	pro	ně	máte.	Jaké	druhy,	
témata	a	žánry	 filmů	zajímají	vaše	publikum	a	 jaké	 jsou	 trendy	evropského	dokumentárního	 filmu.	
Budeme	samozřejmě	vděčni	za	ukázky	z	těchto	filmů.“	Zdroj:	Kim	Christensen,	použito	se	souhlasem	
ČT.	
363	Rozhovor	s	Markétou	Štinglovou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
364	Rozhovor	s	Janem	Maxou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
365	Tamtéž.	
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dokumentárním	filmu	tzv.	autorského	typu	přemýšlí	a	jak	je	vykládán,	pokud	se	
ocitá	v	systému	televizí	veřejné	služby.	Míjení	či	dosud	nedostatečně	etablované	
pochopení	se	odehrává	především	mezi	MY	a	ONI	a	symbolizuje	propast	mezi	tím,	co	
je	vnímáno	jako	„autorské“		a	co	jako	„televizní“	(profesionální)	i	téměř	
nepřekonatelnou	vzdálenost	mezi	„do	sebe	zahleděnými	tématy	a	přístupem	
českých	autorů“	a	„jasnou	výpovědí	orientovanou	na	diváka“,		vhodnou	pro	
veřejnoprávní	televizní	stanice	západního	střihu,	v	širším	smyslu	dokonce	jako	
propast	mezi	„východním“	a	„západním“	pojetím	dokumentárního	filmu.	Tato	
metafora	vůbec	nemusí	být	explicitně	vyjádřena	jako	propast,	je	ovšem	latentně	
přítomna	a	spoluvytváří	diskurz,	ve	kterém	se	(často	neuvědoměle)	aktualizuje	
dichotomie	„autorský“	versus	„divácký“,	přičemž	ale	ani	jeden	z	těchto	pojmů	nemá	
jednoznačnou	definici.	S	tím	souvisí	další	představa	určitého	vývoje	kinematografie	
„dělané	pro	diváky“,	která	je	vnímána	jako	pokroková:	

Oni	(zástupci	zahraničních	televizí-	pozn.LK)		jsou	velmi	korektní,	ale	pak	vám	řeknou,	že	to,	
čím	my	dnes	procházíme	je	realita,	kterou	řešili	ve	svých	kinematografiích	před	dvaceti	,	
třiceti	lety.	Častěji	se	tady	dokumentaristé	zabývají	sami	sebou,	svým	problémem,	často	je	
to	taková	psychoanalýza	a	divák	je	až	někde	v	pozadí,	někdy	se	zdá,	že	naši	dokumentaristé	
necítí,	že	ten	film	je	dělaný	pro	diváka.	366	

Z	výše	zmíněné	citace	vyplývá,	že	šlo	o	setkání	s	představami	lidí,	kteří	vnímají	
český	dokument	na	základě	dichotomie	mezi	„vyvinutější“	kinematografií	(=	tou	
jejich)	a	„méně	vyvinutou“	o	„dvacet,	třicet	let“	(=	tou	naší).	Vyvinutější	
(=pokrokovější)	dokumentární	produkce	je	vnímána	jako	schopnost	filmařů	
upozadit	„sama	sebe“	a	„myslet	na	diváka“	(a	tomu	přizpůsobit	svůj)	film.	Vynořuje	
se	zde	také	představa,	že	čeští	dokumentaristé	necítí,	že	(jejich)	film	je	dělaný	pro	
diváka.	Kromě	dichotomie	„rozvinutý	x	méně	rozvinutý“,	kterou	lze	domýšlet	i	
v	pojmech	„pokrokový	x	zaostalý“,	se	v	tomto	typu	diskursu	ocitá	český	dokument	
v	protikladu	k	divácky	úspěšnému	dokumentu:	„český,	do	sebe	zahleděný,	
neúspěšný“	vs.	„rozvinutý,	divácký,	pokrokový“.	Motiv,	který	předpokládá	určitou	
představu	vývoje	(od	autorské	výpovědi	„dál“)	vyplývá	i	z	věty	„čeští	
dokumentaristé	jsou	pořád	ještě	hodně	zaměřeni	na	autorskou	výpověď“.367	
	
Hra	s	domýšlením	dichotomií	podle	naznačeného	kódu	obnažuje	nejen	výše	
zmíněnou	metaforu	propasti,	latentně	v	tomto	diskursu	přítomnou,	ale	i	míru	
identifikace	zástupců	ČT	s	tímto	typem	uvažování.		V	této	souvislosti	připomínám	
Caldwellovo	upozornění,	že	při	podobných	střetech	v	kontaktních	zónách	dochází	
k	ustavení	ideologie	vnitřní	–	vnější,	která	definuje	jednotlivé	zóny.368	Pokud	si	
vnitřní	označíme	jako	„centrum“	(svět	televizí	DR	a	STV	vyrábějících	mezinárodně	
úspěšné	dokumenty)	a	vnější	jako	„periferie“	(české	publikum	masterclass),	ukáže	
se	nám	kontext	masterclass	mnohem	zřetelněji.	Commissioning	editoři	zahraničních	
televizí	jen	výjimečně	znají	zevrubněji	české	dokumentární	filmy,	přesto	pracují	s	

																																																								
366	Rozhovor	s	Markétou	Štinglovou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
367	Rozhovor	s	Janem	Maxou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016	
368	J.	Caldwell,	s.	138.	
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určitou	představou	charakteristickou	pro	českou	dokumentární	kinematografii.	
Například	Kim	Christensen	na	dotaz	„Jaké	české	dokumentární	filmy	znáte?“	
odpověděl:	„Bohužel	jsem	viděl	pouze	dokument	ČESKÝ	SEN.	A	pak	vím,	že	se	natočilo	
něco	nového	o	Václavu	Havlovi,	ale	ještě	jsem	to	neviděl.	Jsem	velký	fanoušek	Miloše	
Formana,	ačkoli	je	to	od	dokumentu	vzdálené...“369		Konkretizací	takové	představy	je	
i	komentář	Axela	Arnöho	k	ukázce	švédského	nenarativního	filmu	hned	v	úvodní	
části	masterclass:	Arnö	představuje	snímek	OLD	MAN	AND	A	COTTAGE	jako	typ	filmu,	
který	označuje	za	„very	hard“.	Mezi	dokumenty,	které	běžně	vysílají,	je	tento	
výjimkou,	nezapadá	do	běžné	dokumentární	produkce	STV	a	jeho	úspěch	(vysoká	
sledovanost	i	na	TV	ARTE)	byl	pro	televizi	překvapením.	Velmi	pomalé	záběry	na	
staršího	nahého	muže	v	dřevěných	neckách	žijícího		kdesi		v	chatce	v	lesích	bez	
elektřiny	a	tekoucí	vody,	snímaného	observační	metodou	Arnö	komentuje	slovy:	
	
„Tohle	je	takové	až	české...	žádný	příběh,	žádná	narace,	velmi	lyrické…	Je	to	speciální	příklad	
naší	domácí	produkce,	i	když	to	je	už	hodně	vzdálené	od	toho,	co	běžně	děláme.	Tenhle	film	
ale	vydělal	spoustu	peněz,	lidi	si	na	něj	zvykli,	byl	velice	úspěšný	a	populární	u	domácího	
publika.		Je	to	jako	krb,	můžete	u	toho	dělat	jiné	věci	a	spojuje	vás	to	s	přírodou.	Ukazuje	to,	
že	i	na	takový	film	se	mohou	dívat	lidé.“	
	
Více	se	o	filmu	nedozvíme,	jeho	hlavní	myšlenku,	ani	téma,	a	nic	o	autorovi.	Způsob,	
jakým	Arnö	o	filmu	mluví,	odkazuje	především	na	jeho	překvapení	z	pozitivního	
diváckého	ohlasu	filmu.	Český	dokument	je	primárně	nazírán	jako	součást	
kinematografie	střední	a	východní	Evropy.	Rozdělení	evropských	filmů	na	východ	
vs.	západ	stále	podporuje	řada	mezinárodních	festivalů,	které	mají	své	soutěže	
nastavené	jako	„hlavní“	a	„východoevropská“	a	i	aktivity	IDF	soustředěné	na	středo	
a	východoevropský	region	mají	programy	jako	„Ex	Oriente	Workshop“	či		„East	Doc	
Platform“.	Toto	vydělování	má	svou	nespornou	logiku	v	odlišném	vývoji	
(post)komunistických	zemí	a	zároveň	implikuje	představu,	že	i	25	let	po	
deinstalování	totalitních	vlád	v	evropských	zemích	se	kinematografie	(či	televizní	
tvorba)	„na	východ	od	západu“	vyvíjí	tak	specifickým	způsobem,	že	musí	být	
vyčleněna	a	hodnocena	ve	speciální	kategorii.	Současný	postoj	ČT	k	zahraničním	
partnerům	popsaný	Janem	Maxou	odráží,	jak	se	metafora	propasti	aktualizuje	ve	
způsobu,	jakým	ČT	vnímá	svoji	pozici:	
	
„Nemyslím	si,	že	ČT	dneska	má	tak	silné	postavení	abychom	hrdě	přišli	a	řekli	:		já	vím,	že	vy	
chcete	tohle,	vy	hoši	z	Anglie,	Švédska	a	Německa,	ale	co	my	děláme,	je	tohle,	takovou	sílu	
reálně	nemáme.	Vůbec	aby	nás	dnes	lidi	z	Rakouska	a	Německa	brali,	ne	úplně	jako	
rovnocenné	partnery	ale	jako	někoho	s	kým	jsou	ochotni	se	vůbec	bavit,	to	byla	práce	
několika	let,	lidi	ze	Skandinávie	reálně	se	s	námi	vůbec	nebaví,	to	jsou	zdvořilostní	debaty.	
Upřímně	řečeno	si	nemyslím,	že	jsme	v	pozici,	že	my	můžeme	definovat	ten	žánr	a	formu,	o	
které	se	vůbec	máme	bavit.“	
	
Uchopení	dokumentárního	filmu	přes	(někdy	latentní	a	někdy	zjevné)	metafory	
propasti	a	pokroku	nemusí	být	nutně	závislé	na	skutečné	podobě	české	
dokumentární	kinematografie	(a	té	její	části,	která	vzniká	v	produkci	televize),	

																																																								
369	Emailová	korespondence	s	Kimem	Christensenem,	říjen	2016.	
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přesto	je	jejich	častý	výskyt	a	dopad	pozorovatelný.	Zároveň	se	ale	v	rozhovorech	
představitelé	ČT	explicitně	a	opakovaně	zmiňovali,	že	„máme	silný	autorský	
dokument“	(programový	ředitel	Milan	Fridrich),	i	že	„autorský	dokument	
neznamená,	že	není	jasné,	o	co	jde	a	že	to	nemůže	mít	silný	příběh...	a	je	to	
samozřejmě	i	vidět	na	tom,	co	ty	televize	reálně	dělají“	(ředitel	vývoje	a	nových	
programových	formátů	Jan	Maxa).370	Tento	pohled	odkazuje	k	již	zmíněné	
terminologické	nejistotě	(aktérského)	pojmu	autorský	dokument,	který	se	stává	
rétorickou	figurou,	jejíž	přesný	obsah	je	momentální	výslednicí	řady	faktorů,	včetně	
představy	o	žánru	(spolu)definované	institucí	a	představy	o	„flexibilitě“	autora.	
	
8.2.4	GLOBÁLNÍ	ŽURNALISTA	vs.	LOKÁLNÍ	UMĚLEC	
	
TREND	GLOBÁLNÍCH	DOKUMENTŮ	
	
„Jedním	z	trendů	v	zemích	západní	Evropy	je	zájem	o	příběhy	lidí	na	druhém	konci	světa,	
často	je	to	dané	tím,	že	tyto	země	měly	kolonie	a	filmařům	je	stále	blízké	vyhledávat	příběhy	
v	těchto	zemích.	Vzhledem	k	odlišnému	historickému	vývoji	toto	ve	střední	
Evropě		nefunguje,	my	se	více	zabýváme	sami	sebou	než	tím,	co	se	děje	někde	jinde“.	371	
	
Jednou	z	nejvýraznějších	zpráv	českému	publiku	z	masterclass	o	současných	
trendech	v	oblasti	evropského	(zejména	švédského	a	dánského)	dokumentu	je	
orientace	na	významná	globální	témata,	velké	geopolitické	filmy	často	z	míst	
ohnisek	aktuálních	válečných	konfliktů	a	společenských	nepokojů	a	zájem	o	filmy	ze	
zemí	třetího	světa	
a	teritorií,	kde	je	obtížné	až	nebezpečné	natáčet.	Tento	druh	filmů	akcentovali	jako	
prioritu	oba	commissioning	editoři,	což	podpořili	i	řadou	ukázek.372	

Česká	televize	podobné	filmy	sama	nepoptává	a	podporuje	je	zatím	jen	výjimečně,	i	
z	toho	důvodu,	že	jejich	rozpočty	mnohonásobně	převyšují	běžné	možnosti	pro	
rozpočty	dokumentů	v	rámci	ČT.	Zmíněná	metafora	propasti	se	tak	neprojevuje	
pouze	skrze	rétorické	figury	při	popisech	českého	a	zahraničního	přístupu,	ale	
zhmotňuje	se	v	reálných	výrobních	podmínkách	projektů	ČT	nesrovnatelných	s	těmi	
v	DR	či	STV,	což	během	masterclass	dokládala	i	většina	otázek	z	publika,	
zaměřených	na	rozpočty	nebo	míru	operativnosti	televizí	při	natáčení	v	zahraničí	
(například	po	teroristických	útocích	v	Paříži).	Pokud	je	zprávou	z	masterclass	pro	
české	dokumentaristy,	aby	točili	své	filmy	více	globálně,	v	praxi	může	zmíněná	
metafora	propasti	nabývat	zcela	zřetelných	kontur.	Uplatnění	českých	dokumentů	
v	zahraničních	televizích	souvisí	též	s	typem	očekávání,	které	vztahují	
commissioninig	editoři	na	dokumenty	z	východoevropského	regionu:	

																																																								
370	Rozhovor	s	Janem	Maxou	a	Milanem	Fridrichem	vedla	Lucie	Králová,	září-říjen	2016.	
371	Rozhovor	s	Markétou	Štinglovou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
372	Například	 z	těchto	 filmů:	 ARMADILLO	 (Cena	 kritiky	 z	 Cannes),	 INDIA’S	 DAUGHTER,	 PERVERT	 PARK	
,WARRIORS	 FROM	 THE	 NORTH,	 THE	 ARMS	 DROP,	 DEMOCRATS,	 THE	 RED	 CHAPEL,	 PUTIN’S	 KISS,	 BLOOD	 IN	 THE	
MOBILE,	 DARK	 SIDE	 OF	 CHOCOLATE,	 QUEEN	 OF	 VERSAILLES,	 AI	 WEIWEI	 THE	 FAKE	 CASE,	 THE	 WHY	 POWERTY	
SERIES.	
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„Buďte	chytří	a	odvážní	myslet	ve	velkém.	Musí	existovat	řada	výjimečných	příběhů	z	let	
studené	války	-	vezměte	si	například	dánský	film	THE	MAN	WHO	SAVED	THE	WORLD,	zčásti	
drama,	zčásti	dokument	o	plukovníkovi	Stanislavu	Petrovovi,	který	v	roce	1983	zachránil	
svět	před	nukleární	katastrofou.	Úžasný	příběh	a	film,	který	frázi	myslet	ve	velkém	
maximálně	naplnil“.	(Doporučení	Kima	Christensena	českým	filmařům).373	

Samozřejmě	nejde	o	monolit,	situace	se	vyvíjí	a	liší	podle	konkrétní	televize,	editora,	
producenta,	tvůrce	i	projektu,	přesto	by	si	téma	společných	„západních“	představ	
a	očekávání	vztažených	na	kategorii	„východoevropského“	filmu	(často	zaměřeného	
na	komunistickou	minulost	regionu	podanou	jako	určitý	druh	atrakce)	zasloužilo	
samostatný	výzkum.374	
	
„ŽURNALISMUS“	JAKO	PŘÍSTUP	K	DOUKENTÁRNÍMU	FILMU	
	
Během	masterclass	postupně	vyplývá,	že	právě	globálně	zaměřené	filmy,	zabývající	
se	aktuálními	konflikty,	válkami	nebo	sociální	nespokojeností	nacházejí	často	
uplatnění	ve	vysílacím	okně	označovaném	jako	„current	affairs“,	kterou	definuje	
Axel	Arnö	jako	„oblast,	která	má	vlastní	komunitu,	fanoušky	i	tvůrce,	dělá	to	hodně	
BBC,	pár	dobrejch	Francouzů...“	Arnö	posléze	představuje	svůj	samostatný	„current	
affairs	slot“.	Filmy	z	něj	lze	charakterizovat	jako	celovečerní	propracovaně	
natočenou	aktuální	publicistiku	s	dokumentárními	prvky,	ve	které	převládá	
výkladový	modus	a	informativní	pohled	zaměřený	na	fakta.	
Pokud	i	pojmy	jako	„žurnalistický“	či	„novinářský“,	případně	„current	affairs“	(které	
se	během	masterclass	často	skloňovaly)	nahlédneme	jako	pojmy	aktérské,	můžeme	
si	všímat,	že	je	aktéři	během	masterclass	různě	zaměňovali	jako	synonyma	spojená	
s	představou	profesionality,	kterou	charakterizuje	primární	důraz	na	fakta	a	
informace	a	na	novinářské	know-how.	Pohled	na	dokumentární	filmy	s	nálepkou	
„current	affairs“	(jakožto	subžánr	dokumentu)	určovaný	televizemi	tedy	významně	
formuje	představa	kvality	přístupu	označovaného	jako	novinářský	(čímž	je	rozuměn	
důraz	na	informativní	hodnoty	považovaný	za	„poctivý“).	V	rámci	prezentace	

																																																								
373Rozhovor	s	Kimem	Christensenem	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
374	Například	 Veronika	 Lišková	 z	IDF	 popisuje	 současnou	 situaci	 přístupu	 commissioning	 editorů	
k	dokumentům	 z	regionu	 středí	 a	 východní	 Evropy	 následovně:	 „Podle	 commissioning	 editorů	
odpovídají	dokumentární	filmy	z	našeho	regionu	často	jedné	či	vícero	z	následujících	charakteristik:	
observační	 dokumenty	 s	pomalejším	 tempem,	 esejistické	 mozaiky	 věnované	 lokálním	 tématům	 a	
příběhům,	 snímky	 s	nepříliš	 propracovanou	 obrazovou	 koncepcí	 (s	 výjimkou	 Polska	 a	 Rumunska).	
Vedle	 toho	 existuje	 i	 předpoklad,	 že	 středo-	 a	 východoevropští	 tvůrci	 mají	 dobrý	 cit	 pro	 práci	
s	jemnými	 nuancemi	 absurdních	 situací	 a	 humorem.	 Výše	 zmíněné	 tendence	 rozhodně	 neplatí	
paušálně	a	 také	 se	poslední	 roky	 toto	vnímání	postupně	proměňuje	 spolu	 s	tím,	 jak	 se	v	některých	
zemích	 výrazněji	 zlepšily	 či	 zlepšují	 produkční	 podmínky	 umožňující	 větší	 prostor	 pro	 komplexní	
vývoj,	 sledování	 příběhů	 po	 delší	 časové	 období	 a	 věnování	 se	 tématům,	 která	 přesahují	 národní	
rámec.	 Svoji	 roli	 v	této	 proměně	 hraje	 i	 to,	 že	 sami	 tvůrci	 stále	 více	 experimentují	 s	formou	 a	
výrazovými	 prostředky	 –	 za	 poslední	 dva	 roky	 v	našem	 regionu	 například	 vzniklo	 hned	 několik	
mezinárodně	velmi	úspěšných	hybridních	snímků	(5.	ŘÍJEN,	HOTEL	ÚSVIT,	YOU	HAVE	NO	IDEA	HOW	MUCH	I	
LOVE	 YOU).“	 Z	emailové	 korespondence,	 kterou	 na	 základě	 předchozího	 rozhovoru	 se	 zástupci	
Institutu	 dokumentárního	 filmu	 (Veronikou	 Liškovou,	Mirjam	Ryndovou	 a	 Ivanou	Miloševič)	 vedla	
Lucie	Králová	(září	a	říjen	2016).	
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„current	affairs	slotu“	byly	promítnuty	ukázky	preferující	pozitivistickou	
perspektivu	a	s	ní	spojené		pokusy	o	„objektivitu“.	Během	masterclass	oba	editoři	
zmínili,	že	diváci	od	tohoto	typu	dokumentárních	filmů	v	televizi	očekávají	
informace	a	zařazení	událostí	do	kontextu.	
	
Za	významný	trend	v	oblasti	dokumentárního	filmu	lze	považovat	i	časté	stírání	
hranic	mezi	dokumentem	a	publicistikou	(ani	samotná	pozvánka	na	masterclass	ČT	
nezmiňuje	vůbec	slovo	publicistika,	ale	trendy	v	oblasti	dokumentárního	filmu).	
Divákovi	je	tak	pod	nálepkou	„dokument“	mnohdy	nabízena	spíše	publicistika	
s	delší	stopáži	splňující	požadavek	aktuálnosti	a	divácké	atraktivity,	v	níž	je	forma	
filmu	pouze	ozvláštněním	předkládaných	faktů,	čímž	se	výrazně	formuje	to,	jak	
diváci	pojmu	„dokument“	rozumějí.	
	
Pro	lepší	charakteristiku	tohoto	„poctivého“	novinářského	know-how	u	dokumentu	
byl	jako	jeho	přímá	kontradikce	používán	příklad	„autorského	přístupu“,	často	
označovaného	jako	„lokální“,	„do	sebe	zahleděný“,	neupřednostňující	ohled	na	
diváka,	ale	pohled	autora,	který	není	ochoten	svůj	film	upravovat	dle	požadavků	
televize	a	není	dostatečně	„flexibilní“	a	orientovaný	na	mezinárodní	publikum.375	
To	„o	čem	se	mluví“	a	„co	se	zrovna	děje“	(katastrofy,	teroristické	útoky,	válečné	
konflikty)	sledují	miliony	lidí	v	médiích,	takže	i	dokument	na	stejné	téma	bude	mít	
zaručený	zájem	diváků	(a	další	prodeje).	Je	otázkou,	nakolik	výběr	takových	témat	
odráží	vnitřní	potřebu	tvůrců	a	televizí	vyjádřit	se	k	aktuálním	problémům,	jejich	
angažovaný	postoj,	touhu	přispět	ke	změně,	pomoci	či	informovat	a	nakolik	jsou	
takové	filmy	poptávkou	(byť	málokdy	explicitně	zformulovanou)	televizních	stanic	
typu	DR,	STV,	BBC,	ARTE	především	proto,	že	mají	silný	divácký	potenciál	a	zároveň	
mohou	dobře	reprezentovat	službu	veřejnosti.	Tyto	aspekty	se	vzájemně	prolínají	a	
formují	pole,	ve	kterém	se	setkávají	producenti	(a	režiséři)	s	commissioning	editory	
a	sales	agenty,	přičemž	ti	druzí	jsou	si	přesněji	vědomi	způsobů,	jak	pro	televizi	
veřejné	služby	využít	sílu	dokumentární	výpovědi,	možnosti	jejích	dopadů	na	
společnost	i	její	obchodní	potenciál.	
	
	
AKTUÁLNÍ	A	RYCHLEJŠÍ	NOVÝ	VESMÍR	
	
Axel	Arnö	charakterizuje	současnou	mediální	situaci	jako	„nový	vesmír“,	ve	kterém	
se	vše	zrychluje,	a	je	proto	nutné	i	střihy	dělat	kratší,	protože	jak	se	obsah	
přizpůsobuje	jiným	platformám	(displeje	mobilních	telefonů),	mění	se	i	divácké	
návyky.	Lidé	jsou	zvyklí	sledovat	krátká	videa	například	na	YouTube,	což	zpětně	
ovlivňuje	i	podobu	delších	filmů	v	televizi.	V	„novém	vesmíru“	není	kvalita	
definována	ve	smyslu	vysoké	produkční,	estetické	či	obsahové	hodnoty	(a	ani	
technická	kvalita	už	není	tak	důležitá),	mnohem	důležitější	je	okamžitá	dostupnost	
na	všech	zařízeních	a	aktuálnost:	
	

																																																								
375	Tento	 názor	 vyjádřila	 i	Mette	 Hoffmann	Meyer.	 Rozhovor	 s	Mette	 Hoffmann	Meyer	 vedla	 Lucie	
Králová,	Kodaň,	srpen	2016.	
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„Snažím	se	být	proaktivní	a	taky	ty	filmy	prostě	vyhledávám.	Já	vám	řeknu	o	co	mi	jde,	chci	
být	hodně	hodně	současný,	takže	třeba	ta	konference	o	klimatu	teď	nebo	teroristické	útoky	
ve	Francii,	člověk	musí	být	hrozně	rychlý,	musí	to	být	promptní...	Je	to	vlastně	investigativní	
práce,	tvrdá	fakta	člověk	hledá,	není	to	moc	populární	na	filmových	školách,	to	vím,	říká	se	
tomu	taky	zabiják	filmu,	ale	ono	to	může	i	vytvořit	film,	zlepšit	kinematografii	jako	takovou,	
a	tyhle	věci	mají	silný	narativ	a	musí	mít	i	novinářskou	kompetenci,	což	není	jednoduché,	
když	není	člověk	zaškolený	a	nemá	novinářské	vzdělání,	těžko	se	mu	tyhle	filmy	dělají	tak	
kvalitně.“	
	
Takové	„super	aktuální	filmy“	mají	také	poměrně	krátkou	životnost	a	během	
masterclass	se	dozvídáme,	že	„za	pár	let	už	takový	film	nikoho	nebude	zajímat“,	
důležité	je	tedy	hlavně	informovat	co	nejrychleji	a	zachytit,	co	se	děje.	Kvalita	je	
vnímána	též	jako	operativnost,	schopnost	rychle	reagovat,	exkluzivní	přístup	ke	
klíčovým	aktérům,	schopnost	jednoduše	sdělovat	divákům	podstatu	problému	a	
soustředění	se	na	závažné	problémy	současného	světa,	které	trápí	velké	množství	
lidí.	Do	takových	typů	filmu	jsou	televize	jako	DR	a	STV	ochotny	značně	investovat.	
Funkce	dokumentárního	filmu	je	vnímána	jako	osvětová:	„poctivě“	informovat,	být	
určitým	orientačním	bodem	ve	složitém	světě	a	pomoci	divákovi	se	v	tomto	světě	
vyznat,	což	souvisí	i	s	tím,	jak	vnímají	své	poslání	a	roli	samy	televize	veřejné	služby.	
„Opačný“	přístup	k	dokumentárnímu	filmu	označil	Axel	za	„artistic	perspective“,	
přičemž	tento	přístup	kromě	jeho	vymezení	se	vůči	„poctivému	novinářskému“	blíže	
nespecifikoval.	Vynořuje	se	tak	jako	další	dichotomie	(umělecký	–	novinářský	nebo	
umělecký	–	poctivý	apod.).	
Takto	prezentovaná	dichotomie	ovšem	vzbuzuje	řadu	otázek,	například:	Kde	se	
v	tomto	typu	diskursu	ocitá	(televizemi	mnohdy	zdůrazňovaný)	požadavek	
„archivovatelnosti“?	Má	být	nárok	na	aktuálnost	nadřazen	nároku	na	„nadčasovost“,	
který	je	vlastní	„umělecké	perspektivě“?	Má	autor	koncipovat	film	pro	jednorázové,	
nebo	opakované	shlédnutí	(kdy	se	k	filmu	můžete	vracet	třeba	i	s	odstupem	let,	
podobně	jako	k	dobré	knize)?	
	
8.2.5		AUTOR	MINULOSTI	vs.	AUTOR	SOUČASNOSTI	
	
„Zaměstnáváme	v	STV	dva	dokumentaristy,	kteří	jsou	speciálně	vyškolení	pro	práci	
v	televizi,	umí	udělat	skutečně	dobrý	televizní	film	pro	diváky	[...]	na	jejich	filmy	se	dívá	až	o	
dvacet	procent	více	diváků	než	na	ostatní	dokumenty.	Je	to	speciální	dovednost.	Máme	
diváckou	perspektivu,	ne	uměleckou	perspektivu“.	
(Axel	Arnö	během	masterclass)	
	
V	nastoleném	diskursu	o	současných	dokumentárních	filmech	v	systému	televizí	
veřejné	služby	se	o	autorech	mluvilo	zřídka,	a	pokud	ano,	tak	za	použití	dichotomií	
autorský	(umělecký)	versus	novinářský	přístup,	popsaný	v	předešlé	kapitole.	Autor	
je	v	tomto	zjednodušeném	kódu	vnímán	jako	někdo,	kdo	je	neuchopitelný,	primárně	
se	zabývá	sám	sebou	a	svými	problémy.	Dostává	se	do	protikladu	k	žurnalistovi,	u	
kterého	se	vyzdvihuje	profesionalita	a	který	se	zabývá	podstatnými	problémy	světa	
o	nichž	dokáže	dobře	skrze	film	komunikovat.	V	tomto	typu	diskursu	se	tedy	nároky	
na	„tvůrčí	svobodu“	nepřímo	(nevysloveně)	ocitají	dokonce	v		protikladu	
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k	novinářské	„odpovědnosti	za	svět“,	snaze	„poctivě	informovat“	a	„profesionalitě“.		
Autoři	jsou	ti,	s	kterými	bývají	problémy	a	trvají	na	nezávislosti	a	„tvůrčí	svobodě“,	
pokud	ovšem	nedosáhnou	výlučného	postavení.	V	takovém	případě	dochází	
k	posunu	rétoriky	a	již	se	zmiňuje	i	jméno	autora,	jeho	rukopis	a	má	mnohem	
„volnější	ruku“,	neboť	má	jako	autor	důvěru	instituce.	Taková	kategorie	autora	se	
stává	značkou,	s	kterou	lze	obchodovat,	schránkou	na	určitý	druh	obsahu,	formy,	
stylu.	Samozřejmě	konkrétní	procesy	vyjednávání	o	výslednou	podobu	filmu	jsou	
mnohem	komplikovanější	a	mnohovrstevnatější,	ale	účastník	pražské	masterclass	
slyšel	během	tří	hodin	podobných	apelů	na	kvalitní	žurnalismus	a	jeho	specifické	
know-how	celou	řadu,	přičemž	o	know-how	„dokumentaristů“	se	nehovořilo	nijak	
konkrétně,	natož	aby	bylo,	kromě	opakovaného	důrazu	na	silný	příběh,	jakkoli	
definováno.	Autor-dokumentarista,	pokud	chce	pracovat	pro	televizi,	musí	mít	na	
zřeteli	výše	zmíněnou	„diváckou	perspektivu“	nikoli	„uměleckou	perspektivu“.	
Zároveň	ale	během	celé	masterclass	docházelo	ke	zdůrazňování	dokumentů	
oceňovaných	376	na	takových	typech	festivalů,	pro	které	je	„umělecká	perspektiva“	
kritériem,	jež	berou	významně	v	potaz	(například	Cannes,	Sundance,	Hot	Docs,	
Tribeca,	IDFA).	Filmy	byly	představovány	výhradně	skrze	svá	témata,	s	ohledem	na	
exkluzivní	přístup	k	určitým	lidem	a	místům	(„access-based	documentaries“)	a	
mezinárodní	úspěch,	nikoli	skrze	autorský	rukopis	či	specifické	režijní	pojetí.	
Během	celé	masterclass	pustili	commissioning	editoři	ukázky	z	více	než	dvaceti	
filmů,	přičemž	popsali	jejich	značný	festivalový	i	divácký	úspěch,	ale	jen	ve	třech	
případech	bylo	krátce	zmíněno	jméno	a	role	autora-dokumentaristy.	První	i	druhý	
případ	zmiňoval	autora	jako	někoho,	jehož	role	a	význam	je	právě	v		exkluzivním	
přístupu	k	určitým	lidem	a	tématu	(novinářský	typ	know-how),	jednalo	se	o	již	
zmíněný	film	INDIA’S	DOUGHT	a	film	DEMOKRATÉ,	mapující	proces	prosazování	
demokratické	ústavy	v	Zimbabwe.	Třetím	případem	byl	dokument	ŠŤASTNÍ	LIDÉ	
Wernera	Herzoga,	který	jako	jediný	nebyl	představen	primárně	skrze	své	téma,	ale	
skrze	osobu	režiséra.	Herzogův	film	se	odehrává	na	Sibiři	a	začíná	dlouhou	pomalou	
titulkovou	sekvencí,	která	byla	ovšem	označena	za	„nebezpečnou“,	protože	to	je	
„příliš	filmové“	a	„hrozí,	že	by	divák	mohl	přepnout	na	jiný	kanál“.	V	případě	tak	
výrazného	autora,	jakým	je	Herzog,	však	televize	jeho	styl	akceptovala.	Jedinkrát	za	
celou	masterclass	bylo	zdůrazněno,	že	sledujeme	svébytný	autorský	rukopis:	„Tohle	
je	typický	Werner,	je	to	úplně	jiné	než	ty	tvrdé	filmy,	trochu	jako	procházka...“	
Kromě	pomalejšího	tempa	ale	Herzogovo	pojetí	dokumentu	nijak	výrazně	
nevybočovalo	z	běžného	výkladového	modu	(zejména	použití	popisného	
komentáře).	
Kim	Christensen	popsal,	že	zaznamenává	značný	posun	v	tom,	jací	autoři	dnes	
pracují	pro	televizi.	Ještě	před	dvaceti	lety,	když	začínal,	to	bylo	s	režiséry	obtížné,	
prosazovali	mnohem	sveřepějším	způsobem	svůj	vlastní	pohled.	Dnes	se	ale	situace	
výrazně	„zlepšuje“	a	mladí	autoři	jsou	mnohem	„flexibilnější“	a	„otevřenější“	
připomínkám	televize	a	commissioning	editorů,	protože	je	zajímá,	aby	jejich	film	

																																																								
376	Zmíněny	byly	například	tyto	filmy	(ocenění	od	roku	2015	dosud):	ARMADILLO:	Cena	kritiků	na	MFF	
v	 Cannes,	 PERVERT	 PARK:	 Cena	 poroty	 Sundance	 Film	 Festival,	 DEMOKRATÉ:	 nejlepší	 dokument	 na	
Tribeca	 Film	 Festival,	WARRIORS	OF	 THE	NORTH:	 nejlepší	 středometrážní	 dokument	 na	 Hot	 Docs,	 AT	
HOME	IN	THE	WORLD:	cena	za	nejlepší	středometrážní	dokument	na	IDFA.	
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vidělo	co	největší	množství	lidí.		Ve	své	power-pointové	prezentaci	promítl	
Chistensen	slide	s	nadpisem	„Nejdůležitější	/	Jak	to	děláme“	s	následujícími	body,	
kde	kromě	důležitosti	spolupráce	s	nezávislými	producenty,	dostatku	času	na	film	a	
neulpívání	na	národních	tradicích	definoval	pohled	na	roli	autora	pracujícího	pro	
televizi,	včetně	jeho	schopnosti	flexibilně	spolupracovat	s	institucí	a	jednoznačného	
odmítnutí	pohledu	na	dokumentární	film	jako	„režisérovo	vlastní	umělecké	dílo“.	
	
„–	Spolupráce	-	s	nezávislými	producenty	a	produkčními	společnostmi	
–	Svoboda	vybrat	si	mezinárodní	téma	
–	Peníze	+	čas	=	vysoká	produkční	hodnota	
–Dovednosti	-	různé	typy	režisérů	pro	různé	filmy,	novináři,	akademici,	absolventi	filmových	škol	
–	Nacionální	tradice	a	způsob	myšlení	–	ne,	děkuji	
–	Režisérovo	vlastní	umělecké	dílo	–	ne,	děkuji	
–	Flexibilní,	reflexivní,	kolaborativní	úsilí	–	ano	prosím“	
	
Jako	příklad	autora	současného	typu	byl	uveden	čínský	režisér,	který	své	znalosti	o	
filmu	získal	pečlivým	sledováním	dokumentárních	filmů	na	HBO	a	schopností	
bravurně	napodobit	ověřené	narativní	principy,	které	v	televizi	„fungují“.	Jiným	
příkladem	jsou	dokumentaristé	zaměstnaní	v	STV	(viz	citát	v	úvodu	kapitoly),	
schopní	využívat	speciální	televizní	know-how,	jak	vyrábět	divácky	úspěšné	
dokumentární	filmy	pro	televizi.	
	
8.	2.	6		HEAD	AND	STOMACH			(koncept	kvality)	
	
Koncept	kvality	je	běžně	vztahován	k	vědomí	vkusu,	které	je	zakoušeno	jako	individuální	a	
subjektivní.	Nicméně	rozlišování	mezi	vysokým	a	nízkým,	případně	mezi	vysokou	a	populární	
kulturou	dlouhou	dobu	dominovalo	hodnocení	symbolické	produkce.	377	
	
Koncept	kvality,	zmiňovaný	v	průběhu	celého	textu,	je	konstruován	z	těžko	
uchopitelných	subjektivních	faktorů,	jakými	jsou	například	osobní	vkus	
commissioning	editora	nebo	institucionální	parametry	(profil	vysílacího	kanálu	a	
slotu).	Během	masterclass	se	hodnotící	komentáře	k	jednotlivým	filmům	často	
soustředily	na	lakonické	„good	film“	a	kvalita	byla	demonstrována	především	
diváckým	úspěchem,	výčtem	festivalových	cen	a	hodnotami	spojenými	
s	žurnalistickou	a	investigativní	prací,	včetně	exkluzivity	přístupu	k	problematickým	
lidem	a	lokacím.	Shoda	na	tom,	co	je	dobrý	film,	byla	jasná:	dobrý	film	je	
(mezinárodně)	úspěšný	a	především	úspěšný	u	diváků.	Je	to	takový	film,	který	divák	
nepřepne.	
	
Úspěch	tvůrčí	a	symbolické	produkce	je	ze	své	podstaty	obtížné	objektivizovat	a	měřit,	
v	případě	televizní	produkce	jsou	indikátory	úspěchu	měření	sledovanosti	a	ohlasy	v	
médiích.	To	jsou	kritéria,	která	se	používají	ke	zhodnocení	výkonu	vysílacího	okna	(a	jeho	
commissioning	editora)	v	rámci	televize,	což	vede	k	preferování	takové	programové	
nabídky,	která	slibuje	popularitu	u	diváků.378	
	

																																																								
377	Nelson	(2006)	in	A.	Zoellner, s.	519.	
378	A.		Zoellner, 	s.		529.	
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Právě	důraz	na	festivalové	ceny	celovečerních	dokumentů	odkazoval	k	tomu,	
že	commissioning	editoři	(a	zdůrazňoval	to	zejména	Kim	Christensen)	považují	
přesah	filmu	i	mimo	televizní	vysílání	za	důležitou	a	smysluplnou	součást	své	práce.	
Jednalo	se	převážně	o	snímky	koprodukční,	vznikající	v	nezávislé	produkci	a	s	účastí	
jedné	či	více	zahraničních	televizí.	Naopak	Axel	Arnö	vyjádřil	představu	specificky	
televizní	kvality	následovně:	
	
„Moje	oblíbená	záležitost	je,	když	film	může	zasáhnout	hlavu	i	žaludek	či	vnitřek,	cítíte	to	
emotivně	a	zároveň	vás	to	naštve	na	základě	té	logiky	a	té	odpovědi.	Z	toho	důvodu	má	
tenhle	typ	filmů	obrovský	dopad.	Je	to	skutečně	jeden	z	nejlepších	způsobů,	kombinace	
mozkovna	a	emoce...	je	to	prostě	televize:	něco,	co	je	velmi	komparativní	a	nemůžete	se	na	
to	přestat	dívat.“	
	
Koncept	kvality	byl	vyjádřen	primárně	schopností	filmu	zasáhnout,	diváckým	
i	festivalovým	úspěchem,	silným	příběhem	(nebo	alespoň	silným	směřováním	filmu,		
„strong	direction“),	možností	natáčet	kde	a	s	kým	to	běžně	nelze	(„accesed-based	
documentary“),	globálním	tématem,	v	mnoha	případech	i	žurnalisticky	pojatým	
přístupem	autorů	a	důrazem	na	silně	emotivní	složku	filmu	propojenou	
s	racionálním	výkladem	(head	and	stomach),	kterou	nakonec	zmínili	oba	editoři.	
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8.	3	ROZUMĚT	TELEVIZI	IV	(ZÁVĚRY)	
MASTERCLASS	JAKO	STATUS	QUO?	

	
Výsledná	podoba	dokumentárních	filmů	je	produktem	komplikovaných	procesů,	
které	formuje	celá	řada	faktorů	(institucionálních,	subjektivních,	ale	i	těch	
neuvědomovaných)	a	jejich	vzájemné	prolínání.	Cílem	této	studie	nebylo	přesně	
vysledovat	a	popsat	tyto	faktory,	ale	zkoumat	na	předešlých	stranách	popsané	pole	
(kontaktní	zónu),	kde	se	setkávají	institucí	pozvaní	zahraniční	experti	s	tvůrci.	V	této	
zóně,	kde	experti	prezentují,	jak	vypadají	televizí	preferované	(úspěšné)	filmy	i	to,	
jaký	typ	tvůrců	považují	za	vhodný	ke	spolupráci	s	televizí,	se	masterclass	ukazuje	
jako	jedna	z	disciplinačních	praktik,	ač	nechci	jakkoli	přeceňovat	její	vliv,	který	je	
v	celkovém	rozsahu	dokumentárního	provozu	v	ČT	změřeném	primárně	na	domácí	
produkci	velmi	okrajový.		
	
Přesto	masterclass	poskytla	cenný	vhled	do	jemného	přediva	mechanismů,	v	němž	
silně	působí	i	nastolený	diskurz,	který	jsem	se	pokusila	analyzovat,	a	poukázat	tak	
na	mnohé	(často	nereflektované)	dichotomie,	které	byly	představeny	z	větší	části	
jako	něco	samozřejmého	a	neproblematického.	Tyto	dichotomie	lze	v	kontextu	
předešlých	kapitol	(zejm.	kapitoly	6	Žánr-divák-okno)	„číst“	jako	součást	
průmyslového	folkloru,	které	se	ukázaly	jako	určující	pro	daný	diskurz,		
tedy	pro	to,	jak	se	referuje	o	prioritách	v	oblasti	televizního	dokumentu.	Zároveň	
bylo	možno	pozorovat,	že	tento	„druh“	průmyslového	folkloru,	který	v	datech	
vyvstává	skrze	různé	dichotomie	(např.	„autorský“	vs.	„divácký“	nebo	„poctivý“	vs.	
„nepoctivý“	přístup	k	dokumentárnímu	filmu)	je	i	nedílnou	součástí	produkční	
kultury	České	televize.		
	
Připomínám,	že	masterclass	byla	zpětně	hodnocena	organizátory	a	zaměstnanci	ČT	
velmi	pozitivně	a	její	zorganizování	bylo	motivováno	snahou	o	„lepší	uplatnění“	
českých	dokumentárních	filmů	v	zahraničních	televizích	i	snahou	„předejít	míjení“	
mezi	představami	českých	dokumentaristů	a	zaměřením	skandinávských	
commissioning	editorů.	Metafora	propasti	vyvstávala	opakovaně	v	podobě	
dichotomie	„autorský“	vs.	„televizí	preferovaný“	dokument	a	vyskytovala	se	jak	u	
zahraničních	expertů	tak	i	u	zástupců	ČT,	z	nichž	např.	Jan	Maxa	popsal	tuto	propast	
–	i	s	ohledem	na	silnou	tradici	tzv.	autorského	dokumentu	v	Čechách	–	jako	„mezeru	
ve	vnímání“	mezi	„autorským	přístupem“	a	„váhou	zadání“.379	Tento	moment	
považuji	za	podstatný	ve	vztahu	k	ústřednímu	motivu	celé	práce	„rozumět	televizi“	:	
management	ČT	rozumí	televizi	skrze	výše	zmíněné	dichotomie,	podobně	jako	
commissioning	editoři	skandinávských	televizí.	Zástupci	ČT	dále	zdůrazňovali,	že	
čeští	dokumentaristé	by	měli	především	pochopit,	jaký	typ	pořadů	a	filmů	je	
preferován	zahraničními	stanicemi,	a	být	schopni	takové	filmy	nabízet,	měli	by	tedy	
porozumět	televizi	tímto	konkrétním	způsobem.	Otázka	další	role	ČT	v	tomto	

																																																								
379	„Ano,	je	tady	určitá	mezera	ve	vnímání,	jsou	tady	odlišné	úhly	ve	vnímání	toho,	jaká	je	váha	zadání	
a	 toho	 autorského	přístupu,	 nemyslím	 si,	 že	 je	 nepřekonatelná,	myslím	 si,	 nebo	doufám,	 že	 se	 obě	
strany	snažíme	tu	cestu	najít.“	Rozhovor	s	Janem	Maxou	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
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procesu	ale	zůstala	otevřená,	důraz	byl	primárně	přenášen	na	tvůrce	(producenty)	
samotné.	
	
V	tomto	textu	jsem	se	soustředila	více	na	způsoby,	jakými	klíčoví	pracovníci	DR	a	
STV	referují	o	trendech	v	dokumentárním	filmu,	než	na	představené	filmy.	Analýza	
prezentovaných	filmů	by	vydala	na	samostatnou	studii,	kterou	by	si	určitě	
zasloužily,	neboť	nabízely	nejen	informativní	a	analytickou,	ale	i	kritickou	
perspektivu	a	celospolečensky	významná	témata.	Často	šlo	o	vůbec	první	zpracování	
určité	látky	(DEMOKRATÉ),	nebo	o	filmy,	které	pomohly	aktivizovat	společenskou	
změnu	(INDIA'S	DAUGHTER).		Publikum	masterclass	ale	mělo	možnost	vidět	pouze	
ukázky	z	těchto	filmů	ve	spojitosti	s	tím,	jak	jsou	tyto	ukázky	komentovány.	
Commissioning	editoři	kladli	důraz	především	na	témata	jednotlivých	filmů	ve	
spojitosti	s	jejich	mezinárodním	úspěchem.	Byl	vyzdvihován	exkluzivní	přístup	
tvůrců	k	určitým	obtížně	dostupným	protagonistům	či	problematickým	lokalitám,	
aniž	bychom	se	o	tvůrcích	samotných	dozvěděli	něco	více.	Přesné	informace	ale	byly	
poskytovány	o	tom,	kam	všude	se	filmy	prodaly	a	jaké	festivaly	navštívily	a	vyhrály.	
Předpoklad,	že	dobré	dokumenty	přivedou	více	diváků,	a	tím	zpětně	obhájí	místo	pro	
dokumentární	film	v	programech	televizních	stanic,	je	třeba	vnímat	v	kontextu	toho,	
že	se	jedná	o	televize	veřejné	služby.	V	diskursu	o	současném	dokumentárním	filmu,	
který	reprezentují	commissioning	editoři	televizních	stanic,	byla	silně	přítomna	
metafora	boje:	konkurenčního	boje	o	diváka	v	soutěži	s	jinými	sloty,	kanály,	
stanicemi	a	distribučními	platformami,	ale	i	určitá	verze	boje	s	autory,	který	je	již	
téměř	vyhrán	a	patří	minulosti,	neboť	autoři	porozuměli	nové	situaci	a	jsou	to	
flexibilní	a	spolupracující	profesionálové,	kteří	respektují	know-how	
reprezentované	televizí,	a	díky	tomu	mohou	oslovit	mimořádně	širokou	diváckou	
obec.	
	
Pojetí	dokumentárního	filmu	jako	bytostného	uměleckého,	autorského	
(kinematografického)	gesta	bylo	prezentováno	jako	problematické,	pro	televizi	
primárně	nevhodné	(ve	smyslu	„nekompatibilní“)	a	stavěno	do	protikladu	
s	diváckým	úspěchem.	Zároveň	byl	ale	opakovaně	zvýznamňován	festivalový	úspěch	
řady	prezentovaných	filmů	na	takových	typech	festivalů,	které	naopak	umělecké	
hledisko	či	svébytné	autorské	gesto	často	oceňují.	Tento	vnitřní	rozpor	se	opakoval	
několikrát.	Porozumět	mu	lze	částečně	i	skrze	běžnou	praxi	verzí	dokumentů	pro	
kina	a	festivaly	(„director’s	cut“)	a	televizi.	Vyrábět	film	pro	televizní	diváky	bylo	
definováno	jako	specifické	know-how,	kterým	např.	ve	švédské	STV	disponují	
speciálně	vyškolení	režiséři,	orientovaní	na	diváckou	perspektivu.	Je	tedy	jedním	
z	trendů	v	oblasti	dokumentárního	filmu	stále	větší	specializace	ve	smyslu	toho,	
jakým	způsobem	je	potřeba	film	„upravit“	pro	televizního	diváka?	Právě	zde	je	
pozorovatelný	citelný	posun	ve	vnímání	role	režiséra	jako	hlavního	autora	svého	
filmu,	který	má	například	právo	rozhodnout	o	jeho	délce,	názvu,	formě,	celkovém	
vyznění.	
	
„Umělecký“	přístup	byl	označen	za	problém	spojený	spíše	s	minulostí	před	zhruba	
dvaceti	lety	a	specifikován	pouze	s	odkazem	na	filmy,	které	si	točili	„kamarádi	o	
kamarádech	umělcích“,	kdy	moc	commissioning	editorů	byla	ještě	příliš	malá	na	to,	



	 230	

aby	mohli	zasáhnout,	což	se	s	časem	výrazně	posunulo	a	moc	televize	ovlivňovat	
výsledný	film	výrazně	vzrostla	(ke	spokojenosti	commissioning	editorů,	kteří	
prostředí	televize	dobře	rozumějí).	„Umělecký	přístup“	k	dokumentu	byl	definován	
ve	vztahu	k	tématu	(„umělecký	film	se	zabývá	umělci	a	jejich	uměním“),	nikoli	ve	
vztahu	k	formě,	režijnímu	přístupu	nebo	k	souvztažnosti	filmové	řeči	a	tématu	
(připomínám	kategorii	ČT	„umělecký	dokument“,	pod	kterou	se	vyskytují	převážně	
filmy	s	tématem	umění,	používající	výkladový	modus	a	ozvláštnění,	nikoli	filmy	jako	
svébytná	umělecká	díla).	
	
Trendy	v	oblasti	dokumentárního	filmu	byly	popisovány	adjektivy	globální,	
mezinárodní,	úspěšný,	odvážný,	exkluzivní	(s	exkluzivním	přístupem),	žurnalistický,	
nabitý	fakty	a	byly	vztaženy	primárně	na	celovečerní	dokumenty.	Formální	stránka	
filmů	byla	zmiňována	okrajově,	„mluvící	hlavy“	byly	prezentovány	jako	běžný	a	
podstatný	prvek	nesoucí	informace	u	určitého	typu	filmů,	některé	filmy	měly	
výrazně	publicistický	charakter.	Z	prezentovaných	ukázek	byl	nejčastější	výkladový	
modus,	následovaly	participační	a	observační	modus	dle	klasifikace	Billa	
Nicholse.380	
	
Z	masterclass	vyplynulo,	že	právě	divácké	přijetí	dokumentů	vysílaných	v	televizi	je	
neodmyslitelně	spjato	s	jejich	systematickou	podporou	z	její	strany	(self-promo,	
PR),	kterou	dokumentární	filmy	potřebují.	V	tomto	smyslu	je	klíčové,	jaký	typ	
dokumentárního	filmu	(a	jakým	způsobem)	se	rozhodne	daná	stanice	podporovat.	
Oba	commissioning	editoři	dlouhodobě	pracují	na	tom,	aby	se	kategorie	
dokumentárního	filmu	v	rámci	televizní	struktury	zvýznamnila	jako	něco,	co	má	
společenskou	důležitost	a	je	pro	diváky	atraktivní,	a	to	především	kategorie	
solitérního	celovečerního	dokumentárního	filmu,	která	i	v	televizním	plynutí	
(„flow“)	odkazuje	primárně	ke	vnímání	dokumentárního	filmu	jako	události.	Kim	
Christensen	opakovaně	zdůrazňoval	svůj	zájem	podporovat	celovečerní,	
mezinárodně	orientované	koprodukční	festivalové	dokumentární		filmy,	které	má	ve	
svém	portfoliu	oddělení	DR	Sales,	pro	nějž	pracuje	na	pozici	sales	agenta.	Díky	
silnému	sales	oddělení	DR	také	může	takovým	filmům	zajišťovat	soustavnou	
podporu	a	propagaci	na	významných	světových	festivalech	(Cannes,	IDFA,	Benátky,	
Berlinale,	Locarno)	i	na	dokumentárních	trzích.	
	
Přestože	současná	situace	dokumentárních	filmů	v	televizích	veřejné	služby	vede	
k	stále	častějšímu	organizování	dokumentů	do	cyklů	a	formátů,	včetně	rozvolňování	
hranic	mezi	dokumentárním	filmem	a	reality	TV,	z	masterclass	je	možné	vyvodit,	že	
v	DR	a	STV	je	ze	strany	pozvaných	commissioning	editorů	patrná	silná	snaha	udržet	
sloty	pro	mezinárodní	celovečerní	koprodukční	dokumenty	tak,	aby	se	v	nich	
objevovala	závažná	témata	ze	současnosti	zpracovaná	způsobem,	který	diváky	
zaujme.	Důraz	na	to,	aby	dokumenty	byly	„globální“	a	„odvážné“	je	spojován	
s	naplňováním	služby	veřejnosti	a	několikrát	během	masterclass	byl	tento	postoj	
přímo	zmíněn	v	souvislosti	s	občanskou	odpovědností.	Televize	(DR,	STV)	se	tak	
skrze	svůj	přístup	k	dokumentárnímu	filmu	identifikuje	se	svou	úlohou	kritického	

																																																								
380	Bill	Nichols . Úvod	do	dokumentárního	filmu.	Praha	:	NAMU,	2010.	
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média	veřejné	služby	reflektující	naší	současnost,	hlásí	se	k	určité	odpovědnosti	a	
vnímá	jako	svůj	úkol	apelovat	na	širší	občanskou	odpovědnost	prostřednictvím	
dokumentárních	filmů.381	Podobně	jako	dánské	drama,	má	i	dánský	(a	v	širším	
smyslu	i	skandinávský)	dokument	ambici	stát	se	určitou	značkou,	kterou	
charakterizuje	globální,	„odvážný“	přístup	a	široký	mezinárodní	dosah	„silně	
působivých	filmů“	se	závažnými	tématy,	popisovaných	jako	„head	and	stomach“.	
	
Situace	v	ČT	je	v	jistém	ohledu	nesrovnatelná	se	situaci	v	DR	a	STV	nejen	proto,	že	
Česká	televize	dosud	nebyla	příliš	aktivním	hráčem	na	poli	dokumentárního	filmu,	
na	významných	dokumentárních	trzích	a	festivalech	je	sice	přítomná,	ale	zatím	
s	marginálním	dopadem	v	oblasti	dokumentu,	je	otázkou	jaký	posun	může	způsobit	
nové	členství	ČT	v	Eurovision	Documentary	Experts	Group	EBU.	S	vysvětlením	ze	
strany	ČT,	že	v	Čechách	dosud	„chybí	vhodné	filmy“,382		si	ale	nelze	vystačit.	Čeští	
dokumentaristé	sice	stále	jen	zlomkem	využívají	možnosti	zahraniční	spolupráce	a	
institucí	jako	je	IDF,	na	druhou	stranu	se	téma	globální	„odpovědnosti	za	svět“	
v	českých	dokumentech	objevuje	čím	dál	častěji.	
	
Limity	diskursu,	který	nálepkuje	tzv.	český	autorský	dokumentární	film	jako	
„lokální“,		„do	sebe	zahleděný“,	„divácky	neatraktivní“	a	často	i	jako	anachronický	
k	současnému	vývoji,	se	obnažují	při	pohledu	na	tendence	české	dokumentární	
kinematografie	posledních	dvou	dekád,	ve	kterých	vznikla	i	řada	mezinárodně	
úspěšných	dokumentů.	Filmaři	se	dotýkají	nejen	globálních	témat	přítomných	
v	České	republice:	HRY	PRACHU	(zasedání	Mezinárodního	měnového	fondu	v	Praze,	
2002),	ČESKÝ	SEN	(kritika	spotřební	společnosti	a	reklamních	manipulací,	2004),	
AUTOMAT	(mobilita,	problémy	s	přebytkem	aut	ve	městech,	2009),	ČESKÝ	MÍR	(spory	o	
umístění	amerického	radaru	na	českém	území,	2010),	ale	i	v	dalších	zemích:	ZDROJ	
(ropný	průmysl,	těžba	ropy	v	Ázerbájdžánu	2005),	GYUMRI	(následky	zemětřesení	
v	Arménii,	2008),	MLČETI	ZLATO	(zdraví	devastující	podmínky	zaměstnanců	zlatého	
dolu	v	Kyrgyzstánu		a	jeho	fatální	dopady	na	ekosystém,	2009),	DOBA	MĚDĚNÁ	(vliv	
privatizace	měděných	dolů	na	životy	zambijských	obyvatel,	2010)	ad.	Jeden	z	mála	
pokusů	zasadit	český	dokument	do	evropského	kontextu	v	této	souvislosti	stojí	za	
zmínku	právě	pro	reflexi	sílícího	mezinárodního	přesahu	české	dokumentární	
tvorby:	
	
„Zájmem	současných	(českých,	pozn.	L.	K.)	filmařů	je	vztah	mezi	jednotlivcem	a	celkem,	
zájem	o	hledání	manipulace,	o	soukolí	nadnárodních	podniků,	finančních	trhů,	o	roli	Evropy	
a	zachování	suverenity	či	jedinečnosti	lokálních	kultur	nebo	trhů,	je	signifikantní	pro	českou	

																																																								
381	I	z	pozorování	připomínek	v	kodaňské	střižně	k	hrubému	střihu	„current	affairs“	filmu	v	dánsko-
švédské	koprodukci	BITTER	GRAPES,	ke	kterému	se	vyjadřoval	Kim	Christensen,	Mette	Hoffman	Meyer	
a	 zástupci	 STV,	 vyplynul	 důraz	 na	 ještě	 odvážnější	 přístup	 autora	 k	tématu	 a	 přesnost	
v	investigativním	pojetí.	Celovečerní	 film	vytvořený	 investigativním	novinářem	popisoval	 likvidační	
pracovní	podmínky	na	jihoafrických	vinicích,	které	dodávají	vína	do	skandinávských	supermarketů.	
Připomínky	 všech	 zúčastněných	 cílily	 na	 to,	 aby	 si	 skandinávský	 spotřebitel	 i	 supermarkety	
uvědomovali	propojenost	problému	se	svým	jednáním	a	se	svou	osobní	odpovědností.	
382	Toto	 vysvětlení	 zaznělo	 nezávisle	 v	 rozhovorech	 s	Janem	 Maxou	 i	 Markétou	 Štinglovou.	 Oba	
rozhovory	vedla	Lucie	Králová,	září	2016.	
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dokumentární	tvorbu	prvního	desetiletí	21.	století.	(Inspirováno	bezesporu	školou	Karla	
Vachka).“383	
	
Masterclass	byla	sice	zacílena	na	autory	a	producenty	dokumentárních	filmů	a	
odbornou	veřejnost,	ale	vzbudila	podstatné	otázky	o	roli	České	televize	(a	míře	
identifikace	ČT	s	nastoleným	diskurzem)	i	obecně	o	roli	televizí	veřejné	služby	ve	
vztahu	k	dokumentárnímu	filmu:	Jaký	typ	dokumentů	televize	podporuje	a	
zvýznamňuje	ve	svém	vysílání	a	jak	aktivně	se	sama	staví	k	odvážným,	ambiciózním	
celovečerním	dokumentům	s	mezinárodním	přesahem?	Měla	by	televize	veřejné	
služby	podporovat	takový	typ	dokumentárních	filmů,	které	mohou	umožnit	změny	
ve	veřejném	prostoru?	
	
Kim	Christensen		doporučil	tvůrcům,	aby	více	jezdili	na	zahraniční	trhy	a	pitchingy	
nabízet	své	náměty,	zároveň	ale	zdůraznil,	že	pokud	nemají	za	sebou	svou	národní	
televizi,	dívá	se	vždy	na	takové	projekty	nedůvěřivě.	Právě	vstup	národní	televize	
považuje	za	první	a	nezbytné	potvrzení	určité	věrohodnosti	a	kvality	projektu,	který	
si	pak	může	dál	hledat	další	zahraniční	koproducenty.	Navzdory	tomu	,	že	zástupci	
České	televize	často	odkazují	na	stále	se	snižující	rozpočty	pro	dokumentární	film,	
může	být	ČT	mnohem	významnějším	hráčem,	pokud	k	dokumentárnímu	filmu	
(zejména	tomu	v	celovečerní	stopáži	s	festivalovým	potenciálem)	bude	přistupovat	
jako	k	jedné	ze	svých	priorit,		a	to	i	v	mezinárodním	kontextu.	Konkurence	je	
obrovská,	ročně	vzniká	přes	30	tisíc	celovečerních	dokumentárních	filmů.	Bude-li	
však	chybět	systematická	podpora	ambicióznějšího	celovečerního	dokumentárního	
filmu	ze	strany	ČT,	důslednější	domácí	i	zahraniční	propagace	v	televizi	
vyprodukovaných	dokumentárních	filmů	a	především	pevné	místo	celovečerních	
dokumentů	v	celoročním	vysílacím	schématu,		český	dokumentární	film	bude	lepší	
místo	v	domácí	i	mezinárodní	konkurenci	televizních	stanic	získávat	jen	velmi	
obtížně.	
	
Diskurs,	který	jsem	se	snažila	alespoň	částečně	popsat	pomocí	jeho	příznačných	
rysů,	ale	především	operoval	s	tvrzením,	že	pokud	je	film	„úspěšný“	(u	diváků)	je	
s	určitou	samozřejmostí	vnímán	jako	kvalitní.	Z	jednoho	typu	jistoty	(sledovanost)	
ovšem		automaticky	neplyne	jiný	druh	jistoty	(kvalita).	Již	zmíněná	metafora	
propasti	vyvstala	nejen	mezi	představami	„zaostalejšího“	a	„rozvinutějšího“	filmu,	
ale	i	v	propasti	mezi	prezentovanými	filmy	vznikajícími	v	nesrovnatelně	lepším	
zázemí	a	situací	českých	dokumentaristů,	kteří	takové	zázemí	ve	„své“	televizi	zatím	
nemají.	Podobně	problematické	jsou	i	dichotomie,	prostřednictvím	kterých	byl	
stavěn	na	jednu	stranu	přístup	tzv.	„autorský“	či	„umělecký“,	na	stranu	druhou	
„divácký“	a	„žurnalistický“	(prezentovaný	jako	poctivý,	pro	televizi	vhodný,	beroucí	
ohledy	primárně	na	diváka),	tedy	několikrát	zmíněná	„umělecká	“	versus		„divácká“	
perspektiva.	Představa,	že	„umělecká“	perspektiva	je	pro	televizi	nevhodná,	
vzbuzuje	v	současném	boomu	quality	TV	řadu	otázek,	například	z	čeho	pramení	
předpoklad,	že	televizní	diváci,	schopní	ocenit	umělecké	(kinematografické)	kvality	

																																																								
383	Martin	Štoll ,	Současný	český	dokument	a	odpovědnost	za	svět.	In:	Jadwiga	Hučková	–	Jan	Křipač	–	
Iwona	Lyko	(eds.),	Český	a	polský	dokument	v	éře	europeizace.	Praha:	NFA	2015,	s.	117–124.	
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(vyprávění	obrazem,	nedoslovnost	apod.)	u	hraného	televizního	seriálu,	potřebují	u	
dokumentu	primárně	„informace“	a	„orientaci“	pomocí	doslovnosti,	popisnosti,	
výkladového	modu	či	pozitivistické	perspektivy?	
	
Budeme-li	důslední	v	pojímání	oblasti	(televizního)	dokumentu	přes	výše	popsané	
dichotomie	(„umělecký“	vs.	„divácký“),	ocitne	se	„umělecký	přístup“	k	dokumentu	
v	přímém	protikladu	k	něčemu,	co	bylo	označeno	„poctivostí“	(ve	smyslu	
pravdivosti,	snahy	poctivě	informovat	a	dokonce	globální	odpovědnosti).	Od	tohoto	
pojetí	je	už	jen	krůček	k	odsouzení	jakéhokoli	„jiného“	(pro	televizi	nevhodného,	
„uměleckého“,	„autorského“	apod.)	dokumentu	do	ghetta	nepravdivosti,	
nepoctivosti	či	nesrozumitelnosti,	a	tím	k	rezignaci	na	samotný	smysl	tzv.	
dokumentárního	filmu,	(kriticky)	reflektovat	lidské	jednání	ve	společnosti,	svět	
v	němž	žijeme	i	svou	vlastní	formu.	Filmy,	které	se	o	mnohovrstevnatou	kritickou	
reflexi	pokoušejí,	jsou	ovšem	mnohdy	složité,	nejednoznačné	a	divácky	náročné,	
protože	obnažují	komplexitu	jevů	a	souvislostí,	které	nemáme	často	už	kapacitu	
nahlížet	–	takové	filmy	jsou	často	i	divácky	„nepříjemné“,	vytrhávají	nás	z		našich	
vlastních	předsudků	a	přesvědčení,	nejsou	koncipovány	tak,	abychom	se	pasivně	
dojímali	nad	utrpením	druhých,	a	nenabízejí	snadná	řešení	ani	jednoduché	příběhy,	
naopak	vše	„komplikují“.	Otázkou	zůstává,	zda	podobný	typ	filmů	může	vůbec	najít	
své	místo	v	televizích,	které	sice	poskytují	službu	veřejnosti,	ale	spolu	s	„diváckou	
perspektivou“	jim	vládne	i	strach	z	přepnutí.	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
	
...	
	
	
Filmy	citované	v	této	případové	studii:	
	
5th	of	October	(Martin	Kollár,	2016);	Armadillo	(Janus	Metz,	2010);	At	home	in	the	World	(Andreas	Koefoed,	
2015);	Automat	(Martin	Mareček,	2009);Česká	cesta	(Martin	Kohout,	2015);	Český	mír	(Vít	Klusák,	Filip	
Remunda,	2010);	Český	sen	(Vít	Klusák,	Filip	Remuda,	2004);	Demokraté	(Camilla	Nielsson,	2015);	Doba	měděná	
(Ivo	Bystřičan,	2010);	Drnovické	Catenaccio	aneb	Cesta	do	pravěku	ekonomické	transformace	(Radim	Procházka,	
2010);	Gyumri	(Jana	Ševčíková,	2008);	Hotel	Úsvit		(Mária	Rumanová,	2016);	Hry	prachu	(Martin	Mareček,	
2002);	India’s	Daughter		(Leslee	Udwin,	2015);	Léčba	Klausem	(Igor	Chaun,	1991);	Mlčeti	zlato	(Tomáš	Kudrna,	
2009);	Old	Man	and	Cottage	(Nina	Hedenius,	1996);	Pervert	Park	(Frida	Barkfors,	Lasse	Barkfors,	2014);	Šťastní	
lidé	(Werner	Herzog,	2010);	The	Man	Who	Saved	the	World	(Peter	Anthony,	2014);	Věda	a	víra	(Pavel	Marek,	
2003);	Warriors	of	the	North	(Søren	Steen	Jespersen,	Nasib	Farah,	2014);	You	Have	No	Idea	How	Much	I	Love	You	
(Pawel	Lozinski,	2016);	Zdroj	(Martin	Mareček,	2005).	
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9	
		

JAK	ROZUMĚT	TELEVIZI?	
(ZÁVĚRY)	

	
	
V	této	práci	jsem	se	pokusila	prostřednictvím	etnografického	výzkumu	instituce	ČT	
nabídnout	odpovědi	na	to,	co	znamená	„rozumět	televizi“	v	kontextu	současné	
produkční	kultury	ČT	v	oblasti	dokumentárního	filmu.	Protože	tyto	odpovědi	
detailně	rozvádím	v	závěrech	jednotlivých	výzkumných	kapitol	5	(Rozumět	televizi	
I),6	(Rozumět	televizi	II),	7	(Rozumět	televizi	III),	8	(Rozumět	televizi	IV),	zde	
nabídnu	pouze	jejich	stručné	shrnutí	a	propojení.	Konkrétní	podobu	toho,	jak	různé	
aktérské	„rozumění	televizi“	formuje	současnou	praxi	v	oblasti	dokumentu	v	ČT,		
jsem	nastínila	prostřednictvím	analýzy	v	těchto	na	sebe	navazujících	myšlenkových	
krocích,	odpovídajících	zároveň	struktuře	této	disertační	práce	:	
	
Po	teoreticko-metodologickém	úvodu	a	vstupní	analýze	institucionálního	vývoje		
v	oblasti	dokumentárního	filmu	uvnitř	televizní	struktury	mezi	lety	1993-2017	jsem	
detailně	představila	etnografický	výzkum	produkční	kultury	České	televize	v	oblasti	
dokumentárního	filmu	skrze	hlavní	tematické	oblasti	mého	badatelského	zájmu	:	
dramaturgii,	pojetí	žánru	a	vztah	ČT	a	autorů-dokumentaristů.	Výzkum	jsem	
doplnila	o	případovou	studii	Střet	světů,	v	níž	jsem	se	snažila	ukázat	některé	aspekty	
těchto	témat	v	kontextu	evropských	televizí	veřejné	služby	a	umožnit	tak	srovnání	
se	současnou	situací	v	oblasti	dokumentárního	filmu	v	České	televizi.	
	
Motiv,	podle	kterého	jsem	celou	práci	pojmenovala,	rozumět	televizi,	je	zvolen	po	
zralé	úvaze,	až	ve	finální	fázi	práce	s	daty,	kde	se	vynořoval	jako	ústřední	princip,		
ke	kterému	se	v	určitý	moment	vztahuje	většina	aktérů	zkoumaného	televizního	
pole.	Toto	„rozumět	televizi“	se	ukázalo	v	rámci	výzkumu	především	jako	základní	
dichotomie	mezi	„rozumět	televizi	vs.	nerozumět	televizi“,	která	je	zakotvena	v	hloubi	
produkční	kultury	televize	jako	jedna	z	podstatných	příčin	polarizující	zkoumané	
pole	a	zároveň	jako	součást	diskurzivních	praktik	skrze	které	se	uplatňují	mocenské	
a	disciplinační	mechanismy	instituce.	Tyto	mechanismy	a	praktiky	lze	„číst“	jako	
důsledky	konkrétních	sdílených	představ	o	podobě	dramaturgie,	pojetí	žánru		
a	přístupu	k	autorům,	které	jsem	se	snažila	detailně	představit	v	příslušných	
kapitolách.	Šlo	mi	nejen	o	uvědomované	představy,	ale	také	o	význam,	který	není	
přístupný	samotným	aktérům	v	rámci	jejich	každodenní	reflexivity.	
	
Cílem	této	práce	není	nabízet	návody	ani	„autorizované	interpretace“	jak	televizi	
rozumět,	ale	poskytnout	pohled	„pod	povrch“,	odhalovat	skryté	formy	(„hluboké	
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texty“)	stojící	v	pozadí	běžných	až	samozřejmých	mechanismů,	dějů,	událostí,	
rutinních	úkonů	a	způsobů	komunikace	mezi	aktéry	produkční	kultury	instituce.	
Navíc	takové	instituce,	která	je	nezastupitelným	a	nejdůležitějším	médiem	veřejné	
služby	v	této	zemi,	což	se	odráží	v	oblasti	dokumentární	tvorby,	jejíž	bytostnou	
součástí	a	posláním	je	též	kritická	reflexe	společnosti,	včetně	její	historie,	
mocenských	mechanismů	apod.	Pohled	„pod	povrch“	instituce	jsem	nezaměřovala	
pouze	na	dílčí	jevy	a	jejich	popis,	ale	snažila	jsem	se	důsledně	propojovat	své	
zúčastněné	pozorování	do	komplexnější	analýzy,	na	konkrétních	tématech	poukázat	
na	souvislosti	a	často	neuvědomované	představy	stojící	v	pozadí	mnohých	
rozhodovacích	procesů,	zejména	takových,	které	ovlivňují	jaké	pořady/filmy	by	se	
měly	či	neměly	natáčet,	jakou	by	měly	či	neměly	mít	podobu	a	jací	by	měly	či	neměly	
být	jejich	autoři.		
	
Nejdetailněji	jsem	se	věnovala	dosud	minimálně	probádanému	tématu	televizní	
dramaturgie	v	oblasti	dokumentárního	filmu	(kapitola	5	Dramaturg	v	systému	ČT),	
neboť	právě	dramaturgie,	jako	rozhraní	mezi	světem	„venku“	(světem	autorů,	ale	i	
světem	diváků)	a	světem	„uvnitř“	(světem	zaměstnanců	televize	včetně	jejího	
managementu)	umožňuje	nahlédnout	do	mechanismů	instituce	poměrně	hlubokým	
způsobem.	Na	základě	zpracování	obsáhlého	množství	dat	z	rozhovorů	i	terénního	
deníku	jsem	došla	jsem	k	několika	hlavním	závěrům	:	
	
To,	jak	produkční	kultura	ČT	formuje	představy	o	dramaturgii	a	roli	dramaturga		
v	oblasti	dokumentárního	filmu,	se	děje	prostřednictvím	(1)	narativů	o	minulosti	
dramaturgie,	ale	zejména	prostřednictvím	(2)	schvalovacích	procesů	každého	
programového	projektu.	Pokud	tyto	procesy	budeme	„číst“	jako	na	sebe	navazující	
institucionální	rituály,	skrze	něž	zkoumaná	produkční	kultura	„vypodobňuje	sebe	
sama“	a	skrze	něž	se	„performují“	adaptační	strategie384	dramaturgů	na	současnou	
organizační	strukturu	tvůrčích	producentských	skupin,	ukáže	se,	jak	tyto	rituály	
formují	a	ovlivňují	tvůrčí	procesy,	představy	o	dramaturgii		i	výslednou	podobu	
televizní	produkce.	Desítky	příkladů	tohoto	formování	jsem	se	prostřednictvím	
mnohovrstevnatého	empirického	matiriálu	skrze	různé	perspektivy	aktérů	a	jejich	
interpretace	pokusila	nabídnout	v	jádru	kapitoly	Dramaturg	v	systému	ČT.	
	
V	rámci	zkoumání	toho,	proč	a	jakým	způsobem	je	pohled	na	dramaturgii	tolik	
zatížen	představami	aktérů	o	minulosti	dramaturgie	(1)	jsem	identifikovala	šest	
nejvýrazněji	zastoupených	narativů	,	které	stále	ovlivňují	současnou	praxi	v	oblasti	
dramaturgie	(dokumentu)	:	narativ	o	zlaté	éře	dramaturgie	v	60.	letech,	vztahující	se	
obecně	na	oblast	kinematografie,	narativ	o	úpadku	profese	dramaturga	v	éře	
normalizace	jak	v	oblasti	filmu,	tak	v	oblasti	televize,	narativ	o	vymetení	starých	
struktur		v	podobě	dramaturgů	kontrolorů	z	ČST	(po	r.	1993	z	ČT)	a	narativ	o	
profesní	kontinuitě;	dále	narativ	o	nespoutaných	90.	letech	a	narativ	o	zrození	
fenoménu	Febio,	poslední	dva	narativy	vypovídají	více	o	tom,	co	ovlivňovalo	televizní	
																																																								
384	Pojem	adaptační	strategie	používám	ve	významu	a	v	návaznosti	na	typologii	adaptačních	strategií	
Roberta	Mertona,	kterou	jsem	detailně	představila	v	kapitole	5.,	s.	89-92	
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pole,	ve	kterém	se	dramaturgie	jako	profese	formovala	v	počátku	90.	let.		
	
Role	těchto	narativů	v	současné	produkční	kultuře	ČT	je	především	legitimizační,	
např.	analýza	narativu	o	zrození	fenoménu	Febio,	který	vykazuje	znaky	silné	
kontinuity	od	90.	let	až	do	současnosti,	ukázala,	jak	silně	je	tento	narativ	
aktualizován	i	v	současné	organizační	struktuře	tvůrčích	producentských	skupin		
a	jak	se	s	odkazem	na	tento	narativ	legitimizuje	dominantní	pohled	na	priority	
v	oblasti	dokumentárního	filmu	(GEN	jako	prime-timový	dokument	v	roce	1993		
i	nyní)	i	na	programovou	koncepci	v	oblasti	dokumentárního	filmu.	V	určitých	
obdobích,	zdá	se,	Česká	televize	zcela	absorbovala	a	přejala	dramaturgický	přístup	
Febia	k	dokumentární	produkci	z	dílny	Febia	a	tato	dramaturgie	výrazně	
dominovala	nad	spíše	formálně	fungující	dramaturgií	ČT,	přestože	oficiálně	měl	
každý	pořad	i	dramaturga	z	ČT.	Dozvuky	tohoto	přístupu	jsou	citelné	v	pojetí	
konkrétní	a	především	programové	dramaturgie	v	oblasti	dokumentární	tvorby	ČT	
až	do	dnešních	dnů.	Detailní	typologii	narativů	a	rozbor	jejich	funkce	v	současné	
organizační	struktuře	ČT,	včetně	dalších	dílčí	závěrů	předkládám	v	kapitole	5.2.7	
(str.	85-88).		
	
Překvapivým	zjištěním	pro	mě	bylo,	že	vývoj	a	nové	kontexty,	ve	kterých	se	
dramaturgie	uvnitř	televizní	struktury	ve	zkoumaném	období	po	roce	1993	ocitala,	
jsou	nahlíženy	mnohými	aktéry	nikoli	jako	určité	nové	možnosti	pro	rozvoj	a	lepší	
etablován	profese	ve	svobodných	podmínkách,	ale	spíše	jako	kontinuální	extenze	
úpadku.	Ukázalo	se,	že	představy	a	také	vzpomínky	některých	aktérů	na	to,	že	
dramaturgie	mohla	dosáhnout	mimořádně	tvůrčího	rozkvětu,	otevřeného	přístupu,	
mít	silné	umělecké	ambice	a	zároveň	existovat	uvnitř	instituce	,	navíc	ještě	uvnitř	
instituce	v	totalitním	státě,		jsou	dodnes	silným	ideálem,	kterým	aktéři	(nehledě	na	
naprosto	rozdílný	dobový	i	institucionální	kontext)	poměřují	i	současnost.	Zároveň	
byly	představy	o	dramaturgii	velmi	často	vztahovány	primárně	k	oblasti	hraného	
filmu	(hrané	kinematografie),	přestože	dotazy	i	výběr	aktérů	byly	spjaty	s	oblastí	
dokumentárního	filmu	uvnitř	televizní	struktury.	Pro	sdílené	představy	o	minulosti	
dramaturgie	se	tedy	ukazuje	jako	charakteristické	i	určité	směšování	kontextů	
dobových,	žánrových,	institucionálních	a	posuzování	současného	stavu	profese	
(dramaturga	dokumentárních	filmů	v	televizi)	mnohdy	optikou	těchto	„smíšených	
kontextů“,	mezi	nimž	aktéři	obvykle	nemají	větší	potřebu	rozlišovat.	Pokud	nastává	
debata	o	dramaturgii	jako	smysluplné	a	potřebné	profesi,	přichází	ke	slovu	minulost	
a	zlatá	éra	tvůrčích	skupin	Filmového	studia	Barranodov	a	primárně	hraná	
kinematorgafie.	
	
Pohled	na	vývoj	jako	na	postupný	úpadek,	vzdalování	se	od	zlaté	éry,	ve	kterém	se	
usvědčovali	nejen	zástupci	starší	generace,	ale	zastávali	jej	i	mnozí	mladší	
dramaturgové	i	autoři,	jakoby	znemožňoval	aktérům	vidět	možnosti		a	nové	
kontexty	profese	dramaturga	dokumentárních	filmů	dnes.	V	produkční	kultuře	ČT	
se	tak	na	jedné	straně	udržuje	představa	určitého	dramaturgického	vakua		
a	diskontinuity,	neschopnosti	nějak	navázat	na	dřívější	možnosti	a	formu	
dramaturgické	práce	(ve	smyslu	intelektuální	náročnosti,	kterou	reprezentovali	
dramaturgové	z	řad	tehdejší	intelektuální	a	kulturní	elity,	snahy	objevovat,	často		
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i	experimentovat	a	posouvat	hranice	)385,	na	straně	druhé	se	vynořuje	odstup	
mnohých	dramaturgů	od	současné	podoby	institucionální	praxe	v	oblasti	
dokumentární	dramaturgie,	který	se	projevuje	skrze	různé	adaptační	strategie	na	
současnou	organizační	strukturu,	zejména	konformismus	a	ritualismus,	případně	
inovace	(ve	smyslu	hledání	způsobů	pokusit	se	prosadit	určitý	projekt	mimo	
nastavená	pravidla).		
	
V	části	kapitole	o	dramaturgii,	která	zkoumá	situaci	v	současné	produkční	kultuře	
ČT	(5.3	Dramaturg	v	současném	systému	ČT)	jsem	shledala	velmi	užitečným	zvolený	
teoretický	koncept	rituálů	schvalovacích	a	adaptačních	strategií	dramaturgů,	které	
jsem	zkoumala	ve	vzájemném	vztahu.	To,	co	charakterizuje	dramaturgii	dokumentů	
uvnitř	televizního	pole	v	současné	organizační	struktuře	ČT	se	ukazuje	jako	
rozporuplná	síť	vztahů	a	názorů,	kdy	na	jednom	okraji	pole	dominuje	„shora“	
ustavený	koncept	producentské	dramaturgie,	sebevědomé,	jakoby	jasně	
deklarované	i	otevřené	strategie	(„chceme	filmy,	u	kterých	se	diváci	nebudou	nudit,	
které	budou	mít	přidanou	hodnotu“,	případně	„autoři	nenosí	dobré	odvážné	náměty	
ze	současnosti“),	na	straně	druhé,	„dole“,	nalézáme	dramaturgy,	jimž	organizační	
struktura	i	představy	o	roli	dramaturgie	sdílené	v	rámci	produkční	kultury	určují	
zcela	marginální	status	a	vliv.	Řadoví	dramaturgové,	kteří	jsou	na	nejspodnější	
příčce	hierarchie	organizační	struktury,	jsou	ale	zároveň	těmi,	kdo	jsou	
v	bezprostředním	kontaktu	s	autory,	tedy	mediátory	mezi	světem	autorů	a	instituce,	
často	i	facilitátory	procesů,	kterými	musí	autor	se	svým	projektem	v	televizní	
struktuře	procházet	a	též	–hlavně-	přímými	účastníky	tvůrčího	dramaturgického	
procesu	(pokud	tento	vůbec	nastane).	Jejich	práce	je	ale	v	rámci	centralizované	
struktury	kontrolována	v	několika	úrovních	a	důraz	managementu	je	kladen	na	
„mikromanažerství“	(dramaturg	má	být	mikromanažerem	projektu	na	němž	
pracuje),	což	v	praxi	znamená	„ohlídat“	zda	celá	procedura	vzniku	pořadu/filmu	
probíhá	hladce	(zjevná	náplň	práce	dramaturga).	Tvůrčí	rovina	dramaturgické	práce	
probíhá	velmi	často	v	rovině	skryté,	o	níž	se	málokdy	hovoří	mimo	nejužší	okruh	
tvůrců	pořadu	/	filmu	a	i	prostorově	je	v	praxi	často	realizována	„mimo“	budovy	ČT,	
většinou	v	soukromých	střižnách	apod.	
	
Dramaturg	uvnitř	produkční	kultury	ČT	se	tak	mnohdy	stává	jakýmsi	„hlídačem	
s	nejasnou	identitou“,	spíše	než	tvůrčím	pracovníkem	aktivně	se	zapojujícím	do	
dramaturgického	procesu.	S	touto	praxí	souvisí	i	převažující	adaptační	strategie	
dramaturgů	na	současnou	organizační	strukturu	:	konformismus	a	ritualismus	
(důledné	lpění	na	dodržování	pravidel	a	nařízení	za	každou	cenou	nehledě	na	
okolnosti),	nad	nimiž	vyvstává	řada	dalších	otázek:		
Co	vlastně	reprezentuje	současná	“institucionalizovaná”	dramaturgie	v	oblasti	
dokumentu	uvnitř	televizní	struktury?	Jsou	televizní	dramaturgové	respektované	
osobnosti,	na	něž	se	aktivně	obrací	tvůrci?	A	jsou	těmito	osobnostmi	kreativní	
producenti?	Jakou	roli	mají	dramaturgové,	jejichž	rozhodovací	pravomoci	v	systému	
jsou	zcela	minimální,	zatímco	nároky	na	jejich	práci	v	podobě	důkladného	vzdělání		
																																																								
385	Což	je	zároveň	vnímáno	jako	jeden	z	faktorů	stojících	za	úspěchem	českého	filmu	zejména	v	60.	
letech,	srov.	Petr	Szczepanik.	Továrna	Barrandov.	
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v	oboru,		zkušeností	s	vlastní	tvorbou,	schopností	komunikace	s	autory,	schopností	
prezentovat	náměty,	argumentovat	apod.	jsou	značné?		
	
Profese	je	dlouhodobě	finančně	zcela	podhodnocena	a	důraz	na	„úřední“	stránku	
práce,	který	instituce	deklaruje,	přirozeně	odrazuje	určitý	typ	potenciálně	
inspirativních,	pro	vývoj	oboru	zajímavých	osobností.	Dramaturgie	dokumentárního	
filmu	se	navíc	jako	taková	nikde	nevyučuje,	dramaturgem	se	musí	člověk	nějak	
„stát“.	Otázkou,	která	v	této	souvislosti	vyvstala,	je	zda	vůbec	potřebujeme	
dramaturgy	(toto	české	specifikum)	v	producentském	systému,	který	v	současné	
době	v	ČT	funguje.	
	
Z	výzkumu	dále	vyplynulo,	že	to,	jak	dramaturg	rozumí	kulturním	cílům	instituce,	pro	
kterou	pracuje,	má	zcela	zásadním	význam,	který	souvisí	i	s	tím,	do	jaké	míry	se	
s	těmito	cíli	identifikuje	a	na	základě	toho	v	praxi	přistupuje	k	dramaturgické	
profesi.	Ukázal	se	zde	široký	rozptyl	v	chápání	role	dramaturgie	ve	vztahu	k	cílům	
instituce:		dramaturgové	si	často	vykládají	své	poslání	tak,	že	mají	„sloužit	divákovi“	
a	že	jsou	„druhé	oči“,	které	„hlídají“	především	aby	byl	film	sdělný	a	„srozumitelný“.		
Udělat	„srozumitelný“	film,	který	se	bude	divákům	„líbit“	je	tak	vnímáno	zároveň	
jako	(kulturní)	cíl	instituce	ČT.	Na	druhé	straně	se	objevuje,	byť	spíše	výjimečně,		
i	mnohem	širší	chápání	dramaturgie,	která	je	v	oblasti	dokumentu	vnímána	jako	
nástroj	pro	naplňování	služby	veřejnosti,	ve	smyslu	apelu	na	kritický	potenciál	
dokumentárního	filmu,	reflexivity	a	dokonce	i	angažovanosti	ve	vztahu	k	potenciální	
proměně	společnosti	a	světa	v	němž	žijeme.		
	
Zároveň	je	třeba	se	ptát,	do	jaké	míry	je	dramaturg	skutečně	součástí	producentské	
dramaturgie	a	jak	tomuto	stavu	rozumět.	Kromě	toho,	že	mají	dramaturgové	velmi	
omezené	rozhodovací	pravomoci,	se	nemohou	účastnit	ani	pitchingů,	během	nichž	
se	projednává	předvýběr	námětů,	na	jejichž	přípravě	s	autory	často	spolupracovali.	
Tomuto	stavu	lze	rozumět	jako	praxi	vylučování,	která	se	vyjevuje	(performuje)	
právě	skrze	schvalovací	rituály,	v	nichž	zkoumaná	produkční	kultura	„vyjevuje	něco	
ze	sebe	sama“.	Dramaturg	stojí	„vně“,	v	momentě	podstatného	jednání	o	projektu,	
který	může	vzít	také	za	„svůj“	(ve	smyslu	hlubšího	zájmu	a	určité	motivace).	
Argumenty	o	přijetí/	nepřijetí	projektu	mu	jsou	pouze	zprostředkovány	kreativním	
producentem,	který	někdy	sám	nemá	dostatečně	přesnou	představu	o	tom,	co	
s	projektem	v	budoucnu	naloží.		
	
V	kapitole	6	Žánr-divák-okno	odpovídám	na	výzkumnou	otázku	„Jak	jsou	v	rámci	
produkční	kultury	ČT	formovány	a	reprodukovány	představy	o	dokumentárním	
filmu	jako	televizním	žánru?“	.	Uvádím,	že	tyto	představy	jsou	významně	formovány	
a	reprodukovány	zejména	
(1)	skrze	produkční	uchopení	žánru	formou	přednastavených	parametrů	vysílacích	
oken	(rozpočet,	programový	typ,	forma,	obsahová	charakteristika,	cílová	skupina,	
stopáž)	a	dominující	organizaci	produkce	v	oblasti	dokumentárního	filmu	do	
cyklických	pořadů	v	rámci	těchto	oken.	Žánr	dokumentu	stává	nástrojem	
pomáhajícím	omezovat	rizika	spojená	„s	diferenciací	produktů“	a	pomáhá	plánovat	
(organizace	většiny	dokumentární	produkce	do	cyklů),	vyrábět	a	uvádět	na	trh	
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předvídatelným	způsobem	(konkrétní	přednastavení	vysílacích	oken,	způsob	výběru	
témat,	dramaturgický	požadavek	kontroly	„shody	se	zadáním“).		
(2)	prostřednictvím	diskurzu	s	různými	ozvuky	průmyslového	folkloru,	který	je	
bytostnou	součástí	legitimizačního	procesu	v	produkční	kultuře	České	televize,	tedy	
toho,	jak	ČT	implicitně	i	explicitně	obhajuje	své	kroky	a	postupy.	Průmyslový	folklor	
se	aktualizuje	zejména	skrze	formy	různých	interpretací	výzkumu	publik	
prezentovaných	jako	expertní	vědění	a	zdůrazňuje,	že	televize	je	masovým	médiem	
pro	masového	diváka	nabízející	„pro	každého	něco“.	

V	datech	se	ukázalo,	že	v	dominantní	produkční	kultuře	televize	vládne	určitá	
apriorní	obava	z	tvorby	ve	smyslu	určité	(umělecké)	volnosti	přístupu,	který	je	
někdy	označován	za	„příliš	autorský“	a	pro	televizi	nevhodný	(„televize	není	o	
umění,	ale	uměleckém	řemesle).	Uměleckým	přístupem	je	často	rozuměn	přístup	
označovaný	jako	autorský,	který	je	mnohdy	zároveň	managemente	ČT	
pojemenováván	i	jako	„experimentální“,	případně	„diváky	odrazující“.	Zároveň	je	
explicitně	a	opakovaně	deklarována	„shora“	strategie	přijímat	odvážné	náměty	a	
nevyhýbat	se	autorskému	dokumentu	ani	experimentu,	jen	se	z	něj	„nesmí	stát	
převažující	přístup“.	V	České	televizi	v	posledních	šesti	letech	vznikla	celá	řada	
pozoruhodných	dokumentů,	ovšem	spíše	v	koprodukci	než	ve	vlastní	výrobě,	
zároveň	by	bylo	velice	užitečné	udělat	analýzu	projektů	nepodpořených	a	třeba	i	
opakovaně	odmítnutých.	

Otázkou	je,	zda	je	ono	„umělecké“	v	rámci	produkční	kultury	ČT	natolik	„venku“,	že	
„nemůže	být	myšleno“	–	tedy	není	přípustné	televizi	rozumět	tak,	že	její	součástí	je	i	
v	oblasti	dokumentu	možnost	přistupovat	k	dokumentárnímu	filmu	jako	
uměleckému	dílu?	Rozumět	televiznímu	pojetí	dramaturgie	zároveň	vyžaduje	
rozumět	televizi	určitým	způsobem,	například	tak,	že	„oddělíme“	umělecké	řemeslo	
od	umění,	přičemž	„použijeme“	pouze	to	první,	nebo	tak,	že	budeme	víc	„myslet	na	
diváka“.		

Závěry	z	kapitol	7	Autor	v	systému	ČT	a	8	Střet	světů	spolu	bytostně	souvisí.	V	obou	
kapitolách	si	kladu	otázku	jak	produkční	kultura	(České	televize	a	skandinávských	
televizí	veřejné	služby	DR	a	STV)	formuje	představy	o	autorovi,	jeho	roli	a	jeho	
přístupu	k	televizi.	Ve	vztahu	k	centrálnímu	motivu	rozumět	televizi	se	v	rámci	
výzkumu	vynořily	představy	o	autorech,	frekventované	v	produkční	kultuře	ČT	:		
My	(lidé	uvnitř	ČT)	rozumíme	televizi,	na	rozdíl	od	těch	venku,	kteří	se	do	televize	
„tlačí“	a	něco	po	ní	chtějí	(v	případě	autorů	možnost	realizovat	své	náměty).	Oni	
(autoři)	by	se	měli	snažit	televizi	rozumět	obdobným	způsobem,	jakým	ji	rozumíme	
my.	A	to	jak	v	oblasti	organizace	výbory	(„jak	se“	to	či	ono	v	televizi	dělá),	tak	
v	oblasti	obsahové	a	formální	(preferování	takových	typů	dokumentů,	které	
upřednostňují	„fakta,	informace,	srozumitelnost,	atraktivní	témata“).	
Institucionální	mechanismy	(především	schvalovací	a	výrobní	procesy)	se	tedy	
zřetelně	otiskují	do	konkrétních	představ	o	autorovi-dokumentaristovi	sdílených	
v	produkční	kultuře	České	televize.	Tyto	představy	se	týkají	zejména	toho	jakým	
způsobem	by	měl	autor	porozumět	televizi,	aby	pro	ni	mohl	pracovat	
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Mým	záměrem	bylo	také	na	zkoumání	a	odhalování	„hlubokých	textů“,	tedy	určitých	
přednastavených	a	skrytých	forem	zakotvených	v	holubi	produkční	kultury,	které	
mohou	nabízet	mnohovrstevná	interpretativní	schémata,	která	bývají	běžně	
akademiky	opomíjena.	Jako	příklad	hlubokého	textu,	který	významně	formuje	
představy	o	dokumentárním	filmu,	je	způsob	prezentace	připravovaných	námětů	
formou	powerpointové	prezentace,.	Takto	pojatá	prezentace	je	bytostnou	(a	
„předepsanou“)	součástí	schvalovacích	rituálů.	Rituály	ji	umožňují	nahlédnout	
záblesky	těchto	hlukových	textů,	a	je	třeba	jim	rozumět	především	jako	procesu	
určité	změny	(např.	je	nutno	„zformátovat“	„původní“	myšlení	autora/	dramaturga	
do	formy	několikabodové	prezentace,	aby	mohl	být	autorův	projekt	vůbec	v	televizi	
představen).	Právě	tyto	hluboké	texty,	alespoň	jak	vyplývá	z	dílčích	výstupů	
výzkumu,	mají	mimořádný	vliv	na	rozhodovací,	schvalovací	procesy	a	ve	svých	
důsledcích	i	na	samotou	podobu	dokumentární	reprezentace	uvnitř	televizní	
struktury. Caldwell	upozorňuje,	že	„přístup	k	produkční	kultuře	jako	k	
„interpretačnímu	systému,	bude	vždy	nahlížen	jako	plně	vtělený	do	hry	moci	a	
politiky.“386	

Možnost	nahlédnout	do	průmyslového	folkloru,	který	je	součástí	diskursu	
skandinávských	commissioning	editorů,	poskytla	také	masterclass	o	nových	
trendech	v	oblasti	dokumentárního	fimu	v	Evropě,	uspořádaná	Českou	televizí	pro	
domácí	autory,	odbornou	veřejnost	i	pracovníky	ČT.	Tuto	událost	podrobně	
analyzuji	a	interpretuji	jako	druh	kultivačního	rituálu	v	osmé	kapitole,	případové	
studii	Střet	světů.	Právě	v	tomto	rituálu	se	vyjevila	produkční	kultura	televize	se	
svými	obavami	z	„příliš	autorského	přístupu“	a	intuitivními	teoriemi	diváka	
založených	na	centální	dichtomii	„divácký“	=	„úspěšný“	vs.	„autorský“,	přičemž	
„autorský“	je	vnímán	jako	pro	televizi	nepříliš	vhodný	a	je	opakovaně	stavěn	do	
protikladu	„úspěšného“	(někdy	i	„poctivého“)	dokumentárního	fimu	/	pořadu.387		

Výzkum	jsem	začala	realizovat	v	čase	změn,	v	době	přechodu	na	novou	organizační	
strukturu	(2011)	a	zakončila	jej	v	dubnu	2017,	tedy	koncem	prvního	funkčního	
období	generálního	ředitele	ČT	Petra	Dvořáka.	Zejména	v	počátcích,	kdy	se	nová	
organizační	struktura	tvůrčích	producentských	skupin	ještě	etablovala	vyvstávala	
„původní“	i	„nová“		podoba	instituce	velmi	zřetelně.	Právě	v	této	době	se	ukazovala	
silná	setrvačnost	původní	organizační	struktury,	zejména	ve	způsobech	práce	a	
přemýšlení	i	přístupu	k	autorům.	Součástí	této	setrvačnosti	se	ukázaly	být	hluboce	
zakořeněné	rutinní	postupy	a	přístupy,	které	jsem	měla	možnost	pozorovat	zejména		
rámci	dramaturgické	práce.	Počáteční	nedůvěra	dlouholetých	zaměstnanců	k	
„novým	pořádkům“	nastolených	nově	příchozími	manažery,	se	projevovala	
v	problémech	při	spolupráci	mezi	skupinou	v	ČT	léta	zaměstnaných	produkčních	a	
dramaturgů	a	nově	jmenovanými	pozicemi	v	čele	tvůrčích	skupin	-	kreativními	
producenty	a	výkonnými	producenty.		

																																																								
386	John	T.	Caldwell.	Production	Culture,	s.2		
387	Detailní	závěry,	které	vztahuji	i	předešlé	kapitole	Autor	v	systému	ČT	popisuji	v	závěru	kapitoly				
						Rozumět	televizi	IV	.	Masterclass	jako	stautus	quo	(str.	228-233).	
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Pro	výkonné	producenty,	kteří	přišli	do	ČT	zvenku	(např.	ze	soukromé	sféry),	byla	
situace	zpočátku	velmi	obtížná,	jejich	pozici	někteří	produkční	v	praxi	
nerespektovali	a	trvalo	delší	dobu,	než	si	jednotlivé	tvůrčí	skupiny	našly	způsoby,	
jak	spolupracovat	s	dlouholetými	televizními	zaměstnanci.		
Právě	zde	se	nejsilněji	ukázala	další	vrstva	toho,	co	pro	některé	profesní	skupiny,	
zejména	produkční	a	technické	pracovníky,	znamená	„rozumět	televizi“	ve	vztahu	
k	nově	příchozím	„kreativcům“,	kteří	„televizi	nerozumějí“.	Konkrétně	v	případě	TPS	
Petra	Kubici	skupina	byla	tato	propast	velmi	citelná.			
	
V	tomto	kontextu	se	ukázala	ještě	jedna	skutečnost,	a	sice	že	„rozumět	televizi“	tak,	
jak	ji	rozumějí	dlouholetí	zaměstnanci,	se	mnohy	téměř	nepropojuje	s	tím,	zda	
někdo	„rozumí“	svému	oboru	(například	jak	Petr	Kubica	rozumí	dokumentárnímu	
filmu).	Toto	oborové	know-how	a	vzdělání	v	oblasti	filmu	jakoby	se	„nepočítalo“,	
naopak	aktéři	vyjadřovali	obavy	z	toho,	aby	si	kreativní	producenti	(i	další	nově	
příchozí	pracovníci	z	řad	výkonných	producentů,	produkčních,	dramaturgů)	
„nepletli	televizi	s	něčím	co	není“.		
	
	
...		
	
	
Ve	své	analýze	předkládám	pohled	na	produkční	kulturu	České	televize,	který	
pokládám	za	dostatečně	komplexní	pro	účely	této	disertační	práce	v	rámci	zvolené	
metodologie	a	tematického	zaměření.	Přesto	jsem	si	vědoma,	že	jsem	se	některých	
témat,	k	nimž	mám	k	dispozici	ještě	rozsáhlá	data,	mohla	dotknout	pouze	okrajově,	
přestože	by	si	zasloužila	mnohem	hlubší	zpracování.	Takový	rozsah	výzkumu	ale	
podle	mého	názoru	již	přesahuje	možnosti	jednoho	badatele,	alespoň	v	mé	situaci,	
kdy	pro	realizaci	výzkumu	bylo	zároveň	nezbytné	moje	aktivní	působení	
v	produkční	kultuře	ČT	v	pozici	dramaturgyně	i	autorky.	Tato	pozice	mi	na	jednu	
stranu	přinášela	nové	impulsy	pro	vlastní	výzkum	a	možnosti	detailněji	proniknout	
k	některým	otázkám,	na	druhou	stranu	tato	situace	vyžadovala	značnou	redukci	
některých	výzkumných	otázek,	které	byly	na	počátku	výzkumu	mým	zájmem.		
	
...	
	
Věřím,	že	tato	práce	může	sloužit	nejen	jako	teoretická	reflexe	dosud	minimálně	
zpracovaného	tématu,	produkční	kultury	České	televize	v	oblasti	dokumentárního	
filmu,	na	kterou	mohou	navázat	další	badatelé,	ale	doufám,	že	může	mít	i	praktické	
využití	pro	budoucí	zájemce	o	obor	dramaturgie	dokumentárních	filmů.	Přála	bych	
si,	aby	pomohla	budoucím	televizním	dramaturgům,	producentům	i	tvůrcům,	kteří	
chtějí	s	televizí	spolupracovat	zorientovat	se	v	složitých	institucionálních	
mechanismech	a	produkčních	praktikách	organizace,	která	je	nezastupitelná	
v	naplňování	služby	veřejnosti	v	české	mediální	krajině.		
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10	
EPILOG	

	
	
	
Vrátím	se	do	třetice	k	mojí	první	zkušenosti	s	ČT,	kterou	jsem	popsala	v	prologu	této	
práce388.	Činím	tak	v	souladu	s	běžně	sdílenou	dramaturgickou	konvencí,	že	„trojice	
funguje“	a	že	„pokud	má	dílo	prolog,	mělo	by	mít	i	epilog“.	
	
Od	doby,	kdy	jsem	ještě	nechápala	„oč	v	televizi	jde“	mohu	po	patnáctileté	zkušenosti	
s	institucí	České	televize,	zakoušené	z	různých	pozic	a	v	rámci	různých	forem	
spolupráce	i	po	pětiletém	zúčastněném	pozorování	tamní	dramaturgické	praxe,	
s	klidným	svědomím	prohlásit,	že	problém	je	mnohem	složitější.		
Snažila	jsem	touto	prací	ukázat,	že	rozumět	televizi	tak,	že	„jde	o	to,	aby	obrazovka	
nezčernala“,	je	pouze	jednou	z	perspektiv,	kterou	lze	na	televizi	nahlížet.	Je	zároveň	
perspektivou	zformovanou	průmyslovým	folklorem,	jehož	vliv	na	rozhodovací		
i	tvůrčí	procesy	uvnitř	této	instituce	považuji	za	nezbytné	soustavně	a	důsledně	
kriticky	reflektovat.		
	

																																																								
388	Prolog,	s.13,	„Jde	o	to,	aby	obrazovka	nezčernala“	(deník	2002).	
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Příloha	1	
	
Rozhovor	s	ředitelem	programu	ČT		
Milanem	Fridrichem	389	
	
	
LK:	Můžete	prosím	charakterizovat	profil	ČT	1,	ČT	2	a	ČT	Art	v	oblasti	
dokumentárního	filmu?	
MF:	Doména	dokumentárního	filmu	je	ČT	2,	je	to	kanál	orientovaný	na	dokumentární	
tvorbu,	vybrané	zahraniční	seriály,	které	jsou	něčím	atypické,	přinášejí	nějakou	nadhodnotu	
a	potom	jsou	tam	vzdělávací	pořady	a	filmy,	které	obohacují	tu	nabídku	celkově	ČT,	ale	ta	
dokumentární	tvorba	tvoří	určitě	třetinu	profilu	toho	kanálu,	vzdělávací	tvorba,	za	což	se	
pokládají	i	některé	dokumenty,	je	tam	až	50%,	takže	doménou	dokumentů	v	ČT	je	ČT	2.	
	
Na	ČT	2	vysíláme	dokumenty,	které	jsou	širokospektrální,	na	jedné	straně	je	to	typicky	
autorský	dokument,	kde	hlavní	je	autor	a	jeho	téma,	pak	tam	vysíláme	dokumenty,	které	
mají	vzdělávací	charakter,	nebo	jsou	to	portréty	osobností,	nebo	dokumenty	zaměřené	na	
historii.	U	ČT	Artu	z	princpu	toho,	že	to	je	ČT	Art,	tak	se	jedná	o	dokumenty	zaměřené	na	
kulturu,	nejen	na	umění,	ale	na	kulturu	včetně	osobností,	fenoménů	atd.	
Na	ČT	1	dokumenty	moc	nevysíláme,	Jednička	má	profil	seriály,	filmy,	zábava	a	
zpravodajství,	aktuální	publicistika,	a	když	tam	dokument	dáváme,	tak	je	to	většinou	
událost,	což	znamená,	že	ten	dokument	jako	takový	přesahuje	rozměr	toho,	že	by	šel	na	
dvojku	nebo	Art,	ale	svým	významem	a	dopadem	ho	nabízíme	té	nejširší	populaci,	protože	
je	určen	té	nejširší	populaci.		
	
Dám	příklad,	je	to	třeba	dokument	Věra	68,	nebo	když	jsme	měli	dokument	Šmejdi,	což	
znamená,	že	tam	je	ten	fenomén,	který	se	dotýká	kompletně	celé	populace.	Jinak	to	
neznamená,	že	když	je	to	na	Dvojce,	že	necílíme,	aby	se	na	to	dívalo	co	nejvíce	lidí,	cílíme,	ale	
v	moderní	televizní	branži	se	jednotlivé	kanály	musejí	od	sebe	odlišovat,	musí	získávat	
nějaký	profil,	aby	mohly	existovat	vedle	sebe	a	byly	pro	diváka	srozumitelné,	což	znamená,	
že	se	běžně	dělá,	že	některý	z	těch	kanálů	u	těch	velkých	televizních	společností	je	více	
orientovaný	na	dokumentární	tvorbu	a	diváci	jsou	s	tím	komfortní,	protože	vědí,	že	ji	tam	
v	určité	časy	určitě	najdou.	
	
LK:	Zmiňujete,	že	na	ČT	2	uvádíte	historické	dokumenty,	vzdělávací,	autorské	-	jak	
vnímáte	jejich	vzájemné	proporce?		
Co	by	v	oblasti	dokumentu	měla	být	image	ČT	2?	
MF:	Image	Dvojky	je	že	z	hlediska	dokumentární	tvorby	že	máme	silný	vzdělávací	dokument	
a	silný	autorský	dokument,	to	je	všechno.	Autorský	dokument	máme	především	český,	
bavíme	se	o	českých	dokumentaristech,	naopak	u	těch	vzdělávacích	dokumentů	to	je	
doména	především	zahraničních	dokumentů,	které	tam	vysíláme.	
	

																																																								
389	Rozhovor	s	Milanem	Fridrichem	vedla	Lucie	Králová,	ČT,	říjen	2016	
		dále	použito	:	LK	(Lucie	Králová),	MF	(Milan	Fridrich)	
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LK:	Jaký	typ	a	forma	dokumentů	je	vhodný	pro	prime-timové	vysílání?	
MF:	Gró	všech	premiér	dokumentů,	které	vysíláme,	máme	určené	pro	prime-timové	
vysílání.	Prime-timové	vysílání	je	určeno	pro	dokumenty,	které	mají	širší	poselství	a	jsou	
určené	pro	toho	diváka,	který	si	večer	sedne	k	televizi	a	chce	nějak	smysluplně	strávit	
hodinu	nebo	dvě	svého	času	a	obohatí	jej	to	nějakým	poznáním,	nějakými	poznatky,	nějakou	
nadhodnotou	nebo	nějakou	emocí.	Drtivou	většinu	dokumentů	vysíláme	v	rámci	
Dokumentárního	nebe	v	úterý	ve	21:00,	jiné	řadíme	do	komponovaných	pásem,	které	
vysíláme	třeba	o	víkendu,	tzn.	že	jsou	například	zaměřené	duchovně,	tak	to	dáváme	směrem	
k	duchovnímu	nebo	křesťanskému	vysílání,	nebo	jsou	zaměřené	ekologicky	výrazně,	tak	to	
spojíme	s	pásmem	Nedej	se,	atd.	Vytváříme	logické	vysílací	celky	pro	lepší	orientaci	diváka,	
to	je	ten	smysl,	jinak	pro	prime-timové	vysílání	vybíráme	ty	dokumenty	převážně....	
	
LK:	Můžete	prosím	vysvětlit	co	jsou	ty	logické	celky?	
MF:	Logický	celek	je,	že	máme	určitá	pásma	ve	vysílání,	což	znamená	cestovatelské,	
historické,	přírodopisné	pásmo,	jak	jsem	zmiňoval	ekologii,	potom	humanitní	vědy		
a	duchovno,	křesťanství,	jsou	to	společenská	témata...	
	
LK:	to	je	v	rámci	jednoho	dne?	
MF:	Někdy	je	to	v	rámci	prime-time,	někdy	je	to	v	rámci	dne...	
	
LK:	...najednou	jeden	den	máte	více	cestovatelských	pořadů	
MF:	to	je	ten	logický	celek	
	
LK:	a	není	tam	obava	že	může	dojít	k	zahlcení	nějakým	podobným	typem	pořadu?	
MF:	to	funguje	úplně	obráceně...	
	
LK:	podle	čeho	víte	jak	to	funguje?	
MF:	děláme	si	výzkum	
	
LK:	zpětně.....?	
MF:	ne,	máme	sledovanost,	když	vidíte,	že	se	vám	hromadí	sledovanost	a	diváci	vám	tam	
zůstávají	a	zůstávají	vám	tam	dvě	hodiny	na	tři	cestovatelské	věci,	tak	to	vidíte,	že	to	děláte	
správně.	Kdyby	vám	ubyli,	tak	to	znamená,	že	jste	je	unavila,	když	vám	přibývají,	tak	to	
znamená	že	si	udržíte	ty,	které	tam	máte	a	oni	vám	jenom	přeskáčou	z	pořadu	na	pořad,	
čemuž	se	říká	flow	v	odborné	televizní	hantýrce,	že	máte	dobře	sestavené	flow,	že	ten	divák	
si	dá	jednu	věc,	zůstane	i	na	druhou,	často	i	na	třetí,	třeba	k	tomu	ještě	někdo	přijde,	
dokážete	si	diváka	udržet	napříč	celým	večerem,	to	je	alchymie	celého	programování	držet	
diváka	aby	nepřepínal,	aby	zůstal,	když	jdete	rozptylem	hodně	daleko,	ztrácíte	ho,	divák	se	
nebude	rozptylem	koukat	na	operu	....určitě	některý	jo,	ale	je	to	mnohem	menší	skupina	lidí,	
kteří	by	si	dali	dokument	o	Leoši	Janáčkovi,	dokument	o	Barceloně	a	potom	třeba	
ekologický	dokument,	to	jsou	rozdílné	zájmy	lidí	a	takto	širokospektrálně	je	jen	část	
populace	vybavená,	podle	našich	průzkumů	se	lidi	více	orientují	na	to,	že	jim	usnadníte	to	
trávení	volného	času.	
Je	to	orientace	na	zájem,	když	dáte	dokument	o	Janu	Husovi	a	k	tomu	historický	film,	tak	
máte	větší	šanci,	že	vám	večer	stráví	divák	na	vašem	kanále,	než	když	dáte	dokument	o	Janu	
Husovi	a	pak	dáte	romantický	film.	
	
LK:	Od	kdy	tento	postup	aplikujete?	
MF:	To	je	princip	celého	televizního	programování	od	nepaměti.	
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LK:	myslíte	že	vždy	ten	program	takto	vypadal?	
MF:	Ne,	mě	se	netýká	nic	co	bylo	přede	mnou,	to	mě	nezajímá....od	nepaměti	jakože	to	je	
princip,	to	se	učí	schedulovat	a	programovat....to	je	odbornost....	
	
LK:	myslela	jsem,	jestli	ty	logické	celky	nereprezentují	spíše	určitý	trend	v	tom	
programování,	nějak	se	k	tomu	dospělo.....	
MF:	nebylo	to	tady	když	byly	čtyři	kanály	na	trhu	a	nebylo	kam	s	těmi	věcmi,	nebyl	prostor	
proto	dělat	celky,	protože	se	muselo	spoustu	věcí	našťouchat	do	čtyř	kanálů	ČT,	na	ČT	2	jste	
vysílala	sport,	operu,	diskusní	zpravodajské	pořady,	filmy,	byl	to	galimatijáš	a	guláš	všeho	
dohromady	a	bylo	to	z	nouze,	protože	nebyla	vysílací	platforma,	na	které	byste	si	mohla	
otevřít	specializované	kanály...Dnes	máte	i	Prima	Zoom,	což	je	jenom	dokumentární	kanál,	
ve	světě	máte	takových	podobných	kanálů	hromadu	a	ČT	v	tomto	samozřejmě	jde	logicky	
s	tou	dobou,	která	s	tím,	že	roste	počet	kanálů	a	roste	počet	lákadel	pro	diváky,	tak	se	snaží	
vymyslet	metodu,	kterou	diváka	naláká	a	usnadní	mu	orientaci	ve	svém	vlastním	programu	
a	ta	orientace	je	i	o	tom,	že	vytváříte	určité	logické	vysílací	celky,	které	dohromady	dávají	
určitou	harmonii.	
	
LK:	A	jaké	parametry	mají	tedy	dokumenty	určené	pro	prime-time?	
MF:	všechny	žánry	a	všechny	témata	jsou	v	prime-timu,	ale	ne	vždy	to	tak	dopadne,	těch	
kritérií	je	hromada	
	
LK:	I	v	jiných	televizích	ten	prime-timový	dokument	obnáší	určitá	speciální	
očekávání....	
MF:	Jsme	v	České	televizi	a	v	České	republice,	myslíte	si	že	je	tu	tolik	peněz	aby	se	vyráběly	
věci	mimo	prime-time?	Není...	
	
LK:	Nejdůležitější	je	tedy	kritérium	premiéry?	
MF:	určitě,	většina	těch	věcí	je	premiérována	v	prime-timu,	ne	všechny,	protože	některé	
nedopadnou	tak	skvěle	a	svým	tématem	nezapadají	do	toho	večerního	sledování	televize	dle	
našich	výzkumů	a	lépe	se	hodí,	když	se	přiřadí	v	rámci	nějakého	bloku	do	vysílání...	
	
LK:	Dá	se	to	definovat,	co	to	znamená	že	„nedopadnou	tak	dobře“?		
MF:	Nejsou	srozumitelné	pro	diváka,	je	to	více	publicistika	než	dokument.	Dokumenty	točí	
široké	spektrum	lidí,	hodně	debutantů,	nebo	se	dělají	experimentální	věci	rovněž	a	ne	vždy	
–	a	to	je	všude	na	světě,	v	každé	televizi,	v	každé	produkci	–	výsledek	neodpovídá	očekávání.	
Máme	dost	lidí,	kteří	ty	věci	sledují	a	vyhodnocují,	aby	se	odlišilo,	zda	někdo	přišel	
s	originálním	autorským	pohledem	anebo	to	prostě	bylo	špatně	natočeno.		
	
LK:	Na	jaký	typ	diváka	cílíte	v	oblasti	dokumentárního	filmu?	
MF:	Na	lidi,	které	zajímají	dokumenty.	
LK:	Co	nich	máte	zjištěno	z	vašich	výzkumů?		
MF:	Jsou	to	lidé,	kteří	obecně	mají	rádi	dokumenty,	vzdělávací	pořady,	zajímají	se	o	svět	
kolem	sebe,	o	veřejnou	sféru.	Na	základě	toho,	jak	jsou	spokojení	a	na	jaké	dokumenty	se	
dívají,	tak	typizujeme,	které	dokumenty	pro	vysílání	bychom	mohli	mít.	Na	druhou	stranu	
ale	fungují	autoři,	kteří	přichází	s	neobvyklými	náměty	a	pohledy	na	věc	a	ty	natočí	autorský	
dokument,	který	mi	zařadíme	a	není	to,	že	by	se	dopředu	řeko	tohle	bude	mít	takového	a	
takového	diváka.	Ne	–	je	to	pro	diváka,	kterého	baví	dokumenty.	To	je	ta	klíčová	věc,	pokud	
vás	nebaví,	není	jak	vás	oslovit,	jako	žánr,	jako	forma,	ale	existuje	tady	něco	mezi	bych	řekl	
až	400	000	diváků,	kteří	jsou	ochotní	dívat	se	na	dokumenty	autorské	nebo	vzdělávací,	ale	
ne	na	každý	a	ne	vždycky,	to	už	je	potom	dané,	proto	máme	některé	dny,	které	jsou	
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věnované	válce,	jiné	jsou	věnované	historii,	jiné	jsou	věnované	cestování,	jiné	vzdělávacím	
pořadům	a	tam	se	kumulují	ti	diváci,	kteří	potom	vědí,	že	v	ty	dané	dny	nacházejí	ty	svoje	
věci.	Tahle	logika	je	želená,	funguje	a	to	je	princip	televize,	usnadnit	tu	orientaci	a	dávat	
v	ten	samý	čas	těm	lidem	přesně	to,	na	co	jsou	zvyklí,	aby	to	tam	měli,	protože	kdyby	chtěli	
být	v	chaosu,	tak	si	na	internetu	najdou	už	všechno	teď,	od	televize	očekávají	že	jim	budete	
přinášet	do	toho	života	nějaký	řád	a	že	budou	nacházet	ty	věci	v	určitý	čas	na	svém	místě.		
	
LK:	Je	v	tomhle	kontextu	možné	někdy	udělat	něco	nečekaného?	Něco	co	televize	
zvýznamní	tím,	že	to	nečekaně	nasadí	třeba	v	prime-time?	Máte	zájem	něco	podobného	
zkoušet	.....?	
MF:	Určitě,	že	dáme	dokument	na	ČT	1	místo	filmu	nebo	seriálu	například,	nebo	že	
vytvoříme	celé	pásmo	věnované	Václavu	Havlovi,	nebo	nějaké	jiné	významné	osobnosti,	
čímž	to	zvýznamníme	a	zrušíme	veškerý	jiný	program....	
	
LK:	A	co	v	případě,	kdy	si	nejste	tolik	jistí,	že	by	šlo	i	o	určitý	risk,	že	to	jde	trochu	
proti	tomu	na	co	je	ten	divák	vlastně	zvyklý...?		
MF:	Já	teď	nevím	na	co	se	mě	ptáte...my	máme	prostě	nějaký	systém,	neptejte	se	mě	na	to,	co	
bychom	dělali	kdyby,	ptejte	se	na	to	co	děláme...	
	
LK:	Ptám	se	jen	jestli	vůbec	takováto	debata	existuje,	jestli	takhle	vůbec	přemýšlíte?		
MF:	Přemýšlíme,	taková	debata	je,	ale	....	
	
LK:	Mě	zajímá	jaká	je	ta	debata,	jak	vznikají	ta	rozhodnutí...třeba	jak	vznikají	ty	
programové	sloty,	to	okno	je	vždy	nějak	přednastavené,	tak	podle	jakých	kritérií	je	to	
okno	nastaveno?	
MF:	Podle	toho,	co	funguje,	co	diváka	zajímá,	jak	reagoval	v	minulosti,	co	preferuje	a	jaká	má	
obecná	očekávání	od	televize,	od	dokumentu	atd...	Podle	kritérií,	která	vyplývají	z	určité	
tradice,	která	tady	byla	a	z	toho	jak	se	ta	okna	utvářejí	v	dalších	televizích	a	z	toho,	jaké	
máme	zkušenosti	s	našim	vlastním	divákem.		
	
LK:	A	jak	vnímáte	tu	tradici	v	tom	dokumentárním	filmu,	ve	vztahu	k	těm	oknům?	
MF	:	Které	dokumenty	měly	odezvu	u	diváků	a	které	neměly	odezvu	u	diváků.	
	
LK:	A	jak	přemýšlíte	o	vytváření	nových	oken	pro	dokumentární	film?	Jak	se	stane,	že	
vznikne	nové	okno	a	bude	mít	určité	parametry?	
MF:	V	České	televizi	je	pro	autorský	český	dokument	pevné	okno	a	to	plně	naplňuje	potřeby	
ČT	z	hlediska	počtu	ročně	nabízených	dokumentů	a	jejich	původnosti	a	novosti.	A	i	
z	hlediska	toho,	kolik	se	jich	ročně	dokončí	a	je	připraveno	k	odvysílání.	Takových	
dokumentů	je	cca	50-60	ročně.	Nepočítám	distribuční,	nýbrž	pouze	televizní	dokumenty.	Co	
se	týče	akvizice,	tak	nakupujeme	dokumenty	dle	nabídky	–	dlouhodobé	i	aktuální.	Děje	se	
tak	na	nákupních	veletrzích	i	dle	nabídek,	které	chodí	akvizičnímu	oddělení	od	velkých	
televizí	nebo	různých	produkcí	po	celý	rok.	Akvizice	nabídku	posuzuje	dle	našich	oken	i	dle	
potenciálních	nových	oken,	která	by	se	dala	z	nabídky	složit...		Prostě	se	rozhlížíte	kolem,	co	
je		zajímavého	a	i	na	základě	toho	pracujete	s	tou	nabídkou	pro	diváka,	protože	najednou	
nějaká	televize	vytvoří	zajímavý	třicetidílný	dokument	o	historii	lidstva	třeba,	tak	si	řeknete	
OK,	to	je	skvělé,	tak	bychom	dát	příští	rok	a	hledáte	pro	to	optimální	místo.	Dokumentární	
nebe	vzniklo	pro	autorský	dokument	český,	tam	je	to	velmi	jednoduché.	Jde	o	slot	
definovaný	českým	autorem...	
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LK:	Jak	parametry	těch	slotů	ovlivňují	způsoby,	jakým	se	zadávají	nové	projekty?	Ve	
smyslu	nějaké	poptávky	nebo	toho	způsobu	rozhodování	o	těch	projektech?		
	
MF:	Já	bych	byl	hrozně	rád	abychom	si	oddělili	2	věci,	já	vám	vyprávím	z	90%		
o	akvizicích,	aby	se	to	nemixovalo,	že	vy	se	ptáte	na	autorský	věci....	
	
LK:	Já	se	ptám	na	obojí....	
MF:	Český	dokument	je	z	90%	autorský,	nic	jiného	nevzniká,	bavíme	se	jenom	o	
dokumentárním	nebi	a	dalších	věcech,	zbytek	dokumentární	tvorby	je	čistě	akviziční,	včetně	
dokumentárního	klubu,	nevzniká	tolik	dokumentů,	že	bychom	s	nimi	mohli	plnit	pět	dnů	
v	týdnu,	to	nevznikalo	nikdy	v	minulosti.	A	máme	taky	na	to	omezené	zdroje	a	je	omezená	
výkonnost	toho	trhu,	co	by	nám	mohla	nabízet...	Tohle	je	velmi	důležité	oddělit,	když	se	
bavím	o	slotech,	bavím	se	pouze	o	zahraniční	akvizici,	nikoli	o	dokumentární	tvorbě	domácí,	
protože	dokumentární	tvorba	domácí	má	1	slot	na	ČT	2,	pokud	pomineme	dokumentární	
cykly,	ty	mají	taky	svůj	slot,	pak	má	1	až	dva	sloty	na	ČT	Artu,	ale	nikoli,	že	se	bavíme	o	tom,	
že	tady	a	támhle	otevíráme	sloty....	Abychom	to	oddělili,	buď	se	bavíme	o	autorském	
dokumentu	českém,	nebo	o	dokumentárním	vysílání	obecně	nebo	o	zahraniční	akvizici.	
	
LK:	Ono	to	má	dvě	části,	zajímá	mě	český	autorský	dokument	v	ČT	i	akvizice.	Jak	tedy	
parametry	slotů	pro	domácí	dokument	ovlivňují	způsoby,	jakým	se	zadávají	nové	
projekty?		
	
MF:	Je	to	jednoduché	–	podle	jakých	kritérií	–	máme	slot	pro	český	autorský	dokument.	To	
je	to	kritérium.	Tam	dáváme	většinu	té	tvorby.	Některé	dokumenty	využíváme	k	výročím	a	
dáváme	je	do	nějakého	uceleného	systému,	což	znamená,	že	vzniknou	a	dají	se	dva	tři	do	
jednoho	dne	nebo	týdne,	protože	vznikly	pro	nějaké	výročí....	28.říjen,	Václav	Havel	80	let	od	
jeho	narození	apod.,	pak	se	to	dává	dohromady,	výročí	hrají	v	programování	ČT	velkou	roli.		
	
LK:	Jak	vnímáte	místo	v	programu	u	cyklických	a	solitérních	dokumentů?	
MF:	Oboje	dvoje	má	svoje	místo.	
	
LK:	Kolik	těch	solitérních	dokumentárních	filmů	se	může	za	ten	rok	vytvořit?		
MF:	Solitérních	dokumentárních	filmů	ČT	ročně	dává	do	výroby	přibližně	80	až	90.	Dále	se	
točí	dokumentární	cykly,	na	počet	epizod	jich	bude	tak	stovka	ročně.	ČT	rovněž	vstupuje	do	
koprodukcí	–	cca	20	dokumentů	ročně.		
	
LK:	Jaké	dokumentární	filmy	byste	rád	v	budoucnu	viděl	na	obrazovce	ČT?		
MF:	Objevné,	srozumitelné	a	silné	ve	vyprávění	a	zvoleném	tématu.	Aby	uspokojili	jak	
odbornou	veřejnost,	tak	diváky.	V	české	dokumentární	tvorbě	vzniká	spousta	zajímavých	
věcí	a	už	jenom	to,	že	filmy	České	televize	získávají	ceny	v	Jihlavě	a	tak	různě,	tak	si	myslím	
že	jdeme	správnou	cestou.	
	
LK:	Dá	se	vyčíslit	celkový	poměr	dokumentárního	filmu	obecně,	včetně	akvizic,	ve	
vztahu	k	ostatním	typům	pořadů?	(dramatika,	zábavné	pořady...)?	
Je	nějaká	proporce	mezi	žánry,	kterou	je	možné	odhadnout?		
	
MF:	Dokumentární	filmy	mají	velmi	významnou	roli	v	programu	ČT,	nedá	se	to	srovnávat	
s	jinými	kanály	a	s	jinými	věcmi,	to	je	všechno	nesrovnatelné,	ale	hraných	seriálů	určitě	
nevznikne	tolik	jako	dokumentů,	stejně	tak	zábava	je	v	mnohem	menší	míře	než	
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dokumentární	tvorba.	Těch	dokumentů	vzniká	poměrně	hodně	a	mají	svoje	pevné	místo	a	
svůj	smysl,	nedá	se	to	poměřovat...	
	
LK:	Nedá	se	říct	například	že	tvoří	30	%	ze	všech	pořadů	ČT?	Nemáte	takové	
tabulky...?	
MF:	Je	to	přibližně	30%	ze	všech	pořadů	ČT2	a	ČT	Art	–	české	a	zahraniční	dokumentární	
filmy	a	cykly.	Nemá	cenu	do	toho	zatahovat	ČT24	a	ČT	Sport	nebo	dětské	Déčko...	Ani	ČT1,	
která	je	rodinná	a	pro	mainstreamového	diváka.		
	
LK:	A	lze	vyčíslit	jaký	poměr	z	té	celkové	dokumentární	tvorby,	včetně	té	akviziční,	
zaujímá	ta	česká	původní	dokumentární	tvorba?		
	
MF:	To	se	určitě	dá	vyčíslit,	ale	to	bych	řekl,	že	je	tak	20%,	je	to	z	hlediska	vysílání,	ale	těch	
20	%	stojí	asi	tak	10x	víc	jako	těch	80%,	tam	je	nepoměr	mezi	tím	co	vás	stojí	akviziční	
dokument,	který	stojí	1000-2000	Euro	za	odvysílání	na	3	odvysílání,	kdežto	domácí	tvorba	
začíná	na	500	000	tisících	za	dokument.	
	
LK:	Jaký	poměr	v	té	celkové	dokumentární	tvorbě	tvoří	publicistika?		
MF:	Jak	to	myslíte?	Publicistika	v	jakém	smyslu?	
	
LK:	Máte	velkou	množinu	více	publicisticky	laděných	dokumentů	(nemyslím	teď	
servisní	publicistiku	typu	magazíny),	ale	jde	hlavně	o	to,	jak	vy	sami	si	stanovujete	tu	
hranici	mezi	publicistikou	a	dokumentárním	filmem,	jestli	s	tím	nějak	speciálně	
zacházíte?		
MF:	To	se	ptejte	autorů,	co	točí	radši	a	jak	si	oni	stanovují	hranici.	My	dáváme	přednost	
klasickému	dokumentu.	Globálně	rozlišujeme	autorský	dokument	a	pak	vzdělávací	
dokument,	který	je	víc	možné	z	pohledu	akademika	publicistický,	tzn.	ten	se	věnuje	nějaké	
danosti,	víc	aktuální..	
	
LK:	kde	je	ten	moment,	že	si	řeknete	–	tohle	už	překročilo	tu	hranici	publicistiky?	Je	
to	posun	například	v	pořadu	Náš	venkov?	Zajímá	mě	jak	to	vnímáte.	
MF:	Předtím	to	byla	publicistika,	teď	je	to	víc	dokument,	protože	na	tom	pracují	
dokumentaristi.	Oni	do	pořadu	vnesli	ten	prvek	toho	dokumentárního	sdělení	na	základě	
dohody	s	kreativními	producenty,	kteří	nabídli	takové	přeformátování	Našeho	venkova.		
	
LK:	Já	když	jsem	sama	točila	podobné	filmy	třeba	v	TS	ČT	v	Brně,	ještě	před	vaším	
působením	v	ČT,	tak	tam	docházelo	k	takovém	zvláštnímu	střetu,	že	autorští	
dokumentaristé	dělali	v	bývalých	publicistických	oknech	filmy	na	pomezí	autorského	
dokumentu,	které	ale	stále	vznikaly	za	podobných	podmínek	jako	publicistika.	
MF:	Tohle	by	vám	mnohem	lépe	zodpověděl	kreativní	producent.	Z	hlediska	programu	je	
pro	mě	Náš	venkov,	který	přešel	do	režimu	že	si	ho	převzali	kreativní	producenti,	kteří	se	
rozhodli,	že	tomu	dají	víc	dokumentární	tvář	a	to	byl	náš	požadavek,	aby	to	byla	méně	
publicistika	a	mělo	to	vyšší	hodnotu,	že	se	tam	bude	něco	dokumentovat,	že	se	bude	
dokumentovat	stav	společnosti.	Nuance	jsou	na	diskusi	tvůrců	a	producentů.	My	
vyhodnocujeme,	jak	to	funguje	z	pohledu	sledovanosti,	kvalitativních	parametrů.	V	pořadu	
Nedej	se,	což	byla	kdysi	čistá	publicistika,	tak	vedle	toho	vzniklo	něco,	co	má	vyšší	ambice,	
jsou	tam	kratší	dokumenty,	které	něco	zajímavého	postihují,	jsou	tam	i	Občanské	noviny	
apod.,	je	tam	více	formátů,	rozšířili	jsme	tyto	věci	ale	to	se	už	dostáváme	za	rámec	toho,	co	si	
lidi	představují	pod	dokumentem,	což	je	taková	hodina	až	90	minut	velkého	dokumentu,	to	
už	jsou	více	servisní	věci	co	děláme,	tzn.	ekologie,	venkov,	folklor,	duchovní	věci	apod.	
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Běžný	divák	si	pod	dokumentem	představí	ucelený	film	typu	Věra	68,	Český	žurnál,	Šmejdi,	
Rino,	Jan	Patočka	atd...	
	
LK:	Z	hlediska	těch	rozhodovacích	procesů,	ve	chvíli,	kdy	si	řeknete,	že	změníte	okno	
typu	Náš	venkov,	ovlivňuje	to	zpětně	ty	výrobní	podmínky?	Jsou	jiné	parametry	–	
když	se	řekne	„chceme	to	více	dokumentární“,	změní	se	i	ty	podmínky,	nebo	se	
stanoví	jen	ten	požadavek?	
MF:	Myslíte	peníze?	Samozřejmé	je,	že	pokud	se	vám	zvýší	počet	natáčecích	dnů	apod.	tak	
buď	si	řeknete,	chceme	to	jinak,	ale	za	stejné	peníze,	nebo	si	řeknete	:	chceme	to	jinak,	ale	
přineste	nám	za	kolik	by	to	bylo	a	jak	by	to	vypadalo,	což	je	ta	druhá	varianta,	ta	logická....ale	
potom	tihle	lidi	přijdou	a	schvaluje	se	to	na	programové	radě,	lidé	přinesou	svoji	koncepci	a	
pak	se	to	tady	schválí	v	rámci	kolektivního	rozhodování....	
	
LK:	Jaké	jsou	podle	vás	nejvýznamnější	trendy	v	oblasti	dokumentu	a	co	to	obnáší	pro	
vaši	práci	ředitele	programu	ČT?	
MF:	Já	si	myslím,	že	za	prvé	vznikly	nové	žánry	a	vytvářejí	se	cross-žánrové	zajímavé	věci,	
vznikají	hodinové	publicistiky	na	aktuální	téma	především	v	Německu,	ve	Skandinávii	apod.,	
což	je	věc,	která	nás	zajímá	a	rádi	bychom	se	jí	více	věnovali,	přesně	na	tom	půdorysu	
půlhodiny,	nebo	hodiny,	že	by	to	bylo	na	aktuální	téma	a	udělalo	se	to	rychle	aby	to	téma	
nezestárlo,	nebo	že	vznikly	docusoapy,	docudramata	a	podobné	žánry,	které	pracují	s	tou	
dokumentární	složkou	a	ozvláštňují	jí	buď	rytmizací	děje	nebo	před-připraveností	atp.,	
nebo	scripted	reality,	jsou	to	věci,	které	obohacují	tu	televizní	nabídku,	my	jsme	u	nás	měli	
takhle	tu	Dovolenou	v	protektorátu,	chystáme	další	formáty	podobného	typu,	
vlastně	to	dokumentuje	nějaký	děj	nebo	fenomén,	samozřejmě	se	to	nedá	nazvat	
dokumentem,	neboť	to	nezachycuje	přirozený	vývoj	věcí,	zachycuje	to	nějakou	už	
stylizovanou	realitu	a	ta	zase	má	nějakou	výpovědní	hodnotu.	Mně	se	tyto	žánry	líbí	a	
myslím	si,	že	televize	v	nich	může	přinášet	nové	formy,	které	zase	ty	diváky	k	té	televize	
zpětně	vracejí	nebo	drží,	protože	tam	můžou	mít	zážitky,	které	jinde	nenajdou.	Tohle	určitě	
ovlivnilo	celkovou	nabídku	a	co	se	týče	témat	apod.		Myslím,	že	v	rámci	Českého	žurnálu	a	
české	dokumentaristické	školy	je	velká	vůle	věnovat	se	věcem,	které	hýbou	světem	a	
společností,	nebýt	stereotypní,	ne	se	pořád	věnovat	stejným	tématům	dokola.	My	když	jsme	
loni	požádali	v	rámci	uprchlické	krize	zda	není	nějaká	nabídka	na	uprchlické	dokumenty	tak	
nakonec	ve	dvou	vlnách	jsme	jich	schválili	asi	sedm,	které	se	různou	formou	věnovali	
tomuto	tématu,	něco	bylo	na	pomezí	dokumentu	a	velké	publicistiky,	ale	pořád	to	bylo	
v	rámci	dokumentární	tvorby,	protože	to	ty	rysy	neslo	a	to	jsou	ty	nové	fenomény,	které	
ovlivňují	pojetí	té	dokumentaristiky	dneska	v	rámci	toho	vysílání.	
	
LK:	Do	jaké	míry	jako	televize	můžete	reagovat	na	aktuální	společenskou	situaci?	
Uvedl	jste	příklady	uprchlické	krize	a	Českého	žurnálu,	zadáváte	v	tomto	smyslu	ještě	
další	témata?		
MF:	Máte	žánry,	tzn.	některé	věci	nejlépe	postihnete	živým	vysíláním,	jiné	nejlépe	
postihnete	rychle	zpracovanou	reportáží,	další	věci	lépe	postihnete	investigativní	
žurnalistikou	a	některé	věci	dobře	postihnete	krátkým	dokumentem	rychlým	nebo	velkým	
sběrným	dokumentem	jako	je	Český	žurnál.		Některá	témata	si	předem	vybírají	svojí	
aktuálností	nebo	nadčasovostí	svůj	vlastní	žánr	a	pokud	to	chcete	mít	rychle,	tak	tím,	že	to	
budete	točit	tři	čtvrtě	roku,	tak	se	pak	to	téma	až	na	výjimky	už	nesetká	s	takovým	zájmem.	
Žijeme	v	tekuté	společnosti,	která	rychle	podléhá	zájmům	o	určitá	témata	a	stejně	nenadále	
je	opouští	a	zajímá	se	zase	o	něco	jiného.	Můžete	tímhle	pohrdat	nebo	to	odsuzovat	s	tím,	že	
se	tomu	nebude	podřizovat,	ale	pak	se	odsuzujete	k	tomu,	že	vaše	dílo	nestihne	pozornost	a	
nezaujme	natolik,	aby	splnilo	svoji	společenskou	roli.	Stále	to	beru	tak,	že	dokumentarista	
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má	primárně	zájem,	aby	společnost	zaujal	a	zburcoval	anebo	alespoň	nechal	přemýšlet.	
Pokud	těch	lidí	bude	pár,	vliv	žánru	bude	mizivý.	A	hodně	jich	bude,	pokud	zmobilizujete	tu	
tekutou	společnost	v	danou	chvíli	směrem	k	sobě.	To	neznamená,	že	nemá	smysl	se	na	
některá	témata	a	události	podívat	zpětně,	jen	to	nejde	udělat	tou	publicisticko-
dokumentaristickou	metodou,	musíte	zvolit	nějakou	nadstavbu,	dát	tomu	nějaký	rámec,	a	to	
se	jakoby	děje,	Český	žurnál	je	přesně	ten	případ,	že	když	se	věnují	události,	která	se	stala	
na	jaře	a	budeme	jí	vysílat	na	podzim	letošního	roku,	že	tomu	musí	dát	nějaký	větší	rámec	a	
na	začátku	se	s	tím	také	prali.	U	dokumentu	jsou	fenomény,	které	jsou	tzv.	věčné,	dám	
příklad,	Cukr-blog,	nebo	fenomény	podobného	typu	a	nebo	si	dokumentaristé	sami	
uvědomují,	že	jsou	pod	tlakem	času,	ale	vždycky	je	to	kompromis	peněz,	času	a	toho	tématu,	
na	kterém	pracujete.	
	
LK:	Mluvili	jsme	o	těch	trendech,	nutí	vás	některé	z	nich	měnit	způsob,	jakým	
nasazujete	dokumenty	do	programu?	Myslím	v	té	tzv.	dokumentární	oblasti.	
MF:	Tak	některé	ty		nové	formáty	si	vyžádaly,	aby	se	vytvořilo	okno	třeba	pro	docusoapy,	
vždy	máme	ročně	cca	pět	až	šest	docusoapů	po	šesti	dílech,	otevřeme	okno,	kde	se	tomu	
budeme	věnovat,	určitě	se	to	stalo	i	v	rovině	eventových	věcí	jako	třeba	byla	Zlatá	mládež	
nebo	Dovolená	v	protektorátu,	Čtyři	v	tom,	Domeček	z	karet	atd.	A	druhá	věc	je,	že	se	
snažíme,	aby	v	tom	dnešním	mnohovrstevnatém	mediálním	světě,	kdy	vás	atakují	desítky	
různých	nabídek	:	strav	čas	se	mnou,	buď	se	mnou,	dívej	se	na	tohle	a	támhleto,	tak	
abychom	dokumentární	formát	a	dokumentární	formu	přinesli	v	co	nejlogičtější	a	
nejpříhodnější	podobě	v	ty	nejsprávnější	časy	a	pracovali	s	tím.	Když	jsme	se	na	začátku	
bavili	o	tom	proč	blokové	vysílání	a	logické	celky,	to	se	dělá	proto,	že	když	už	si	někdo	udělá	
čas	a	chce	se	dívat	na	historický	dokument	tak	proč	mu	nedat	rovnou	tři,	když	u	nich	může	
zůstat,	nebo	když	máte	více	kanálů,	někde	dáte,	seriál,	někde	operu,	někde	zábavu,	někde	
sport,	dřív,	když	člověk	tohle	nemohl	udělat	tak	si	nemohl	dovolit	ten	luxus	pracovat	s	tím	
divákem	takto	detailně	a	tak	hluboko,	dneska	už	to	možné	je.	
	
LK:	Jak	zpětně	hodnotíte	masterclass	o	nových	trendech	v	dokumentu	z	prosince	
2015,	prezentující	tvorbu	skandinávských	veřejnoprávních	televizí?	
MF:	Ten	masterclass	byl	skvělý,	ale	osobně	jsem	tam	nebyl,	protože	jsem	povinnosti	v	rámci	
EBU.	Lépe	by	vám	to	tedy	pověděli	lidé,	kteří	se	toho	zúčastnili.	Jsme	rádi,	když	se	tady	
trochu	rozvíjí	cizí	pohledy	na	věc	a	naši	kreativní	producenti	a	tvůrci	se	mohou	dostat	do	
konfrontace	s	jinou	tvorbou.	Myslím,	že	byli	hodně	překvapení	z	toho,	že	televize	na	západ	
od	nás	méně	kladou	důraz	na	čistě	autorskou	tvorbu,	ale	mnohem	více	na	žánrovou	přímo	
pro	televizi,	v	tomhle	ohledu	my	podporujeme	i	ten	autorský	dokument	velmi	silně,	
nezávislý	dokument,	který	tady	je,	protože	tady	má	nějakou	tradici	na	FAMU	apod.	
Koprodukce	podporujeme,	jak	jsem	říkal,	je	to	asi	dvacet	celovečerních	filmů	
koprodukčních	ročně	kam	nějakým	způsobem	vstupujeme,	pokud	dávají	smysl,	tak	určitě	
do	nich	dáváme	peníze,	ale	zdroje	nejsou	neomezené,	někdy	se	stane,	že	do	toho	nejdete,	
což	neznamená	že	to	neodvysíláte,	protože	já	to	zároveň	můžu	levněji	koupit	v	akvizici	až	to	
bude	na	trhu.	To	jsou	dva	momenty.	Do	některých	jdete	jako	koproducent,	protože	jsou	
potřeba	archivy	od	vás	nebo	spolupráce	na	něčem,	že	nejde	jenom	o	peníze,	ale	u	některých	
tohle	můžete	dát,	ale	pak	se	to	dá	koupit	za	2000	Eur	v	akvizici	a	odvysílat	to,	český	divák	o	
to	nepřijde,	když	mi	do	toho	nevstoupíme.	Ale	u	některých	jsme	rádi,	že	to	můžeme	
podpořit	víc,	protože	by	bez	ČT	nevznikly,	ale	některé	vzniknou		beztak,	protože	autoři	
přicházejí	a	mají	hotovo	osmdesát	procent	filmu,	my	musíme	jednom	odpinknout	nějaké	
peníze.	
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LK:	Podle	jakých	kritérií	vybíráte	akviziční	dokumenty?	
MF:	Z	celého	širokého	spektra	co	se	vlastně	děje,	podle	typologie	a	oken,	která	máme	ve	
vysílání,	máme	dvě	historická	okna,	dvě	cestovatelská	okna,	dvě	okna	otevřená	na	
přírodopisný	film,	dva	sloty	pro	autorské	zahraniční	dokumenty,	takže	máme	na	
jednotlivých	kanálech	otevřené	programové	pozice,	do	kterých	vybíráte	ty	nejlepší	
dokumenty	z	celého	světa,	hodně	se	orientujeme	na	BBC,	francouzskou	veřejnoprávní	
televizi,	německou,	od	kterých	kupujeme	nejvíce	dokumentů	především	z	oblasti	
přírodopisné	a	historické,	protože	ty	jejich	dokumenty	jsou	velmi	nákladné,	je	to	na	tom	
vidět,	hodně	časosběrně	udělané,	ani	bychom	tohle	v	našich	podmínkách	nebyli	schopni	
udělat,	ale	nebráníme	se	nakupovat	dokumenty	i	z	Ruska	a	Číny...Pak	kupujeme	desítky,	
možná	stovky	dokumentů	do	dokumentárních	klubů	od	nezávislých	produkcí,	kde	
vycházíme	z	toho	s	čím	přijíždějí	na	festival	Jeden	svět,	z	jejich	repertoáru	bereme	tak	deset,	
patnáct	dokumentů.	Potom	co	se	objeví	v	Jihlavě,	na	různých	festivalech,	z	té	autorské	
tvorby	nás	zajímá	zprostředkovat	divákům	ty	vítězné	snímky,	to,	co	ve	světě	nejvíce	zaujalo.	
	
LK:	Jaká	je	vaše	osobní	definice	kvalitního	dokumentárního	filmu?		
MF:	Kvalitní	dokumentární	film	vám	musí	přinést	nějaké	poznání,	abyste	si	řekla	ježišmarjá,	
to	jsem	nevěděl	o	komplexnosti	nějakého	problému,	já	si	myslím,	že	ta	definice	je	v	tomto	
ohledu:	za	prvé,	od	každého	dokumentárního	filmu	očekáváte	něco	jiného,	od	toho	
vzdělávacího	že	vás	vzdělá,	od	dokumentu	typu	Počátky	o	dívkách,	které	žily	v	dětském	
domově	a	teď	se	snaží	dostat	do	společnosti	očekáváte,	že	vám	zprostředkuje	nějakou	
životní	zkušenost	někoho.	Já	si	myslím,	že	kvalitní	dokumentární	film	by	mě	jak	obrazově,	
tak	sdělením	naplnit	to	svoje	životní	poslání,	takže	když	tam	máme	zprostředkovaně	
nějakou	emoci,	nějaký	sociální	pocit,	tak	že	se	to	skutečně	stane,	nejhorší	je,	když	po	tom	
očekávání	přijde	to	zklamání,	jak	říkal	Zdeněk	Svěrák	v	Cimrmanovi,	nikoli	to	naplnění,	
které	od	toho	očekáváte.		
	
LK:	Máte	nějaké	příklady	vašeho	zklamání	z	nějakých	dokumentů?		
MF:	To	je	velmi	těžký,	protože	pro	mě	ta	tvorba	je	hrozně	důležitá,	protože	když	mě	to	
něčím	zaujme...Pro	mě	je	největším	zklamání,	když	je	to	nuda,	když	to	není	tak	dobře	
udělané,	aby	to	pohánělo	vaši	pozornost	a	zvídavost	a	nebo	vaše	emoce,	když	je	to	natočené	
extrémně	pomalu	a	nudí	to,	ale	naštěstí	takových	dokumentů	moc	nevzniká,	i	když	taky	
jsem	neviděl	všechny.	Já	jsem	pravidelný	účastník	Jednoho	světa	atp.	A	od	toho,	že	
v	dokumentu	mluví	jeden	člověk	až	po	to,	že	je	to	hodně	barvitý,	tak	dokumenty	určitě	nuda	
nejsou,	myslím	si,	že	dokument	by	měl	pracovat	s	obrazem,	protože	dokumentární	tvorba	
není	rozstříhaný	rozhovor	podbarvený	obrázky,	jak	říkal	jeden	dokumentarista,	že	filmaři	
nazývají	kameramanství	dokumentu	občas	seřazené	denní	práce,	to	mě	pobavilo,	ale	
dokument	promyšlený	obrazově,	aby	to	řemeslně	bylo	úplně	skvělý.	
		
LK:	Do	jaké	míry	jsou	pro	vás	kritériem	nějaké	nové	způsoby	vyjadřování		
a	hledání	nových	cest	práce	s	filmovým	jazykem?	Jako	rozvoj	toho	žánru,	že	někdo	
zkusí	něco	nevyzkoušeného?	
MF:	Všechno	tam	má	svoje	místo...	
	
LK:	Jakou	to	pro	vás	hraje	roli	při	rozhodování?	Ve	vztahu	k	tématu	například?		
MF:	Víte	co,	všechno	má	nějaký	svůj	řád,	my	máme	spolupráci	s	FAMU,	v	rámci	které	
investujeme	peníze	do	jejich	studentských	dokumentů.	Takto	třeba	vznikal	dokumentární	
cyklus	Expremiéři.		Televize	podporuje	všechny	tyhle		žánry	a	formáty,	že	jejím	úkolem	není	
některé	žánry	odepsat	a	říct	tohle	my	neděláme.	
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Od	toho,	že	tady	Helena	Třeštíková	dělá	Manželské	etudy	po	30ti	letech	až	po	to,	že	studenti	
FAMU	se	tu	věnují	určité	nové	naraci	jako	byl	třeba	cyklus	dokumentů	Gottland,	pro	vše	je	
tady	místo,	není	to	tak,	že	by	se	rozhodovalo	podle	toho	jestli	to	je	či	není	nová	forma.	
Na	jednu	stranu	–	ano,	můžeme	podporovat	hledání	nových	forem,	ale	–	a	to	zaznívá	ve	
kterékoliv	zemi,	u	kterékoliv	produkce	a	televize	-	nejdříve	se	bavme	o	tom,	ať	autor	
předvede,	že	je	schopen	natočit	normální	dokument	a	pak	vymýšlet	nové	formy,	ne	každá	
nová	forma	je	nová	a	dává	smysl,	na	druhou	stranu	nechceme	se	točit	v	kruhu	a	podle	
jednoho	mustru,	to	určitě	ne,	všechno	má	svoje	místo	a	nad	každým	tím	projektem	se	
rozhoduje	naprosto	individuálně,	stejně	tady	vzniknul	Gottland	jako	experimentální	projekt,	
který	jsme	vysílali,	a	vedle	toho	vznikají	konvenčnější	dokumenty	o	Banderovcích	nebo	
Vlasovcích,	které	zase	jsou	jako	ty	vzdělávací	dokumenty	spíš,	všechno	tady	najdete,	my	
jsme	v	tomhle	takové	smíšené	zboží....	Picasso	také	rovnou	nemaloval	hranaté	obličeje,	
začínal	jako	portrétista,	nejdřív	brilantně	pochopil	a	naučil	se	řemeslo	a	pak	si	našel	svůj	
inovativní	styl.	Hledání	tohoto	stylu	musí	každé	médium,	a	ČT	to	dělá,	podporovat.		
	
LK:	A	čeho	máte	více?	
MF:	Na	to	nemáme	statistiku	a	nevím	jak	ji	udělat,	my	si	sami	nebudeme	označovat	co	je	
konvenční	a	co	není,	víte	co,	sama	to	odhadnete	úplně	jednoduše,	ten	poměr	se	dá	pokládat	
v	rámci	toho,	co	se	dá	pokládat	v	rámci	těch	školních	cvičení	u	těch	lidí	na	FAMU,	někteří	se	
orientují	na	tohle,	jiní	na	tamto,	já	si	myslím,	že	mnohem	více	je	té	sice	autorské,	ale	
standardní	televizní	tvorby,	ale	vznikají	i	věci,	které	mají	svůj	přesah	do	nových	forem.	
	
LK:	Ale	přeci	jen	se	dotýkáte	pojmů	jako	mainstream	a	standardní	televizní	tvorba,	to	
jsou	přesně	věci,	na	které	jsem	se	ptala	i	vašich	kolegů	v	zahraničí,	mě	zajímá	čím	se	
ta	oblast	standardní	televizní	tvorby	dá	podle	vás	charakterizovat?	
MF:	Dá	se	to	charakterizovat	tím,	že	to	jde	divákovi	naproti	a	snaží	se	mu	zlehčit	vnímání	a	
porozumění,	snaží	se	věci	podávat	tak,	aby	forma	i	obsah	byly	vstřícné	při	sledování...		
		
LK:	Můžete	být	konkrétnější?	Je	to	ve	smyslu	srozumitelnosti?		
MF:	Srozumitelnost,	spád,	způsob	narace.	Řeknu	to	takhle,	jak	říká	Robert	Sedláček,	jakmile	
to	chcete	divákovi	dělat	těžké,	neděláte	mainstream.	Divákovi	to	nesmíte	dělat	těžké.	Jemu	
to	musíte	usnadnit.	Ne	každý	je	extra	pozorný,	ne	každý	má	nejhlubší	vzdělání,	ne	každý	má	
povědomí	o	tématu,	co	zpracováváte	a	ne	každý	má	dostatečné	estestické	vzdělání	ve	vývoji	
formy	atd.	Když	filmu	dává	silný	náboj,	atraktivní	formu	a	tempo,	pak	jste	mainstream.	
Pokud	to	chcete	dělat	těžké,	tak	neděláte	mainstream,	to	už	od	diváka	něco	žádáte.		Ani	
jedno	ale	není	a	priori	dobře	nebo	špatně.	Jen	si	nesmíte	nalhávat,	že	nebudete	dělat	
maistream,	ale	od	televize	budete	čekat,	že	to	bude	předkládat	mainstreamovému	divákovi...	
Mainstreamový	typ	pořadu	od	diváka	žádá	jenom	pozornost,	ale	nenutí	ho,	aby	hledal	třetí,	
čtvrtý	plán.	Ten	plán	musí	být	jasný:	já	ti	odvyprávím	příběh,	ty	jenom	sleduj....	
	
LK:	A	z	hlediska	toho,	jak	se	v	současné	době	staví	ČT	ke	své	dokumentární	tvorbě,	
jakou	roli	v	tom	hraje	teď	ten	mainstream,	který	jste	popsal?	
MF:	My	chceme	všechno,	všechno	co	je	dobré.	Mainstream,	autorské	originální	věci,	
experimenty,	pro	všechno	máme	místo.	Ale	každá	věc	má	své	programové	okno..			
	
LK:	A	když	se	podíváte	na	tu	programovou	strukturu,	jaký	je	asi	podle	vás	zhruba	
poměr	toho	mainstreamu	vůči	jiným,	řekněme	komplikovanějším	žánrům,	kde	to	
tomu	divákovi	děláte	těžší?		
MF:	Dvě	třetiny	jsou	dokument,	který	by	se	dal	nazvat,	že	je	mainstreamovější	a	jedna	
třetina	jsou	experimentálnější	autorské	věci...		
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LK:	Do	jaké	míry	myslíte,	že	by	ČT	měla	k	dokumentu	přistupovat	způsobem,	který	
jste	teď	pojmenoval	jako	„dělat	to	divákovi	těžké“?	Společenský,	kritický	dokument	
může	diváka	i	naštvat,	vytrhnout	ho	z	nějakého	zaběhnutého	způsobu	uvažování	o	
věcech...	
MF:	Naštvat	je	v	pořádku,	horší	je,	když	to	vypnou,	pak	je	vaše	práce	marná.	Diváci	s	vámi	
nebudou	hrát	tu	hru,	to	je	jejich	reakce	:	já	s	vámi	nebudu	hrát	tu	hru,	já	nevím	co	mi	chcete	
říct...	Mainstream	neznamená:	chci	aby	mi	říkali,	co	chci	slyšet.	Mainstream	znamená:	je	mi	
zcela	jasné,	co	mi	chtějí	říct.	Experiment	občas	pracuje	i	s	formou:	já	vůbec	nevím	co	mi	
chtějí	říct	a	musím	se	trápit,	abych	pochopil,	odkud	kam	směřovalo	jejich	myšlení,	co	mi	
chtěli	sdělit.		
	
LK:	Jakou	roli	myslíte,	že	hraje	v	této	situaci,	kterou	jste	právě	popsal,	možnost	
diváka	vychovávat?	
MF:	Česká	televize	lidi	vzdělává	a	to	výrazně,	ale	prosím	nepoužívejme	slovo	„vychovává“.	Já	
si	myslím,	že	to	je	hrozné	klišé,	vychovávání	diváka	–	televize	není	výchovný	ústav.	Navíc	to	
v	sobě	zračí	pocit	tvůrce,	že	je	povýšený	nad	běžného	člověka,	a	má	jej	vychovat,	aby	„byl	
lepším	člověkem“...	Milan	Kundera	by	se	jen	smál.	ČT	nabízí	pořady	a	snaží	se	oslovovat	
různé	skupiny	diváky	různou	formou.	Divák	je	sebevědomý	a	dospělý,	hodně	z	nich	se	
zajímá	o	humanitní	vědy	a	o	filmovou	tvorbu,	a	dokáže	potom	vstřebávat	a	věnovat	se	třeba	
i	žánrům,	které	jsou	komplikovanější	než	ty,	které	mají	jenom	první	a	druhý	plán,	ale	vy	se	
vychováte	jako	osobnost...	Česká	televize	k	tomu	můžeme	přispět	a	to	dělá,	ale	zbavme	se	
naivní	představy	vychovávání	lidí	–	to	je	mimochodem	sociálně	inženýrský	komunistický	
koncept.	Opravdu.	Jestli	přežil	jako	mýtus	u	části	umělecké	obce	je	to	škoda.	Socialistická	
televize	například	takto	dávala	v	osm	večer	na	ČT1	bulharské	filmy	o	budování	společnosti	
nebo	sovětské,	vietnamské	anebo	dokumenty	o	hornících	atd.	Byla	to	propaganda,	ale	
východisko	bylo	podobné:	pocit,	že	když	to	lidé	budou	sledovat,	budu	je	vychovávat	a	
kulturně	obohacovat.	Máte	pocit,	že	to	splnilo	svoji	roli?	Nejpopulárnější	byla	stále	
Nemocnice	na	kraji	města	nebo	Chalupáři.	Na	to	„výchovné„	vysílání	nikdo	téměř	nekoukal.	
Televizní	divák	je	dospělý,	váš	vliv	na	něj	je	omezený	a	dělat	mu	schválnosti,	nebo	mu	dávat	
sledovat	něco,	u	čeho	dopředu	víte,	že	jej	to	nezajímá	je	krátkozraké.	Žijeme	v	době,	kdy	
internet	nabízí	nové	formy	zabavení	se.	Televize	už	není	jediný	zdroj	informací.	Čím	více	
půjde	proti	vkusu	a	zájmu	lidí,	tím	více	si	budou	hledat	nové	formy,	jak	trávit	volný	čas.	
Současnost	není	jednoduchá...	Lidé	mají	v	rukou	ovladač	a	když	je	něco	nezajímá,	okamžitě	
přepínají,	možností	je	spousta.	A	televize	je	masové	médium,	které	se	neobejde	od	
relevantní	podpory	spokojených	diváků...	
	
LK:	Já	jsem	myslela	i	z	hlediska	kultivace	formy,	kdy	divák	je	zvyklý	na	to,	že	dostává	
pravidelně	něco,	co	je	složitější	sdělení,	na	které	se	musí	soustředit,	ale	je	vidět,	že	
pro	televize	je	to	nějak	důležité	a	že	se	také	neztratí	ta	schopnost	číst	určité	vrstvy	
filmu.	Narážím	na	tu	dokumentaristickou	tradici,	o	které	jste	tady	mluvil,	protože	ona	
je	tímto	charakteristická,	že	ti	diváci	dříve	byli	schopni	kódovat	poměrně	složitější	
formy	a	to	neznamenalo	že	jsou	špatně	udělaný,	byly	třeba	spíše	esejistické,	a	ta	
schopnost	se	ztrácí....	
MF:	Žijeme	v	klipovité	době,	tekuté	společnosti.	Minulost	a	současnost	nejde	vůbec	
srovnávat	nejen	z	hlediska	televize	a	dokumentu.	Pozornost	lidí	se	samozřejmě	vlivem	
technologií	a	životního	stylu	změnila.	Starší	filmy	jsou	pro	současníky	většinou	pomalé	a	
málo	akční,	s	nudnější	střihovou	skladbou.	Stále	ale	přitahují	diváky,	nejsou	mrtvé.	Jen	už	to	
není	masové	publikum,	až	na	výjimky.	To	není	jen	o	dokumentech,	dneska	většina	lidí	tráví	
čas	na	Facebooku,	Instagramu	a	ne	aby	se	koukala	jen	na	televizi	jako	před	třiceti	lety,	
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celkově	vládne	popkultura,	to	není	o	dokumentární	tvorbě,	esejistická	forma	byla	v	době,	
kdy	byly	dva	televizní	programy	a	na	dokumenty	se	chodilo	do	kina.	Žijeme	v	jiné	době.	
Vezměte	si,	že	i	super	konzervativní	Frankfurter	Allgemeine	Zeitung	zavedl	před	pěti	lety	
fotografie,	ale	zavedl	je	i	on,	který	je	tam	nikdy	neměl....Bavit	se	o	tom,	že	„vychovat	si	na	
dokument“,	to	je	mnohem	hlubší	problém...	To	je	celospolečenský	problém	lidstva,	jeho	
způsobu,	jak	komunikuje,	jak	hledá	témata,	jak	je	vstřebává,	jak	s	nimi	pracuje,	jde	o	definici	
naší	fragmentované	civilizace	v	digitálním	informačním	věku	s	nastupující	robotizací.	
Dokument	je	jenom	podmnožina...	Svět	se	výrazně	změnil.	A	je	logické,	že	se	mění	i	toho,	jak	
lidé	sledují	dění	a	jak	jsou	otevřeni	různým	formám.	Úkolem	tvůrců	je	to	prozkoumávat,	
hledat	nové	způsoby	a	ČT	to	podporuje.	Nostalgicky	plakat	nad	tím,	co	bylo	nemá	smysl.	To	
takto	můžeme	plakat	na	stovkami	jiných	věcí...		
	
LK:	Spíš	se	ptám	proto,	že	Česká	televize	je	specifická	instituce,	že	to	je	médium	
veřejné	služby...	
MF:	My	jsme	jediní,	kdo	rozvíjí	tu	esejistickou	formu,	jediní,	kdo	rozvíjí	ten	experimentální	
duch	toho	dokumentu	a	jediní,	kteří	to	podporujeme,	podporujeme	to	dál	a	ti	lidi	tady	mají	
své	místo.	Já	vám	ale	jen	dával	celkový	obrázek	měnícího	se	světa	a	nepotřeby	plakat	nad	
minulostí...	Ale	představa,	že...tam	je	takový	vnitřní	rozpor	až	paradox,	na	který	vždy	
narážím,	ti	lidi	by	chtěli	dělat	experiment,	ale	chtěli	by	ty	diváky	toho	mainstreamu,	což	
nejde,	nemůžete	být	vegetarián	a	jíst	hovězí.	Oni	sní	o	tom,	že	je	něco	v	nepořádku,	že	kdyby	
se	to	nějak	udělalo,	tak	těch	500	000	lidí,	kteří	se	dívali	na	tu	Věru	68	by	se	dívali	i	na	
experimentální	Gottland,	to	je	ale	nesmysl.	Fridrich	Nietsche	se	ptal,	proč	by	o	úspěchu	nebo	
kvalitě	něčeho	měl	rozhodovat	pouhý	součet	účastníků,	diváků,	a	tak	se	i	my	stavíme	
k	komplexní	tvorbě,	my	ji	rozvíjíme,	navzdory	tomu,	že	to	nemá	někdy	takový	zásah,	
protože	máme	formáty,	kde	to	nehraje	roli,	kde	prioritně	je	důležité	aby	to	mělo	oceněnou	
autorskou	a	experimentální	výpověď.	
	
LK:	Když	budete	konkrétní...které	formáty	to	jsou?	
MF:	No	dokumenty,	dám	vám	příklad	třeba	ten	Gottland,	nebo	Expremiéři,	Celnice.	Je	to	
určitě	ta	pětina	z	té	vší	autorské	tvorby		
	
LK:	Myslíte	si,	že	má	vliv	na	divácké	přijetí	když	něco	televize	zvýznamní?		
Třeba	i	když	se	něco	riskne,	podobně	jako	zkusila	norská	televize	zvýznamnit	
experiment	se	Slow	TV,	který	se	pak	stal	mimořádným	fenoménem?		
MF:	Já	jsem	něco	takového	udělal	v	roce	2008,	to	jsme	vysílali	dva	dny	prezidentskou	volbu	
a	předtím	to	tu	nikdo	nedělal,	že	by	takhle	politické	jednání	vysílal	a	zvýznamnili	jsme	to	
extrémně	a	mělo	to	obrovský	divácký	zásah...	To	bylo	zpravodajství	a	ČT24.	Nyní	ale	
program	není	od	toho,	abych	to	vše	vymýšlel,	musí	přijít	producent	a	přinést	zajímavý	
koncept	toho,	co	a	jak	by	chtěl	dělat.	Když	někdo	přijde	a	řekne	udělejme	slow	TV,	musí	mít	
jasný	záměr	a	hlavně	musí	být	důvod.	Norská	televize	má	50	%	sledovanosti	na	trhu	a	de	
facto	nežije	v	tak	konkurenčním	prostředí	jako	žijeme	my	tady,	kde	bylo	mnohem	tvrdší	
prostředí	i	pro	veřejnoprávní	televizi,	která	taky	musí	skládat	účty	co	vysílá.	A	neustále	
musíte	skládat	účty	veřejnosti,	divákovi.	Ten	je	v	Kodexu	na	prvním	místě.	Kapitola	1:	Na	
prvním	místě	divák.	Kdyby	první	nebo	druhý	díl	Slow	TV	zklamal,	tak	zmizí	z	obrazovky	a	za	
týden	si	na	to	už	nikdo	nevzpomene.	ČT	dělá	rovněž	spoustu	zajímavých	projektů	a	nikdy	
nevíte,	jak	zaujmou.	Třeba	různé	docusoapy,	i	projekty	ve	vzdělávání	nebo	zábavě.	Nikdy	
nevíte,	jak	to	úplně	dopadne.	Riskujete.	To	není	tak,	že	by	se	ČT	bála	někdy	riskovat.	Dělá	to	
poslední	léta	neustále.	Jen	s	respektem	k	lokálnímu	divákovi,	českému	publiku.	Slepé	
opičení	se	po	progresivních	projektech	zcela	odlišné	divácké	skupiny	není	cesta..	Můžete	se	
inspirovat,	ale	ne	zcela	opičit.		
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LK:	Já	to	myslela	s	příkladem	fenoménu	slow	TV	tak,	že	se	tam	ukazuje,	že	ta	jistota	
toho	odhadu	co	diváci	vezmou	taky	někdy	selže	a	překvapí	to...	
MF:	To	určitě,	to	se	může	stát,	selže,	překvapí....	Jsou	ale	projekty,	an	které	se	podívá	pět	lidí	
–	od	producenta,	dramaturga	až	po	pár	lidí	ze	skladby	–	shodnou	se,	že	je	to	nebaví	a	dáte	to	
divákovi	a	jen	si	to	potvrdíte,	že	se	to	ne	úplně	z	pohledu	diváka	povedlo.	Malá	skupina	
nemusí	úplně	vždy	vědět,	že	něco	zafunguje,	ale	může	se	i	shodnout	z	masovým	publikem.	
Oboje	je	možné.			
		
LK:	Jak	se	díváte	na	fenomén	„Hitler	TV“,	všechny	ty	variace	na	téma	Hitler	a	druhá	
světová	válka,	které	se	pořád	dokola	vysílají?	
MF:	Oni	pořád	vznikají	nové	a	nové	dokumenty,	to	není	tak,	že	by	se	točily	stejné	věci,	pořád	
vznikají	nové,	v	BBC,	v	Německu,	jako	vznikly	tři	řady	Velké	vlastenecké	války,	s	hromadou	
nových	poznatků,	které	dříve	nebyly,	máte	nové	grafické	prvky,	s	kterými	můžete	pracovat	
nebo	virtualizujete	ty	věci	a	najednou	to	můžete	přiblížit	úplně	v	jiné	formě.	Nebo	jsou	nové	
výzkumy	něčeho,	nové	poznatky,	jasně	fascinace	druhou	světovou	válkou	jako	největší	
katastrofou,	která	postihla	Evropu,	je	jasná,	taky	to	byl	nejničivější	konflikt	a	je	tam	
fascinace	totalitou,	protože	jsme	prožili	20.	století	mezi	dvěma	totalitami,	takže	to	lidi	
zajímá,	proč	se	to	děje,	kdo	byli	ti	lidi,	kteří	dokázali	lidi	tak	pobláznit,	dokola,	rostou	vám	
nové	generace	lidí,	kteří	to	neviděli,	najednou	je	někomu	16,18,20	a	teprve	se	na	to	podívá,	
nemáte	tam	pořád	ty	stejné	diváky,	já	to	vůbec	neobhajuju,	máme	jeden	den,	který	tomu	
věnujeme,	těm	novým	věcem,	které	vznikají.	Na	těch	trzích	je	to	pořád,	ale	my	samozřejmě	
nekupujeme	jenom	to.	
	
LK:	V	ČT	je	taky	silný	fenomén	cestovatelských	filmů...	
MF:	České	publikum	to	strašně	baví,	třeba	Trabant	má	9%	sharu	mezi	21.30	a	22	hod.,	Na	
cestě	dělá	7,8%	sharu,	což	je	skoro	dvojnásobek	nebo	jeden	a	půl	násobek	výkonu	celkové	
dvojky.	
	
LK:	Jsou	to	ještě	dokumenty?	
MF:	Je	to	dokumentární	formát	svého	druhu,	my	to	taky	nevnímáme	jako	ryzí	dokumentární	
tvorbu,	já	když	se	bavím	o	dokumentární	tvorbě	s	vámi,	tak	se	nebavím	o	Na	cestě,	ale	třeba	
Habsburkové,	které	teď	vysíláme	a	měli	skoro	10%	sharu,	což	jsme	byli	rádi	a	přitom	je	to	
jenom	nabité	fakty...	Je	to	dokumentární	cyklus,	přesně	na	pomezí	publicistiky	a	dokumentu.	
Já	jsem	teď	byl	v	Jihlavě	na	diskusi,	to	je	prostě	vzdělávací	dokument,	takto	bych	to	nazýval	
–	vzdělávací.	On	má	svůj	účel,	objekt,	subjekt,	který	to	vypráví	a	má	to	jasné	sdělení.	Ty	
mainstreamové	dokumenty	jsou	často	ty	vzdělávací,	vy	víte,	proč	na	to	koukáte,	za	co	
v	uvozovkách	jste	si	zaplatila	a	očekáváte,	že	během	té	půlhodiny	vás	někdo	pohltí	nějakými	
znalostmi.		
	
Když	říkám,	že	děláme	cykly,	tak	60-80	dílů	velkých	cyklů,	tak	hlavně	vzdělávací,	budeme	
mít	Modrou	krev	od	Adély	Sirotkové	příští	rok,	portréty	šlechtických	rodů	a	jejich	potomků,	
to	je	vzdělávací	cyklus	ale	i	osobitý,	ona	tomu	propůjčí	nějaký	autorský	rukopis,	nikdo	to	
nedělá	jiný,	děláme	to	jenom	my.	Děláme	to	i	s	tím,	že	ti	lidé	nemají	nekonečně	invence	a	
nekonečně	nápadů,	mají	témata,	která	je	baví	a	ta	rádi	dělají	a	s	těmi	se	vrací	a	to	je	nutné	
respektovat.	A	v	jiných	zemích	mají	zase	hromadu	těch,	kteří	se	hrabou	v	archivu	a	chtějí	
točit	o	Hitlerovi,	to	my	tady	taky	úplně	nemáme,	ale	máme	tady	partu,	která	udělala	ty	
Vlasovce,	Banderovce	a	teď	chtějí	točit	Druhou	republiku,	to	bude	vzdělávací	dokument	
svého	typu,	který	má	parametry	dobrého	dokumentu	a	za	to	jsem	rád.	Stejně	jako	dobře	
udělaný	autorský	dokument	v	Českém	žurnálu	nebo	v	tom	Dokumentárním	nebi.		
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LK:	Proč	si	myslíte,	že	televize	ztrácí	zejména	mladé	diváky?		
MF.	Z	čeho	vycházíte,	že	na	televizi	nekoukají?	Já	učím	na	VŠE,	mam	tam	mediální	předmět	-	
na	televizi	víc	koukají	lidi,	kteří	žijí	doma	s	rodiči	než	ti,	kteří	na	koleji	nebo	ve	sdíleném	
bytě.	Tam	si	vystačí	s	počítačem,	ale	já	si	nemyslím,	že	jsou	to	generace	ztracené,	že	k	tomu	
nikdy	nepřijdou,	že	se	to	nenaučí...	naše	výzkumy	o	tomto	vůbec	nesvědčí,	ten	návrat	
k	televizi	je	kolem	třicátého	roku	věku,	kdy	se	zklidní	životní	styl,	pracují,	přijdou	domů	
večer...	Sednout	si	a	ještě	hledat	čím	se	můžu	bavit	je	jiné,	když	se	půlku	dne	můžete	starat	
jenom	o	to	čím	se	zabavíte.	Ty	lidi	nekoukají	na	počítač	většinou	v	8	večer,	oni	se	koukají	
třeba	v	noci,	nebo	se	koukají	odpoledne,	leží	v	posteli	někde,	ale	na	to	už	pak	nemáte	čas,	
musíte	vydělávat	peníze,	to	jsou	pak	ty	naše	výzkumy...	Další	věc	je	to,	že	oni	se	na	to	koukají	
sice	v	počítači	nebo	v	tabletu,	ale	i	v	Británii	je	tam	90%	obsahu,	který	vznikl	pro	kina	nebo	
pro	televize	a	to	už	je	pak	jedno,	kde	to	konzumují.	Obsah	je	totožný	z	televizí.	
	
LK:	Kdo	je	tedy	vašim	divákem	podle	vašich	výzkumů?		
MF:	Všichni,	jsme	televize	se	šesti	kanály,	od	dětí	až	po	nejstarší	důchodce,	denní	zásah	je	
80%	televizní	populace	:	80%	celé	televizní	populace	aspoň	5	minut	denně	nějakým	
způsobem	konzumuje	ČT,	což	znamená,	že	někdy	koukáte	hodinu	a	4	dny	vůbec	ne,	a	31%	je	
podíl	ČT	na	trhu,	loni	byl	ten	podíl	dokonce	nejvyšší	na	českém	trhu,	podíl	než	Nova	
(28,5%)	a	než	Prima	(21,2%).	(MF	se	zadívá	na	obrazovku	před	sebou)	...	zrovna	jsme	se	
bavili	o	Hitlerovi	a	už	tam	běží...	to	je	repríza	dokumentu	z	minulého	týdne.	Zase	se	natočí,	
že	vzpomínají	vnučky	nějakých	generálů	na	něco,	pořád	to	téma	žije	a	zpracovává	se	znovu	
a	znovu....	nebo	jsme	měli	Hitlerovy	ženy	nebo	Hitlerovy	nejvěrnější	a	byly	to	portréty	těch	
lidí,	že	se	to	pořád	recykluje,	pořád	to	lidi	baví...	Nezajímá	vás	spíš,	proč	to	stále	lidi	zajímá?	
Jsou	tam	mýty	a	témata,	která	jsou	ty	poslední	věci,	zajímá	nás	fatální	válka,	totalita,	kult	
osobnosti,	manipulování	mas,	protože	se	to	týká	teoreticky	kohokoliv	z	nás	a	má	to	pro	život	
fatální	následky,	zničilo	to	celé	generace,	města,	národy...		
	
LK:	Lze	říct	z	těch	výzkumů	ještě	něco	bližšího	o	vašem	divákovi?	Jaký	typ	lidí	se	dívá	
více?	
MF:	Jak	na	který	pořad?	Trošku	jiný	divák	se	dívá	na	celodenní	zpravodajství,	jiný	na	Rapla,	
jiný	na	cestopisy,	jiný	na	sport,	ale	zároveň	se	překrývají.	Na	dokumentární	tvorbu	se	dívají	
lidé	všeho	věku,	ale	spíše	starší	generace,	vyšší	podíl	mají	muži,	protože	dávají	větší	
přednost	faktům	v	dokumentech.	Zhruba	je	to	stejný	profil,	jako	lidé,	co	sledují	vzdělávací	
pořady.		
	
LK:	Mohl	byste	přiblížit	jaké	jsou	současné	trendy	v	programování,	které	ČT	
uplatňuje	ve	svém	schématu?	
MF:	Programová	je	komplexní	disciplína	jejím	smyslem	je,	dosáhnout	maximálního	ohlasu	u	
diváků	při	zachování	maximální	možné	kvality	vysílání.	Tak	to	definujeme	u	ČT.	ČT	má	6	
kanálů	a	orientuje	se	veškeré	žánry.	Programování	směřuje	k	tomu,	aby	každý	kanál	měl	
jasného	diváka	a	navzájem	se	nekanibalizovali.	Dám	vám	příklad,	máme	6	kanálů,		když	
máme	na	ČT	1	něco,	kde	bude	převaha	ženského	diváka	–	třeba	„Já,	Mattoni“	–	starší	divák,	
větší	procento	žen	atp.,	tak	nemá	smysl	dávat	na	Dvojce	v	ten	stejný	čas	něco	pro	větší	
procento	žen.	Lepší	je	najít	formát,	který	by	oslovil	mladšího	muže,	nebo	mladší	a	střední	
generaci	s	větší	potřebou	třeba	vzdělávacího	pořadu	anebo	něco	silně	progresivního	jako	je	
třeba	švédsko-dánský	seriál	Most	nebo	nějaký	film...	Vedle	toho	musíte	sledovat	aktuální	
sportovní	nabídku,	mimořádné	zpravodajství,	skladbu	ČT	Art.	Programování	by	mělo	vést	
k	maximálně	bohaté	různorodé	skladbě,	která	osloví	co	nejvíc	různých	skupin	lidí.	Je	to	
sociologická	disciplína,	hodně	se	pracuje	s	čísly,	zkušenostmi	a	celkovým	stavem	trhu.		
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LK:	A	z	hlediska	toho,	jak	se	programuje,	tak	to	jsou	okna,	která	jsou	dočasná,	nebo	
jak	to	funguje?	
MF:	Jsou	denní	sloty	a	ty	se	různě	naplňují.	Nenaplňují	se	donekonečna	pořád	tím	stejným,	
rok	členíte	na	čtyři	sezóny,	jaro,	léto,	podzim	a	Vánoce,	každá	ta	sezóna	může	být	v	něčem	
stejná,	ale	v	něčem	je	trošku	jiná,	už	jenom	tím,	že	máte	třeba	vyrobený	stejné	věci	i	pro	tu	
ČT	1.	StarDance	třeba	běží	vždy	na	podzim,	na	jaře	máme	jiný	typ	zábavy,	což	znamená,	že	
to	kombinujeme	s	různými	filmy,	což	znamená,	že	na	Dvojce	hrajeme	v	tu	chvíli	trošku	jiné	
věci	než	proti	StarDance,	vlastně	taktizujete,	jak	kdybyste	měla	obchůdek	a	přemýšlela	co	
tak	nabídnout	–	říkáte	si,	nekupuje	rajčata,	ale	mohl	by	si	koupit	třeba	dýni.	Takže	takto	
uvažujete,	taktizujete,	máte	nějakou	programovou	strategii	a	nějakou	programovou	taktiku,	
že	v	rámci	té	strategie	přemýšlíte,	kudy	se	ubírá	celý	ten	televizní	trh	a	jak	vy	v	něm	v	rámci	
těch	svých	povinností	a	v	té	žánrové	nabídce	co	nejlépe	uplatníte	co	máte	k	dispozici.	Stejně	
tak	sleduje,	jak	se	chová	konkurence,	a	zda	nějaký	nový	nákladný	seriál	neposíláte	do	dne	a	
času,	kde	je	extrémně	silná	protihra.	Pokud	by	sebelepší	věc	takto	získala	menší	
sledovanost,	každý	napíše	„Seriál	ČT	-	propadák“.	A	tato	emoce,	tento	soud	bude	to	poslední	
co	si	člověk	zapamatuje	a	dle	toho	si	dělá	na	ČT	názor.	Ne	na	základě	skutečnosti	a	vlastního	
názoru,	ale	většinově,	ti	lidé,	co	pak	ČT	posuzují,	včetně	politiků	–	ty	soudy	dělají	na	základě	
mediální	zkratky.	Taka	uvažuje	ale	kterékoliv	médium	v	Evropě,	ČT	se	tím	nijak	neliší.	Je	to	
úplná	násobilka.		
	
LK:	Ještě	to	asi	souvisí	s	tím	jak	pořady	promujete?		
MF:	Určitě,	self	promo	je	klíčová	součást	„prodeje“	programu	divákovi,	spolu	s	vnější	
komunikací	–	rozhovory,	články	v	médiích...	V	současnosti	se	hojně	využívání	rovněž	
křížové	promo	napříč	kanály,	na	ČT1	promujeme	artové	věci,	dvojkové...		
	
LK:	Ve	filmu	Televizní	oslava,	kde	také	vystupujete,	zazní,	že	diváky	odrazuje	slovo	
„dramatický“,	což	mě	překvapilo....	
MF:	To	bylo	zcela	špatně	pochopeno.	Bylo	to	o	komunikaci	s	televizními	magazíny,	které	
výraz	„dramatika“	téměř	nepoužívají	a	diskuse	byla	tedy	o	tom,	nepsat	noticky	pro	tyto	
programové	magazíny	s	termíny,	které	pak	opravují	nebo	upravují,	ale	tak,	aby	to	bylo	pro	
ně	co	nejvíc	srozumitelné	a	atraktivní...	Výraz	„dramatika“,	jak	nám	bylo	řečeno,	působí	
z	hlediska	komunikace	televizní	tvorby	na	lidi	starosvětsky.	Asi	jako	inscenace.	Dnes	je	vše	
televizní	film,	všimněte	si.	Kdysi	v	televizním	programu	bylo	napsáno:	Původní	televizní	hra	
na	motivy	knihy...	To	dnes	nikdo	v	programových	materiálech	nepoužívá...	není	na	to	
prostor,	ten	literární	styl	představování	díla,	jak	se	to	dělávalo,	už	z	magazínů	zmizel.	A	
pouze	toho	se	replika	o	„dramatice“	týkala...			
	
LK:	Co	se	stane	když	do	toho	programu	napíšete	autorský	dokument?	
MF:	To	je	v	pohodě....	proč	by	nemělo	být?		
	
LK:	Je	šance,	že	se	na	to	diváci	podívají	protože	je	to	zrovna	takto	pojmenované?	
MF:	Oni	to	takto	nevnímají,	pro	ně	je	všechen	ten	dokument	autorský,	občas	akademická	
obec	hrozně	přeceňuje	tyhle	atributy,	normální	divák	vůbec	neví	ani	na	kterým	programu	
na	to	kouká,	řekne:		Hele....támhle	jste	dávali...	jak	ono	se	jmenuje....od	začátku	do	konce	
jsem	na	to	koukal....	
A	já	říkám:	To	nebyli	my,	to	byla	Prima	Zoom...	
-Aha,	vždyť	vy	hrajete	ty	dokumenty,	ne...?		
-Tak	se	podívej	na	logo	občas	taky	v	té	televizi,	hrajeme	je	taky,	ale	tohle	jsme	u	nás	
nedávali....	



	 264	

	
LK:	V	čem	jste	jiní	než	Prima	Zoom?	
MF:	My	máme	Dvojku	zaměřenou	nejen	na	akviziční	dokumenty	jako	Zoom,	z	50%	tam	jsou	
dokumenty	a	cykly	z	české,	původní,	výrazně	autorské	produkce.	Zadruhé:	ČT2	hraje	i	
sitkomy,	kultovní	filmy,	seriály,	novou	inovativní	a	oceňovanou	produkci	–	Vládu,	Most,	
Zločin,	Panství	Dowton,	Borgiové,	Dům	z	karet,	Hra	o	trůny	nebo	Ve	jménu	vlasti...		
	
LK	:	Děkuji	vám	za	váš	čas	a	rozhovor.	
Jsme	rádi,	že	od	ledna	2017	se	do	vysílání	vrátil	seriál	GEN.	V	současnosti	plánujeme	cca	
100	autorských	krátkých	dokumentů	a	význam	tohoto	díla	reprezentuje	i	fakt,	že	běží	
v	neděli	na	ČT1.	Navazujeme	tak	na	tradici,	kdy	v	minulosti	běžel	GEN	v	primetimu	
v	pondělí.	V	současnosti	je	neděle	vhodnější,	jelikož	v	ní	ČT	vysílá	svoji	původní	
dramatickou	tvorbu.	Vysílání	GENu	do	neděle	dobře	zapadlo...	
	


