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ABSTRAKT

Tato prace je etnografickou studif produkéni kultury Ceské televize v oblasti
dokumentarniho filmu v letech 1993 - 2017. Ma interdisciplinarni charakter, opira
se zejména o kulturalni studia, zamérujici svlij pohled na kulturni produkci

a studium institucionalnich praxi a uplatiiuje perspektivu studii produk¢ni kultury.
Metodologicky vychazi z konceptii socidlni a kulturni antropologie, pracuje se
zuCastnénym pozorovanim, terénnim denikem a polostrukturovanymi rozhovory.
Piredstavuje plivodni vyzkum produkéni kultury CT v oblasti dokumentarniho filmu
z pozice insidera prostirednictvim tfi hlavnich tematickych oblasti :

1. role a pojeti dramaturgie a dramaturga ;

2. pojeti dokumentu jako Zanru ve vztahu k systému vysilacich oken
a predstavam o divakovi;

3. zplisoby, jakymi se CT vztahuje k autor@im dokumentarnich film.

Zaroven v samostatné pripadové studii predklada srovnani téchto témat se
zahranic¢ni praxi skrze analyzu diskursu decision-makert ze skandinavskych televizi
verejné sluzby. Zaméruje se na schvalovaci procesy, jimiZ musi projit kazdy porad,
které interpretuje jako navazujici ritualy, skrze néZ zkoumana produkéni kultura
,vypodobniuje sebe sama“ a skrze néz se ,performuji“ adaptac¢ni strategie
dramaturgti na soucasnou organizacni strukturu tviréich producentskych skupin.
SnaZi se odhalit skryté formy v hloubi produkeéni kultury a ukazat, jak tyto ,hluboké
texty" formuji zptlisoby premysleni o dokumentarnim filmu i pojeti a podobu
souc¢asné dokumentarni produkce CT, véetné jejich témat i potencialu pro kritickou
reflexi spole¢nosti. V $ir$§im ramci se zabyva aktérskym porozuménim Ceské televizi
jako média verejné sluzby ve vztahu k pojeti dramaturgie a narokiim uplatiiovanym
na oblast dokumentarniho filmu. Dil¢i vystupy vyzkumu propojuje s centralnim
motivem ,rozumeét televizi“ a zkouma, jak se tento motiv stava soucasti mocenskych
a disciplinacnich praktik v dané produk¢ni kulture.



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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NEKOLIK POZNAMEK K JAZYKOVE UPRAVE TEXTU

Anglické vyrazy v textu a jejich preklad

V textu zamérné ponechavam nékteré anglické vyrazy.

Prvnim typem jsou takové vyrazy, které se béZné pouZzivaji v televizni praxi (napf.
docusoap, commissioning editor, pitching, decision-maker, off-line, image)

a etablovaly se také v produk¢ni kultute televize v ptivodnim anglickém znéni.
Dlivodem je snaha pribliZit povahu diskursu, v némz jsou tyto vyrazy béznou
soucasti kazdodenni komunikace aktért.

Druhym typem jsou vyrazy, pouZzivané v ramci akademického diskursu (insider,
television studies, deep text, industry lore), protoze literatura, ze které cerpam je
vétSinou v anglictiné. Ty z vyrazi, které maji zavedeny ¢esky pieklad (production
studies), prekladam timto zavedenym terminem (studia produk¢ni kultury). Vyrazy,
u nichZ se zatim primarné pouziva vyraz anglicky (television studies) ponechavam
v ptiivodnim znéni. Pro nékteré teoretické pojmy, s kterymi v textu soustavné
pracuji, zavadim vlastni preklad (hluboky text, primyslovy folklor), poznamky
zdlvodnujici tento preklad uvadim vzdy pri prvnim vyskytu téchto pojmi (viz
zejména kapitola 2.4, str. 25-30).

Poznamka ke stylu citaci

Tato prace je etnografickou studii. Na zakladé zvolené metodologie pracuji kromé
odborné literatury také s velkym mnozstvim primarnich prameni

z polostrukturovanych rozhovort a vlastnim terénnim denikem. V textu se proto
vyskytuji ctyti formy citaci :

-Prvni jsou citace odborného textu, uvadéné dle béznych zvyklosti, podle cita¢ni
normy, kterou pouziva nakladatelstvi AMU, zdroj je vZdy uvadén v poznamce pod
carou.

-Druhou formou jsou citace z rozhovort, které na zdkladé dohody s respondenty
nebyly anonymizovany. U téchto citaci pouzivam pfti prvnim uvedeni jména
respondenta jeho celé jméno a funkci v CT (nap¥. ,Radomir Sofr, manaZer vyvoje
Centra dramaturgie publicistické, dokumentarni a vzdélavaci tvorby CT*“), v dalsich
citacich pak uvadim pouze funkci ve zkraceném tvaru (manaZer vyvoje), u reditele
vyvoje poradli a novych formatid CT Jana Maxy uvadim v dal$ich citacich ,Feditel
vyvoje“ apod. V poznamce pod Carou je uvedeno datum, kdy byl rozhovor
realizovan.

-Treti forma citace jsou vypovédi z dlisledné anonymizovanych rozhovort aktért
vyzkumu, u nichZ uvadim v zavorce pod rozhovorem pouze funkci a dataci
(dramaturg, 2017), (kreativni producent, 2015). Dataci zpresnuji pouze v pripadech,
kdy ma toto zpresnéni konkrétni vyznam pro pochopeni kontextu rozhovoru.
Veskeré tyto citace jsou doslovnym prepisem rozhovora s aktéry, kteri dali

k rozhovoru a jeho vyuziti v této praci informovany souhlas. Do téchto vypovédi,



v souladu se zvolenou metodologii nezasahuji, ponechavam proto obecnou cestinu,
vCetné vulgarismi, nebot ilustruje diskurz, ktery je v praxi béZné pouzivan a je
predmétem mé analyzy. Jediny zasahem do vypovédi je elementarni nezbytné nutna
jazykova uprava (opakujici se slova, prereknuti, kraceni zdlouhavych, odbocek”

od tématu apod.), toto kraceni uvadim disledné jako vypustky v hranatych
zavorkach [...].

- Ctvrta forma jsou citace z mého terénniho deniku, které zakon¢uji vidy uvedenim
data v zavorce, napr. (denik, 2012).

Prechylovani

Cizojazy¢na Zenska prijmeni (Born, Zoellner) nepirechyluji, ponechavam v ptivodnim
znéni. Slovni tvary oznacujici profese (dramaturg, Séfproducent) ve vétSiné piipadt
neprechyluji, s vyjimkou ptrimych citaci z rozhovorti, v€etné anonymizovanych.
Pokud se zminuji napt. o dramaturgovi, minim dramaturga

i dramaturgyni, pokud o vykonném producentovi minim vykonného producenta

i vykonnou producentku apod.

Seznam pouzitych zkratek

AFS - Asociace filmovych stfihaci a stfihacek
AFS - Asociace filmovych stfihaci a stfihacek

APA - Asociace producentt v audiovizi

ARAS - Asociace rezisérl a scenaristd

BBC - British Broadcasting Corporation

CEN-Centralni evidence naméti v CT

CST - Ceskoslovenska televize

CT - Ceska televize

DR - Statsradiofonien siden Danmarks Radio, danska televize vetejné sluzby
FAMU - Filmova a televizni fakulta

FITES - Filmovy a televizni svaz

KDT - Katedra dokumentarni tvorby (na FAMU)

KF - Kratky film

LK - Lucie Krélova

NRK - Norsk rikskringkasting ( norska televize vetejné sluzby)
SVT - Sveriges Television (Svédska televize verejné sluzby)

TPS - tviréi producentska skupina
TS - tvirdéi skupina
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1 PROLOG

1.1 Osobni vychodisko

2002

,Dramaturg CT: Vy jste asi jesté nepochopila, o¢ v televizi jde ?
LK: Asi ne...

Dramaturg CT: Jde o to, aby obrazovka nezcernala."

(denik, 2002, moje prvni spoluprace s Ceskou televizi)?

Vroce 2002 jsem byla studentkou druhého ro¢niku katedry dokumentarni tvorby
na FAMU. Tehdy mé oslovil spoluzak dokumentarista, jestli s nim nechci natacet
,publicistickej porad", Ze si tim nechce ,moc zandset hlavu®, chce délat jen kameru,
ale potrebuje k sobé reziséra. PriSlo mi tehdy, Ze prece neni mozné se touto praci
,Zanaset" néjak vice, nez treba praci za barem nebo prekladanim. Vypadalo to jako
nenarocna brigada pri studiu s moZnosti naucit se zvladat, jak se usporné vyjadrit na
malé ploSe nékolika minut. Zadani bylo nachazet ,lidi, kteri délaji dobre svoji praci“ a
natocit je do urcitého ,mini-portrétu”, jak nam sdélila tehdy dramaturgyné poradu.
,2Mini-portrét“ byl pak vsazen mezi dalsi ¢asti jakéhosi magazinu, ktery jsem ani
nikdy nevidéla cely, protoZe jsem ,programové“ nevlastnila televizi. MoZnost
vstoupit do instituce, o niZ na FAMU kolovaly ty nejhorsi zvésti a zaroven pro ni fada
spoluzaki i pedagogti pracovala, mé bizarnim zptsobem fascinovala. Béhem asi
rocni obCasné prace na tomto poradu, u néjZ jsem méla na starosti pouze maly
segment nékolika minut, jsem se tak viibec poprvé seznamila jako autor-rezisér

s vnitini strukturou televize a jejimi mechanismy a zakusila vyrazny rozdil mezi
piistupem $koly a CT, ktery jsem tehdy vnimala jednozna¢né jako rozpor mezi
»tvorbou“ a ,vyrobou"“.

Spoluprace zacala generovat nejriznéjsi problémy pramenici z mé zarputilosti
»nepustit“ do vysilani cokoli, co bych nepovazovala za kvalitné a smysluplné
provedené, a postoje dramaturgie CT, ktera trvala na tom, Ze jde o ,spotiebku*,
ktera se ,takhle komplikované v televizi nedéld". Se svou studentskou naivitou jsem si
napriklad trvala na tom, Ze budu u zvukového mixu svych mini-poradi, prestoze mi
bylo feceno, Ze tam ,normdlné“ chodi jen hudebni reZisér. Jednou jsem neprisla a

I Tato préce je etnografickou studif produkéni kultury CT, v niZz pouzivdm na fadé mist citace

z vlastniho terénniho deniku (deniku zticastnéného pozorovatele). Kromé toho mam k dispozici

i denik, ktery jsem si vedla v dobé své prvni spoluprace s CT (2002), z néhoZ pouzivam také nékteré
zapisy. Zplsob psani vyuzivajici delsi denikové citace jako souc¢ast odborného textu (v prologu i
dalSich castech prace) je inspirovan stylem knihy Georginy Born Uncertain Vision: Birt, Dyke and the
Reinvention of the BBC (2004, viz kapitola 3.5) a koresponduje jejim s teoreticko-metodologickym
zamérenim prace, které podrobné nastiniuji v druhé a treti kapitole.
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hudebni reZisér ,podbarvil“ komorni orchestr, ktery jsem natocila, zcela jinou, navic
symfonickou hudbou a ja ji chtéla dat pryc. Byla jsem pro televizi ,,Famdk“, ktery véci
zbytecné zdrzuje a komplikuje a , déld problémy“. Od zacatku mého kontaktu se
svétem televize mé udivoval zpiisob argumentace (,takto se to v CT déld / nedéld") i
samozrejmost, s jakou byl béZné pouZzivan. Pokud jsem chtéla néco udélat z mého
pohledu ,porddné”, bylo to pro lidi v televizi obvykle obtéZujici ba dokonce
,heprofesiondlni“. Do jednoho mini-portrétu jsme natocili star$i manzele, ktefi se
pokouseli Zivit zemédélstvim na svych pozemcich, které dostali znacné
zdevastované od statu v restituci. Bylo to v prvni z6né Krkono$ského narodniho
parku a béhem nataceni scény jak ,délaji dobre svoji praci“ a staraji se o
hospodarska zvirata, prijelo nakladni auto na jejich pozemek a vysypalo jim tam
plnou korbu starych pneumatik. Natocili jsme mini-portrét téchto lidi i s jejich
pribéhem zoufalého boje proti starostovi, ktery nerespektuje, Ze pozemek uz neni
obecni a pneumatiky z celého okoli tam stale vyvazi, dokonce uz dosahuji vySky
strechy kaplicky sousedici s pozemkem. S pocitem, Ze mame vynikajici material,
jsme mini-film sestrihali a pustili televizni dramaturgyni. Upfimné se vydésila a
zacala ve strizné vykrikovat, Ze by divakiim vadilo se divat na to, jak jsou ti lidi
,Spinavi“, sdélila, Ze ,,tohle neni viibec pro nasi cilovku, to jsou diichodci v Sest vecer co
uz chtéji mit klid“ a pak jeSté néco o ,nevyvdzenosti“. Odmitla jsem film ,predélat”,
tedy nechat v ném pouze banalni véty o chovu zvirat a o tom, jak jde Cas, coz
znamenalo ukonceni spoluprace, a bylo mi vysvétleno, Ze nechapu to
nejpodstatnéjsi, tedy ,oc v televizi jde".

Na vétu ,Jde o to, aby obrazovka nezcernala“, ktera mi byla sdélena kdesi v kancelari
,na koberecku“ nékym, kdo byl nadfizeny oné dramaturgyné, ktera si se mnou a se
strihacem, ktery se mé zastaval, ,nevédéla uz rady“, jsem si v nasledujicich ¢trnacti
letech své spoluprace s CT vzpomnéla jesté mnohokrat. Slo o okamZité jednoduché
vysvétleni principu. Byl to jen nazor jednoho ¢lovéka? Nikdo tomu nazoru
neodporoval, jednalo se tedy o néjakou sdilenou predstavu uvnitt instituce? Nebo
snad o néjaky druh inicia¢niho ritualu, béhem néjz mam pochopit podstatu
fungovani uvniti CT a zptisob, jakym se k instituci televize vztahovat? Pochopit, Ze
jde o neustaly proud nikdy nekoncicich obrazi, ke kterym nema smysl se upinat
jako ke konkrétnimu dilu? Zapsala jsem si tehdy tu vétu do deniku. A ¢im déle trvala
moje spoluprace s CT, tim vice denikovych zapist se tykalo i ji. Byly to obrazy, scény,
situace, nékdy jen slova a hesla, ktera mé fascinovala samoziejmosti, s jakou byla
pronasena. Ob¢as jsem si zapisovala i zku$enosti spoluzakii z FAMU s CT, které se
Sirily Skolou jako humorné a absurdni historky, mnohdy s trpkymi konci
vyznacujicimi se odporem, nesouhlasem, rozc¢arovanim, konfliktem i nepochopenim.
Méla jsem plan natocit film o vztahu jedince a instituce, sbirat konkrétni material,
nikoli se problémem zbyvat z teoretického hlediska.

2012

vvvvv

Inspiruje mé predstava, Ze televizi mohu pozorovat jako néjakou cizi, jakoby neznamou
kulturu, Ze véci, které bézné prehlizim jako zcela samozrejmé jsou vlastné materidlem
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k reflexi instituce. Moucha na zdi. Zacindm zase s denikem, jen se soustiedim vic na televizi,
jeji svét, jeji zaméstnance a predevsim na to jak a co si vypravéji, jaké predstavy maji o
nejriznéjsich tématech a také na prostor, kterém se to vSechno odehrava. Pitevna, Rohlik,
salonky, dokonce i rizova sauna, co porad vypada jako ze sedmdesatek, i s tim panem

v natélniku, co tam méfi spravnou teplotu. Napadlo mé vratit se k té vété ,Jde o to, aby
obrazovka nezcernala“. Vzit ji jako podnét, vychodisko, jako soucast slovniku, ktery stoji za
hlubsi analyzu. , Vy jste jesté nepochopila, o¢ v televizi jde...“. Rekl by dnes je$té nékdo
takovou vétu? Zménilo se néco? Porad jsem uplné nepochopila, ,o¢ v televizi jde“, i kdyZz jsem
za poslednich devét let pro CT (nebo v koprodukci s CT) natotila fadu dokumentarnich
filmq, tzv. solitérq, i do nejriznéjsich cykll. Nejhorsi je ,nacpat se s filmem do predem
stanovenych délek 26 nebo 52 minut, a pritom nerezignovat na zamyslenou vypovéd. Taky
rikam filmy, ale v televizi se tika ,porady”, porad si néjak myslim, Ze i pro televizi to¢im
Jfilmy“. Bézny divak si pod pojmem ,dokumentdrni film“ stejné predstavi porady jako
Trindctd komnata nebo Cestomdnie. Uvazuju uz v pojmech jako ,bézny divdk*, aniz to vidim?
Chci svou praci nazvat ,V zajeti cyklii a oken”.

(denik, 2012)

2017

Dnesek je ve znameni prani. Dnes se voli generalni reditel, v kuloarech znéji véty o tom, ze
zvitézi s prehledem opét Petr Dvorak. Prijde mi az neuvétitelné, Ze je to uz Sesty rok, co
pracuji pro tviiréi skupinu Petra Kubici v CT jako externi dramaturg. Bude tahle TPS viibec
pristich letech existovat? Dnes, v souvislosti s volbou reditele, Petr Kubica na sviij facebook
napsal svoje prani a zvolani, napriklad:

,Preji si, aby kandl CT1 byl vlajkovou lodi, kterd bude urcovat smér spolec¢enské diskuse, byt
bude radé divdkii protivnd. Pocet vyresenych vrazd hodnotou, kterd zlepsi Zivot v téhle zemi,
neni. Preji si, aby kandl CT2 prestal byt lifestylovym leporelem, jeho souc¢asnd podoba vycpand
cestopisy, vdle¢nymi obrdzky a zvitdtky je neobhajitelnd. ...Preji si, aby kandl CT Art nebyl
veden jen usilim divdky k uménfi privést, ale aby byl také prostorem, kde se uméni tvori. Preji si,
aby generdini feditel CT mél odvahu neprizpiisobovat se obecnému vkusu. Preji si, aby byl
generdlnim reditelem zvolen Petr Dvordk. Vérim, Ze ve druhém kole bude mit silu pozvednout
Ceskou televizi k tomu, aby byla nasi nejvyznamnéjsi spole¢enskou a kulturni instituci.” Taky si
pieje, aby zanikl CT Sport a aby CT 24 ,byl vice otevi‘en riiznosti ndzorti, nebot to, Ze se lidé
odvraceji od slusnosti, humanismu a demokracie je také nase chyba“. Bylo to, jako by vypustil
malou snéhovou kouli, ktera na sebe zacala nabalovat desitky reakci, vcetné mnohych od
reditele programu a reditele vyvoje2. Hojné piSou dokumentaristé, ale taky treba Clen rady
CT alidé Gplné ,mimo obor“. A kazdy si néco pieje, tfeba editel vyvoje si pieje, ,aby si Petr
Kubica nemyslel, Ze obecny vkus je néco Spatného, co md verejnoprdvni televize prehliZivé
ignorovat". Reditel programu si pi‘eje, aby ,Petr Kubica verejné nezdiiraziioval svoji
odtrZenost od reality a potieb milionii lidi... Jak pak miiZe totiZ nékdo produkovat porady, kdyZ
nerozumi svym divdkiim?“. Dokumentarsita Vit Klusak si zase preje : ,, aby dva celni
predstavitelé CT - Feditel programu a feditel vyvoje - rozpoznali ve vzkazu jednoho z
nejvzdélanéjsich producentii své instituce, Ze se jednd o pozitivni impuls, nikoliv zapsklou
kritiku, protoZe vZdy je co zlepsit. Zvldst'v dobé, kdy internet je o svételné roky napred v
dramaturgické odvaze.”

2 Reditel programu CT Milan Fridrich; feditel vyvoje pofadii a programovych formatt CT Jan Maxa
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Co vlastné obnaZuje tahle debata, v niz ¢asto lidé rychleji pisi a sdileji, nez si to stihnout
rozmyslet? Jevi se to jako dva vyhrocené tabory, z nichZ jeden ma narok na to, aby televize
byla instituci, ktera kultivuje spolecnost s moznosti ji proménit (managementem nékolikrat
oznaceny jako ,elitarsky” a ,intelektudlsky arogantni“) a ten druhy chape televizi jako
»~masové médium*, které musi ,,uspokojit své divaky“ a verejnou sluzbu vidi v portfoliu
moznosti ,pro kazdého néco“, jediné tak pry CT obhaji svou legitimitu v dnesni ¢im ddl se
zrychlujici digitalni dobé€, ve které ,divdk drZi v ruce ovlada¢ a miiZe prepnout”.

P#i hlubsim pohledu Ize nazory obou tabort charakterizovat jako stret ideji : kultiva¢ni
narok CT, ktery nechce apriori rezignovat na moznost spolecenské zmény, v niz mize
médium CT hrat diilezitou roli vs. potvrzen{ statutu quo na cesté vstfic obecnému vkusu,
vnimané jako sebezachovny princip. Pozoruhodné na této debaté je i operovani s institutem
divaka a s pojmy jako ,legitimita”“, kterou zajisti pouze ,spokojeni divdci“ a vyrazy typu

»byt odtrZeny od reality”, nebo ,(ne)rozumét svému divdkovi“. V jakém slovniku se to vlastné
ocitame? Kde se ta rychla a sebejista argumentace obou skupin skute¢né ,rodi“? Navic to
neni néjaky ,monolit* ale splet’ ¢asto zcela protichtidnych nazort a vypadi, k polarizaci
dochazi nejen ve vztahu autofi (a v $ir$im smyslu odborna vetejnost) vs. CT, ale i uvnitt
obou skupin, tedy uvnitt komunity dokumentaristti i mezi vedoucimi pracovniky instituce .
Co ale skute¢né znamena ,spokojeny divdk*, pokud se bavime o ,,spokojeném divakovi“
média verejné sluzby, nejdtlezitéjSiho v nasi zemi? Kdo nabizi dnes ,autorizovanou
interpretaci“ spokojeného divaka? MiiZze byt odpovédi televizi iniciovany vyzkum ,verejné
hodnoty", pokud se identifikujeme s argumenty managementu CT? Ale pokud ne?

(denik, 26.4.2017)

1.2 Cil prace

Rada bych prostiednictvim ptivodniho vyzkumu soucasné praxe v oblasti
dokumentarniho filmu v Ceské televizi nabidla kritickou reflexi této instituce

a prispéla tak ke studiu televize a jeji produkéni kultury perspektivou zamérenou
primarné na dosud minimalné probadanou oblast dokumentarniho filmu uvnitr
televizni struktury. V ramci tohoto konceptu zpracovavam ve studii tato zakladni
témata :

1.  roli dramaturgie a dramaturga v oblasti dokumentarniho filmu v CT
2.  pojeti dokumentu jako Zanru ve vztahu k systému vysilacich oken

a predstavam o divakovi
3.  zplisoby, jakymi se CT vztahuje k autortim dokumentarnich filma

SnaZim se ukazat, jak aktéri v televizi rozuméji tomu, co je dramaturgie, Zanr, jaké
predstavy maji o divacich i autorech v oblasti dokumentarniho filmu. V Sir§Sim ramci
zkoumdam i roli CT v naSem vei'ejném prostoru, a to, jak tyto predstavy formuji pojeti
a podobu toho, co je uvnitr televizni struktury oznacovano jako ,dokumentarni film*“
nebo ,dokumentarni porad®, v€etné jeho formy i potencialu pro kritickou reflexi
spolec¢nosti. Nabizim i srovnani se zahrani¢im a prostrednictvim pripadové studie
masterclass o novych trendech v oblasti dokumentarniho filmu v Evropé€ zkoumam
zplisoby, jakymi se k autoriim dokument, pojeti dokumentarniho filmu a televizni
dramaturgii vztahuji decision-makeri ze skandinavskych televizi verejné sluzby.
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1.3 Vyznam Ceské televize jako média verejné sluzby

[ pres kritickou perspektivu, kterou v této praci predkladam, povaZzuji za podstatné
zdiraznit, Ze vnimam existenci CT jako televize vefejné sluzby v ¢eském medialnim
prostoru za zcela nezastupitelnou. Koncept verejné sluzby prochazi vyznamnymi
proménami3 a v nejriznéjsich debatach politicko-ekonomického charakteru
poslednich let zaznivaji i v Ceské republice riizné navrhy na privatizaci, zestatnéni
¢i dokonce zrueni CT s jejim statusem nezavislého média vefejné sluzby, jako
cehosi v nasi spolecnosti ,zbytného“, ,zastaralého®, ,nedostatec¢né efektivniho“ ¢i
,konkurenci ohrozujictho“4. Z téchto divodii podtrhuji, Ze koncept nezavislé verejné
sluzby CT, financované z koncesionarskych poplatkt, povaZzuji stale za jeden z
klicovych nastrojd, ptispivajici k udrzovani demokracie v této zemi. Neznamena to
oviem, Ze by Ceska televize neméla byt vystavena permanentni spolecenské a
zejména odborné kritické reflexi i sebereflexi. Ceska televize se nachazi ve sloZité
situaci s nejasnou budoucnosti, v niZ bude muset jeSté vice neZ nyni obhajovat nejen
svij rozpocet, ale i sviij status a svou legitimitu. Vérim, Ze kriticka analyza instituce,
jejich vnitinich procesti, mechanismi, soucasné praxe i diskursu uvnitr televize

v oblasti dosud tak malo odborné reflektovaneé jako je televizni dokumentarni film,
miiZe prispét k otevirené a konstruktivni debaté o roli a podobé dokumentarniho
filmu v CT. Pravé dokumentarni film, se svym potencialem prohloubit nage poznani
skrze kritickou reflexi spolecnosti, jejich mocenskych struktur ve vztahu k Zivotu
jednotlivci a reflexi nasi (nedavné) historie, ale i dokumentarni film jako umélecka
forma s potencidlem reflektovat sviij vlastni jazyk a vyvoj, je klicovy pro napliiovani
mise veiejné sluzby. Proto povaZzuji za podstatné zkoumat, jak Ceska televize rozumi
roli dokumentarniho filmu, jeho moZnostem, jaka témata a formy dokumentarnich
film@ schvaluje, jakou podobu a étos ma televizni dramaturgie i vztah CT k autortim
a autord k CT.

3 Srov. Lucie Doudérova. Verejnd sluzba v CR. Napliiovdni tikolu verejné sluzby na ptikladu Ceské
televize. Diplomova préce. Praha : Univerzita Karlova v Praze, Fakulta socialnich studii, Institut
komunikac¢nich studii a zurnalistiky, 2016, s. 13-18.

4 Srov. napt. ,Ceskou televizi je tfeba zrusit” [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 dal$ich piikladi této rétoriky lze
najit napt. také na Parlamentni listy.cz.
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2
TEORETICKO-METODOLOGICKA
VYCHODISKA

2.1 POROZUMENI JAKO USTREDNI PRINCIP

Tato prace ve své nejobecnéjsi roviné vychazi z tradice tzv. rozuméjicich socialnich
véd, z pristupu, ktery primarné spociva v usili o porozuménti “subjektivné
zakouSenému smyslu jedndni”s, jak jej zavedl Max Weber®, Cili je zaloZena v tzv.
ideografickém pristupu. Nespociva v opacném, nomotetickém, pristupu, nejde v ni o
vysvétlovani a odhalovani zakonitosti socidlniho svéta pomoci hypotéz a jejich
ovérovani pomoci kvantitativnich postupi, a kvantifikovatelnych parametri.” Prace
ma interdisciplinarni charakter, opira se zejména o televizni a kulturalni studia,
zamérujici sviij pohled na kulturni produkci a studium institucionalnich praxi a o
metodologicka vychodiska a koncepty socialni a kulturni antropologie. Vymezuje se
vlci konceptu ,neutralniho badatele“, naopak podtrhuje situovanost vyzkumu a
snahu o reflexi vlastni pozice vyzkumnika. V tradici rozuméjiciho pristupu mame
pred sebou urcité vyznamové pole, které neexistuje samostatné, ale skrze
sémantické akty jeho aktérii. Podle Webera se miliZe socidlni védec pouze priblizit
porozuméni subjektivné zakouSenému smyslu a zprostredkovat souvislosti, ve
kterych aktéri mysli.8

Moji snahou je predevsim porozumét témto sémantickym aktim, tomu, jak si aktéri
vzajemné sdéluji vyznam a jak mu rozuméji. Cinim tak na zakladé urcitych teorii
(skrze usporadané soustavy pojmii), které predstavuji v kapitole 2.4. Podle
socialniho a kulturniho antropologa Clifforda Geertze, ktery na Webera navazuje, je
¢lovék ,zvire zavésené do pavuciny vyznamii, kterou si samo upiedlo,” pricemz
Geertz kulturu chape pravé jako ,tyto pavuciny a jeji analyzu tudiz nikoliv jako
experimentalni védu patrajici po zakonu, nybrz jako védu interpretativni, patrajici
po vyznamu“.? V kontextu této tradice proto také v celé praci hovoiim o ,vytvareni“
nikoli o ,sbéru“ dat.

Zameéruji se konkrétné na porozumeénti instituci (resp. socialni organizaci) Ceské

televize, kterou nahliZim v SirSim ramci jako souc¢ast kreativniho priamyslu.

5 Srov. Max Weber. Metodologie, sociologie a politika. Praha : OIKOMENH, 1998, str.: 136 - 153.

6 Tamtéz.

7 Srov. Immanuel Wallerstein a kol. Kam sméruji socidlni védy. Praha : Sociologické nakladatelstvi,
1998, s. 39

8 Srov. M. Weber, str.: 136 - 153.

9 Clifford Geertz. Interpretace kultur. Praha: SLON, 2000, s. 15.
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Zplsoby, jak porozumét instituci, shledavam primarné v zaostreni na hledisko
aktérq, soustiedim se tedy na urcitou mikro-tiroven jejich kazdodenni praxe i na to,
jak se do této praxe propisuji riizné institucionalni mechanismy.

Pokousim se porozumét tomu, jak rozuméji témto institucionadlnim mechanismim

a soucasné praxi v oblasti dokumentu v CT jeji zaméstnanci, zejména dramaturgové,
kreativni producenti, lidé z managementu CT, ale i autofi, ktefi s televizi
spolupracuji. Na zakladé porozuméni predstavam aktérim vysvétluji pak jejich
jednani. Vychazim z predpokladu, Ze to, jaké predstavy ma dramaturg o své roli, ma
vliv na to, jak v praxi jedna. A to, jaké ma predstavy napriklad dramaturg nebo
televizni manazer o dramaturgii, chdpu jako soucast socidlné piredavanych vzorci
mysSleni a jednani (kultury, resp. produk¢ni kultury). Vyznam, jak se vyjevuje z
hlediska aktérti ¢ili onen ,subjektivné zakouSeny smysl“10, povazuji za klicovy.
Pravé to, jak aktéri rozuméji televizi (zejména jeji roli, jejim prioritam, praktikam,
zanrlm, ale i své vlastni roli uvnitt televizni struktury), se podstatnym zptisobem
otiskuje do soucasné podoby jedné z nejvyznamnéjsich instituci v této zemi, do toho,
co CT vysil4, do jejtho pojeti, Zanru, dramaturgie, i do toho, jak se vztahuje

k autortm, kteri s ni spolupracuji.

2.2 ETNOGRAFICKY VYZKUM PRODUKCNI KULTURY
(TELEVIZE)

»,Kazda organizace se svymi vnitinimi rozdily, ritualy sebeospravedliiovanim, manaZzerskym
predstiranim a nespokojenymi, rozhof¢enymi pracovnimi silami, vyjevi alespoii nékteré ze
svych vnitinich slozitosti a tajemstvi v antropologické studii®. 11

Kulturni a socialni antropologové zacali od poloviny 20. stoleti ¢im dal vice
zamérovat svoji pozornost na pozorovani a zkoumani zapadnich (modernich,
komplexnich) spolecnosti a instituci, pribliZné od poloviny nultych let 21. stoleti se
ve zvySené mire vénuji i institucim medialnim. V tomto ohledu priitkopnicky vyzkum,
zaméreny vyhradné na televizi, konkrétné na BBC, k niZ se mnohé televize vcetné
Ceské vztahuji symbolicky jako ke svému vzoru, realizovala britska antropolozka
Georgina Born? v druhé poloviné 90.let. Po dlouhych jednanich se ji podarilo ziskat
pristup do vétSiny hlavnich oddéleni BBC, kde stravila dohromady vice neZ dva roky
zucastnénym pozorovanim, stovkami rozhovori a praci v ramci terénniho vyzkumu.
Byla tak jednim z prvnich badatelli (badatelek), které se podarilo detailnim
zplisobem a pomoci etnografickych metod proniknout pod povrch této mocné
organizace a realizovat tam zatim viibec nejrozsahlejsi nezavisly vyzkum. Cely
proces ziskavani povoleni i problémi, kterym musela béhem vyzkumu celit,

10 Tento pojem zavedeny Maxem Weberem pouzivam pravé pro zdliraznéni své inspirace
ideografickym ptistupem

11 Georgina Born. Uncertain Vision: Birt, Dyke and the Reinvention of BBC. London: Secker & Warburg,
2004. Veskeré anglické citace v ramci této prace prekladam do ceStiny s ohledem na zavedenou

odbornou terminologii.

12 prof. Georgina Born plisobi na univerzité v Cambridge, Oxfordu i Londyné
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pribézné reflektuje. Vysledky své prace zvetejnila v obsahlé studii Uncertain Vision:
Birt, Dyke and the Reinvention of the BBC (2004 a 2005). Born odhaluje jak politika
,nového manaZerismu"“ tehdejSiho generalniho reditele Johna Birta rozloZila
kreativitu a urychlila celkovy upadek BBC i zna¢ny rutinni cynismus uvnitf
organizace. Pomoci etnografickych metod analyzuje manaZerské a mocenské
praktiky, rozhodovaci procedury i rtizné polohy bézné praxe v nékolika klicovych
oddélenich, véetné dokumentarniho. Popisuje BBC v Sirsim ramci tehdejsich
ekonomicko-politickych zmén a tlaki i zvySujici se komercionalizace.

Born zdiiraziuje, Ze pravé terénni vyzkum je vhodny a ,ostry nastroj“ na rozpoznani
nikoli ,sjednocujicich prvkia“, ale ,rozport, hranic a konfliktl ve spole¢nosti, kterou
studujeme, konfliktli natolik zatézujicich, Ze mohou byt potlacovany, nebo jen tak
mimochodem zminovany ve formé narazek ¢i humoru®.

ZucCastnéné pozorovani umoziuje zkoumat rozdily mezi tim, co je feceno verejné

a co se vypravi na chodbach, v jidelnach a kancelarich.

,Pravé odhalovani rozdilii mezi principy a praxi, tvrzenim managementu a bézZnym
pracovnim Zivotem - mezi tim, co je zjevné a skryté - ndm umozni komplexnéjsi pochopeni
reality. Jeden ze znakil spolecenské moci je to, jak umoznuje tém, ktef'i maji moc, ovliviiovat
samotny ramec toho, co miiZze byt vysloveno, o ¢em se mize mluvit [...].Pro porozuméni
jakékoli organizaci je nezbytné odkryt nejenom to, co je neustale pfitomné, ale
charakteristické absence a ztuhlosti, tedy to, co nemtZze byt mysleno a co je systematicky
,venku“.13

Vztahneme-li vySe popsané na predmét vyzkumu této prace, vyvstavaji otazky po
tom, co je v oblasti dokumentu v ramci televizni struktury ,venku“, dokonce tak, Ze
to nemize byt mysleno? Jaci autori, témata, pristupy, jaké pojeti Zanru i dramaturgie
je ,2venku“? (nebo néjak chybi, je nepritomné)? Tyto otazky, ac explicitné
nevyslovované, stoji v pozadi mého ztucastnéného pozorovani i zplisobu, jakym se
ptam aktért pti hloubkovych rozhovorech.

13 G.Born. Uncertain Vision, s.15.
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2.3 VYZKUM INSTITUCIONALNI PRAXE V OBLASTI
TELEVIZNIiHO DOKUMENTARNIHO FILMU

s s

PREHLED SOUCASNEHO STAVU BADANI

»Dilezity vyvoj v oblasti dokumentu se nepochybné odehrava na dalsich distribuc¢nich
platformach, jakymi jsou internet, kina a filmové festivaly, ale i v dneSnim multimedialnim
prostiedi zlistava televize vyznamnym masmédiem, které zasahuje stamiliény lidi a prispiva
tak k tomu, jak tito lidé rozuméji pojmu dokumentarni film.“14

Jak jsem predeslala v kapitole 2.2, jde mi o etnograficky vyzkum?> produkéni
kultury, zamérené na produkci a praxi v oblasti dokumentarniho filmu, takze
propojuji nékolik oblasti a vychodisek. Studia produk¢ni kultury se soustred’uji na
rizné instituce i nezavislé produkeni spolecnosti, kterym rozumi jako specifickym
kulturam a zkoumaji aktéry, rozhodovaci a mocenské procesy, stojici v pozadi
vzniku medidlnich texti a také to, jak tito aktéii proménuji své identity v kariérnim
procesu, prochazejicim spolecenskymi, technologickymi politickymi i ekonomickymi
zménami.l® Jak podtrhuji mnozi badatelé!’, studium medialni produkce a jeji praxe
je podstatné pro porozuméni obsahtim kulturnich produkti i jejich formé. Televize,
oproti jinym medialnim produktiim jako je film, hudba nebo pocitacové hry, maji
mnohem vétsi ,tendenci byt korporatné planovany a utvareny.“18 Pateri tohoto
planovanti je celkovy zplisob organizace produkce programovani podle tzv.
programovych oken, predem definovanych ,jednotek” skrze rozpocet,
piredpokladanou cilovou skupinu divakd, stopaz, programovy typ a zanrové
specifikace. Tento zplisob organizovani produkce sdileji verejnopravni i komerc¢ni
televize po celém svété. Prirozené i dokumentarni tvorba pro televizi je primarné
podrizena tomuto systému planovani do programovych oken, ktera pracuji

s pravidelnosti ,divackého navyku“ a Fetézi potady do sérif (v praxi CT se pouZiva
spiSe vyraz ,dokumentarni cyklus“). Tento zptlisob organizace vyroby ma pak
zasadni vliv na podobu poradii a pfedevsim na to, jak divaci televize rozuméji tomu,
co je to dokumentarni film.

14 Anna Zoellner. ,Professional Ideology and Program Conventions: Documentary Development in
Independent British Television Production“. Mass Communication & Society 12,2009, ¢. 4, s. 503-536.

15 Termin etnografie, resp. vyraz etnograficky vyzkum, pouzivam v souladu s anglo-americkou
socialné-védni tradici, ve smyslu metodologického piistupu zaloZeného na zticastnéném pozorovani,
resp. participativnich vyzkumnych technikach, a nikoli ve smyslu “narodopisu”.

16 Srov. V. Meyer - M. Banks - ].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 [disertanci prace], Leeds :
University of Leeds, Institute of Communication Studies, 2010 (dale 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 soucasnych studii televize (television studies) je predevsim jejich
rozptyl co do $ife a riiznosti témat, pristupli, metodologii.l® Jak upozoriiuje Toby
Miller, autor analyzy shrnujici stav badani v této oblasti Television Studies, the Basics
(2010), televize je nesmirné Siroké téma, jako instituce i jako objekt analyzy?°. Toto
znacné rozptyleni v oboru shrnuje Miller obecnym, ale vystiznym tvrzenim, Ze
analytici televize ,mluvi rozdilnymi jazyky a pouZzivaji rizné metody* a kladou si
,rizné otazky“. Pod kategorii television studies lze tak najit studie zahrnujici historii
vysilani, technologicky vyvoj, vyzkum instituci, vlastnickych struktur, verejné sluzby
a legislativnich ramct, analyzu publik i medialnich textd. V ceském jazyce je v oblasti
televison studies k dispozici jiZ zminéna prehledova kniha Jeremyho Orlebala O
televizi, ktera byla ale Ceskymi badateli prijata rozporuplné?!, pripadné pro studium
koncipovany a velmi uzite¢ny text Jakuba Kordy Uvod do studia televize 2, ktery se
vénuje primo oblasti faktualni televize. SpiSe neZ uvadét a citovat dalSi publikace,
které tematizuji ,jak studovat televizi“, chci upozornit, Ze podstatnéjsi se mi jevi

s jakym zamérem byl dany vyzkum televize realizovan a k jakému ucelu ma slouzit.
Miller upozoriiuje na soucasnou dominujici kombinaci ,extrémné racionalnich, pro-
korporatnich a v zisk generujicich analyz a technickych specifikaci” a nékterych
problematickych studii nadhodnocujicich diivéru v prilis , abstraktnim
empirismus“.2?

Mym zajmem je zkoumat televizi s jejim systémem organizace vyroby, zpiisoby
planovani a rozhodovani, jako instituci se specifickou produkéni kulturou co
nejkonkrétnéjSim moznym zptisobem. V tomto kontextu je inspirativni i publikace
O televizi Pierra Bourdiea?3. Primarné se zaméiuji na hledisko aktérii uvnitf
instituce, na to, jak v tomto systému aktéri rozumeéji své roli a jaké predstavy o
dokumentarni filmu, jeho Zanru, dramaturgii, divakovi a autorech jsou v instituci
zde sdileny a distribuovany, protoze predpokladam, Ze se tyto predstavy vyznamné
otiskuji do podoby toho, co televize vysila, co zvyznamiuje a co marginalizuje

v oblasti dokumentu, jaké autory, pristupy, zplisoby mysleni preferuje.

[ pres dynamicky se rozvijejici studia produk¢ni kultury, televizni studia a nové
studie vénované dokumentarnimu filmu, byla dosud vyzkumm konkrétni
produkéni kultury a praxe v oblasti dokumentarniho filmu v televizi vénovana
pomérné mala pozornost. Anna Zoellner, ktera se jako jedna z mala dlouhodobé
odborné zabyva oblasti dokumentu ve vztahu k soucasné televizni praxi a pouZziva
etnografickou metodologii, pfimo upozorniuje (2010) na ,vazny nedostatek zajmu o
produkéni praxi a toho, co ji ovliviiuje“?4 ve studiich vénujicich se dokumentarnimu
filmu. Kdyz jsem napriklad v roce 2016 realizovala v Kodani vyzkum pro pripadovou

19 Toby Miller. Television Studies : The Basics. London and New York : Routledge, 2010, s. 23

20 Tamtéz, s.23

21 Kromé zminéné recenze Radovana D. Kokes$e srovn. napt. Antoni Tesat. ,Nejisty privodce 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 : Doplnék, 2002

24 Anna Zoellner. Creativity and Commerce in Independent Television Production, s. 21
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studii novych trendii v oblasti televizniho dokumentu (viz. kapitola 8 Stret svéti),
bylo problematické najit badatele, ktery by se primo vénoval kritické analyze
televizni praxe v oblasti dokumentu, prestoze se zna¢ny badatelsky zajem
skandinavskych teoretikli upira v posledni dobé na reflexi televizni praxe v oblasti
hrané serialové tvorby, zejména v souvislosti s celosvétovym uspéchem danskych
dramatickych televiznich serialti (napt. Eva N. Redvall). Soustavnéji se
dokumentarnimu filmu v televizi vénuje v Dansku zejména prof. Ib Bondebjerg,
ktery se ale primarné zaméruje na analyzu a reflexi samotnych medialnich textd a
globalni témata danskych dokumentiiz>.

Badatelé v oblasti dokumentu a televize se zaméruji spiSe na téma reprezentace
(napftiklad na to, jak je skrze dokumenty reprezentovana historie2¢ nebo rtizné
subkultury a mensiny)?7, divacké percepce dokumentii a na samotnou definici a
povahu dokumentarniho filmu. Zde prevladaji ivahy o dokumentu ve vztahu k
,2realnému” svétu a stirani hranic mezi Zanry a novych hybridnich formach
nejruznéjsich reality TV format(iZ8, castym tématem jsou otazky manipulace s
realitou a ivahy o etice dokumentarni tvorby.2?

V tomto ohledu je velmi podnétna i do CeStiny preloZena analyza Francoise Josta
Realita/fikce - riSe klamu zabyvajici se krizi reprezentace v ménicim se svété
televize a novych médii.3? Oblast dokumentarniho filmu v¢etné konkrétnich
produk¢nich praktik v prostredi televize je spiSe okrajovym zajmem badateli. Lze
zde uvést nékolik autort a autorek, ktefi se spise formou dil¢ich studii vénuji tématu
dokumentu uvnitf televizni struktury, napriklad publikace Confronting Reality: An
Introduction to Television Documentary3! (1997), se zaméruje na historii, produkci a
recepci televiznich dokumentti a zkouma také roli instituce, dopad rostouci
komercionalizace a nartist hybridnich forem reprezentace. Kromé Anny Zoellner,
ktera se zaméruje zejména na mocenské mechanismy a rozhodovaci procesy ve fazi
vyvoje dokumentarniho filmu, se dokumentarni produkci uvnitf televizni struktury
vénuji napriklad také Caroline Dover (2004)32, Kerrigan a MacIntyre (2010)33 nebo i

25 Rozhovor s Prof. Ib Bondebjergem vedla Lucie Kralova, Kodan, 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 - riSe klamu. Praha : NAMU. Centrum audiovizualnich studii, preklad
Ladislav Sery, 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.

23



David Hesmondhalg, autor Casto citované knihy The Cultural Industries34, ktery
spolecné s Annou Zoellner realizoval pripadovou studii Is Media Work Good Work?
A Case Study of Television Documentary (2012)35 zabyvajici se specifickymi
podminkami prace v oblasti dokumentu.

V ¢eském kontextu je tieba zminit skute¢nost, Ze prestoZe je Ceska televize
nejsiln€jSim a nejvétsim producentem i koproducentem ¢eskych dokumentarnich
film{, tedy v dané oblasti stale nejvlivnéjsim hracem na ¢eském medialnim trhu,
odborna kriticka reflexe sou¢asné praxe v CT v oblasti dokumentu aZ na vyjimky
citeln& chybi. Analyzy sou¢asné produkce a praxe CT se vénuji primarné oblasti
hrané serialové tvorby. Dal$i oblasti badatelského zajmu je obecnéjsi pohled na CT
jako televizi verejné sluzby (zejména vyzkumy realizované na FSV UK, analyzy
zpravodajstvi a volebniho vysilani). Prace vénované dokumentarnimu filmu ve
vztahu k Ceské televizi se vétsinou primarné soustiedi na analyzu souc¢asnych
dokumentarnich filmt, spiSe nez na zptisob a kontext jejich vzniku uvnitf instituce.
Na téma soucasného ¢eského dokumentarniho filmu v CT jsou k dispozici pfedev$im
bakalarské a diplomové prace3®, které se dotykaji analyzy konkrétniho Zanru
(mockumentary, docusoap, reality show), pripadné reprezentace urcitych témat

v televizi (napt. rodi¢ovstvi v docusoapu Cty#i v tom37). V tomto ohledu je podnétnou
a vyjimec¢nou analyzou sou¢asnych televiznich formatt CT z hlediska ideologii, které
reprodukuji, diplomova prace Ivo Bystricana Ideologie z obrazovky. Analyza
ideologie v souc¢asnych reality TV formdtech Ceské televize (2014)38, byt se vénuje
primarné také vyslednym potradim, nikoli procesu jejich vzniku. Bystri¢an na
zakladé intuitivniho metodologického pristupu Teuna A. van Dijka identifikuje

v soucasnych reality TV formatech tfi hlavni ideologické proudy : ideologii
individualismu, ideologii zasluhovosti a ideologii depolizace. Autor nabizi kriticky
pohled na stvrzovani statusu quo a rezignaci na moznost spolecenské zmény skrze
vybrané reality TV formaty.

Domaci bakalarské a diplomové prace, které se vénuji dokumentu z perspektivy
production studies, se zaméruji spiSe na dokumentarni film obecné, na jeho
distribuci a financovani, pripadné na vybrané produkcni aspekty jednotlivych filmd.
Produk¢ni praxi v oblasti dokumentu v televiznim studiu Brno a prechodu na novou
organizacni strukturu tviiré¢ich producentskych skupin se formou produkéni analyzy

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, zatim vSak jen ¢aste¢nou reSersi a analyzu bakalarskych a diplomovych praci z let 2012-
2014 vénujicich se dokumentarnimu filmu vypracovalo Centrum dokumentdrniho filmu a je
k dispozici online na http://c-d-f.cz/vyzkum/analyza-odbornych-praci-o-dokumentarnim-filmu-v-
letech-2012-2015.
37 Ctyti v tom. ReZie L. Jablonska, Z. Spidlova, M. Ekrt Valkova ad., docusoap CT,

4 fady v letech 2013 - 2017 (4. fada pravé ve vyrobé).
38 [vo Bysttican. Ideologie z obrazovky. Analyza ideologie v soucasnych reality TV formdtech Ceské
televize. [diplomova prace]. Praha : Akademie muzickych uméni Praha, Fakulta filmova a televizni,
Katedra dokumentarni tvorby, 2014.
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z perspektivy insidera zabyva bakalarska prace Davida Butuly Dokument nebo
dokumentdrni film? (2015).3°

Novym trend@im v médiich, véetné oblasti dokumentu v Ceské televizi, vyvoje

v oblasti novych formati i pristuplim k zanru a dramaturgii se vénuje Jan Motal ve
sborniku Nové trendy v médiich 1140 Analytik CT Milan Kruml v dobé vzniku této
prace pracoval na publikaci o televiznich Zanrech. Detailni institucionalni analyzu
organizac¢ni struktury Ceské televize od jejiho vzniku az do roku 2002, kdy doslo ke
zméné organizacni struktury z tzv. producentského systému na systém Zanrové
specializovanych redakci, predklada ve své diplomové praci Strategie Ceské televize
v oblasti vyroby ceskych hranych distribucnich filmii v letech 1992-2002 41 Pavel
Krumpér. Téma dale rozpracovava v obsahlé studii pro Iluminaci Ceskd televize jako
filmovy producent v letech 1992-2002.42. Krumpar se sousti‘edi na roli Ceské televize
jako producenta ¢eskych hranych celovecernich filma (1992-2002), jeho
institucionalni analyza, v¢etné rozboru piednosti i limiti producentského a
redakcniho systému je diilezitym podkladem p¥i srovnavani se soucasnou
organizacni strukturou tvircich producentskych skupin.

NejbliZe jednomu z mych tematickych zaméreni je bakalarska prace Ondreje Kazika
Dramaturgie a vyvoj poradii v systému tviiréich producentskych skupin Ceské televize
(2016)%3, ktera se vénuje primo specifickému a dosud nezpracovanému tématu
dramaturgie dokumenti v televizi, zatim jen v roviné zakladni, ale v c¢eském
kontextu velmi cenné analyzy praxe ve dvou tvircich producentskych skupinach
zamérenych na dokumentarni film (TPS Petra Kubici a jiZ neexistujici TPS Kamily
ZlatuSkové). Autor planuje téma rozvinout skrze etnografickou studii dramaturgické
praxe v oblasti vyvoje dokumentti v CT.

39 David Butula. Dokument nebo dokumentdrni film. Bakalaiska prace. Zlin : Univerzita Tomase Bati ve
Zliné, Fakulta medialnich komunikaci, Kabinet teoretickych studii, 2015.

40 Jan Motal. ,Zakladni problémy dramaturgie” in Jan Motal a kolektiv. Nové trendy v médiich II :
Rozhlas a televize, Brno : Masarykova univerzita, Fakulta socidlnich studii, Katedra medialnich studif
a zurnalistiky, 2012

41 pavel Krumpar. Strategie Ceské televize v oblasti vyroby ¢eskych hranych distribuénich filmii v letech
1992-2002. [diplomovd prdce]. Brno : Masarykova univerzita, Filosofickd fakulta, Ustav filmu

a audiovizudini kultury.

42 Pavel Krumpar. Ceska televize jako producent ¢eskych hranych film 1992-2002. lluminace 2010,
ro€. 22, ¢. 4., s. 21-69 (1.¢ast), lluminace 2011, ro¢. 23, €. 1, str. 21-61 (2.¢ast).

43 Ondiej Kazik. Dramaturgie a vyvoj poradii v systému tviiréich producentskych skupin Ceské televize
[bakalarska prace], Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta, Katedra
divadelnich a filmovych studii, 2016.
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2.4 (CESKA) TELEVIZE JAKO PRODUKCNI KULTURA
ZAKLADNI POJMY ANALYZY

Muj vychozi motiv - rozumeét televizi - se snazim vyloZit a rozvijet pomoci nékolika
zdkladnich pojmd, se kterymi v priibéhu tohoto textu pracuji. Nejobecnéjsim i
zastreSujicim pojmem je produkéni kultura. Prostiedi televize a jeji aktéry vnimam
v navaznosti na perspektivu studii produkéni kultury (production culture studies)*
a v kontextu socialni a kulturni antropologie jako specifickou produk¢ni kulturu.
AKktéri této kultury, tedy profesni komunita zaméstnancti CT a autordi s CT
spolupracujicich, sdileji urcité naucené socialné sdilené symbolické vzorce, urcitou
profesni hierarchii, pracovni postupy, hodnoty, normy, formy komunikace,
(profesni) ritualy a urcité sebeporozuméni. Tyto vzorce formuji jednani a mysleni
aktéra této kultury. Terminem dominantni produk¢ni kultura pak minim takové
kulturni vzorce, které ve zkoumané produk¢ni kulture televize vyrazné prevazuji
(dominuji), a to i z hlediska jejich potencialu pro uplatnovani moci.

,Film a televize neprodukuji jen masovou nebo popularni kulturu, ktera byla po desetileti
studovana, ale filmové/televizni produkéni komunity jsou samy vyrazy urcité kultury a
entity, které v sobé zahrnuji vSechny symbolické procesy a kolektivni praktiky, stejné jako
je pouzivaji jiné kultury : ziskat a upeviiovat svou identitu, vytvatret konsenzus a fad,
udrzovat sami sebe a své zajmy...“45

Pro specifické ,,védéni“, které je reprodukované v kontextu zkoumané produkéni
kultury pouzivam pojem Timothyho Havense priimyslovy folklor (“industry lore”)*.
Podle Havense je jednou z podstatnych otazek kritické teorie medialnich pramysli
»jaky je dopad urcitych druhi priimyslovych vztaht, organizaci a priorit na diverzitu
obsahu, ktery priimysl produkuje“4’. Praveé pro vysvétleni téchto vztahti
rozpracovava Havens pojem priimyslovy folklér*8. Primyslovy folklér ,vyznacuje
hranice toho, jak si insidefi z prlimyslu predstavuji televizni programovani, sva
publika a rtizné zpisoby zachazeni s medidlnimi texty, které mohou ¢i nemohou byt
ziskové”. ¥°Jako ,jeden z komponentii sou¢asného manazerského diskurzu“ je
pramyslovy folklor ,specificky pro kulturni primysly a vyvstava z jedinec¢nych ryst
téchto priamysli - zejména z nepoznatelnosti divackych preferenci, premrsténych

44 Dale v textu pouzivam cesky termin ,studia produkéni 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 nema zatim zavedeny Cesky preklad, prekladam jej jako priimyslovy folklér,
prestoze si uvédomuji nedostatecnou presnost tohoto terminu v ¢estiné a jeho piiliSnou konotaci

k folkloru, odkazujictho také k osobitym kulturnim projeviim venkovského obyvatelstva. Obdobné
jako je bézné pouzivany termin ,urban lore” prekladany jako méstsky folklor nebo méstské legendy,
je vyznam ,industry lore“ ve smyslu, jak jej pouziva Havens, vztazeny k urcitym ,legenddm®,
cirkulujicim v rdmci medialniho priimyslu, nikoli k projeviim lidové kultury.

47 T. Havens, ,Towards Structur ation Theory of Media Intermediaries®, s. 39. (Dale cit. T. Havens).
48 Srov. T. Havens, s. 50 : Havens upozoriuje, Ze s terminem industry lore ptivodné ptisel Gitlin
(1983), ktery ho ale blize nedefinuje a teoreticky nerozpracovava.

49 Tamtéz, s. 40
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cen produkce a vysoce nepredvidatelného tispéchu kulturnich komodit.“>0.
,Repertodr slov, obrazii a praktik“s1, ktery v ramci medialnich primysli konstituuje
diskurz, referuje k pohlediim na svét, které cirkuluji mezi profesionaly z médii.

Pokud Havens mluvi o primyslovém folkloru, ma na mysli ,zastresujici termin,
oznacujici jakoukoli interpretaci, pomoci niz pramyslovi insiderti reflektuji
materialni, socidlni nebo historické podminky, kterym medialni priamysly celi,”>2 a
v tomto smyslu budu pojem pouZivat i v této praci.

Termin priimyslovy folklor podle Havense zahrnuje i to, co John T.Caldwell oznacuje
jako (pritmyslovd) sebe-reflexivita, tedy urcita sebepojeti zkoumané skupiny a
jejich pevné zakotvenych interpretativni ramct 53. Caldwell upozortiuje na prvoirady
vyznam této primyslové sebe-reflexivity pro studia produkcni kultury a zaroven
zdliraznuje, Ze pristup k produkeni kulture jako k ,interpretacnimu systému bude
vzdy nahliZen jako plné vtéleny do hry moci a politiky.“>* V souvislosti s touto sebe-
reflexivitou ustavuje Caldwell i dalSi pojmy, z kterych ve své analyze produkéni
kultury vychazim : narativ, ritudl a hluboky text (deep text). Tyto pojmy
charakterizuji produkéni kulturu a lze je ,Cist” i ve vztahu k priimyslovému folkloru:

»Praktici si sami kladou radu otazek tykajicich se toho, co tradi¢né povazujeme za soucast
filmovych studii : Co film/video je, jak film video/funguje, jak na néj reaguji divaci nebo jak
film/video formuje i reflektuje kulturu. Na rozdil od teoretiki se tato diskuse ovsem
malokdy stava soucasti néjakych vypracovanych textovych forem, tato vtélena ,teoreticka
diskuse’ se spiSe odehrava prostrednictvim samotnych pracovnich nastrojq, pristroju,
artefaktd, ikonografii, pracovnich metod, profesionalnich rituald a narativd, které filmovi
praktici ustanovuji a nechavaji cirkulovat v dané profesni kulture

a subkultute.“s5

Ritudly tedy vnimam v navaznosti na Caldwella jako urcité sdilené a opakujici se
profesni a institucionalni ¢innosti, které maji své zakonitosti a pravidla i formu a
jsou pevné zakotvenou soucasti praxe produk¢ni kultury. Soucasti téchto zakonitosti
jsou i nastolované a upeviované vyznamoveé ramce. Takovymi ritudly jsou napriklad
schvalovaci procesy, kterymi musi projit kazdy porad od faze vyvoje po vyslednou
postprodukci a budu se jim podrobné vénovat v paté kapitole Dramaturg v systému
CT.

Narativy zkoumam v podobném kontextu jako s nimi pracuje Caldwell, tedy vzdy ve
vztahu k aktériim, jako urcité sdilené pravdy, které jsou reprodukované a udrzované
v produk¢ni kulture. Soustiedim se primarné na narativy tematizujici vyklad
minulosti, které jsou ale ve zkoumané produk¢ni kulture natolik ,zivé“, Ze vyrazné
ovliviiuji vhimani pritomnosti. Konkrétné identifikuji nékolik vyraznych narativi ,,0

50 Tamtéz, s. 40

51 Srov. tamtéz, s. 50. Havens zde explicitné odkazuje na M. Foucaulta.
52 Tamtéz, s. 50

53 Tamtéz, s. 50

54 John T. Caldwell. Production Culture, s.2

55 John T. Caldwell. Production Culture, s. 26
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minulosti dramaturgie®, vztahujici se priblizné k obdobi mezi 60.lety - 90. lety
minulého stoleti>¢ .Ve vztahu k nedavné minulosti (zhruba od prelomu milénia)

s narativy zatim nepracuji, protozZe vnimam jako obtiZné nahlédnout je pro tento typ
analyzy v dostateCném odstupu. Narativy jsou tedy pro mé v celkovém kontextu
prace spiSe dopliikovym pojmem, ktery mi pomaha strukturovat takové predstavy
aktérd o minulosti, jejichz intenzita se vyznamné propisuje do soucasné praxe.

V ramci produk¢ni kultury mi jde o zkoumani urcitych prednastavenych a skrytych
forem zakotvenych v holubi produk¢ni kultury. V tomto smyslu vnimam a pouZzivam
Caldwelltiv pojem hluboky text (deep text)s’. Predstavme si naptiklad, Ze
dokumentarni tvorba je jako voda, kterd miiZe nabyvat nejriznéjsich i velmi
nepravidelnych a neuchopitelnych tvart. V pripadé, Ze vodu nalijeme do predem
pripravené nadoby urcitého tvaru, rozméru a barvy a polepime ji urcitou etiketou,
zformujeme ji konkrétnim, uchopitelnym zptsobem (mtiZeme ji pak napriklad 1épe
prodavat). Pravé zkoumani téchto na prvni pohled neviditelnych a institucionalné
pirednastavenych v kultui'e hluboko zakotvenych forem ovliviiujicich tviirci procesy
zdlraznuje Caldwell jako klicovy nastroj pro hlubsi pochopeni zkoumané produkéni

kultury :

»Vysvétleni toho, co produkce znamen3, jsou zakotvena v kontextu materialnich,
symbolickych a reprezentativnich praktik pracovnikii produkce...'Divani se pfes rameno’
Clentm $tabu, analyzovanim ,hlubokych textd‘ nabizi mnohem komplexnéjsi pohled nez
,piimy‘ rozhovor.58Produkéni kulturu CT zaroveti vnimam i jako soucast Sirsiho pole,
které v navaznosti na teorie Pierra Bourdieu interpretuji jako celkovy systém
(konkurenc¢nich, mocenskych) vztahii v dané oblasti kulturni produkce,
strukturované rozdily v kapitalu u jednotlivych pozic (nejen ekonomického, ale i
socidlniho a kulturniho)> a permanentnim bojem aktérti o jeho navyseni. V poli se
zaroven reprodukuje urcity typ diskurzu, ktery lze také chapat jako primyslovy
folklor ve vyse uvedeném smyslu. Otazkou je mira autonomie daného pole. O Ceské
televizi 1ze mluvit jako o lokalizované a svébytné produkéni kulture, ktera je
soucasti Sirsiho pole. Toto Sirsi pole zahrnuje predevsim dalsi televize, v€etné téch
komer¢nich a prolina se do néj napriklad i kinematografie a novinarsky svét. O poli
mluvim napriklad v kontextu celkového vyvoje oblasti dokumentu uvnitf televizni
struktury v souvislosti s rozvojem digitalizace a novych distribu¢nich platforem (viz
institucionalni analyza te treti kapitole).

56 Blize viz 5.2 Narativy o minulosti dramaturgie.

57 Pivodni Caldewlliv termin ,deep text”, ktery nema dosud zavedeny Cesky pieklad, prekladam jako
»hluboky text“. Caldwell se ve svém dile vyznamné inspiruje Cliffordem Geertzem, jehoZz slavna esej
»Deep Play"“ se do Cestiny preklada jako ,Hlubokd hra“, ptivlastek ,deep” zde ma pritom podobny
smysl jako u Caldwella. Srov. Clifford Geertz. ,Hluboka hra : Poznamky o kohoutich zapasech na
Bali“. In : Soukup, Vaclav (ed.): Déjiny socidlni a kulturni antropologie. Praha 1996: Univerzita
Karlova, s 252-259.

58], 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, ktery pouzivam

v souvislosti s teorii adaptacnich strategii Roberta Mertona.®®

Pojem strategie pouzivam pro zplsob jednani, ktery je reakci na dané pole, vztahuje
se k ciliim a odehrava se na bazi urcitych norem, je kombinaci svobodného
rozhodovani a omezeni. Merton pouziva pojem adaptacni strategie a mysli tim
zplsoby, jakymi se aktéii adaptuji na danou socialni/organizacni strukturu, kterou
definuje ve vztahu ke kulturnim cilim dané instituce a prostiedkiim, kterymi je
téchto cilli dosahovano.

Pouzivanim terminu praxe chci zdliraznit, Ze lidské jednani neni statické, nespociva
v tom, Ze by lidé byli pasivnimi vykonavateli néjakych kulturnich scénari, nybrz
jsou aktivné jednajicimi subjekty, trebaZe se toto jejich jednani odehrava v urcitém
poli, které tvori podminky pro jejich jednani.

Diskurz pouZivam obecné v navaznosti na Foucaultovo pojeti diskurzu, ve smyslu
,Skryté mnoziny pravidel, princip utvareni textli, predem dana schémata a normy,
které stoji za konkrétnim textovym materialem a ridi jeho produkci| ...], ale i jako
formu védéni, specificky zplisob rozuméni svétu, zptisob jakym se o né¢em mluvi.6?
[...] Povaha diskurzu je zavisla na spoleCenském, kulturnim a historickém kontextu
a spolu s nim se také proménuje. V kazdé spolecnosti je produkce diskurzii
kontrolovana, vybirana, organizovana podle urcitych pravidel a procest (zakaz,
odmitani, mlceni).”62

V ramci vyzkumu produkéni kultury Ceské televize se soustiedim na oblast
dokumentdrniho filmu. Pojem ,dokumentarni film“ je velmi Siroky

a problematicky, jeho definice je neustalena a opakované zpochybmnovani, teoretici
,dokumentarniho filmu“ o ni vedou dlouhé debaty, aktualné ve vztahu k dnesnimu
trendu stirani hranic mezi reprezentaci fik¢nich a , skutecnych” ¢i ,zitych“63 svéta.
Témér kazda kniha o dokumentarnim filmu obsahuje pokus o jeho definici, at' uz
vymezenim se k filmu fikcnimu nebo odkazy na definice predeslé.6* V ceském
kontextu je dlouhodobym kritikem pouZivani tohoto pojmu v praxi dramaturg Jan

60 Robert Merton. “Anomie a socialni struktura” in Studie ze sociologické teorie. Praha : Sociologické
nakladetelstvi, 2000, s. 132-178.

61 Katetina Prokopova (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 Tamtéz.

63 Bill Nichols. Uvod do dokumentéarniho filmu. PfeloZila Katefina Kleinova. Praha : NAMU a MFDF
Jihlava, 2010. Vyraz ,Zity svét” pouziva Bill Nichols, aby se vyhnul mnoha interpretacemi zatizenym
pojmim jako ,skute¢ny”, ,realny” ¢i ,pravdivy”.

64 Srov. napft. Bill Nichols. Uvod do dokumentdrniho filmu / Bill Nichols. Representing Reality.
Bloomington : Indiana University Press, 1991 / Francois Jost : Realita/fikce - r'iSe klamu. Pielozil
Ladislav Sery. Praha : NAMU. Centrum audiovizualnich studif, 2006 / Guy Gauthier. Dokumentdrni
film, jind 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., ktery tomuto problému vénoval text Smrt dokumentdrnimu filmu - At
Zije film - Od dila k déni.%>

Oblast dokumentarniho filmu uvnitr televizni struktury spada v ramci terminologie
pouzivané v television studies do Sir$i mnoziny tzv. faktualni televize (factual
televison), do CeStiny je tento pojem zavedeny jako ,faktograficka televize“ v dosud
jediném ceském prekladu knihy Jeremyho Orlebara O televizi®® uvadéjici velmi
zdkladnim zplisobem do problematiky televize.6”

Pro potreby této prace pouzivam pojem ,dokumentarni film“ (Sitejii,oblast
dokumentarniho filmu“) primarné jako oblast toho, co Ceska televize za
,dokumentarni film“ povaZuje v bézné praxi : bud’ takové filmy ¢i porady primo
oznacuje ve své interni databazi Provys, pfipadné na webu CT a v dal$ich
materialech jako ,,dokument“8, nebo jsou naméty na budouci ,,dokumentarni
filmy/potady” posuzovany v ramci riznych schvalovacich procest, tendr,
pitchingti apod. uréenych pro ,dokumentarni okna“. V ramci klasifikace CT je jako
,dokumentarni film“ zaroven oznacovan jako specificky ,zZanr", takZe pisu-li o ,Zanru
dokumentarniho filmu*, odkazuji se na to, Ze CT toto oznaceni ve své praxi béZné
pouzivas?. Také v Ceské televizi je pouzivani pojmu ,dokumentarni film/potrad*
neustalené a proménuje se v Case, v zavislosti na celkovém vyvoji v dané oblasti.

V této souvislosti jsou dosud neukotvené zejména zptlisoby oznacovani riznych
novych ,reality TV formati“, nejen docusoapt, ale i hrani¢nich hybridnich formata
typu Dovolend v protektordtu. Specifikem Ceského prostredi je koncept ,autorského
dokumentdrniho filmu®“, jehoZ vyznamu, vyvoji, definovani, etablovani i pozici uvnitr
televizni struktury se vénuji zejména v kapitole 4 (4.3) a v kapitole 8. Pravé to, jak
aktéri uvnitr televizni struktury pojmu dokumentarni film rozuméji a jak jej
pouzivaji, je bytostnou soucasti mého vyzkumného zajmu.

Pojem medidlni text(y) pouzivim zejména v citacich ¢i parafrazich autort, ktefi
tento pojem pouZzivaji v kontextu souc¢asnych medialnich studii jako zastresujici
oznaceni pro audio-vizualni obsahy (tiSténa média, televizi i internet). Pfipadné
pojem pouzivam na mistech, kde povazuji za smysluplné poukazat na

,dokumentarni film“ jako na soucast této SirS§i mnoZiny medialnich reprezentaci.

65 Jan Gogola ml. Smrt dokumentdrnimu filmu - At Zije film - Od dila k déni. [diplomova prace]. Praha:
Akademie muzickych uméni. Filmova a televizni fakulta. Katedra dokumentarni tvorby, 2001.

66 Jeremy Orlebar. Kniha o televizi. Pfelozila Helena Bendov4, Praha : NAMU, 2012. K této knize
zaroven doporucuji pirecist si téz jeji kritiku od Radomira D. KokeSe :. ,Znacné zavddéjici kniha o
televizi“. Douglasovy poznamky [online], 3.11.2013, cit. 17.3.2017, dostupné z:
http://douglaskokes.blogspot.cz/2013/11/knihaotv.html.

67 Pro dal$i ¢esky ivod v ramci television studies srov. napt. Jakub Korda. Uvod do studia televize 2.
Faktudlni televize a jeji Zdnry. Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci, 2013.

68 Problematice klasifikace potradii Ceskou televizi se vénuji podrobnéji v kapitole 6 ,Zanr-divak-
okno*“, 6.2 ,Kategoriza¢ni schémata CT v oblasti dokumentarniho filmu“.

69 Problematiku rozvadim v kapitole 6 JZanr - divak - okno*.
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Mezi terminy ,porad”a (dokumentarni) ,, film“ zamérné rozlisuji v souladu s bézné
sdilenym porozuménim témto termintim v praxi. Oznaceni ,film“ vnimam jako
,2porad” s urcitymi vySSimi ambicemi, obvykle presahujicimi pouze oblast televize
(napriklad ambice film promitat na festivalech nebo/a distribuovat v kinech).
,Porad” je naopak audiovizualni dilo ur¢ené primarné pro televizi, obvykle se jedna
o soucast urcitého cyklu, kterou charakterizuji spiSe konvenc¢néjsi vyjadiovaci
prostiredky, ¢asto i vykladovy modus 7°a dliraz na informativni hodnoty. Televizni
dokumentarni ,porad” se na zakladé urcitého piistupu mize béhem priprav
proménit v ,dokumentarni film“ (a opacné). V praxi se vyskytuji soubézné obé
varianty, a pravé vyznamové nuance v jejich rozliSovani a zptsoby, jakym se k témto
terminlim aktéri sami vztahuji, jsou sou¢asti mého vyzkumného zajmu. Pro
vyjadreni toho, Ze mam na mysli jak ,filmy“ tak ,porady”, vCetné ne zcela
ukotveného zptisobu jejich rozliSovani, pouzivam v textu ¢asto zdvojené oznaceni
,dokumentarni film/porad”.

70 Tento termin pouzivadm v navaznosti na zndmou klasifikaci Billa Nicholse v jiZ citované
knize Uvod do dokumentdrniho filmu.
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3
Vyzkumny projekt

3.1 STRUKTURA PRACE

Po kratkém prologu (kapitola 1) seznamuji ¢tenare s teoreticko-metodologickymi
vychodisky své prace, tedy etnografickym vyzkumem produk¢ni kultury televize

v oblasti dokumentu a zakladnimi pojmy, které ve své analyze pouzivam (kapitola
2). Samostatnou kapitolu vénuji predstaveni vyzkumného projektu a jeho ¢asovému
ukotveni, popisuji svoji situovanost, vyzkumné otazky, problematiku vyzkumu
vedeného z pozice insidera, zvolenou metodologii, paralely mezi etnografickym a
dokumentaristickym pristupem a zminuji také principialni etické aspekty vyzkumu
(kapitola 3). Ctvrta kapitola Dokumentdrn{ filmu uvnitf televizni struktury slouzi
jako uvedeni do kontextu vlastniho vyzkumu a je strucnou institucionalni analyzou
vyvoje dokumentarniho filmu v prostredi televize verejné sluzby po roce 1993

v evropském i ¢eském kontextu, s prihlédnutim k pojeti dramaturgie, Zanru a autora,
které rozvijim v samostatnych kapitolach (5 -7). V kapitolach 5-8 predstavuji vlastni
vyzkum. Pat4, nejobsahlejsi kapitola, Dramaturg v systému CT, se vénuje dosud
témér nezpracovanému vyzkumu dramaturgie dokumentarnich poradu a filmi

v Ceské televizi a tvo¥{ pater celé prace. V ivodu kapitoly poukazuji na riizné
aspekty soucasné dramaturgické praxe, jako jsou problémy zmnozené dramaturgie
nebo rozdily v porozuméni role a smyslu dramaturgie mezi aktéry z fad dramaturgt
a managementem CT. Dale pfedstavuji $est vyraznych narativil vztaZzenych k
minulosti dramaturgie, kterymi je dodnes zatiZeno soucasné pojeti této profese v CT.
V druhé ¢asti kapitoly 5 se vénuji sou¢asnym aspektiim dramaturgické praxe uvniti
televizni struktury v systému tvircich producentskych skupin. Predstavuji
schvalovaci procesy, kterymi musi v CT projit kazdy porad od faze vyvoje aZ po
vyslednou postprodukci a zarazeni do vysilani, jako jednotlivé na sebe navazujici
instituciondalni ritudly, které formuji zptsoby premysleni o dokumentarnim filmu,
zpiisob vybéru témat i vyslednou podobu poradi ve vysilani CT. V souvislosti s tim
analyzuji adaptacni strategie dramaturgti i kreativnich producentti na tyto procesy
a souc¢asnou organiza¢ni strukturu. V $esté kapitole Zdnr-divdk-okno zkoumam
sdilené i rozdilné predstavy o dokumentarnim filmu jako Zanru ve vztahu

k intuitivnim teoriim divaka a vyzkumiim sledovanosti a zabyvam se analyzou

tzv. primyslového folkloru, ktery tyto predstavy ovliviiuje. Na tento koncept
navazuji v sedmé kapitole Autor v systému CT, ve které zkoumam sdilené predstavy
o autorech - dokumentaristech v ramci produkéni kultury CT. Osma kapitola Setkdn{
svétii dopliiuje predesla témata o mezinarodni kontext. Na pripadové studii
masterclass’! o novych trendech v dokumentarnim filmu v Evropé, organizovanou

71 Tato pripadova studie vznikala za podpory grantu na Akademii muzickych uméni v Praze v ramci
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Ceskou televizi, nahlliZi formu masterclass jako kultiva¢ni ritual a nabiz{ analyzu
diskurzu commissioning editorti ze skandinavskych televizi vefejné sluzby, které CT
prezentovala autorim a odborné verejnosti jako experty na sou¢asny dokumentarni
film. V devaté, zavérecné kapitole, shrnuji vysledky svého vyzkumu a dale je
interpretuji ve vztahu k ivodnimu motivu rozumét televizi.

3.2 ZAKLADNI VYZKUMNE OTAZKY

Jako hlavni vyzkumné otazky si stanovuji tyto :

Co znamena ,rozumét televizi“ v kontextu soucasné produkéni kultury CT v oblasti
dokumentarniho filmu?

Jak toto ,rozuméni televizi“ formuje sou€asnou praxi v oblasti dokumentu v CT ¢&ili
to, co televize v oblasti dokumentu vyrabi a vysila?

Dal8i vyzkumné otazky souviseji s hlavnimi tematickymi oblastmi vyzkumu,

s predstavami aktért o dramaturgii, Zanru a autorovi v oblasti dokumentu
reprodukovanymi v sou¢asné produkéni kultuie Ceské televize - tedy s tim, jak se
toto ,rozuméni televizi propisuje do predstav o televizni dramaturgii, o televiznim
dokumentarnim filmu a o autorech-dokumentaristech pracujicich pro CT:

Jak produkéni kultura CT formuje predstavy o dramaturgii a roli dramaturga
v oblasti dokumentarniho filmu?

Jak jsou v ramci produkéni kultury CT formovany a reprodukovany predstavy o
dokumentarnim filmu jako televiznim Zanru?

Jak jsou v ramci produkéni kultury CT formovany a reprodukovany predstavy
o autorovi a autorstvi dokumentarnich filma?

V pripadové studii si kladu otazku : Jaké predstavy o autorech a dokumentarnim
filmu prezentovaly decision-makeri ze skandinavskych televizi verejné sluzby
¢eskym tviirctim a odborné verejnosti? Co tyto predstavy reprezentuji v kontextu
soucasné produkéni kultury CT v oblasti dokumentu?

projektu ,Dokumentdrni film v systému televize verejné sluzby po r. 1993“ (pracovni nazev této
dizertacni prace), podpoteného z prostiedki ticelové podpory na specificky vysokoskolsky vyzkum,
kterou poskytlo MSMT v roce 2016. Studie byla jiz publikovana v [luminaci 2016, ro¢. 28, ¢. 4,

s.61-95 pod nazvem “Head and Stomach” : Formdt masterclass jako vychodisko pro zkoumdni predstav
o dokumentdrnim filmu v systému televize verejné sluzby: Soucasné trendy v oblasti dokumentdrniho
filmu v Evropé v poddni decision makerti z televizi verejné sluzby z Ddnska, Svédska a Ceské republiky.

V této dizertacni praci pouzivam nékteré ¢asti upraveného textu studie v kapitole 4 (4.2 a 4.3)

a zejména v kapitole 8, kterd je upravenou hlavni Casti plivodni studie, projenou s celkovym
kontextem vykumu.
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3.3 PERSPEKTIVA INSIDERA,
OTAZKY REFLEXE VLASTNI POZICE

Pro studia produkéni kultury, zejména v pristupu Johna Caldwella, je zkuSenost
insidera relevantnim zdrojem, ktery je ale nutno podrobit dostate¢né reflexi.

Z povahy etnografického pristupu vyplyva, Ze zaujmout uplné distancované
stanovisko neni mozné a ani to neni smyslem badani zaloZeném na ideografickém,
rozuméjicim pristupu.

Chris Paterson a Anna Zoellner, sama zkusena producentka dokumentarnich filma,
v této souvislosti realizovali vyzkum?72, v kterém se se ptaji badatelli pracujicich
etnografickou metodou z pozice insidert v oblasti médii a komunikace, nakolik byla
jejich profesionalni zkuSenost s praci ve zkoumané organizaci nezbytna, efektivni a
zadouci a nakolik spise problematicka. I ptes znacny nazorovy rozptyl badatelii na
toto téma na zakladé jejich odliSnych zkuSenosti, odkryvaji vysledky studie jako
klicovou otazku pristupu do dané instituce : pozice insidera je ¢asto jedinou moZnou
variantou pro realizovani daného vyzkumu, nebot prostredi vykazuje zna¢nou miru
uzavrenosti i pres tendence prezentovat samo sebe jako transparentni. VétSina z
dotazanych hodnotila svoji profesionalni zkuSenost jako velmi uZite¢nou. Mezi
jednoznacnymi vyhodami uvadéli badatelé nejcast€ji ,,moZnost hlubsiho
porozuméni praktikam, které pozoruji, snadnéjsi pristup do zkoumaného prostredi,
a lepsi moZnosti podstatnéjsich odhaleni od ostatnich profesionald, jejichz praktiky
jsou predmétem pozorovani i vétsi diivéru ve vyzkumnika jako osobu, ktera
neprozradi diivérné (nebo obchodni) informace.” 73

Zaroven byla ,nedostate¢na mira familidrnosti“ ve vztahu ke zkoumanému tématu
hodnocena jako prospésna. Vyzkumnici zminiovali moment ,umélé naivity“, do néjz
se snaZzi uvadét, aby mohli pozorovat dané prostredi z odstupu.

Zoellner sama uvadi, Ze jeji profesionalni zkuSenost a osobni kontakty ve
zkoumaném prostredi (nezavislé dokumentarni produkce vyvijejici dokumenty pro
BBC), byly klicové jak pro ziskani ptistupu, tak pro zptisob, jakym cely vyzkum
vedla. Pravé profesionalni zkuSenost vnima jako podstatny faktor pfti vyjednavani
pristupu, zejména proto, Ze zkoumana spolecnost nemusi investovat tolik casu na
zakladni vysvétlovani toho, jak jeji praxe funguje. Zaroven je pro prostredi televizni
produkce priznacné spoléhani na osobni kontakty a zprostredkovatele, bez nichzZ by
nebylo moZné urcité véci umoziujici vyzkum vyjednat. Zoellner zminuje sviij pripad,
kdy se ji nepodarilo vyjednat pristup do britské produkce spolupracujici s BBC, kdyz
se prezentovala jako akademicka, ale az na druhy pokus, kdy zdtliraznila svoji
profesionalni zkuSenost.

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 Tamtéz, s. 98-99.
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Badatelé udavaji, Ze neni nezbytné byt praktikem pro porozuméni praktik a Zargonu
instituce, ale Ze prakticka zkuSenost vyznamneé Setfi Cas a napomaha hlubSimu
porozumeéni. Jenom Ctyti z respondentii uvadéli negativa (priliSna familidrnost
nevytvari dostateCny odstup a pritomnost vyzkumnika-profesionala ovliviiuje
zkoumané prostredi). Jako podstatna se, nikterak prekvapive, ukazuje nutnost
vybalancovat ,vzdalenost” s vyzkumnym subjektem, nebyt prehnané familiarni ani
k lidem, ani ke zkoumanym procestim, aby nedochazelo ,k reprodukovani
pramyslové mytologie.“74, coZ povaZzuji za podnétné pro vlastni pristup. Objevuje se i
zkuSenost, Ze nékterym spolecnostem pripada idea ,byt pozorovan“ zajimava, nebot
ji vnimaji jako uZzitecnou zpétnou vazbu.”>

Smyslem tohoto obsahlého vyctu je poukazat na komplikovanost a nékteré
problematické aspekty vyzkumu medialni produkce vedeného z pozice insidera,
které si uvédomuji. Presto jak Zoellner, tak Caldwell’®, oba insidefi s profesionalni
zkuSenosti v oboru, nabidli brilantni a mimoradné cenné kritické analyzy. | Georgina
Born, ktera se kromé antropologie vénovala profesionalné hudbé, realizovala sviij
prvni vyzkum Rationalising Culture: IRCAM, Boulez, and the Institutionalisation of the
Musical Avant-Garde”” v institutu pro vyzkum pocitacové hudby ICRAM.

Moje pozice mi umozinuje pristup ,dovniti instituce i komunity profesionald, ale
skyta zaroven urcité problematické aspekty. Z tohoto diivodu, ve snaze o maximalni
moznou reflexi vlastni pozice, jsem se rozhodla zafadit popis mého vztahu k CT
béhem prace na tomto vyzkumu.

Na zac¢atku vyzkumu jsem piistupovala k CT vyhradné z pozice autorky, rezisérky
dokumentarnich film{ (tedy ,zvendi*). Tato moje spoluprace s CT trva s riznou
intenzitou poslednich patnact let. Béhem té doby jsem obcasné natacela své filmy
piimo pro CT tzv. ,ve vlastni vyrobé“ (kdy CT byla vyhradnim producentem filmu),
a to jak solitérni dokumenty, tak dokumenty, které byly soucasti urcitych cyklu.
Pracovala jsem jak pro studio v Praze, tak hojné i pro brnénské studio, jednou i pro
ostravské studio. Zaroveii byla CT koproducentem nékterym mych film#, véetné
distribuc¢nich, které vznikaly v nezavislé produkci. Moje zkuSenost tedy zahrnuje
vsechny faze vyvoje, vyroby i postprodukce dokumentarniho filmu ¢&i poradu pro CT,
ve vlastnich i externich kapacitach, vcéetné tésné spoluprace s mnoha internimi i
externimi zaméstnanci CT (zvukari, strihaci, pomocni reziséri, hudebni reZzisér,
nejriznéjsi technické i asistentské profese, produkcni, zaméstnanci filmovych
laboratofi, architekt, dramaturgové, Séfdramaturgové, Séfproducenti, kreativni

74 Tamtéz, s. 104.

75 Tamtéz, s. 105.

76 John T. Caldwell je vedle svého akademického plisobeni také producent a rezisér - 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, vykonni producenti ad.) a to jak v redak¢énim systému, tak i v systému
tvircich producentskych skupin.’8

Plivodni zdmér mého vyzkumu byl zacilen na to, jak prevaZzujici organizace
dokumentarni vyroby v CT do nejriiznéjsich cykld ovlivituje podobu sou¢asného
dokumentu a zptisoby, jakym televize své pojeti dokumentu piredklada divakim i
tviirctim, jak uvadim v projektu diserta¢ni prace. V roce 2011 ale doslo v CT, spolu

s prichodem nového generalniho reditele Petra Dvoraka, k vyznamnym
organizacnim i koncepcnim zménam, které se vyrazné dotkly i oblasti
dokumentarniho filmu. Televize zavedla novy systém tviircich producentskych
skupin a vyhlasila rozsahly konkurz do néjz se mohli na pozice kreativnich
producenti, ktefi budou ridit jednotlivé skupiny, hlasit i lidé ,zvenci“. Sviij post
kreativniho producenta zde diky tomuto konkurzu obhajil i Petr Kubica,
programovy feditel Mezinarodniho festivalu dokumentarnich filmt v Jihlavé a
pedagog FAMU, ktery do té doby nikdy v televizi neptisobil. Svoji tviirci skupinu se
rozhodl sloZit vyhradné z externich dramaturgi’?, kteri jsou aktivnimi
dokumentaristy. Jako své externi dramaturgy oslovil Martina Marecka, Vita Janecka,
Ivo Bystii¢ana a mé®, Zacala jsem tedy pro CT pracovat jako externi dramaturg

v Case, kdy se novy systém teprve etabloval a hledal svoji podobu. S Petrem Kubicou
jsem se dohodla na moznosti pokracovat ve svém vyzkumu, na tom, Ze i nase tvirci
skupina, naSe jednani a rozhodovani se stanou soucasti mého pozorovani.8! Vyzkum
jsem postupné zaostrovala mnohem vice nez na televizni porady a filmy vznikajici
uvnitr televizni struktury na instituci samotnou a jeji mechanismy, nebot’ v procesu
vyraznych zmén vyvstavala jeji ,plivodni“ i ,novd“ podoba velmi zietelné.

Téma televize, zejména jejiho vztahu k autoriim, je dlouhodobé diskutovano

i v ramci aktivit profesnich organizaci (ARAS, FITES, APA, AFS)82. Pres opakovana
osloveni ke Clenstvi ve FITES a ARAS jsem se rozhodla do téchto organizacich
nevstupovat minimalné do doby, dokud nebude miij vyzkum ukonceny touto
diserta¢ni praci. ARAS i FITES vnimam v nejlep$Sim smyslu slova primarné jako
lobbistické profesni organizace, kterym jde o konkrétni vyjednavani tykajici se
spoluprace autort s CT, které povazuji z hlediska autorti za velmi podstatné, ale
zamérem této prace je odborna analyza a reflexe televize jako produké¢ni kultury,
nikoli lobbing v jakémkoli smyslu.

78 Jak jsem zminila v poznamce na zacatku textu, slovni tvary oznacujici profese (dramaturg,
Séfproducent) neprechyluji, kromé citaci primych citaci z rozhovort. Minim tedy dramaturga

i dramaturgyni, vykonného producenta i vykonnou producentku apod.

79 Koncept vyhradné externich ,kmenovych“ dramaturgt TPS byl a je v CT ojedinély, napiiklad jiz
zanikla TPS Kamily Zlatuskové méla dlouhodobé tri stalé interni dramaturgy, kteri byli zaméstnanci
CT na plny tvazek (Richarda Komarka, Karolinu Zalabdkovou a Dusana Muli¢ka).

80 V soucasné dobé v TPS Petra Kubici ptisobim jako externi dramaturg ja a Ivo Bystiican

81V ramci jinych vyzkumnych aktivit plisobili nezavisle na mém vyzkumu v TPS Petra Kubici ob¢as i
stazisté z Ustavu filmu a audiovizualni kultury MU Brno a ...Univerzity Palackého v Olomouci, mezi
nimiz byl i Ondfej Kazik, jehoz praci na nékolika mistech cituji

82 ARAS - Asociace reziséri a scendrist(i, FITES - Filmovy a televizni svaz, APA - Asociace producenti
v audiovizi, AFS - Asociace filmovych sttihacti a strihacek.
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3.4 METODOLOGIE

Mym zajmem je zkoumat (porozumét tomu), jak jsou v produkéni kultuie Ceské
televize zakddovany predstavy o dramaturgii, Zanru, divakovi i autorovi. Pro
zkoumani téchto predstav povaZuji za nejvhodnéjsi vySe popsany etnograficky
pristup. Metodologické zaméreni této prace je tedy dano vyhradné uc¢innym uZitim
zvolenych metod v praxi, zejména etnografickych vyzkumnych metod :
zucastnéného pozorovani v kombinaci s hloubkovymi, polo-strukturovanymi
rozhovory. Moji snahou je v§imat si i toho, co je zaml¢ovano. V navaznosti na pristup
Johna Caldwella se zamétuji také na rtizné druhy sebe-reflexivity televiznich
zaméstnanct, narativy a ritudly a snazim se proniknout k hlub$im vrstvam
zkoumané produkéni kultury pomoci tzv. hlubokych textl (viz zejména kapitola 5).

Casovy ramec vyzkumu

Produk¢ni kulturu jsem pozorovala v ¢ase zmény, pri prechodu na novou
organizacni strukturu ze systému Zanroveé specializovanych redakci na systém
tviircich producentskych skupin (2011-2017). Podle nékterych badateli®3 praveé
obdobi zmény umoznuje vyjevit jinak obtiZné poznatelné vrstvy a souvislosti ve
zkoumané produkéni kulture. Kromé nového generalniho reditele Petra Dvoraka se
v CT obménila i vétsina lidi z managementu. Mnozi z nové ptichozich manazert
plisobili diive v konkurenc¢ni komercni televizi Nova. Méla jsem moZnost pozorovat,
jak se postupné v CT etabluje nova rétorika, novy zptisob centralizovaného
rozhodovani o budoucich projektech, nové pristupy k autortim i zanru (vcetné
zavadéni novych formati) i celkovy dliraz na ,profesionalizaci“ prostiedi televize

a to, jak témto ,novym poradkim* rozuméji a do jaké miry se s nimi identifikuji
aktéri v ,nizsich patrech hierarchie instituce. Zarovern jsem se zacala do hloubky
zajimat o roli dramaturga uvnitr instituce, o to, jak této roli rozumi management

i moji kolegové. Zkoumala jsem i jeji vliv na tviirci i rozhodovaci procesy a konkrétni
podobu filmt (viz kapitola 5 Dramaturg v systému CT).

Zucastnéné pozorovani, polostrukturované rozhovory

Moje role insidera mi umoznila dlouhodobé zicastnéné pozorovani v

mnoha mistech, situacich i jednanich béZzné pro vnéjsi svét uzavirenych. Ale i presto,
Ze jsem se urcitym zpusobem stala soucasti televizni struktury, byl mij pristup

z pozice ,¢aste¢né uvnitr“ k nékterym tématiim a jedndnim limitovany. Své
pozorovani jsem proto pribézné doplinovala fadou rozhovort, prevazné se
zaméstnanci CT v nejriiznéjsich pozicich a to jak neformalnich, z nichZ jsem si psala
pribézné nebo zpétné poznadmky, tak i polo-strukturovanych, které jsem si zaroven
nahravala se svolenim respondentt jako audia.

83 Vyznam obdobi zmény pro etnograficky vyzkum zdtiraziiuje G. Born i A. Zoellner
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Kromé rady neformalnich rozhovorti jsem realizovala 35 prevazné hloubkovych
polo-strukturovanych rozhovori s otevienymi otazkami®4, které jsem nahravala
jako audia a nasledné presné prepsala do textové podoby. VétSina rozhovort trvala
v priiméru dvé aZ tfi hodiny. Hovotila jsem se zaméstnanci CT v nejriiznéj$ich
patrech hierarchie CT umoZiiujici zarovei tzv. ,top-down analyzu*, zahrnujici jak
,nejnizsi pricky“ hierarchie organizac¢ni struktury tak nejvyssi management:
rozhovory poskytli zaméstnanci CT v asistentskych pozicich, produkéni, fadovi i
vedouci dramaturgové/dramaturgyné, programovy dramaturg, kreativni
producenti/producentky, vykonni producenti/producentky, analytik CT Milan
Kruml, programovy feditel CT Art Toma$ Motl, manaZer vyvoje Centra publicistické,
dokumentarni a vzdélavaci tvorby Radomir Sofr, programovy feditel CT Milan
Fridrich a reditel vyvoje poradl a programovych formati Jan Maxa. Realizovala
jsem také rozhovory s nékterymi byvalymi zaméstnanci CT v pozicich stiedniho a
vy$siho managementu, dale s generalnim feditelem CT v letech 1993-1998 doc. Ivo
Mathém a programovym feditelem CT v letech 1992-1997 Jifim Pittermannem . Jako
dopliiujici zdroj jsem uskutecnila sérii rozhovort s nezavislymi producenty,
nékterymi dokumentaristy, stfihadi, zvukafi a kameramany, ktef{ v$ichni s CT
dlouhodobé v oblasti dokumentu spolupracuji. Dale jsem nahravala rozhovory

se zastupci Institutu dokumentarniho filmu a hovorila jsem s ¢leny profesnich
organizaci ARAS, FITES, APA a AFS. Vétsina aktérii zadost o rozhovor akceptovala

a poskytla i dostatecny cas pro detailni hloubkovy rozhovor.

V ramci pripadové studie Setkdni svétii®’, kterou zarazuji jako osmou kapitolu této
prace, jsem realizovala radu rozhovort v Kodani, zejména se zaméstnanci danské
televize verejné sluzby DR (Head of Development DR, commissioning editori), které
bliZe specifikuji v ivodu prislusné kapitoly (8.1.2, s 206).

Terénni denik

Vroce 2011 jsem zacala psat systematictéji terénni denik, ktery tvoii jddro zaznami
z mého pozorovani 86, Pfi popisovani obdobi pred rokem 2011 vychazim ¢astecné i
z nékterych svych denikovych zapist tykajicich se televize, které mam k dispozici od
roku 2002, a¢ nevznikly ptivodné pro ucely vyzkumu (viz Prolog, s.13).

In vivo kédovani a zpracovani materiali pomoci softwaru MAXQDA

Pro analyzu zapisi z terénniho deniku, ptepisy rozhovord, pripadné dopliujicich
materiald CT (napf. nejriiznéjsi interni materialy CT jako prezentace programovych
priorit, divackych analyz apod.) pouZivam induktivné-deduktivni pristup a techniku
kodovani na vystupu.8” Pri praci s daty pouzivam kvalitativni pristup, priCemz se
snazim v kontextu danych teoretickych perspektiv odhalit ve vypovédich

84 Srov. Jan Hendl. Kvalitativni vyzkum : Zdkladni teorie, metody a aplikace. Praha : Portal, 2012.
85 Kapitola 8, s. 203 - 231

86 Volim termin ,terénni denik” z dlivodu jeho béZzného uzivani i kratsi formy, stejné presnym
terminem je moji ¢innost je i ,denik ztucastnéného pozorovatele“.

87 Srov. Hendel :
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informatori vyznamové souvislosti. JelikoZ jde o pomérné rozsahly material se
stovkami k6dt a subkddi, rozhodla jsem se pro jeho zpracovani v softwaru
MAXQDA (verze 12), ktery byl specialné vyvinuty pro ucely kvalitativniho
akademického vyzkumu. Kromé rady uzitecnych nastroji s moznosti exportu
segmentd textu se spole¢nymi kddy, vhodné pro dil¢i analyzy urcitych témat,
software umoznuje i tzv. kreativni kddovani, tedy posoudit hierarchii a vztahy mezi
kédy pomoci riznych vizualizaci vyskytu kédi v jednotlivych dokumentech. Pracuji
i timto zplisobem, ktery umoziuje v materialu uvidét hlubsi souvislosti

a nahlédnout ho také ,nelinearné®, na jedné ploSe, vizualizovat si urcitou ,,mentalni
mapu“ materidlu a nahlédnout jej tak z urcitého odstupu a jinym zpiisobem. Jako
piiklad uvadim graf v zavéru kapitoly ,Dramaturg v systému CT* (5.4, s. 145).

Prace s daty : sbér versus vytvareni dat

V navaznosti na teoreticka vychodiska ideografické védy, zejména rozuméjici
socialni védy, nehovorim zamérné o shéru Ci zdrojich dat, ale o vytvdreni dat.
Odkazuji se tak k tomu, Ze cilem mého vyzkumu neni odhalit zakonitosti, které ve
svété, ktery zkoumam jiz néjak ,jsou”, ale pracuji s védomim, Ze prostrednictvim
svého vyzkumu vytvarim reprezentaci svého porozumeéni zptisoblim, jakym aktéri
rozumi ve svém svété urcitym aspektiim televize (dokumentarnimu filmu, jeho

dramaturgii, Zanru, autortim). Jak zminiuje antropolog Laco Tousek :

»Vytvareni dat” je bezesporu vhodnéjsi obrat nez ¢astéji pouzivany ,sbér dat.“ Data, alespon
v antropologii, nerostou na stromech, aby mohla byt sbirana, ale je to vyzkumnik, jeho
teoretické pozadi, subjektivni nazory a postoje, zvoleny metodologicky pristup a vzajemny
vztah mezi zkoumanym subjektem/objektem, co data vytvari.” 88

Data jsou ve vySe uvedeném kontextu tim, co je vystupem mého snazeni

a symbolicky reprezentuji moje porozuméni zkoumané produk¢ni kulture televize
na zakladé toho, Ze pracuji s urcitymi pojmy. Proto jsem se rozhodla pouZivat termin
vytvareni dat, nikoli sbér dat.

88 Laco Tousek. ,Vybrané aspekty metodologie aplikované antropologie”. In: Tomas Hirt
a kol. (eds.).Vybrané kapitoly z aplikované socidlni antropologie. Plzen: Zapadoceska
univerzita v Plzni, s.25-106, s. 25.
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3.5 PARALELY MEZI ETNOGRAFICKYM A
,DOKUMENTARISTICKYM“PRISTUPEM

VysSe popsany zpusob pristupu k datiim a zachazeni s materidlem (terénni denik,
pirepisy rozhovort, pisemné prameny typu interni materialy CT, piipadné priklady
konkrétnich filma ¢i poradli) ma analogii v dokumentaristickém pristupu k realité.
Natac¢enim dokumentarniho filmu nabizim svoji (tvirci) interpretaci sledované
skutecnosti, nehraji s divakem hru na , objektivni“ odosobnénou reprezentaci
reality. Dokumentaristova prace mize byt etnografii ve smyslu zic¢astnéného
pozorovani. Vypovédi aktéri filmu vzdy redukuje podle urcitych myslenkovych

i formalnich schémat, ktera zpresnuje v priibéhu prace na daném filmu (faze
prvniho vybéru, stavba filmu pti hrubém stfihu atd.) v kontextu sledovaného
tématu. Dokumentarista na zakladé zvolené metody a pristupu poskytuje nebo
zamlcuje divakovi urcitou miru pristupu ke svym myslenkovym postupiim a voli i
miru (sebe)reflexe a reflexe vyjadrovacich prostredk, které pouziva.

Podstatnych analogii mezi dokumentaristickymi a etnografickymi metodami je cela
rada. UZ samotny koncept zuCastnéného pozorovani je pro dokumentaristy jednim
ze zakladnich vychodisek pri pripravé a nataceni filmu, néco v ¢em jsou obvykle
y<trénovani“. Co nejlépe poznat dané prostredi, jeho aktéry, jejich vztahy, vzajemné
souvislosti a kriticky je nahliZet v kontextu aktualni ¢i historické spolecensko-
politicko-ekonomické reality. Kromé specifické orientace v prostredi je zde i snaha
»2proniknout pod povrch®, ¢i feceno s Caldwellem ,nahliZeni pres rameno*
pozorovanym aktériim. Dokumentarista i etnograf vychazeji z urcitého
predporozuméni danému prostiedi, situacim i myslenkovému svétu aktérti. Oba
vstupuji do vyzkumného procesu, ktery miize promeénit aktéry i je samotné a zalezi
na mire jejich sebereflexe, zda si této promény ,vSimnou“, pripadné zda a jak ji ucini
reflektovanou soucasti svého filmu/vyzkumu. Dokumentarista i etnograf balancuji
na hrané maximalni blizkosti pti snaze o porozumeéni svétu a predstavam aktéri, ale
zaroven se snazi udrZet si potrebny kriticky odstup (v antropologii tzv. ,emic a etic”
perspektiva, resp. diisledné a reflektované odliSovani hlediska aktéra od hlediska
badatele). Tento princip se propisuje do zplisobu vedeni rozhovori s aktéry, kdy
nejde jen o to, co doty¢ny 1ik3, ale téZ jakym zptisobem a v jakém kontextu. Nestaci
zlstat u identifikace s FreCenym a pouhym zadznamem, pro hlubsi pochopeni je tfeba
SirSiho kontextualniho ramce (ktery umoznuje nahlédnout dlouhodobé ziicastnéné
pozorovani), nékdy i obCasného vytrzeni aktérii z jejich naucenych narativii
(napriklad urcitym typem otazky), tak, aby bylo mozné tyto narativy identifikovat

a reflektovat. Dokumentarista i etnograf peclivé zvazuje otazku hranic (miry
blizkosti a odstupu) i autenticity ziskanych svédectvi, respektu k protagonistiim a
jejich lidské diistojnosti. Oba zarovei musi citlivé rozliSovat acelové, programové

a manipulativni vypovédi (napriklad za ucelem vytvareni urc¢itého obrazu o
protagonistoveé spolecenské roli) od téch neuvédomovanych a presto vyslovenych a
nakladat s nimi v souladu s etickymi zasadami dokumentaristické/vyzkumneé prace.
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DalSi analogii mezi etnografickym a dokumentaristickym pristupem se pokusim
ukazat na stylu psani profesorky Georginy Born v etnografické studii o BBC
Uncertain Vision: Birt, Dyke and the Reinvention of the BBC, kterou jsem podrobnéji
zminovala jiZ v teoreticko - metodologickém tivodu v druhé kapitole (2.2, s. 19-20).
Zptsob, jakym je kniha Uncertain Vision napsanad, se misty podoba literature faktu
nebo denikovym zapislim, aniz by ztracela na odbornosti a komplexité vhledu. Born
kombinuje zakladni odborny narativ s reportazi a kulturni historii, socialni analyzou
a kulturni kritikou. Jadro jednotlivych kapitol je vétSinou tvoreno pomérné
obsahlymi (nékdy i nékolikastrankovymi) citacemi z rozhovori a terénniho deniku,
zasazenymi vzdy do historicko-politicko-ekonomického kontextu. Ctenat nenf
provazen krok za krokem v chronologickém popisu autorky myslenkovym
pochodem, jak je Casto zvykem u odbornych studii, ale je opakované ,vystavovan®
piimému kontaktu s ,materidlem®, ktery je bud’ doslovnou citaci z rozhovori,
zapisl z porad managementu ¢i zhusténym zapisem deniku zticastnéné
pozorovatelky. Pravé zplisob, jakym je kniha strukturovana, je klicem k jejimu
pochopeni, prestoze misty klade na ¢tenare zna¢né naroky, nechavajic jej ,napospas
materialu“, podobné jak jsem se to rozhodla udélat v prologu k této praci (s.13-16).
Promyslenym razenim pasaZzi z rozhovori a denikd, jejich rozvijenim, gradaci nebo
kontrapunktem, v kombinaci s faktografickymi iivody kapitol, které zasazuji
,material“ do kontextu hlavniho narativu, dosahuje Born toho, Ze vysledny , obraz“
vam vznika v hlavé az spojenim (stfihem) jednotlivych casti, podobné jako strihova
skladba filmu pracuje s riznorodymi ¢astmi materialu, které az v celku tvori dané
dilo.

Vybér etnografického pristupu pro tento vyzkum je pro mé tedy prirozenou extenzi
toho, co 1éta délam ve své dokumentaristické profesi. Vedu rozhovory s protagonisty
svych filmi ve snaze odhalit co je za slovy, (zi¢astnéné) pozoruji (socialni) realitu,
snazim se udrZet odstup (at uZ formou humoru, ironie, konfrontace), primarni a
samozrejma identifikace (s respondentovym nazorem, postojem), s tim jak se véci
na prvni pohled jevi, ve mé vzbuzuji permanentni nedvéru a nutnost kritické
analyzy a reflexe. Zdmérné proto zejména v kapitolach 5 - 8, které tvori jadro
samotného vyzkumu, ponechavam, inspirovana zptisobem psani Georginy Born

v knize Uncertain Vision, delsi citace z rozhovort, pripadné i denikové zapisy,

s nimiz pracuji strukturalné obdobnym zpiisobem. Nékdy je nekomentuji jednotlive,
ale vyznam této ,strihové skladby“ by mél vyvstavat az, v hlavé“, bud’ na principu
rozvijeni motivu nebo nékolika riznych, nékdy i vzajemné protichtidnych,
perspektiv, pripadné v kombinaci s dalSimi, vice informa¢nimi a popisnymi ¢astmi
textu.

Pri hie na nalézani paralel mezi dokumentaristickym a etnografickym pristupem,
jejichZ zaostrenim ovSem nechci zastirat podstatné rozdily mezi, zjednoduSené
reCeno ,védeckou“ a ,uméleckou” perspektivou, lze stanovit zakladni vychozi ramce,
jeZ by mohly byt stejné tak i vychozimi ramci mozného dokumentarniho filmu:
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1. prostor : sidlo Ceské televize na Kav¢ich horach a jeji studia v Brné a Ostravé
(kterym se v této praci vénuji marginalné, prestoze by si zaslouzila
soustredénéjsi badatelskou pozornost)

2. ¢as:obdobi mezilety 1993 - 2017, tedy od vzniku samostatné Ceské televize
do konce prvniho funk¢éniho obdobi generalniho reditele Petra Dvoraka

3. déj/zapletka: prechod na novou organizac¢ni strukturu tviir¢ich
producentskych skupin

4. perspektiva (hledisko vypravéni): pohled insidera

3.6 ETICKE OTAZKY VYZKUMU

Etické otazky vyzkumu jsem méla moznost osobné konzultovat s prof. Georginou
Born. VSechny rozhovory, z nichZ pouzivam doslovné prepisy vypovédi, jsem se
svolenim aktérii nahravala za ucelem ptresného prepisu jejich vypovédi.

U vSech rozhovort jsem informovala aktéry o svém vyzkumu a zaméru pouZit jejich
vypovédi ¢i jejich casti pro ucely této disertacni prace a jejich informovany souhlas
nasledné nahrala hned v ivodu rozhovoru. Kromé zastupcti managementu CT, u
nichZ ma pro kontext jejich vypovédi vyznam uvadét jejich presnou roli a funkci
(naptiklad programovy reditel CT Milan Fridrich), jsem se rozhodla viechny dalsi
rozhovory, které mi aktéri poskytli, diisledné anonymizovat. Uvadim tak pouze
pozici aktéra (dramaturg, kreativni producent). Aktériim jsem moznost
anonymizace nabidla predem a vétSina z nich ji uvitala, asi v poloviné ptipadi byla
anonymizace stanovena jako podminka nahrani rozhovoru. Tito aktéri zdivodnovali
své rozhodnuti obavami z ptipadné ztraty zaméstnani v CT a smluvnimi zavazky

s CT. V té dobé jsem informovala o svém vyzkumu kromé& managementu i pravni
oddéleni CT a dohodla jsem se na nékterych zménach v pracovni smlouvé, které mi
umoznily nahravani rozhovori se zaméstnanci CT. Ve$keré interni informace
ziskané od zaméstnanct ¢i spolupracovnikii CT pouZivam vyhradné pro téely
tohoto vyzkumu a nepfedavam je tfetim strandm ani je nevyuZzivam k jakymkoli
komerénim téelim nebo zajmiim jakkoli poskozovat dobré jméno CT.
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4
DOKUMENTARNI FILM UVNITR
TELEVIZNI STRUKTURY

INSTITUCIONALN{ ANALYZA (1993 - 2017)

4.1 TEORETICKA VYCHODISKA A ZDROJE DAT

Tato kapitola je stru¢nou institucionalni analyzou vyvoje v oblasti dokumentarniho
filmu v Ceské televizi a soustiedi se primarné na fungovani systému béhem ti
organizac¢nich struktur CT od r. 1993 do r. 2017 (producentského systému, systému
7anrové specializovanych redakeci a systému kreativnich producentf). Situaci v CT
zasazuje do SirSiho ramce vyvoje televizniho dokumentu v Evropé ve sledovaném
obdobi. Pro nasledujici etnograficky vyzkum produkéni kultury CT, v némz se vénuji
roli dramaturga, Zanru a autora v systému CT, povaZzuji toto uvedeni do kontextu
vyvoje v oblasti televizniho dokumentu za nezbytné jako urcité ,predstaveni
terénu”. UmoZznuje hlubsi pochopeni urcitych souvislosti, institucionalnich
mechanismii a celkového usporadani pole televizni produkce, v némz dokumentarni
filmy v CT vznikaji. Rada bych v$ak zdiiraznila, Ze se nejedna o historickou
interpretaci vyvoje televize po roce 1992/38°, coz je znatelné i z odliSného typu dat,
které v této praci pouzivam.

Mym zamérem je pribliZit fenomény ¢i zlomy, které po roce 1992 formovaly podobu
souc¢asné dokumentarni praxe v prostiedi Ceské televize, a popsat rozdily

v jednotlivych organizac¢nich strukturach CT. Soustfedim se na souvztaZnosti
institucionalnich mechanismf, v rdmci kterych probihala vyroba dokumentarnich
filmi ve sledovaném obdobi a které ovliviiovaly a spolu-definovaly tfi oblasti, na
které se ve své praci zamétuji : roli dramaturga, praxi v oblasti Zanru a vztah CT

k autorovi-dokumentaristovi. Zminuji se i o nékterych vyraznych osobnostech, které
z hlediska systému umoznily spolupraci s tehdejsi nastupujici generaci
dokumentarista.

Pro celkovy obraz vyvoje v C(S)T?° povazuji téz za uZitecné vSimat si nejen
zkoumané instituce, ale kratce se zminit téz o institucich, které spoluptisobily svymi

89 Pfestoze se tato prace zabyva obdobim 1993-2017, tedy CT od doby jeji existence v ramci
samostatné Ceské republiky (od 1.1.1993), povaZuji rok 1992 za pfechodné obdobi a rAmcové jej
proto do analyzy na né&kterych mistech textu zatazuji, nebot’ Ceska televize vznikla oficidlné 1.1.1992.
90 CST (Ceskoslovenska televize) existovala 1953-1992 (resp. od r. 1957, do té doby jako studio
Ceskoslovenského rozhlasu), samostatna CT (Ceska televize) vznikla k 1.1.1992.
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mechanismy, zptsoby prace a pristupem k dokumentarnimu filmu ve spole¢ném
prostoru a v ramci spolecného trhu. Z téchto spoluexistujicich instituci v daném poli
se pro CT ukazuji jako podstatné pro vyvoj v oblasti dokumentu : Kratky film,
prazska FAMU (predevsim jeji Katedra dokumentarni tvorby)?!, Mezinarodni
festival dokumentarnich filmt v Jihlavé, Institut dokumentarniho filmu a soukroma
produk¢ni spolecnost FEBIO. Diilezitymi faktory, které ovlivnily celkovy vyvoj

v ramci televizniho pole, byl vznik Statniho fondu pro podporu a rozvoj ceské
kinematografie v roce 199292 a zavedeni dualniho systému vysilani s razantnim
nastupem prvni celoploSné komerc¢ni stanice TV Nova v roce 1994. Mnozi aktéri

s dlouholetou zkuSenosti z téchto organizaci s televizi v riznych arovnich
spolupracovali, néktefi do ni postupné uplné presli, coz vyznamnym zplisobem
formovalo oblast dokumentarniho filmu uvnitr televizni struktury.

Vyvoj v oblasti dokumentarni tvorby uvnitf televizni struktury od vzniku Ceské
televize aZ do soucasnosti dosud nebyl komplexné analytickym zpiisobem
zpracovan, k dispozici jsou zejména prehledové informativni materialy?®3, dil¢i
analyzy a pripadové studie konkrétnich poradt, cykld, docusoapt, studie urcitého
fenoménu?4, nebo studie selektivné zpracovavajici urcité obdobi ¢i historii
televiznich studii v Brné a Ostravé?®s. Uzitecnym shrnutim podstatnych
charakteristik vyvoje v oblasti dokumentarniho filmu jako celku po r. 1989, vcéetné
fenoménu autorského dokumentu, vztahu dokumentaristti a CT a mezinarodniho
kontextu, je pfedmluva Lucie Cesalkové Druznd nevraZivost v knize Generace Jihlava
(2014),°¢ v niZ se autorka dotyka i vyvoje uvnitr televize.

Pti popisu producentského a redakéniho systému ¢erpam také z rozhovora s Ivo
Mathé (generalni feditel CT 1992-1998), Jifim Pittermanem (programovy ieditel CT
1992-1997), Annou Beckovou (v CT 1992-2008 na riiznych pozicich véetné pozice

91 Zkoumané pole ovliviiuji pochopitelné i dalsi filmové Skoly, zejména JAMU, FAMO, FSV UK ad.,
vénovat se vSem by piresahlo moZznosti této prace, zminuji se proto o FAMU, jejiz vliv v oblasti
dokumentu povazuji za nejmarkantnéjsi.

920d 1.1. 2013 pod nazvem Statni fond kinematografie.

93 Pitterman, Jiff - Saturkova, Jitka - Snabl, Vit (eds.). (Prvnich) deset let Ceské televize: ve faktech a
dokumentech, Praha : Ceska televize, 2003. Milan Kruml. Televize? Televize!: prochdzka prvnimi Sesti
dekddami televizniho vysildni u nds pro zacdte¢niky i pokrocilé, Praha : Ceska televize, 2013. Martin
Stol, Cesky film : ReZiséti - dokumentaristé, Praha : Libri, 2009. Martin Stoll. T#i podoby televize
[skripta]. Praha : Literarni akademie Josefa Skvoreckého, 2013. Ale$ Jurda a kol. Od televise k televizi.
60 let vysildni z Ostravy. Ostrava : Ceska televize, 2011. Petr Maly a kol. 50 let Televizniho studia Brno,
Brno : Ceska televize, 2011.

94 Jakub Wagner. Out-is-ticky film: rodici se dokumentdrni underground v Cechdch: Normdlini je neto¢it!
[diplomova prace]. Praha : Akademie muzickch uméni. Failmova a televizni fakulta, Katedra
dokumentarni tvorby, 2014.

95 David Butula. Dokument nebo dokumentdrni film. Bakalarska prace. Zlin : Univerzita Tomase Bati ve
Zliné, Fakulta medialnich komunikaci, Kabinet teoretickych studii, 2015.

9 Lucie Cesalkova, Druznd nevraZzivost. Pét zastaveni nad sou¢asnym ¢eskym dokumentem. In: Lucie
Cesalkova (ed.), Generace Jihlava. Brno - Praha: Vétrné mlyny - AMU 2014, s. 36-74.
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Séfproducentky Centra publicistiky, dokumentaristiky)®’, Alenou Hynkovou
(dlouholeta dramaturgyné Febia, reZisérka, scendristka spolupracujici s CT), Alenou
Miillerovou ($édramaturgyné, nyni kreativni producentka CT)% a nékterymi
dramaturgy a dokumentaristy, ktei'f s CT spolupracovali zejména v obdob{
producentského a redakcéniho systému. Informace z rozhovori ovéfuji porovnanim
s podrobnou analyzou producentského systému CT Pavla Krumpara ve studii Ceskd
televize jako filmovy producent v letech 1992-2002%°. PrestoZe se studie vénuje
pirevazné roli CT jako producenta ¢eskych hranych filmd, je zdrojem detailnich
informaci o fungovani produk¢éniho systému a nabizi i zakladni analyzu systému
zanrové specializovanych redakci. Pro analyzu fungovani soucasné organizacni
struktury tviiréich producentskych skupin (od roku 2011) vychazim z rozhovori

s Feditelem vyvoje poradfi a novych formatt CT Janem Maxou, Feditelem programu
CT Milanem Fridrichem, kreativnimi producenty, dramaturgy, vykonnymi
producenty, produkénimi i autory. Informace z rozhovora ovéruji i na zakladé
vlastnich zku$enosti a dlouhodobého zt¢astnéného pozorovani praxe v CT na pozici
externiho dramaturga (2011-2017) a téZ na zakladé zkuSenosti ze své dlouholeté
spoluprace s CT z pozice autora dokumentarnich filmd. P¥i analyze vyvoje v oblasti
televizniho dokumentu v kontextu evropskych televizi verejné sluzby vyuzivam jiz
existujici odborné prace (zejména Anny Zoellner) i vlastni materialy ziskané béhem
vyzkumu produk¢ni praxe v danské verejnopravni televizi DR, zejména rozhovory
s klicovymi decision-makery DR (bliZe kapitola 8 Stret svétii).

Perspektiva této prace vychazi z toho, jak Zanr pojimaji samy televize, zejména pak
televize verejné sluzby. Cela oblast dokumentarniho filmu spada do tzv. faktualni/
faktografické televize (factual TV), do niZ patri takové formy, jejichZ referencnim
ramcem jsou ,skute¢né udalosti“ a,skutecnilidé“ a snaha o zobrazeni téchto
udalosti a lidi s diirazem na presnost ve smyslu zprostiredkovani ,pravdivych
informaci a obrazi“, charakteristicky je i diraz na ,,vérohodnost“ a ,autenticitu®.
Snahy o presna vymezeni konkrétnich zanri charakterizuji debaty mezi praktiky

i akademiky, odrazejici predevSim neukotvenou povahu rychle se méniciho
medialniho prostiredi a riizné ptistupy v zobrazovani ,zitého svéta“ a jeho aktérd,
rizné pohledy na stirani hranic mezi Zanry ve vztahu k ,tviiréi konstrukei reality*.100
Kromé dokumentarniho filmu do této oblasti patfi i publicistika, zpravodajstvi,

97 Anna Beckova prosla celou profesni hierarchii v CT, od programové pracovnice, pies asistentku
vyroby, vedouci vyrobniho $tabu, vedouci vyroby, vedouci dramaturgyné az na pozici
$éfproducentky. V roce 2005 byla kratce povéiena vykonem funkce feditelky programu CT. Od
podzimu r. 2005 do r. 2008 plisobila jako $éfproducentka Centra publicistiky, dokumentaristiky a
vzdélavani (po reorganizaci Centrum publicistiky a dokumentu). Zdroj : Ceska 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 Miillerova v CT piisobila v pozici $éfproducentky i $éfdramaturgyné Centra publicistiky a
dokumentaristiky i dal$ich pozicich, nyni je kreativni producentkou. Vice viz. Ceska televize. Lidé.
[online] dostupné z : http://www.ceskatelevize.cz/lide/alena-mullerova/.

99 P, Krumpar, Ceska televize jako producent ¢eskych hranych filmt 1992-2002Ceska televize jako
filmovy procent v letech 1992- 2002.

100 Srov. J. Korda. Uvod do studia televize 2. Faktudlni televize a jeji Zdnry, F. Jost : Realita/Fikce. Rie
klamu, B. Nichols : Uvod do dokumentdrniho filmu.
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sport, rtizné hybridni formaty, reality TV apod. V ramci této oblasti pak televize
obvykle rozliSuji dokument (,documentary”) jako samostatny televizni ,Zanr“, ¢asto
se pouziva také termin ,non-fiction“, ktery ale odkazuje zaroven k SirSimu vymezeni
zanru a neni snadné urcit presnou hranici. Nékdy se oblast ,,non-fiction“ ¢i
,documentary“ Castecné prekryva a prolina s oblasti ,reality TV*, zaleZi vZdy na
konkrétni televizi, jeji programové koncepci a jejimu pojeti oblasti dokumentarniho
filmu. Podstatné je, Ze dokument(arni) film, se v prostredi televizi stava specifickym
zanrem, nikoli filmovym druhem, jak je bézné znamé z filmovych studif.’o! Zanr
televizniho dokumentu ma své podzanry (ve filmovy studiich tradicné oznacované
jako ,Zanry*), kterymi jsou napf. portrét, reportaz, docusoap apod. Pokud tedy
zkoumame vyvoj toho, co televize oznacuji jako ,,dokumentarni (porady, filmy),

YaRV4

musime vzit v ivahu tyto specifické kategorie televizniho pojeti Zanru.

Pro potreby této prace pouzivam oznaceni Zdnr: dokumentdrni film/porad na
zakladé toho, Ze tak oznacuji dokumentarni film samotné televize, nebot mi jde
predevsim o to zkoumat a popsat, jak s Zdnrem televize pracuji, jak jej pojimaji, jaka
kategorizaCni schémata pouzivaji. V této kapitole se zaméruji na to, jak se
institucionalni pojeti Zanru (a programu) vyvijelo v ramci celkového vyvoje
evropskych televizi veiejné sluzby, abych pak v kapitole 6 Zdnr-divdk-okno blize
prozkoumala zplisoby, jakymi Zanru dokumentarniho filmu rozuméji pracovnici
Ceské televize ve vztahu k predstavam o divakovi. Podobné pracuji i s otdzkou
dramaturgie a otazkou vztahu televize a autora : v této kapitole se téchto otazek
dotknu v ramci popisu celkového vyvoje. V kapitolach 5 Dramaturg v systému CT
a7 Autor v systému CT pak jednotlivé otazky rozpracovavam metodami
etnografického vyzkumu, zaméruji se na to, jak aktéri rozuméji dramaturgii a jak se
vztahuji k autor@im pracujicim pro CT (a naopak jak se auto¥i vztahuji k CT).

101 Filmova studia rozliSuji mezi ¢tyti zdkladnimi filmovymi druhy : film hrany, animovany,
dokumentarni a (v nékterych pripadech) experimentalni. Ani mezi teoretiky filmu ovSem nepanuje
shoda v tom, jak presné oblast dokumentarniho filmu oznacovat, Guy Gauthiere naprtiklad pouziva
pro dokumentarni film také oznaceni ,zanr” (srov. Guy Gauthiere. Dokumentdrni film, jind
kinematografie, 2003).
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4.2. TELEVIZNI, ZFORMATOVANY, EVROPSKY

Dokumentarni programy televizi v Evropé prochazeji po roce 1990 radou
podstatnych zmén a posuni, souvisejicich se silici komercionalizaci, ktera se
nevyhnula ani verejnopravnim kanalim. Mnohé z nich precizné shrnuje Anna
Zoellner, zejména zavadéni hybridnich forem, narlst performativni reprezentace i
prace s formaty, organizace vyroby do cykll a sérii doprovazena klesajicim
zastoupenim solitérnich celovecernich dokumentii.103 Digitalni technologie snizila
vyrobni ceny dokumentli a umoZznila pristup k nataceni mnohem Sirsi skupiné
autorti, dokumenty prestaly byt povazovany za drahé a ,prestizni“ televizni
produkty. Vyrazné se zvysila konkurence, nebot kazdoro¢né vznikda mnohonasobné
vice dokumentarnich filmt nez pred zlevnénim celého procesu vyroby. Zavadéni
velkého poctu novych kanalli, umoznéné digitalnim vysilanim, vedlo

k fragmentarizaci televiznich publik a dalSimu snizovani vyrobnich rozpoctt.
PrestoZe je velmi obtiZné definovat tak Siroky a problematicky pojem, jakym je
y,dokumentarni film“,194 v prostredi televizi se, v souladu s celkovym vyvojem
televizniho programovani, stale zpresnuji parametry programovych oken, které
musi dokumentarni film spliiovat, zejména jasné dana stopaz a Zanrova ci typova
prislusnost k danému oknu.

Televize si vytvareji své vlastni pojeti dokumentarniho Zanru pomoci specifickych
(televiznich) kategorii, jimiZ jsou zejména programové typy a formy,10> které jsou
Casto odlisné v ramci jednotlivych stanic a liSi se i od toho, jak se dokumentarni film
vyvijel mimo Cisté televizni prostiedi. Televizemi praktikovany zptisob oznacovani
poradli odkazuje nejen k tomu, Ze se kategorizacni schémata televiznich stanic
mohou odlisovat, ale zejména ke zpisobu, jakym televize rozuméji pojmu
dokumentarni film a jeho riiznorodym variacim. To se nejzietelnéji ukazuje na
nejasné hranici rozliSovani mezi dokumentarnim filmem, publicistikou, cross-Zanry
areality TV formaty. Samoziejmé jde o princip souvisejici s celym systémem

102 Jak jiz bylo zminéno v iivodu préce, text kapitol 4.2., 4.3. a zejména kapitola 8 jsou upravenou
arozs$ifenou verzi jiz zminéné studie ,Head and Stomach* (Iluminace 2016, ¢. 4).

103 A, Zoellner. ,Professional Ideology and Program Conventions: Documentary Development in
Independent British Television Production”, s. 504. Autorka dale upozoriiuje, Ze tyto zmény jsou
podrobné reflektovany i v odborné literatuie vénujici se dokumentarnimu filmu.

104 Srov. B. Nichols, Uvod do dokumentdrniho filmu. a Guy Gauthiere, Dokumentdrni film, jind
kinematografie. Obé tyto zadkladni knihy o dokumentarnim filmu nabizeji specificky a detailné
rozpracovany systém klasifikace dokumentarniho filmu, véetné obsirného pojednani jeho moznych
definic.

105 Napt. feditel vyvoje potadii a programovych formatt CT Jan Maxa charakterizuje sou¢asnou
dokumentarni produkci televiznich stanic zdpadni Evropy nasledovné : ,Velmi se zptesnily kategorie
dokumentg, které televize délaji. Gr6 dokumenti, které se vytvareji v televizich i tak
nemainstreamovych jako je treba Arte, tvori current affairs, coz se v Cechach nedéla skoro vibec,
historicko- analytické dokumenty, kdyz uz historické, tak jsou to vlastné popularizujici dokumenty s
dohravanymi scénami, pak néjaké eventové véci a nature / science / travel a pak samoziejmé cross -
zanry. Jestli nékde probiha vyvoj, tak je to predevsim v téch cross-zanrech, zde se hledaji cesty jak
muizou nahradit dramatiku, jak je ucinit co nejvic pribéhovymi, postavovymi, seridlovymi.“ Rozhovor
s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zaii 2016. Srov. A. Zoellner, s. 504 - 507.

47



programovani, nejen s oblasti dokumentarniho filmu, nebot televize (verejné
sluzby) pracuje s nesmirné Sirokym zabérem témat, styldi, forem, programovych i
obsahovych typt, aby oslovila co nejvétsi skupinu divakd. Rozhodovani o programu
vychazi z mnohem presnéjSich predstav o lidech sledujicich televizi, konstruovanych
na zakladé vyzkumnych metod zpracovavajicich detailni sociodemografické
charakteristiky potencialnich divaki, a tomuto principu odpovidaji i vySe uvedené
priklady kategorii, s jakymi televize pracuji. ,Boj o divaka“ se odehrava nejen s
alternativnimi formami distribuce, ostatnimi televiznimi stanicemi, ale i v ramci
jednotlivych kanali a jejich programovych oken. Misto pro dokumentarni film

v programech je mnohem naroc¢néjsi uhdjit v konkurenci reality TV programd,
krimiserialti nebo zabavnych show a poradd.

Se zastreSujicim terminem ,dokumentarni film“ zachazeji televizni stanice podle své
potreby, ¢imzZ tento posun mnohdy zastinuji.1%¢ PrestoZe existuje Fada rozdilg,
patrnych zejména mezi porady z vlastni televizni vyroby (in-house production)

a oblasti dokumentu, kterou lze oznacit jako kinematografickou (vétSinou
celoveCerni distribucni a festivalové dokumenty), v soucasném televiznim provozu
se obé oblasti ¢astecné prekryvaji a mnohé vySe popsané tendence lze pozorovatiu
distribu¢nich dokumentt, nebot’ jich velké mnoZzstvi stale vznika v koprodukci

s televiznimi stanicemi, nebo se stavaji soucasti televizniho vysilani formou
piredkupu (pre-sales). I u celovecernich dokumenti vznikajicich externé televize
preferuji sviij vstup uz ve fazi vyvoje ¢i nataceni, aby mély moznost ovliviiovat jejich
podobu.197 Béznou televizni praxi jsou upravy do nékolika verzi riiznych délek
(nékdy i vcetné seridlové) nebo zmény nazvu z diivodu zasahu co nejsirsiho
publika.198 To se tyka i celovecernich dokumentd, které casto nejsou primarné
vnimany jako svébytna dila konkrétnich autori. Také divaci, kteti sleduji
dokumenty mimo klasicke televizni vysilani na nékteré z dynamicky se rozvijejicich
distribuc¢nich platforem (napft. Netflix), konzumuji obsah vznikajici ¢asto v produkci
¢i koprodukci televiznich stanic. Televizni stanice jsou stale kliCovymi hraci na trhu,
a to i pres klesajici rozpocty, kterymi disponuji.1%° Kromé formovani divacké
predstavy o tom, co si pod pojmem dokumentarniho filmu predstavovat, dochazi téz
k ptizptisobovani producentskych a autorskych rozhodnuti poptavce televiznich
stanic. PrestoZe vyjednavani v rliznych fazich vyvoje namétu patii k nedilné
soucasti filmové (i televizni) produkce, za novy typ profesniho know-how lze oznacit

106 Emailovy rozhovor s Dafyddem Sills-Jonesem vedla Lucie Kralova, duben 2015. Zde je dilezité
rozliSovat mezi vlastni vyrobou televize, zamérenou na riizné formaty, cykly a série, a koprodukénimi
distribu¢nimi, vétSinou celovecernimi dokumenty. Specifickou kategorii jsou celovecerni distribu¢ni
filmy.

107 Tuto praxi popisuje napt. skandinavsky commissioning editor Kim Christensen, ktery je i hlavnim
sales agentem pro dokumenty danské vetejnopravni televizi DR. Rozhovor s Kimem Christensenem
vedla Lucie Kralova, Kodan, srpen 2016.

108 Rozhovor se Sigrid Dyekjaer vedla Lucie Kralova, Kodar, srpen 2016. Nezavisla producentka Sigrid
Dyekjeer, feditelka spolec¢nosti Danish Documentaries, nejvyznamnéjsi danské produkéni spole¢nosti
pro dokumentarni film, fungujici na trhu 16 let, popisuje tuto praxi (marketingové podminéné zmény
nazvd i rizné verze filmu pro rizny trh) jako ,zcela béZnou“ a ,nezbytnou”. Zmirniuje zejména rizné
pojaté verze dokumentti pro televizi a kina, i riizné verze pro rizné zemé.

109 srov. A. Zoellner, s. 506.
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schopnost odhadnout jiz béhem vyvoje namétu co nejpresnéji preference
comissioning editorti a na zadkladé toho jim nabidnout ndmét co nejvice ,na miru®,
¢imZ se vyrazné zvySuje jeho Sance na prijeti a nasledné financovani.'1® Nejde tedy o
nabizeni vlastnich pristupt ¢i namét(, které se mohou v programu televizni stanice
objevit, ale o zplisob, jak vlastni ndpady zachovat, ale pritom je piizplisobit poptavce
a prednastavenym parametrim televiznich oken tak, aby byly akceptovany. Tato
schopnost ,rozumét televizi“ (tedy poznat ,oC v televizi jde“), povaZovana za
profesiondlni kvalitu, je vnimana jako jedna z béznych praktik ,tvorby dokumenti“ a
souvisi s posunem ve vnimani role Zanru, dramaturgie i autora-reZiséra a
nezavislého producenta dokumenti v oblasti televize verejné sluzby, kterému se
budu vénovat v dalSich kapitolach.

4.3 TELEVIZNI, AUTORSKY, NAS

Situace dokumentarniho filmu v Ceské televizi po roce 1990 byla ovlivnéna
celkovym vyvojem medialniho prostredi po padu komunistického reZimu. Rozpad
statniho monopolu proménil zptlisob prace, na ktery se filmari v predeslém obdobi
spoléhali. V této Casti pribliZim nékteré okolnosti, které zkoumané prostredi
produkéni kultury Ceské televize v oblasti dokumentarniho filmu vyznamné

formovaly.

Vyznam spoluprace s Kratkym filmem
v prechodném obdobi (1990-93)

Lucie Cesalkova upozoriiuje, Ze to byla pravé oblast dokumentaristiky (a animace),
ktera se na pocatku 90. let vzpamatovavala z privatizace kli¢ovych instituci,
Filmového studia Barrandov a Kratkého filmu, jesté dramatictéji neZ oblast filmu
hraného!!l. Dokumentaristé, kteri byli zvykli natacet v Kratkém nebo Armadnim
filmu tzv. predfilmy, kratke filmy, nejcastéji dokumenty, které se promitaly v kiné
pred hlavnim celoveCernim filmem, se museli adaptovat na novou situaci
postupného ustupu této praxe. 112 Nové struktury jeSté nebyly ustaveny a televize se
postupné stala hlavni doménou pro uplatnéni dokumentarnich filmar.
Spolupracovali s ni v oblasti dokumentu nejen renomovani dokumentaristé, ale i
uznavani autori hranych filma (naptiklad Véra Chytilov4, Jan Némec). Role televize

110 srov. A. Zoellner, s. 517-519. Autorka ve své studii vyvoje dokumenti pro BBC, realizované

v nezavislé londynské produkci, zkouma i vazbu mezi o¢ekavanim commissioning editori
smérovanych k producentiim a reakci producentd. Kromé zakladnich a vétSinou jasné sdélenych
pozadavkd (typ pofadu, Zanr, styl, délka, tedy parametry odpovidajici danému slotu) jde i o vkus a
urcité (explicitné nezformulované) predstavy commissioninig editora o poradu vhodném pro dany
slot. Dek6dovani téchto predstav a jejich prevedeni do konkrétniho namétu je pak samotnymi
pracovniky produkce vnimano pozitivné jako schopnost uspét a coby specifické know-how.

111, Cesalkova, Generace Jihlava, s. 57

12 Tamtéz.
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byla do zna¢né miry vnimana jako extenze drive fungujicich jistot, ktera umozni
urcitou kontinuitu profese i pestrosti vyvoje v oblasti dokumentarniho filmu.
Diilezitou roli v této prechodné situaci sehrala pro televizi v oblasti dokumentu
praveé spoluprace s Kratkym filmem. Jednim z vyznamnéjsich spole¢nych projektti
byl magazin Kanafas, paAsmo archivnich filmi doplnéné vzdy o dvacetiminutovy
dokument, v ramci kterého vzniklo i prvnich dvacet dili prvniho cyklu Febia Fera
Fenice

OKO - pohled na soucasnost. Na Kanafasu se podilela také Jana Hadkova, ktera

v Kratkém filmu pracovala v letech 1993 - 2004 jako dramaturgyné a reZisérka,
poté zacala pracovat jako vedouci dramaturgyné a rezisérka pro CT, kde v této
pozici plisobi dodnes.

,Kanafas byl hodinovy potad na zakazku pro CT, to délal KF, kde vyuZival své archivy a byla
v tom ¢tvrthodinova nebo dvacetiminutovai nova véc, tenkrat tam zacinal i Fero Fenic¢
s Okem, pak se osamostatnil“.113

Diky dramaturgickému a autorskému zazemi Kratkého filmu dochazelo také

k ovliviiovani televizni praxe postupy, které uprednostnovaly jiné pojeti
dokumentarniho filmu, nez bylo bézné pro tehdejsi prevazné rutinni televizni praxi.
Jednalo se napriklad o observa¢ni metody bez pouZiti komentare. Situaci popisuje
Alena Miillerovj, ktera piisobila v kratkém filmu v riiznych pozicich v letech

1986 - 1998, od . 1998 ptisobi v CT.

»,My [z Kratkého film, pozn.LK] jsme chtéli vSichni délat filmy skoro bez komentard, vice
observacni, do té doby to byla v televizi spiS publicistika s komentarem pronasenym
sonornim hlasem, my jsme pfisli s tim typem dokumentu co délal treba Koutecky. Urcité
jsme to chtéli délat jinak, byli jsme pro né asi modernéjsi, ty film byly délany s

velkym nasazenim...“114

Je tieba zde zminit, Ze Ceska televize se v této prechodné dobé zacala etablovat jako
klicovy partner ceského dokumentarniho filmu, kterym je jako nejvétsi producent i
koproducent dokumentarnich film dodnes. Dokumentarni film se postupné stal
predevSim nastrojem pro vyrovnavani se s minulosti a z velké €asti vénoval
pozornost dosud zapovézenym oblastem, které maji v programu CT vyznamné misto
a% do dnesni doby: popisovani obdobf totalitniho Ceskoslovenska, diive téZko
dostupnému cestovani (Cestomdnie) a konstruovani novych polistopadovych elit
(Galerie elity ndroda).

113 Rozhovor s Janou Hadkovou vedla Lucie Kralova, 2017.
114 Rozhovor s Alenou Miillerovou vedla Lucie Kralova, 2017.
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Vznik FEBIA a jeho normotvorny vliv
(nejen) na vyrobni podminky CT

Oba vySe zminéné cykly, Cestomdnie i GEN (Galerie elity ndroda), patii do produkce
Febia, 0 némzZ povazuji za podstatné se detailnéji zminit, nebot vyrazné ovlivnilo
predstavy o podobé i produkci televizniho dokumentu, které jsou pro mnohé aktéry
aktudlni do dnesnich dni. Febio (Feniclv biograf) zaklada v Praze piisobici
slovensky dokumentarista Fero Fenic v roce 1991 jako ¢eskou produkeni spolecnost
specializujici se zejména na tvorbu cyklickych dokumentarnich potadi pro televizi.
Nejdrive spolupracuje s Kratkym filmem a vyrabi dokumenty pro jiZ zminény
magazin Kanafas (cyklus aktudlnich dokumenti OKO-pohled na soucasnost),
posléze uzavira smlouvu piimo s Ceskou televizi. Kratké cyklické porady Febia
(vedle Oka zejména GEN, Genus, Jak se Zije, Cestomdnie ad.) se postupné etabluji jako
neodmyslitelna sou¢ast dokumentarni produkce CT na fadu let. Charakterizuje je
vysoky pocet dil bézicich po dobu nékolika let (OKO celkem 123 dila vysilanych

v letech 1992-1996 a 1999-2000, GEN celkem182 dilti vysilanych v letech 1993-
1994 a 2001-2002, Jak se Zije (169 dili v letech 1997-200) ad.11> Délka dilu se
obvykle pohybuje kolem ¢trnacti minut (GEN, Jak se Zije), Cestomdnie maji
dvacetiminutovou stopaz.

Cyklus Galerie elity ndroda (GEN), vysilany v prime-time na hlavnim kanalu CT 1
(tedy CT naleZité zvyznamnény) skrze182 kratkych medailonki ptinesl televiznim
divakim povétsinou nekriticky az adoracni obraz ceské porevolucni elity, vCetné
nékterych problematickych protagonistii z fad tehdejsich podnikatelti nebo politikii.
Cyklus zaznamenal mimoradny divacky ohlas, ale i znacné kontroverze diky slovu
elita v nazvu, které se televizni dramaturgie po bourlivych debatach, kdo je a neni
ceskou porevoluc¢ni elitou, rozhodla odstranit a ponechat jen zkratku GEN.

[ pres znacnou riznorodost a rizné rezijni pristupy se zejména v Genu, Genusu,
Cestomdnii daji vystopovat urcité spolec¢né formalni i obsahové rysy v ramci
jednotlivych cykld (samoziejmé vZdy se zietelem k cetnym vyjimkam?1¢ ). Kromé
iniciacni série OKO-pohled na soucasnost a nékterych dila z cykli Jak se Zije, Gen a
Genus je pro tvorbu Febia charakteristicka vstricnost k divakovi a popis, spiSe nez
kriticka reflexe a vyzkum, dominuje uzaviena struktura dila nad otevrenou,
pozitivni priklady osobnosti jako reprezentanti elity (z logiky konceptu GEN,
Genus), které nejsou z principu zobrazovany konfrontac¢né (az na vyjimky ani ve
smyslu dvojakosti Ci tekutosti dle Jana Gogoly ml. 117), naopak nékdy jsou i

115 Wikipedie [online], editovano 2014, [cit. 5.6.2017], dostupné z :
https://cs.wikipedia.org/wiki/Febio

116 Zejména porady, které rezirovala Véra Chytilova a Jan Némec vyrazné piekracovaly popsanou
charakteristiku : naptiklad ,podryvacné” otazky Chytilové v GENu o Anastazi Opaskovi (1993), nebo
situa¢ni poetika v Genu Jana Némce o Ester Krumbachové (1993) patii k tomu nejzajimavéjsimu co
v tomto cyklu vzniklo.

117 Termin ,,dvojakost” a ,tekutost” pouzivadm na zakladé stale inspirativniho textu ,Smrt
dokumentarnimu filmu!“ Jana Gogoly ml.. Gogola popisuje tti zdkladni zplsoby pristupu

k dokumentarnimu filmu (které pojima strukturalné) jako doslovnost, dvojakost a tekutost. Srov.
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nekriticky ,monumentalizovany"“. Jsou uplatiiovany formalni konvence vykladového
a observacniho modu, ¢astym rysem je doslovnost na jedné strané a formalni
ozvlastiiovani pomoci zkratky az klipovitosti (zejména v Cestomdnii) na strané
druhé. Diraz je ¢asto kladen na zprostredkovani fakti, informaci a emoci a
charakteristickym rysem je neproblematicnost predkladaného sdéleni, pripadné i
identifikace se snimanou postavou (zejména GEN, Genus, Jak se Zije). 118

A% do roku 2004 byla dominantnim odbératelem Febia CT, v roce 2004 nedoslo mezi
Feni¢em a CT k dohodé, Feni¢ nachazi nového odbératele v TV Nova (Nova
Cestomanie).!1? Febio produkovalo i samostatné hodinové dokumenty Olgy
Sommerové (O ¢em sni Zeny, O éem sni muzi) nebo 16 dilti Ceské sody

(1993 - 1996). V roce 2017 prichazi CT s pokracovanim série GEN, kterou vysila

v hlavnim vysilacim ¢ase na CT 1, Fero Feni¢ uZ z{istava pouze v roli vedouciho
projektu a reziséra uvodniho portrétu Hany Zagorové.

Nejrozsahlejsi dokumentarni projekt Ceské televize GEN - Galerie elity naroda - se po 15
letech vraci na obrazovky. Od 15. ledna [2017, vlozila LK] nabidne Ceska televize v hlavnim
vysilacim ¢ase, kazdou nedéli od 20.00, na CT1 portréty vyznamnych &eskych osobnosti
o¢ima pirednich ¢eskych reziséri, ale i reZijnich debutantti. (generalni feditel CT Petr
Dvorak).120

Fero Fenic dokazal v ranych 90. letech zvolit progresivni producentskou strategii,
zabyvat se tématy, po kterych byl diky predeSlému obdobi komunistické totality
,2hlad“, a nabidnout je velmi rychle v cyklické formé kratkych dokumentd, ktera
Ceské televizi byla blizk4, pri¢emz si vyjednal vyhodné podminky a ¢asto i prime-
timovy vysilaci ¢as. Systematicky také pracoval na medialnim obrazu své produkce,
zacal poradat pravidelné tiskové konference, novinari psali kazdy tyden o televizni
premiéie nového OKA nebo GENu. Pozdéji zaloZil jeSté mezinarodni filmovy festival
FEBIOfest, ktery jesté rozsiril véhlas spole¢nosti. Pro mnohé autory, véetné velmi
renomovanych reziséri, predstavovala spoluprace s Febiem jisty vydélek, prestoze
se museli prizpisobit danym vyrobnim podminkdm a omezenim. V setrvac¢nosti obii
instituce CT s mnoZstvim zastaralé technologie a stalych zaméstnanct zvyklych na
pevné stanovenou osmihodinovou pracovni dobu byla pro dokumentaristy i
zaméstnance televize operativnost a flexibilita Febia zjevenim (v knize Fenomén
Febio vzpominaji autori, jak velkou zménou bylo napftiklad realizovat nataceni
pouze ve trech - Ctyrech lidech a dopravovat se na néj jednim autem).121 Diky vyse
popsanym faktoriim si tvorba Febia ziskala zvlasté ve svych zacatcich i enormni

Smrt dokumentdrnimu filmu! Od dila k déni! At Zije film! [diplomova prace]. Praha: Akademie
muzickych uméni. Filmov3 a televizni fakulta. Katedra dokumentarni tvorby, 2001. Pfikladem
dvojakosti jsou i oba potady zminéné v predchozi poznamce 110.

118 Vyse uvedené charakteristiky uvadim na zakladé vlastni detailni obsahové a formalni analyzy
cykll z produkce Febia.

119 Srov. Fero Fenic a kol. Fenomén Febio, Praha : Febio, 2008 a Wikipedie [online], editovano 2014,
[cit. 5.6.2017], dostupné z : https://cs.wikipedia.org/wiki/Febio

120 Ceska televize [online], [cit. 5.3.2017], dostupné z:
http://www.ceskatelevize.cz/porady/874586-gen/.

121 Srov. F. Fenic a kol. Fenomén Febio.
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divacky ohlas a stala se postupné také ,viajkovou lodi“ v oblasti dokumentu v Ceské
televizi. Porady Febia tak vyznamnym zptlisobem formovaly predstavy divaki i lidi
uvnitr televize o tom co je a jakou podobu ma dokumentarni film, pripadné takovy
dokumentarni film, ktery by mél byt uvadény v prime-timu na hlavnim kanale CT 1.

Dalsi oblasti, kterou Febio v ramci televize vyrazné ovlivnilo, byl celkovy pristup

k vyrobé dokumentfi véetné vyrobnich podminek dokumenti v CT, pfedev$im doba
natdceni a stiihu. Zde se projevil normotvorny vliv cykll z rané produkce FEBIA,
které je vyrabélo na zakazku CT v daleko pruznéj$im reZimu a ¢asto s
renomovanymi reZiséry, ktefi na tyto podminky pristupovali (GEN se obvykle
natacel dva dny a stiihal tfi aZ pét dni). Vyhodu pristupu Febia bylo i to, Ze dokaze
dany porad vyrobit v co nejkrat$i mozné dobé, ¢imZ se i naklady na jeho vyrobu
radikalné sniZi. ZkuSenost CT s Febiem, spole¢né s rapidnim rozvojem technologii
(nelinearni strihové programy, lehké a mensi operativni vidokamery), prispéla k
tomu, Ze se doba urcena televizi pro nataceni i strih postupné zkracovala i u dalSich
poradii vyrabénych ¢isté pro CT, a to i tehdy, pokud mély vyrazné delsi stopaz.

V devadesatych a nultych letech se ¢trnactiminutové GENy dokoncovaly obvykle v
radu péti, maximalné sedmi dni, coZ je dnes béZné pro dokonceni
S$estadvacetiminutového filmu, ale jsou i takové potady, které CT oznacuje jako
dokumentarni a pti stopazi 26 minut je pro né vyhrazen €as na natacenti tri az ¢tyri
dny, podobné jako na strih.

Vyvoj tzv. autorského dokumentu uvnitr televizni struktury

B&hem prvnich deseti let se ve vysilani CT objevovalo jen malo propracovanych
dokumentarnich film, které dokazaly kriticky a hlubsim zplisobem reagovat na
boutlivé spole¢ensko-ekonomicko-politické zmény 90. let.122 S Ceskou televizi, ktera
proklamovala sviij tradicionalisticky aZ konzervativni postoj k dokumentu ve svych
programovych prohlasenich,?3 spolupracovali (formou zakazky nebo koprodukce)
¢im dal castéji i autori pracujici vyrazné filmovym, esejistickym, pripadné obtiZné
zatraditelnym zplisobem. Dramaturgickou praxi, ktera reprezentuje piimy zpusob,
jakym instituce formuje své porady, vnimali autofi i samotni dramaturgové v CT
jesté béhem devadesatych i nultych let coby poSpinénou cenzorskou roli v minulém
rezimu. Proto byla konkrétni dramaturgie uplatiiovana ze strany samotnych
dramaturgli minimalné, nekoncepcné nebo s velkou opatrnosti. Jednou z vyraznych

122 Jednou z mala vyjimek byly pravé nékteré dily cyklu aktudlnich dokumentti OKO-pohled na
soucasnost z dilny Febia. Naptiklad celospolec¢enské téma problematické ekonomické transformace
statniho majetku do soukromych rukou (tzv. kupénové privatizace) televize zpracovala skrze
dokumenty Igora Chauna adorujici myslenky a praci tehdejSiho ministra financi pod ndzvem LECBA
KLAUSEM (1991). Ekonomické transformaci se od té doby v oblasti dokumentu vyraznéji vénuje az
film Radima Prochazky v koprodukci CT DRNOVICKE CATENACCIO ANEB CESTA DO PRAVEKU EKONOMICKE
TRANSFORMACE (2010), ktery ji vSak nahlizi velmi specificky prostiednictvim drnovického fotbalového
klubu. Dokonce i v rdmci ¢eské dokumentarni kinematografie jako celku byl prvni komplexni
celoveéerni dokumentarni film na téma kupénové privatizace nato¢en az v roce 2015: CESKA CESTA
(2015), rezie Martin Kohout.

1231, Cesalkova, Druznd nevraZivost,
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vyjimek byl svébytny piistup reziséra Jan Gogoly ml., zaméstnaného v CT v pozici
dramaturga v letech 1999-2007 (jako ,dramaturg na volné noze* spolupracuje s CT
dodnes). Jeho realné rozhodovaci pravomoci byly pomérné malé, presto diky nému
zacala s CT spolupracovat ada tviircti z tehdy nastupujici generace, které do té doby
témér nikdo neznal (Vit Janecek, Martin Marecek, Peter Kerekes, Vit Klusak, Filip
Remunda, Erika Hnikov4, Robert Sedlacek, Marko Skop a dal$i).124 Prostfed{ ¢eského
dokumentu se mohlo dale kultivovat, rozvijet, diferencovat a vice orientovat
mezinarodné i diky vzniku novych instituci, predevs$im Institutu dokumentarniho
filmu (od roku 2001). Plisobeni Katedry dokumentarni tvorby na FAMU (zejména
zavedeni systému tzv. dilen a osobnost reziséra Karla Vachka,25 od roku 2002 navic
v pozici vedouciho katedry) a silici vliv Mezinarodniho festivalu dokumentarnich
filmi Jihlava (vCetné rozsahlych aktivit jeho Industry programu a nakladatelské
¢innosti) dopomohly rozvoji a podpore otevienéjsiho, Casto objevného az
hledacCského pristupu k dokumentarnimu filmu, ktery byva oznacovan pro ¢eské
prostredi specifickym, byt velmi obecné azZ vagné pouzivanym terminem ,autorska
dokumentarni Skola“ nebo ,autorsky dokument”.

S terminem ,autorsky dokument®, ktery je béZnou soucasti slovniku jak samotnych
dokumentaristti, pedagogti dokumentu, publicistii, zastupcti festivali (zdaleka nejen
toho jihlavského), tak i reprezentanti televize, pracuji proto v tomto textu nikoli
jako s pojmem teoretickym (analytickym), ale jako s pojmem aktérskym. Jeho
piesny obsah variuje od bytostnych experimenti existujicich na samém okraji
dominantniho proudu, pres nejcastéjsi uZziti pro solitérni dila charakteristicka
riznou mérou jinakosti, otevirenosti pristupu, diirazem na priznanou subjektivni
perspektivu, hledac¢stvim, ochotou riskovat a reflexivitou, az po pouzivani pridomku
»2autorsky dokument” u podtituli televiznich sérii tak rozdilnych jako napiiklad
Cesky zurnal a Kmeny.126 V tomto smyslu se pojem ,autorsky dokument” stava také
rétorickou figurou (toto téma dale z riiznych perspektiv zpracovavam v kapitolach
(5-8). Zformovani a etablovani konceptu tzv. autorského dokumentu, pres jeho
slozité uchopitelnou a velmi riiznorodou charakteristiku,'2” povazuji za podstatny

124 V¢etné autorky tohoto textu.

125 Viola Jezkova, Ndstin vyvojovych etap Katedry dokumentdrni tvorby FAMU. Praha: Nakladatelstvi
AMU (v tisku). Autorka se vénuje fenoménu ,autorského dokumentu” na Katedire dokumentarni
tvorby (KDT) FAMU po roce 2002 v ramci samostatné kapitoly, dale upozoriiuje na vyznam zavedeni
systému pedagogickych dilen po roce 1989 s jejich diirazem na autorské smérovani jako konceptu
ideové volné navazujicim na autorské vidéni svéta nové viny 60. let (s. 71) a pripomina i vliv tzv.
Otevieného seminare (s. 74), ktery od roku 1993 vedl na KDT Karel Vachek (seminar pretrval v
podobné formé az do soucasnosti).

126 Srov. Lucie Cesalkov4, Objektiv a styl. Ceské filmy na MFDF Jihlava. Dostupné online:
<http://cinepur.cz/article.php?article=3109 />, [cit. 30. 1. 2016]. Projekt Kmeny (2015) byl soucasti
branded- marketingové reklamni kampané Budvaru, ktery spolufinancoval vyrobu dokumenti a
vyvolal diskusi o iéasti CT v takovych typech spolufinancovani. Néktei osloveni dokumentaristé
(napt. Vit Klusak, Martin Marecek nebo Lukas Kokes) se projektu pro jeho nejasné ¢itelnou povahu
odmitli ucastnit.

127 Problém je, Ze autorsky dokument je néco tézko uchopitelného, ale je dilezité ten termin mit,
tviirci sami s tim mnohdy ani nepracuji, ale maji na védomi autorské pojeti. Ja si autorsky dokument
vykladam jako tvir¢i gesto a autorsky rukopis. Nékdy se autorsky dokumentarni film zaménuje za
pritomnost autora v obraze a egocentrismus tvirce, vic¢i této podobé ,autorského dokumentu” se
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referenCni ramec pro porozuméni post-transformacnimu vyvoji ceského dokumentu
i pro tuto dizertacni praci. Koncept autorského dokumentu, vnimany predevsim jako
moznost zpracovat vlastni téma zpiisobem, ktery si autor sam zvoli, se stal postupné
privilegovanou a preferovanou formou v hierarchii hodnot rady ¢eskych
dokumentaristti a ziskal si silny a vyznamny hlas ve verejném prostoru (vcetné
mnohych festivalovych ocenéni), ale i své odpfirce.

Cesky dokumentarni film (i ten distribu¢ni) se ocita dlouhodobé v poli, v némz hraje
CT tilohu nejvétsiho producenta a koproducenta dokumentt, kterého tviirci a
producenti obvykle potrebuji i v piipadé, kdy vétsi ¢ast prostiedki na film ziskaji
jinde, naptiklad od Statniho fondu kinematografie (bez finan¢ni podpory Ceské
televize se tedy stale obejde jen zlomek ceské dokumentarni produkce, vyjimkou
jsou dokumenty v (ko)produkci HBO Europe, ale téch vznika v CR jen nékolik
rocné). V tomto poli se stretavaji predstavy o dokumentu reprezentované skupinou
dokumentarist, jejichZ pojeti dokumentarniho filmu je ovlivnéné zkusenosti s
podporou tzv. autorského pristupu (a jeho Castym festivalovym tspéchem), s limity
televizni prace dané nastavenim vyrobnich podminek, preferenci cyklickych
format(, diirazem na osvédcené postupy, informativni hodnoty dokumentarni
tvorby i vykladovy modus.128 Toto stretavani, samo o sobé nijak objevné a
vSeobecné znamé (protoZe ,samozirejmé“), nebylo ovSem dosud podrobeno hlubsi
analyze, jez by umoznila nahlédnout, jak se koncept tzv. autorského dokumentu dale
formoval uvnitr televizni struktury.

Zucastnéna subverze

V souvislosti s rozriistajici se skupinou tviircti preferujicich tzv. autorsky typ
dokumentu se zhruba od konce 90. let minulého stoleti zac¢ina projevovat urcita
forma ,zuCastnéné subverze“ v ramci televizniho systému. Pri dodrZeni vnéjsich
ramcii (rozpocet, vyrobni podminky, stopaz, harmonogram) bylo mozno v CT
realizovat dokumentarni filmy bez presné vymezeného ,dohledu” instituce, nebo
zkousSet hranice toho, co jeSté ,snese“,12? coz odkazuje na celkovy jev pozorovatelny
v Ceské spolecnosti i v obecnéjsi roviné jakoZto dédictvi nutnosti ,néjak fungovat” i
v totalitnim staté. Vynoruje se zde metafora urcité ,mezery*, zapomenutého
prostoru stranou hlavniho zajmu CT, ve které je mozné tvofit s minimalnim
omezenim obsahovym, pokud si autor dokazZe ovSem poradit s extrémné

nizkym rozpoctem, nastavenym obvykle na par dni nataceni a stfihu. Problémem je,

Casto vymezuje kritika.“ Rozhovor s kreativnim producentem a dramaturgem MFDF Jihlava Petrem
Kubicou vedla Lucie Kralovj, listopad 2016.

128 Sroy. L. Cesalkova, Generace Jihlava, s. 59. Lucie Cesalkova si v é¢lanku vsima také ,druzné
nevrazivosti“ mezi dokumentaristy a CT jako vztahu charakteristického pro prostfedi ¢eského
dokumentu.

129 Cetné priklady této tendence lze nalézt v plivodné velmi ,tradi¢nich“ cyklech CT Rodinné
ktizovatky, Ta naSe povaha ¢eska, nebo dokonce v nékolika dilech cyklu ,Cesty viry “, pro néjz napfr.
vznikl film Pavla Marka VEDA A VIRA (2003), kde vedle Jifitho Grygara a Tomase Halika vystupovali
Clenové sekty Vesmirnilide.cz, pricemz vSechny perspektivy byly ve filmu podavany se stejnou
vaznosti, dokument zarovei ironizoval a nabouraval stavajici koncepci ,seriézniho“ cyklu a vzbudil
znacné kontroverze.

55



Ze pokud reZiséri a strihaci chtéji v takovychto podminkach udrzet urcitou kvalitu,
vyrazné ,dotuji“ tyto televizni filmy svym ¢asem a nezridka i technikou. Tento jev
pretrvava dodnes, stejné jako lze do dneSnich dnli pozorovat extenzi ,zicastnéné
subverzivniho“ postoje. Nemaly vliv na jeho rozsireni méla i absence vétsiho zajmu
CT a jeji systémové podpory ambiciéznéjsich a ramec televize ¢asto presahujicich
dokumentarnich projektd, jez v produkci CT (¢asto nékde ,na okraji zajmu*)
vznikaly:

»,Mél jsem za to, ze kdyz se fada film1 z nasi tviiréi skupiny Anny Beckové (ale samoziejmé
nejen z ni) zacala prosazovat na festivalech u nas i venku, vysilala v zahranicnich televizich,
zacalo se o nich psat, dostavaly se do kin, bude to znamenat snadnéjsi cestu p¥i prosazovani
arealizaci tohoto druhu filmt, ale k tomu nikdy nedoslo. Tzv. autorsky dokument byla a je
slaba mocenska skupina pro nékoho, kdo se rozhoduje predevsim podle moci (politické,
divacké, medialni). A na druhou stranu je také nutné rict, Ze ani v dobé mého odchodu se
principialné nezménil vztah mnohych autort k televizi. Rada z nich vidéla jen svij film bez
ohledu na institucionalni souvislosti a lidi v televizi (terminy, rozpocty, smlouvy).“130

VySe popsana ,zucastnéna subverze by nebyla dlouhodobé moZna bez lidi uvnitr
televizni struktury, ktefi ji byli ochotni ,zastitit“ a obhajovat u vedeni (vyraznou roli
zde sehréla naptiklad zminéna Anna Beckova). To, Ze bylo moZné v CT v oblasti
dokumentu néco délat i vyrazné ,jinak“ a ,podle svého", ale zaroven ,navzdory“ (i
pres svou nendpadnou existenci na okraji televizni struktury), se mi ze zpétného
pohledu jevi jako vyrazné formativni, a€ explicitné neartikulovang, zkusenost
ceskych (a nékterych slovenskych) dokumentaristti.

Postoj zucCastnéné subverze se po nastupu Petra Dvoraka do funkce generalniho
reditele (2011) postupné ocita v kontextu silici profesionalizace propojené s ¢im dal
presnéjSimi predstavami o divackych preferencich.

130 Emailova korespondence s Janem Gogolou ml, listopad 2016.
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4.4

TRI ORGANIZACNI STRUKTURY CT
(1993 -2017)

ProducentsKy systém v CT (1992 - 2002)

Producentsky systém, zaloZeny na konkurenci riiznych tviir¢ich skupin v Cele s jejich
producenty, mél jako organizaé¢ni struktura pro CT v 90. letech zasadni vyznam pro
nastaveni veSkerych procesi vyvoje, vyroby i vysilani filmu, komunikace s autory,
zplisobu vybéru latek apod. a vyznamné tak formoval i oblast dokumentarni tvorby
uvnitr televizni struktury, proto mu vénuji proporcné nejvétsi prostor z popisu
vSech tii organizacnich struktur. Dlivodem je i to, Ze souc¢asna organizacni struktura
CT, tviiréich producentskych skupin (TPS), neni postavena na kopirovani tohoto
systému, pouze prevzala a transformovala nékteré jeho aspekty spolu s nékterymi
prvky systému zanrové specializovanych redakci, ktery v CT fungoval v letech 2002-
2011.

Jak uvadi Pavel Krumpar, producentsky systém tvoril s mirnymi obménami zaklad
organizac¢ni struktury Ceské televize od jejiho vzniku v roce 1992 aZ do roku
2002.131 Jako metoda organizace a rizeni se pripravoval od jara 1990 jeSté v ramci
CST a nahradil dosavadni systém hlavnich redakci, uplatiiovany pied rokem
1989.132

Producentsky systém v podminkach Ceské televize znamenal piredevs$im ,zptisob mysleni*
zaloZeny na presné definované delegaci odpovédnosti a pravomoci na konkrétni producenty
(Séfproducenty, respektive feditele studii) a na chodu finan¢nich toki a zptisobu zadavani
vyroby poradi. Tento systém vychazi z oddéleni producentské role kompetentniho
objednavatele od vlastniho pribéhu vyroby, aniz je sniZena producentova integralni
odpovédnost ekonomicka a obsahova. Producentsky systém zachovava vSechny parametry
pro obsahovou supervizi i finan¢ni kontrolu, ale neomezuje tviirce a $taby vyrobnimi
normami a umoziuje individualni pohled a rozhodovani. Nutnou podminkou pro fungovani
tohoto systému byla zna¢na invence producent(.!33

Kazda tvilrci skupina byla vedena jednim nebo dvéma producenty (¢asto byvalym
dramaturgem a produkénim) a nékolika dramaturgy, jejichZ pocet ve stalém
pracovnim poméru varioval. Dale skupinu tvorilo nékolik stalych dramaturgt,
néktereé skupiny pracovaly i s externisty 134

131 p, Krumpar. Ceskd televize jako filmovy producent v letech 1992-2002, 1. ¢ast, s.21.
132 TamtéZz, s. 44.

133 Tamtéz, s. 45

134 Tamtéz, s. 39.
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»Producentsky systém byl koncipovan na principu silnych producenti, ktefi méli garantovat
podporu tvotivosti zaméstnancl. Znacna svoboda v rozhodovani a silné pravomoci daly
vyniknout takovym producentskym osobnostem, jako jsou Cestmir Kopecky, Pavel Borovan,
Alice Nemansk3, Helena Slavikova ¢i Jan Ot¢enasek. Symbolicky pravé z dtivodu zmény
systému odchazi z Ceské televize pred rokem 2002 naptiklad Cestmir Kopecky.“135

V oblasti dokumentarniho filmu byla vyraznou osobnosti bezesporu Anna Beckova,
kterd v CT v riiznych pozicich ptlisobila 37 let. Z celé doby povaZuje za nejzajimaveé;jsi
pravé 90. 1éta a vyzdvihuje spolupraci s Vladimirem Branislavem.

»Za to, Ze jsem prosadila a byla u vzniku skute¢né vyte¢nych dokumenti a i nékterych cykld,
vdécim osudovému setkani s Vladimirem Branislavem, ktery v roce 1989 prisel jako
Séfredaktor do détské redakce. Padli jsme si do oka a utvorili tviiréi skupinu Beckova-
Branislav. J3, i kdyz vystudovana produkéni, jsem se naucila od ného vic nez vnimat, o cem
je nutné tocit, na co reagovat, k ¢emu se v historii i v nedavné minulosti vracet”136

Vladimir Branislav byl zndmy a ocenovany i diky popularnimu televiznimu
magazinu Zvédavd kamera z 60. let, jehoZ byl vedoucim redaktorem. Z
Ceskoslovenské televize byl propustén v r. 1969. V 90. letech zacal opét
spolupracovat s CT a od poloviny 90. let nato¢il nékolik televiznich dokumenti a
ziskal i néktera ocenéni.13”

Po odchodu Branislava z CT zistava v ¢ele skupiny Anna Beckova, skupina
fungovala v letech 1993 - 1999. Anna Beckova podle mnohych autora vynikala jako
osobnost, kterd méla pochopeni pro mladé tviirce i neobvyklé a experimentalné;jsi
pociny. Sama zdiraziiuje, Ze je s Vladimirem Branislavem zaujaly naméty, které
,prinasely néco nového“. Pfiznacné pro jeji mysleni je otevienost k riznym autortim
i riznym formam dokumentu. Podstatné bylo, Ze prizvala ke spolupraci do své
skupiny tehdy zacinajiciho dramaturga a dokumentaristu v poslednim ro¢niku
katedry dokumentarni tvorby FAMU Jana Gogolu ml., ktery pak ptisobil v CT v pozici
dramaturga v letech 1999-2007 a jako ,dramaturg na volné noze" spolupracuje s CT
dodnes. I Gogola ml. hodnoti skupinu jako pomérné otevienou. S tvlirc¢i skupinou
Anny Beckové (v pocatcich TS Beckova - Branislav), spolupracovala ze zacatku také
jiz zminéna Alena Miillerov, tehdy jesté plisobici v kratkém filmu. Zdtraznuje
pomérné pruzné fungovani systému i roli tehdejsitho programového reditele Jifiho
Pittermana.

»Tvirci skupiny mély velké kompetence, to viibec nebyl Spatny systém, tehdy jsme hodné
spolupracovali se skupinou Anny Beckové a pana Branislava, ti byli vstricni, s nékterymi

135 TamtéZ, s. 21-22.

136 (eska 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 Napf. v r. 1992 novinarské ocenéni Ceského literarniho fondu Cenu kf‘epelek za pohotovost,
aktualnost a profesionalni tiroveti zpracovani materialdi, v r. 1996 ziskal cenu Trilobit Ceského
filmového a televizniho svazu FITES za namét, koncepci a dramaturgii cyklu Takovi jsme byli my, dobi{
roddci aneb Z letopisti Mdselné Lhoty. Srov. Wikipedie.cz[online], [cit.3.3.2017], dostupné z
https://cs.wikipedia.org/wiki/VIadim%C3%ADr_Branislav). Do CT se Branislav vratil v lednu 1990,
viz. napt. www.totalita.cz.
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témi skupinami se spolupracovalo dobte, Ivo Mathé byl velmi vstricny...Prisli jsme

s ndmétem do tvarci skupiny, domluvili jsme se tam s pani Beckovou, bylo to dost rychle
domluvené a uz to bézelo, tehdy byl obrovska osobnost a vliv na dokument mél Jiti
Pitterman, ktery vlastné zalozil tu CT 2, tak jak obsahové vypadala. Ta dohoda s tviiréi
skupinou byla byla obsahové dobra.“138

Béhem obdobi kdy byl generalnim reditelem Ivo Mathé, byla role reditele programu
koncipovana jako konzultantska (v dobé plisobenti Jifiho Pittermanna na této
pozici).13? Jiri Pitterman kladl jako programovy teditel velky dliraz na dokumentarni
film, v pocatcich inicioval napiiklad setkani s komunitou dokumentaristti, béhem
kterych se diskutovalo o tématech, ktera by se méla v CT natacet.40 Tehdejsi
programovani, které nebylo jesté tak pevné vazano na programova okna,
umoznovalo to, co Jifi Pitterman nazval tzv. flexibilnim pristupem k programovému
schématu, coz v praxi pro dokument znamenalo, Ze bylo moZné v urcitych pripadech
vyjednat délku dokumentarniho filmu podle potieb daného filmu/poradu, nikoli jen
podle presné nastavené stopaZe pro dané okno. Tuto praxi potvrzuji i mnozi
dokumentaristé, ktef{ tehdy s CT spolupracovali a hodnoti ji velmi pozitivné.

JelikoZ nejobsahlejsi kapitolu své prace vénuji vyzkumu dramaturgie v systému CT
(kapitola 4 : Dramaturg v systému CT), pro ujasnéni kontextu vyvoje v této oblasti se
u tématu dramaturgie pozastavim detailnéji.

Krumpar oznacuje funkci televizni a filmové dramaturgie za ,jeden z klicovych
programovych ,nastrojii‘ Ceské televize“14! a ma na mysli jak dramaturgii
programovou (vytvaieni programové koncepce CT a jejich tviiréich skupin), tak
konkrétni praci dramaturga na daném poradu od faze jeho vyvoje po finalni strih. Ve
své studii ovSem uvadi spiSe urcity ,oficialni” institucionalni popis dramaturgie,
ktery se Casto od realné praxe odliSuje :

»,Dramaturg je tedy pracovnik realizujici ve svém oboru dramaturgickou koncepci tvlrci
skupiny ¢i producentského centra, ktery je zodpovédny za prosazovani této koncepce v
poiadech, vytvarenych pod jeho pfimym dramaturgickym vlivem* 142

V praxi je dramaturgicka prace velice individualni a vychazi predevsim z konkrétni
debaty nad konkrétnim dilem s konkrétnim autorem!43 a povazuji za mirné
nepresné zobecnit roli a zodpovédnost dramaturga predevsim na jakési nadosobni
,prosazovani dramaturgické koncepce“ at uz v ramci skupiny ¢i celkové v ramci
programu, ¢imzZ je mysleno, Ze ,, dramaturgicka koncepce vyjadruje ideové-umélecké
cile, jeZ svou programovou skladbou sleduje Ceska televize nebo jeji mensi

138 Rozhovor s Alenou Millerovou vedla Lucie Kralov4, leden 2017.

139 p, Krumpar, Ceskd televize jako filmovy producent v letech 1992-2002, 1. &ast, s. 34.

140 Rozhovor s Jifim Pittermanem vedla Lucie Kralova, 2011. Tuto skutecnost zminuje naptiklad
Helena Trestikova.

141 P Krumpdr, s. 42.

142 P Krumpdr, s. 43.

143 Takto popisuje dramaturgii i vétSina aktért aktivnich jako dramaturgové ¢i autofi v dobé
producentského systému
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jednotka“.14* Toto tvrzeni by predpokladalo i jasné deklarovanou a konsenzualné
sdilenou dramaturgickou koncepci uvniti CT v roviné programu i koncepce
konkrétnich dél a to jak mezi dramaturgy, producenty tak i autory. Lze spiSe mluvit
o urcité snaze o dramaturgické smérovani nebo vizi té které skupiny v urcité oblasti,
kterd byla vyrazné ovlivnéna Séfem ($éfy) skupiny, ale z vypovédi aktéri spiSe
vyplyva, Ze fada rozhodnuti ohledné realizace toho i kterého filmu/poradu
probihala pomérné operativné, nékdy dokonce i spontanné na zakladé toho s ¢im
autori zrovna prisli apod. Nelze ani zcela souhlasit s Krumparovym tvrzenim, Ze
,smyslem dramaturgie je tedy uZ pri pripravé poradu (v tzv. predrealiza¢nim stadiu)
zamérovat televizni tvorbu v intencich programové strategie®. Prestoze v urCitém
segmentu televizni tvorby muiZe byt tato véta platnd, dramaturgii ale nelze vyvazat
ze zakladniho a predevsim procesualniho vztahu autor-dilo-dramaturg, ktery
ovliviiuje vyslednou podobu dila, ¢asto i zcela nepiedvidatelnym zplisobem.
Zejména v oblasti dokumentarniho filmu, jehoZ scénar miize byt pouze pomocny
material vzhledem k ¢asto neptredvidatelnym momentiim nataceni, které nelze zcela
naplanovat. Je treba také disledné oddélit dramaturgii programovou (koncepcni) a
(konkrétni) dramaturgii urcitého poradu. Programova strategie mtiZe byt jisté
voditkem pro urcity typ tematickych, formalnich a Zanrovych preferenci, nelze ji
vSak jednoznacné spojovat se ,,smyslem dramaturgie” jako profese.

Piesto myslim lze spiSe Fici, Ze dramaturgicka praxe reprezentuje ptimy zptsob,
jakym instituce formuje své porady, ovSem tento zplisob neni ndzorove jednolity

a konzistentné vyprofilovany, tudiZ ani snadno uchopitelny jako urcita jednotna
dramaturgicka koncepce ¢i strategie (ac je tak nékdy nazyvana v internich
materialech CT). SpiSe se dramaturgicka praxe $tépf a t¥i$ti v individulnich
preferencich, vkusu jednotlivych aktért a podstatné ji spoludefinuje televizni pole,
se vSemi mocenskymi atributy, jehoZ je soucasti. Tuto praxi, soudé alespon dle
vypovédi aktért, vnimali dokumentaristé i samotni dramaturgové v CT jesté
béhem devadesatych i nultych let (viz s. 51) jako ,poSpinénou” prisluhovanim
cenzure v komunistickém reZimu a pristupovali k ni velmi opatrné. V tomto smyslu
tedy predstava, Ze dramaturg bude jakousi ,pojistkou” proti rutinnimu pristupu
televize muze byt zavadéjici, nebot nékteri dramaturgové byli spisSe pasivni (alespon
ve sledované oblasti dokumentu) a svou roli redukovali na facilitatorstvi, nezbytné
byrokratické ukony, pripadné na spolupraci s oblibenymi tviirci, kterd pro né byla
atraktivni. Dédictvi tohoto piistupu je v CT znatelné do dne$ni dnd, kdy mnohy
radovy dramaturg vnima svoji roli predevsim jako plnéni téchto byrokratickych
ukond, které se vazou ke kazdému jednotlivému poradu a dliraz na ,ufedni“ ¢ast
dramaturgické prace dava i dnesni management CT (bliZe viz oddil 5.3.3, Zjevné a
skryté v prdci dramaturga).

V kontextu celkového vyvoje povazuji za diilezité pripomenout zavedeni dudlniho
systému vysilani a predevSim razantni nastup TV Nova (1994), které vyrazné
promeénilo televizni pole, zejména postoj televize k vyzkumiim sledovanosti,
programové strategii i vztahu k divakovi. Od roku 1997 se zavadi elektronické

144 P Krumpdr, s. 42.
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méreni sledovanosti vSem Ceskym televizim, tzv. peoplemetry, jejichZ disledkem je
intenzivnéjsi zamérovani perspektivy televize na divacké vyzkumy, zejména
k presnéjsSimu cileni na jednotlivé divacké skupiny.

Producentsky systém jako celek se v poslednich letech své existence zacal stavat
neudrzitelny také diky nestabilnimu obdobi, ve kterém se rychle vystridalo nékolik
generalnich reditelli a dochazelo zarovei k pomérné Spatné koordinaci mezi
jednotlivymi tvliréimi skupinami i v ramci téch v televiznich studiich v Brné a
Ostravé. Presto obdobi posledni faze producentského systému v oblasti dokumentu
ale hodnoti Alena Miilleroval4> velmi pozitivné:

»Bylo to fajn obdobi, dostali jsme finance na dokumenty a vzdélavaci porady, vymysleli jsme
si strategii jak to bude vypadat, pak dostaly ty skupiny balicek penéz a z toho to délali.
Museli jsme to s nimi probirat co d€laji, ale bylo to udélejte 5 dokumentt - oni ptinesli 20 a
my jsme si Fekli téchto 5 je nejlepsich. Tehdy se téch solitérnich dokumentd délalo treba 50
za rok a za slusné penize, to bylo dobré. Byla tady vzajemna nedtvéra lidi, kteri prisli uplné
odjinud a ktefi byli tady. Byla to i genera¢ni vyména. I mné si proto vybrali, Ze jsem jim byla
generacné blize nez lidi, ktefi tu pracovali. Programovym feditelem byl pak Martin
Bezouskal46 a ten mi do toho obsahu mluvil hrozné malo... byla to doba budovani televiznich
oken, do té doby se délaly porady a na prelomu toho roku 2000 se zacalo Fesit, Ze to nejsou
jen porady a Ze to jsou ta vysilaci okna.“147

Dalsi pricinou neudrZitelnosti systému byly zna¢né naroky na schopnosti vSech
ridicich pracovnikd, vyplyvajici z velké osobni svobody, a tedy i zodpovédnosti. 148
Mezi systémovymi nedostatky producentského systému zminuje Krumpar i oslabeni
role dramaturgie ,jako nositele myslenky, tématu, a tim i programové naplné.” 14

Redak¢ni systém naopak roli dramaturgie z hlediska systému vyrazné posilil.

Systém Zanrové specializovanych redakci (2002 - 2011)

Prechod na tzv. redakéni systém v roce 2002 znamenal podstatnou zménu

v organizacni strukture televize. Misto systému vzajemné si konkurujicich tvircich
skupin, ktery se v poslednich letech svého fungovani ocital v procesech neustalych
zmén a rychlého stridani rediteld, byl zaveden centralizovany systém Zanrové
specializovanych redakci, v ramci kterého vzniklo Centrum dramatické tvorby,
Centrum zabavné tvorby, Centrum divadelni a hudebni tvorby, Centrum tvorby pro
déti a mladez, a Centrum prevzatych potadili a Centrum publicistiky,
dokumentaristiky a vzdélavani, pod néjz spadaly vSechny dokumentarni filmy.

145 Alena Miillerova v CT plisobila jako $éfdramaturgyné Kratkém filmu a pozdéji, v r. 1998 v pozici
Séfproducentky i $éfdramaturgyné Centra publicistiky a dokumentaristiky i dalSich pozicich, nyni je
kreativni producentkou CT . Vice viz. Ceska televize. Lidé. [online] dostupné z :
http://www.ceskatelevize.cz/lide/alena-mullerova/.

146 Matin Bezouska, Feditel programu v r. 1999, v dobé funkéniho obdobi generalniho feditele CT
Jakuba Puchalského.

147 Rozhovor s Alenou Millerovou vedla Lucie Kralova, 2017

148 P Krumpar, s.47

149 P Krumpdr, s. 48
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Dochazi také k vyznamnému posileni pravomoci reditele programu a k centralizaci
rizeni programu, kdy reditel programu zaroven sestavuje vysilaci schéma i
rozhoduje o jeho naplnéni konkrétnimi porady. Tato nova koncepce naopak do
znacné miry omezuje dosavadni pravomoci $éfproducentii a producent. 150
PrestoZe v praxi existovaly mezi lety 2002 - 2011 rizné modifikace, obvykle stali

v Cele kazdé redakce Séfproducent spolecné s Séfdramaturgem.

Pti srovnani soucasného systému kreativnich producenti s redakénim systémem
vyzdvihuji dramaturgové, ktefi v CT pracovali v obou organiza¢nich strukturach,
predevSim mnohem vétsi kompetence, svobodu rozhodovani o namétech i vétsi
pocet solitérnich dokumentd, ktery vznikal v obdobi redak¢éniho systému. Jako
dilezity moment uvadéji i praxi, kdy si filmy sami nasazovali do programu.

»Ta svoboda toho rozhodovani v reak¢nim systému byla skvéla - kazdy mél sviij okruh
autord, my sami jsme si evidovali nAméty, CEN zavedla az pani Fricova!s! v r. 2010, kazdy
mél sviij seznam, pak jsme se sesli a bylo to jako takova soutéz namétova mezi nami
dramaturgy, s tim, Ze ja jsem méla pravo veta, museli jsme si davat pozor, aby to bylo
tematicky vyvazené (aby to nebyly jenom umélecké dokumenty ale tfeba i socidlni). To bylo
v dobé, kdy program nebyl oddéleny od vyroby, my jsme si sami ty filmy nasazovali, my
jsme délali velky dokumenty, pak jsme délali maly jesté, méli jsme myslim c¢tvrtky, kazdy
ctvrtek byl néjaky hodinovy dokument, ne vSechno byly premiéry protoze zase tolik filmi
jsme nemohli délat...az kdyZ jsem tam nastoupila, tak jsem si vydupala, Ze jsme misto 15
velkych dokumenti tocili 20, s tim Ze téch 5 navic je do toho dal$iho vyrobniho roku, kdy se
budou vysilat uz od ledna, to fungovalo, nebo se mi podatilo zvysit rozpocet, ktery od té
doby stejné jako honorare ztlistal stejny“ (dramaturgyné, 2017).

[ pres Cetna pozitivni hodnoceni moznosti, které v oblasti dokumentu v redakénim
systému dramaturgové méli, 1ze vypozorovat postoje, kdy dramaturg (i
Séfdramaturg) je zaroven urcitym ,bojovnikem“ za dokumentarni film a snaZi se
vUci instituci prosadit dokumentarnimu filmu vétsi prostor a lepsi podminky.
Dokonce je aktéry popisovana i praxe urcité subverze dramaturgt slouzici

k prosazeni dokumentarnich filma do vyroby :

»,My jsme tehdy [v redakénim systému, pozn. LK] délali takovy finty, Ze jsme ten namét vzali,
donutili jsme autora aby napsal scénar, proplatili mu to a pak jsme rikali : scénar je
zaplacenej, film se musi tocit a védéli jsme, Ze ndm to uZ projde a bude schvaleny...“
(dramaturg, 2017)

Aspektem, ktery opakované podtrhovali mnozi respondenti jako klicovy, byla
existence pravidelného vysilaciho okna pro dokumentarni film v prime-timu.
Fenomén ,zucastnéné subverze®, o kterém jsem se zminila v ivodni ¢asti této
kapitoly, se vyskytoval ve zvySené mire pravé v redakénim systému, zejména po r.
2000. Dochazelo k nému i z divodii zna¢nych pravomoci dramaturgt, kteti méli
»jistotu“ v ramci urcitého poctu dokumentid pro dané okno, které méli na kazdy rok

150 P, Krumpdr, s. 25
151 Katetina Fricova, reditelka programu CT, 2007 - 2010.
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,pridéleny“ a mohli si proto dovolit také ,riskovat” v podobé nékolika film, které
vybocily z bézného ramce. Na druhé strané mnozi aktéri z fad dramaturgi i tviirct
popisuji toto obdobi jako obdobi stagnace, nartstu klientelismu a ¢asto rutinnich,
dlouhobézicich cyklickych poradl a magazint, které se udrzovaly na obrazovce
spiSe z urcité setrvacnosti a zvyku.

Systém tviircich producentskych skupin v 1. etapé (2011 - 2017):s:

0d nastupu nového generalniho feditele Petra Dvotaka v roce 2011 prochazi CT
radou vyznamnych organizacnich zmén, televize se po dlouhych letech otevtela
novym lidem a umoznila formou konkurzii na mista $éfti tvlir¢ich skupin -
budoucich kreativnich producentti - pristup i takovym lidem, ktefi do té doby

s televizi neméli zadné zkuSenosti. Systém tvircich producentskych skupin, v jejichz
Cele stoji kreativni producenti, mél ambici vratit do televize konkurenéni prostredi
(jednotlivé TPS mezi sebou ,soutézi“, které jejich naméty budou prijaty
programovou radou, jako nejvysSim schvalovacim organem). Kazda TPS ma trochu
jiny Zanrovy profil a jiné zaméreni, toto zaméreni se miiZe v priibéhu casu
proménovat (napft. v soucasné dobé v TPS Petra Kubici plivodné zamérené vyhradné
na dokumentarni tvorbu a tvorbu pro déti vznikaji i porady a filmy z oblasti hrané
tvorby nebo lifestylova publicistika).

Systém TPS zaroven ponechava i urcité prvky systému Zanroveé specializovanych
redakci, takze kromé tzv. ,tépéesek” (tvircich producentskych skupin) existuje
paralelni struktura tzv. ,dramaturgickych center”. V pripadé oblasti dokumentu a
publicistiky jde o Centrum dramaturgie publicistické, dokumentarni a vzdélavaci
tvorby. BliZe popisuji tyto paralelni struktury v kapitole Dramaturg v systému CT

v souvislosti s konkrétni naplni prace dramaturga a fenoménem tzv. vicecetné
dramaturgie.

[ pres novy prvek konkurencni soutéZe mezi jednotlivymi TPS dochazi predevSim

k jesté vétsi a dlislednéjsi centralizaci a zretelnéjsSimu oddéleni oblasti vyroby a
programu, ¢imz se nastolil mezi vyrobou a programem vztah ,dodavatel - zakaznik".
Vyvoj tak ,prodava“ programu prostiednictvim kreativnich producentii ndméty a po
schvaleni a dokonceni i hotové porady/filmy. Roli kreativnich producentt je
predevsim vyhledavat, vyvijet a nabizet ndméty programové rade€. Jejich moznosti a
rozhodovaci pravomoci jsou ale mnohem omezenéjsi nejen oproti producentiim,
kteri ridili své skupiny v obdobi producentského systému, ale ¢astecné nedosahuji
ani na nékteré pravomoci nékdejsich Séfdramaturgti a Séfproducentti Center

v systému zanroveé specializovanych redakci.153 Novy systém sklizi zatim nejvétsi
kritiku od autorti i mnohych dramaturgti za prilis centralizovany systém vybéru a
schvalovani novych namétii. Rozhodnuti o prijeti ¢i neptijeti nAmétu do vyroby ¢i o
koprodukénim vstupu CT zavisi vZdy na programové radé, ve které zaseda nejvyssi
management CT véetné generalniho reditele.

152 Pryn{ etapou minim prvni funkéni obdobi generalniho feditele CT Petra Dvotaka 2011-2017.
153 Kreativni producent naptiklad dodnes nema tzv. podpisové pravo pro finalni schvaleni filmu do
vysilani a o kazdou vétsi zménu v projektu musi zadat schvaleni malé nebo velké programové rady.
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VSechny naméty na nové projekty musi projit tremi fazemi schvalovani - tzv.
prijetim do vyvoje kreativnim producentem, po zpresnéni namétu na urovni TPS do
prezentovatelné podoby pak namét prochazi tzv. pitchingem (nabidkovym rizenim)
a pokud projde pitchingem musi projit jesté finalnim schvalenim programovou
radou. AZ pak je mozno (s vyjimkou pilotii) pristoupit k nataceni. Schvalovaci
procesy ve vztahu k praci dramaturga podrobné popisuji detailné v paté kapitole
Dramaturg v systému CT.

Pokud je projekt programovou radou prijat, kreativni producent ma pak na starosti
jeho kompletni realizaci, ovSem rozhodnuti o konkrétnim nasazeni do programu
vCetné vybéru kanalu prislusi programovému oddéleni. Kreativni producenti nemaji
piidélené v ramci svych tviirc¢ich skupin vyrobni rozpocty (pouze rozpocty na vyvoj
poradii) a neprislusi jim ani rozhodovani o akvizicich zahrani¢nich potradi a film,
coZ jsou hlavni rozdily i oproti systému tviiré¢ich skupin, ktery fungoval v CT v letech
1992-2002.15¢ Zavedeni systému kreativnich producentili vychazelo také ze
zku$enosti sou¢asného managementu CT s jeho vytvofenim a odzkousenim

v prostiredi komerc¢ni televize Nova,!>> kde diive ptsobili jak Petr Dvorak (na pozici
feditele Nova Group, 2003-2010), tak v rtiznych pozicich i Jan Maxa.

V CT byl predtim (do r. 2011, pozn. LK) osifikovany systém jakoby privilegovanych lidi

s velkymi pravomocemi a malou zodpovédnosti, ktefi rozhodovali o tom, co pijde do
vyroby, ale neméli vlastné Zzddnou zodpovédnost, jaké to udéla vysledky. [...]. A samoziejmé
co se tyce specifik producentského systému, tak kreativni producenti musi mit vétsi
svobodu nez na komer¢ni televizi, kde neméli ani své vlastni vyvojové rozpocty.156

Nova organizacni struktura se vyznacuje snahou o profesionalizaci na vSech
urovnich hierarchie, zpresiiovani systému kontroly i komunikace s autory. Dlisledné
se napriklad zacala dodrzovat registrace novych namétt do Centralni evidence
nameétd, aby se zabranilo zcizovani ndmétd, procesy schvalovani jsou ve sledovaném
obdobi 2011 - 2017 dale zpresiiovany. V ramci nové organizacni struktury se
etabloval predevsim manazersky pristup k rizeni, planovani i vybéru projekti,

pozorovatelny i na nejnizsich prickach hierarchie systému, coZ je jeden z vyrazné
odliSnych aspektli od predeslé organizac¢ni struktury.

154 Srov. P. Krumpar.
155 Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zari 2016.
156 Tamtéz.
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4.5. ZAVER

Cilem této kapitoly bylo pribliZit kontext, ve kterém se vyvijela oblast
dokumentarniho filmu uvnitr televizni struktury ve zkoumaném obdobi 1993 -
2017, vcetné specifik Ceského prostredi. Kromé obecnych charakteristik
jednotlivych organizacnich struktur, jejich promén a limitli jsem se snaZila priblizit
zakladni mechanismy a faktory ovliviiujici rizeni a praxi v instituci ( s prihlédnutim
ke zkoumanym tématiim dramaturgie, Zanru a autora) i nékteré rozhodovaci
procesy, nebot perspektiva studii produk¢ni kultury se zaméruje pravé na procesy
a aktéry, které stoji v pozadi vzniku kazdého audiovizualniho dila.

V ramci vyvoje organizacni struktury lze pozorovat ve sledovaném obdobi rostouci
centralizaci fizeni, postupny piiklon k ¢im dal dislednéjsi formalizaci zkoumanych
procest i vyskyt neformalnich alternativnich, byt minoritnich fenomént
(zucastnéna subverze) a postupné etablovani konceptu tzv. autorského dokumentu
uvnitr televizniho pole. Tato institucionalni analyza by méla slouZit zejména jako
uvedeni do samotného vyzkumu, ktery predstavim v nasledujicich kapitolach skrze
tri hlavni tematické celky : pojeti dramaturgie, Zanru a spoluprace s autory-
dokumentaristy. Oblast dramaturgie povaZuji za zakladni vyzkumny terén, ktera
umozni nahlédnout do systému a jeho schvalovacich procesti, vénuji se ji proto
nejobsirnéji. Sviij pohled budu dale zpresiiovat zamérenim na oblast Zanru, nebot’
to, jak produk¢ni kultura rozumi , Zanru dokumentarniho filmu“ podstatnym
zplisobem ovliviiuje jeho podobu uvnitt televizni struktury. DalSim tématem
souvisejicim s pojetim zanru i dramaturgie je vztah autorti dokumentarnich filma a
CT. Jako posledni téma zatazuji pfipadovou studii masterclass o novych trendech

v oblasti dokumentarniho filmu v Evropé, kterou uspoiadala CT, ktera umoziiuje
porovnat zkoumanou problematiku v SirSim mezinarodnim ramci.
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5
DRAMATURG V SYSTEMU CT

NARATIVY, ADAPTACNI STRATEGIE A RITUALY PRODUKCNI KULTURY CT
V OBLASTI DRAMATURGIE DOKUMENTARNIHO FILMU

Tato kapitola je strukturovana do ¢tyt oddilti a dalSich pododdili :

5.1 UVEDENI DO VYZKUMU DRAMTURGICKE PRAXE V CT

Zde predstavuji zakladni teoreticka vychodiska kapitoly, metodologii, hlavni i dil¢i vyzkumné

otazky a zdroje materialg, ze kterych vychazim ve svém etnografickém vyzkumu
dramaturgie dokumentii v produkéni kultute CT.

5.2 NARATIVY O MINULOSTI DRAMATURGIE

V tomto oddile zkoumam, jak souc¢asné chapani dramaturgie ovliviiuji pfedstavy aktért

o minulosti a vyvoji profese. Prostfednictvim narativu o zlaté éi'e dramaturgie,

narativu o tipadku profese, dramaturga, narativu o vymetenti starych struktur, narativu o
nespoutanych 90. letech v CT a narativu o zrozeni fenoménu Febio...hleddm souvztaznosti

k sou¢asnému chapani profese dramaturga v produkéni kultute CT.

5.3. DRAMATURG V SOUCASNEM SYSTEMU TPS
SCHVALOVACI RITUALY A ADAPATCNI STRATEGIE

Tento oddil je vénovan vyzkumu sou¢asné dramaturgické praxe produkéni kultury CT ve

vztahu ke schvalovacim procestim, kterymi prochazi kazdy poiad od faze vyvoje az po finalni

dokonceni. Schvalovaci procesy nahlizim jako na sebe navazujici institucionalnf ritudly,

v ramci kterych zkoumam adaptacni strategie dramaturgi na soucasnou organizac¢ni
strukturu tviiréich producentskych skupin.

5.4. ROZUMET TELEVIZI I (ZAVERY) : HRANICE HERNIHO POLE

Zavérecny oddil shrnuje poznatky vyzkumu v rdmci této kapitoly a zasazuje je do celkového
kontextu vyzkumu v souvislosti s centralnim kédem ,rozumeét televizi“. Obsahuje i grafické
schéma znazornujici pozici dramaturga uvniti hierarchie organizac¢ni struktury CT pomoci

vztahl mezi identifikovanymi kédy a subkddy.
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5.1
UVEDNENI DO VYZKUMU DRAMATURGICKE PRAXE V CT

Nasledujici kapitola se vénuje dosud velmi malo reflektovanému tématu : roli
dramaturga dokumentarnich filmt v ramci televizni struktury. Jak jsem jiz popsala

v uvodu disertacni prace, dramaturgii vnimam jako vstupni branu do produk¢ni
kultury Ceské televize, jako urcité rozhrani mezi svétem ,vné“ a ,uvniti, mezi
autory a instituci. Kazdy porad Ceské televize ma svého dramaturga, dramaturgové
jsou podstatnou souc¢asti programového oddéleni CT, dramaturg nechybi v zadné
organizac¢ni struktute Ceské televize. Dramaturg je tedy v kreativnim procesu
medidtorem mezi autory ,venku“ a vnitinim chodem instituce, ,prekladatelem” mezi
jazykem autori a jazykem televize, ale svoji roli miiZe vnimat i zcela odliSnym
zplisobem.

Vychazim z predpokladu, Ze v ramci produkéni kultury CT lze vysledovat ur¢ité
prevazujici (dominantni) tendence, mechanismy a predstavy, a to nejen z hlediska
jejich Cetnosti ale i jejich mocenského potencialu. Tyto tendence, mechanismy a
predstavy jsou Siroce sdilené, ukotvené a opakované reprodukované v bézné rutinni
praxi vyvoje a vyroby poradii. Dramaturgie v oblasti dokumentarniho filmu je jako
soucast této praxe vyznamné ovliviiovana témito dominantnimi aspekty produkeni
kultury CT.

Zakladni vyzkumnou otazkou kapitoly je :

JAK JE FORMOVANA DOMINANTNi PRODUKCNi KULTUROU CESKE TELEVIZE DRAMATURGIE
V OBLASTI DOKUMENTARNIHO FILMU?

V souvislosti s touto otazkou budu zkoumat i roli dramaturga v produk¢ni kulture
CT : zejména to, jak dramaturg své roli rozumi a jak je role dramaturga

a dramaturgie vnimana ,shora“ (managementem CT). PFedpokladam, Ze to, jak
aktéri rozumeéji roli dramaturga a dramaturgie, ma konkrétni dopady na strategie,
které dramaturgové voli pri adaptaci na soucasnou organizacni strukturu. Tyto
strategie nasledné ovliviiuji tviiréi procesy a tedy i vyslednou podobu poradii CT.
[ v této kapitole se opiram o inspiraci Caldwellovym mySlenim, za podstatné
vychodisko povazuji zejména jeho tvahy o sebereflexivité praktiki z filmového ¢i
televizniho primyslu :

»Praktici si neustale kladou fadu otazek tykajicich se toho, co tradi¢né povazujeme za soucast
filmovych studii - véetné otazek typu co film/video je, jak film video/funguje, jak na néj reaguji divaci
nebo jak film/video formuje ¢i reflektuje kulturu. Filmari ale velmi ziidka (na rozdil od teoretikii)
vypracovavaji tyto otazky v rozsahlych mluvenych nebo psanych formach. Spise je tato teoreticka
»diskuse” vtélena do formy samotnych pracovnich nastroj, ptistroji, artefakt, ikonografii,
pracovnich metod, profesionélnich rituald a narativ(, které filmovi praktici nechavaji cirkulovat a
ustanovit v danych profesnich kulturach a subkulturach. Spise nez néjaké snadno akceptovatelné

a legitimizujici producentské zobecriovani z rozhovori o tom jak film/televize funguje a co znamenj,
jsou takova vysvétleni zakotvena v kontextu materidlnich, symbolickych a reprezentativnich praktik
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pracovniki produkce. [...] ,Divani se ptes rameno’ ¢lendm $tabu - analyzovanim hlubokych text(,
demo nahravek, pristrojd a artefaktd, které mezi aktéry cirkuluji - nabizi mnohem komplexné;jsi
pohled nez ,primy“ rozhovor s pracovnikem produkce.” 157

Pravé profesnimi ritualy a narativy v oblasti dramaturgie dokumentarniho filmu se
budu v této kapitole zabyvat detailnéji. V navaznosti na Caldwella a téZ v ivodu
prace zminénou Georginu Born, kombinuji ve svém pristupu nékolik metod, nejen
rozhovory s aktéry, ale téZ zucastnéné pozorovani, v ramci kterého se soustiedim i
na urcitou vypovidajici hodnotu prostort, v nichZ probihd zkoumana dramaturgicka
praxe, na profesni ritudly, na rizné typy sebepojeti a sebereflexivity aktéra. S pojmy
narativ, ritual, hluboky text, sebereflexivita, i s ivahami tykajicimi se prostoru
(uvnitr-vné, hrani¢ni z6na apod.) pracuji tak, jak jsem vysvétlila v kapitole 24, str.
26-30. Narativy i ritudly interpretuji také jako svého druhu hluboké texty, tedy
prednastavené a skryté formy zakotvené hluboko do institucionalni praxe, které
jsou né¢im, co v pozadi strukturuje jednani a mysleni aktérd. Produkéni kulturu CT
analyzuji zaroven jako soucast televizniho pole.

Struktura kapitoly

Pro pochopeni toho, co pro aktéry dramaturgicka profese v oblasti dokumentu v CT
dnes predstavuje a jak ji rozumeéji, povazuji za nezbytné zabyvat se i celkovym
kontextem vyvoje profese v minulych dekadach, téma, které se pri vyhodnocovani
dat z rozhovori vynorovalo s velkou intenzitou. Minulost profese je silné zatiZena
predstavami o zlaté ére dramaturgie a nasledném tipadku profese dramaturga, ktery
zacal za normalizace a dodnes ma své ozvuky v podobé nedostatecné prestize této
profese. Rozhodla jsem se proto vénovat analyze vztahovani se k minulosti
samostatny oddil kapitoly (5.2.), ve které kategorizuji ziskané materialy pomoci
Sesti nejvyraznéjsich narativii o minulosti dramaturgie : narativu o zlaté ére
dramaturgie (5.2.1), narativu o upadku profese dramaturga (5.2.2), narativu o
vymeteni starych struktur (5.2.3), a narativu o profesni kontinuité (5.2.4), narativu o

nespoutanych 90. letech v CT (5.2.5) zrozeni fenoménu Febio (5.2.6).

Nepredkladam zde ale v Zadném pripadé , d€jiny televizni dramaturgie®. Pracuji

s jinym typem dat, jde mi o pochopeni a analyzu faktori, které spoluutvareji
predstavy o vyznamu, roli a konkrétni naplni ¢innosti dramaturga a odraZzeji se tak
podstatnym zpiisobem pii samotném dramaturgickém procesu.

S touto perspektivou souviseji dil¢i vyzkumné otazky, kterym se budu

v oddilu 5.2. vénovat:

a) Jak se z pohledu aktéri vyvijela profese dramaturga?

b) Které udalosti ¢i vyznamné zlomy v aktérském pojeti minulosti profese ovliviuji
sou¢asnou dramaturgickou praxi uvnitf produkéni kultury CT a v éem?

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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Samotna dramaturgicka praxe v soucasné organizacni struktute tvircich
producentskych skupin je tématem nejobsahlejSiho oddilu 5.3., clenéného do sedmi
¢asti : Uvedeni do vyzkumu dramaturgické praxe v CT (5.3.1), Kulturni cile instituce
CT a koncept vefejné sluzby (5.3.2), Zjevné a skryté v praci dramaturga (5.3.3),
Problém zmnoZené dramaturgie (5.3.4), Dramaturg v hierarchii organizacni
struktury (5.3.5), Ritudly schvalovani a adaptacni strategie (5.3.6) , ZavérecCné
shrnuti (5.3.7).

V této Casti (5.3) zkoumam nejen riizné zplsoby, jakymi dramaturgii rozuméji
samotni dramaturgové, kreativni producenti nebo management CT, ale také roli
dramaturga ve schvalovacich procesech. Schvalovaci procesy predstavuji

v navaznosti na Caldwella jako na sebe navazujici institucionalni a profesni ritualy,
které formuji podobu dramaturgického procesu i samotnych poradi ¢i filmi.

V souvislosti se schvalovacimi procesy sleduji, jaké strategie voli dramaturgové pri
adaptaci na soucasnou organizacni strukturu. Vychazim pritom z koncepce
sociologa Roberta Mertona a jeho typologie adaptaci na socialni strukturu, jejimz
zdkladnim vychodiskem je vztah mezi kulturnimi cili dané instituce a zptisoby,
jakymi je téchto cili dosahovano (prostiredky), kterou detailnéji rozvedu v ivodu
k oddilu 5.3.

Dil¢i vyzkumneé otazky oddilu 5.3 specifikuji nasledovné:

Jak vypada v bézné praxi CT dramaturgicka praxe? Jak ovliviiuje postaveni (pozice)
dramaturga v hierarchii organizaéni struktury CT podobu vlastniho
dramaturgického procesu ? Co presné je naplni prace dramaturga? Jak sami
dramaturgové rozuméji své roli? Co CT o¢ekava od svych dramaturgi v oblasti
dokumentu? Jak miZe dramaturgicka praxe v CT ovliviiovat vyslednou podobu
dokumentarnich film@? Proc si tolik dokumentaristd bere externi dramaturgy? Kdo
ma finalni kreativni kontrolu nad dilem a kdo je jeho garantem?

Jaké institucionalni mechanismy na strané CT v priibéhu schvalovacich procesti
nejsilnéj$im zpisobem ovliviiuji vysledné dilo a povahu dramaturgické praxe?

Jaké adaptacni strategie na soucasnou organizacni strukturu lze mezi dramaturgy
vysledovat?

Vychodiska a zdroje dat pro vyzkum dramaturgické praxe

V této kapitole vychazim velkou mérou ze svého zucastnéného pozorovani
dramaturgické praxe v televizi v roli autora spolupracujiciho s CT (od r. 2002) a
piedevsim ze svého aktivniho plisobeni v roli externiho dramaturga v TPS Petra
Kubici v letech 2011 - 2017. Z tohoto obdobi vyuzivdm zejména vlastniho deniku
zucastnéného pozorovatele a fady hloubkovych polo-strukturovanych rozhovori

s kolegy dramaturgy ptisobici v CT v riznych pozicich (interni dramaturg, vedouci
dramaturg, externi dramaturg). Dale vychazim z hloubkovych rozhovori s tviirci a
nezavislymi producenty dlouhodobé s CT spolupracujicich, kreativnimi producenty,
vykonnymi producenty a nékterymi zastupci managementu CT (Feditel programu
CT Milan Fridirch, feditel vyvoje potradii a programovych formati Jan Maxa,
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manazer vyvoje, Centrum dramaturgie publicistické, dokumentarni a vzdélavaci
tvorby Radomir Sofr).158

Materialfi piimo k problematice dramaturgie dokumentarnich filmé v Ceské televizi
je zatim k dispozici velmi malo, pokud ano, jedna se spiSe o zakladni prehledové
prace, které se tématu jen dotykaji.1>? Analyzu kontextu vyvoje dramaturgické
profese v Ceské kinematografii a vymezeni jeji specificnosti ve vztahu

k mezinarodnimu kontextu z perspektivy studii produk¢ni kultury vypracoval Petr
Szczepanik v knize Tovarna Barrandov (2017)160. Szczepanik zde ukazuje Ceska
specifika instucionalizované formy dramaturgie v ramci tviir¢ich skupin Filmového
studia. Cennym prispévkem, ktery se dotyka tématu soucasné televizni dramaturgie
v oblasti dokumentu je text Jana Motala ,Zakladni problémy dramaturgie” ve
sborniku Nové trendy v médiich Il : Rozhlas a televize’®l. Pfimo na dramaturgii
dokumentti v CT je zaméiena jiZ citovana bakalaiska prace Ondreje Kazika
Dramaturgie a vyvoj poradii v systému tviiréich producentskych skupin Ceské televize
z roku 2016162, byt Kazik zatim ziistava spisSe v roviné analytické deskripce
dramaturgické praxe v systému TPS (vénuje se TPS Kamily ZlatuSkové a Petra
Kubici); autor ovSem slibuje dal$i rozpracovani v podobé etnografického vyzkumu
daného tématu.

Pojem dramaturgie v produkéni Kultuie CT

»,Dramaturgie neexistuje jako jednotny koncept, nybrz je tfeba mluvit o riznych
,2dramaturgiich” v pluralu”163

Oblast dramaturgie dokumentu v CT je charakteristicka nékolika tirovnémi
dramaturgické praxe i riznymi typy dramaturgl uvnitf televizni struktury. Ve
zkoumané produkéni kulture televize je navic pouzivani pojmu dramaturgie
neujasnéné a neustalené. 164 V souladu s celkovou perspektivou moji prace
zkoumam dramaturgii jako vyslednici plisobeni riiznych sil a mechanismii uvnitf
daného pole a zaméruji se primarné na hledisko aktért. Zamétuji se na rtizné formy
aktérského porozumeénti toho, co je dramaturgie a predstav o naplni innosti

158 Podrobny popis vychodisek, prace s rozhovory i literatury k tématu viz kapitola 2

159 Napt. David Butula. Dokument nebo dokumentdrni film. Bakalarska prace. Zlin : Univerzita Tomase
Bati ve Zliné, Fakulta medialnich komunikaci, Kabinet teoretickych studii, 2015. Tato prace
nékdej$iho produkéniho CT se sice dramaturgii pfimo nevénuje, je ale reflexi sou¢asné televizni
praxe v oblasti dokumentu na ptikladu produkce dokumentii v brnénském studiu CT a tematizuje i
prechod na novou organizac¢ni strukturu TPS.

160 Petr Szczepanik. Tovdrna Barrandov : Svét filmarii a politickd moc 1945 - 1970. Praha : NFA, 2016,
s.56-61.

161 Jan Motal. ,,Zakladni problémy dramaturgie®, s. 45-81.

162 Ondiej Kazik. Dramaturgie a vyvoj poradii v systému tviiré¢ich producentskych skupin Ceské televize.
Bakalatska prace. Olomouc : Univerzita Palackého v Olomouci, Filozoficka fakulta, Katedra
divadelnich a filmovych studii, 2016.

163 ] Motal. ,,Zakladni problémy dramaturgie®, s. 60.

164 Srov. 0. Kazik. Dramaturgie a vyvoj pofadii v systému tviiréich producentskych skupin Ceské
televize.
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dramaturga na irovni managementu, kreativnich producentti, vedoucich
(povérenych) i fadovych (externich a internich) a z nich plynouci strategie aktéri
pri vyjednavani o vysledné podobé dila.

Podobné jako dramaturg Jan Gogola st. pokladam za funk¢ni rozlisit dramaturgii na
oblast koncepc¢ni a konkrétni. pricemZz koncep¢ni dramaturgii myslim dramaturgii
vytvarejici koncepci dané TPS a dramaturgii konkrétni samotny dramaturgicky
proces daného poradu (dila). O koncep¢ni dramaturgii v souvislosti s dramaturgii
programovou se zminuji pouze okrajoveé v ¢asti 5.2.5 (Narativ o zrozeni fenoménu
Febio).

Podstatnym faktem je, Ze v organizacni struktuie systému TPS je disledné oddélena
vyroba (vyvoj poradli) a program, s ¢imz souvisi i oddéleni dramaturgie programu
a dramaturgie realizované na drovni jednotlivych TPS ¢i dramaturgickych Center.
Kreativni producenti nemaji primy vliv na nasazeni svych poradii do programu,
jejich prace na poradu kon¢i v zasadé odevzdanim dila (aZ na nékteré aktivity
spojené se soucinnosti pti vysilani a propagaci potadii, o néz se ale stara specialni
oddéleni) . Tato kapitola se proto soustred'uje vyhradné na dramaturgickou praxi
realizovanou na urovni jednotlivych TPS a to jak v roviné konkrétni, tak i koncep¢ni
dramaturgie (v ramci celkového smérovani dané TPS). Programové dramaturgii,
jejiz naplni je predevsim vytvareni programového schématu (scheduling) a profilace
jednotlivych kanal{, se vice vénuji v kapitole 6 Zdnr-divdk-okno.

Casovy ramec kapitoly zahrnuje v oddile 5.2. ivahy aktért o minulosti
dramaturgie zhruba v rozmezi 60.- 90.let minulého stoleti, kon¢i priblizné

s odchodem Iva Mathé z pozice generalniho feditele CT (1998) . 0ddil 5.3. obsahuje
uvahy aktéri (zejména zkusenosti a reflexe dramaturgti) prevazné z obdobi prvni
éry puisobeni generalniho reditele Petra Dvoraka (2011-2017).

Cilem kapitoly je nabidnout plivodni vyzkum soucasné dramaturgické praxe

v oblasti dokumentu v CT, ktery se zaméfuje na perspektivu aktéri
dramaturgického procesu, v€etné integrovani (a porovnani) vlastni dlouholeté
tvirci i dramaturgické zkuSenosti s dramaturgickym procesem. Soucasti tohoto
vyzkumu je i aktérsky pohled na minulost profese a jeho vliv na sou¢asnou praxi.
Mym zamérem je pokusit se ve zkoumanych materialech identifikovat narativy

o minulosti a vyvoji dramaturgické profese (5.2) a typy adaptace dramaturgti (v
nékterych pripadech i kreativnich producentii) na souasnou organizacni strukturu,
pricemz adaptacni strategie zkoumam v ramci pravidelnych a opakujicich se
schvalovacich procest, které analyzuji jako sérii na sebe navazujicich ritualt (5.3).
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5.2
NARATIVY O MINULOSTI DRAMATURGIE

Aktérské pohledy na minulost dramaturgie (dokumentu) : od ,zlatych
Sedesdtych” po ,nespoutand devadesdtad“1éta

Zabyvame-li se stavem sou¢asné dramaturgické praxe uvnitf instituce CT, ale i
profesi dramaturga obecné, nelze opominout dvé témata, ktera vyvstavaji ve vétSiné
rozhovort s respondenty i pti vefejnych debatachl6> na toto téma : nedostatecna
prestiZ profese dramaturga v soucasnosti a s tim souvisejici ohliZeni se do minulosti.

Vztahovani se k minulosti a ivahy o minulosti profese jsou stale Zivou a vyznamnou
soucasti predstav o tom co dramaturgie ,je“ a co ,znamena"“, spoluurcuji dramaturgii
jeji smysl. Dalo by se rici, Ze jsou primo jeji konstitutivni slozkou, ktera spoluvytvari
celkovy obraz soucasné dramaturgie. V navaznosti na Johna Caldwellal®® nahliZzim
na toto vztahovani se k minulosti profese jako na podstatny rys sebepojeti a
sebereflexivitu filmovych a televiznich profesionalt. Caldwell pfipomina, Ze teorie
narativi je neodmyslitelnou soucasti filmovych studii, dokonce jedna z metod, které
je definuji. VSima si, Ze mnoho teoretickych knih se zabyva narativni analyzou ve
filmu a televizi, ale dosud bylo zaméreno velmi malo pozornosti na samotné
,pribéhy z branze“. Caldwell se skrze tyto pribéhy diva se na zplisoby, jakymi
produkéni kultura v Los Angeles ,,dava smysl sama sobé skrze narativy daného
oboru a ritudly vypravéni aktéri“167. V ramci tohoto vypravéni dokonce nabizi
typologii ,zanra“ téchto ,oborovych narativii (napt. valecné pribéhy, alegorie ,proti
vs§em"“ téch kdo ,nezapadaji“, myty o genezi, podobenstvi o neobsazenych
nezabranych cesti¢kach, varovné pohadky apod.). 168

Obraz minulosti profese si strukturuji podle nejvyraznéji zastoupenych narativi,
které se v ivahach aktérii o minulosti profese vyskytuji. Narativ vnimam v této
souvislosti jako funkéni koncept, ktery mi pomize v meteridlech presnéji tridit
predstavy o minulosti. Od obecnéjsi roviny, ktera se dotyka dramaturgie jako celku
v oblasti kinematografie, se miij pohled zaciluje stale vice na oblast televize a v ni
jesté na oblast dokumentarniho filmu. Tento postup odpovida tomu, jak se sami
aktéri k otazce dramaturgie vztahuji, v datech je citelna vétSi mira obecnosti pokud
se aktéri vztahuji k minulosti pred listopadem 1989 a uvaZuji obecné o dramaturgii
zejména v souvislosti s Barrandovem 60. let. Je-1i vypravéni aktéri situovano do

165 Napriklad debata o dramaturgii iniciovana ARASem v kvétnu 2017 byla charakteristicka
predevsim odkazy na minulost profese, pozvanim zaslouZilych dramaturgi z 60. let a hodnocenim
soucasného ,tristniho” stavu.

166 yiz kapitola 2, srov. ]J.T. Caldwell. Production cultures.

167 . T. Caldwell, Production cultures, s. 37

168 TamtéZ, s. 37-39.
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doby po vzniku samostatné Ceské televize, zaméruji se vice pfimo na oblast
dokumentarniho filmu uvnitr televizni struktury.

Sest narativii vztahujicich se k minulosti profese dramaturga, které jsem
identifikovala jako nejvyraznéji zastoupené, radim chronologicky. Pracovala jsem
metodou dotazovani pomoci semi-strukturovanych rozhovort s otevirenymi
otazkami, priCemz Cetna srovnavani s minulosti se vynorovala i béhem tazani, které
s minulosti primarné nesouviselo (napf. kdyzZ se méli aktéri pokusit popsat jak svou
souc¢asnou profesi dramaturga v CT vnimaji). Na zakladé toho jsem nasledné
zatadila i otazku pro respondenty pisobici v oboru delsi dobu, vztaZenou k jejich
vnimani minulosti profese obecné, a ptala jsem se pripadné na rozdily oproti
soucasnému praxi v systému tviircich producentskych skupin.

UZziteCnost konceptu narativli pro ucely této prace tedy spatiuji predevsim

v moznosti jak usporadat a lépe pochopit silnou vazbu na minulost v predstavach o
dramaturgii a ukazat jeji dopady na sou¢asné piredstavy o dramaturgické praxi v CT.
SpisSe neZ snaha ,demytizovat” vypravéni aktéri je pro mé podstatnéjsi nahlédnout
narativy jako soucast tradovaného védéni o vyvoji profese mezi samotnymi praktiky
a jako moznost hlubsiho pochopeni souc¢asného stavu dramaturgické praxe, v niz se
Casto ukazuje pro mnohé dramaturgy jako velmi obtiZné najit ,,opérné“ ¢i
,<Zachytné“ body, ,dlistojné misto” a odpovidajici ,tvirc¢i zazemi“ pro svou praci.
Narativy o minulosti zpétné vysvétluji a Castecné i legitimizuji tuto situaci, davajt ji
smysl, ¢imz také napomahaji jejimu prijeti.

5.2.1 NARATIV O ZLATE ERE DRAMATURGIE

(Dramaturg jako hybatel, facilitator, vizionar a intelektualni autorita)

,Kdysi, kdyz zaznéla jména jako Pittermannova, Nyvlt, Kalabov3, Blazek, Oplustil, Sasgek,
Slavikova [...], kazdy védél, jakou praci maji za sebou, a uctivé se stavél do pozoru. Kazdy by
byl rad, kdyby s témito jmény mohl diskutovat pravé na svém projektu. Pfemyslim, jaka
jména bych rekla dnes, abychom se postavili do pozoru? Ne, Ze by nebyla, ale je jich
,zatracené’ malo. 169

Vyse uvedeny citat je prikladem sebereflexivy profesionalii z oboru, ktefi si sami
kladou otazky po tom, v jaké situaci se dnes profese dramaturga ocita.

169 ARAS : Alena Derzsiova: ,Hrozi vyhynuti ceské filmové a televizni dramaturgie?” [online] 18.3.
2016, [cit. 2.2.2017], dostupné z : http://www.aras.cz/novinky/129-25 /vecer-aras-2016/). Vecer
ARAS se na téma dramaturgie probéhl 14.4.2016. Text Aleny Derzsiové, rezisérky a
mistopredsedkyné ARAS, je citovan z podkladi pro konferenci ARAS s ndzvem ,Hrozi vyhynuti ¢eské
filmové a televizni dramaturgie?“. Toto nékolikahodinové setkani probéhlo jako jeden z pravidelnych
»VecCert ARAS", vénovanych vzdy urc¢itému tématu. Soucasti programu byla naptiklad , Diskuze za
ucasti osobnosti dramaturgie®, do niz byli pozvani i néktei{ dramaturgové pracujici ve Filmovém
studiu Barrandov v 60. letech, napiiklad Marela Pittermannova, ktera nyni pracuje pro CT, Jan Gogola
st. nebo dramaturgyné a byvala kreativni producentka CT Kamila Zlatuskova.
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V rozhovorech s aktéry i v rliznych verejnych debatach na téma dramaturgie, které
jsem béhem prace na svém vyzkumu absolvovala, se objevuje v poli ceské
kinematografie dobfe znama nostalgie po ,zlatych Sedesatych”. Prestoze se v této
praci vénuji dramaturgii v oblasti dokumentarniho filmu, ktera je soucasti
produkéni kultury Ceské televize, ukazuje se, Ze v souvislosti s pojmem dramaturgie
se vynoruji velmi ¢asto primarné asociace s hranym filmem v systému tvircich
skupin na Barrandové prevazné 60.let. Pokud se za¢ne hovorit o dramaturgii,
objevuji se jako predstava ,zlaté éry“ dramaturgie, ktera umoznila vznik ,Ceského
filmového zazraku“ v podobé filmt nové viny.

Jakoby se ,,v dramaturgii“ od té doby uZ nestalo nic natolik vyznamného, aby to
,stalo za rec”. Narativ, ktery lze identifikovat v rozhovorech i dalSich materialech79,
je priznacny dvéma rysy : a) zlatd éra je spojena s dramaturgickou praxi v tviir¢ich
skupinach ve Filmovém studiu Barrandov, prevazné béhem 60.let

b) pri srovnani se zlatou érou je soucasnost nahliZena jako obdobi upadku v rtizné
intenzité a formé. Tato predstava je zaroven zarodkem narativu o upadku
dramaturgie, kterému se budu vénovat podrobnéji v ¢asti 5.2.2.

Narativ o zlaté éte je dodnes ve vypovédich aktéri stile piitomny a silné
zastoupeny, misty nabyva az mytologickych rysi idealné fungujiciho systému
podporujiciho kreativitu. Vzpomina se na aspéchy Ceského filmu i na dobu
intelektudlnich diskusi, kdy v roli dramaturgi figurovaly vyznamné intelektualni
osobnosti a v ramci skupinové kolektivni dramaturgie s filmari spolupracovali
Spickovi literati a svébytné smyslejici intelektualové a typu Prochazky, ASkenazyho
¢i Kundery, ale tfeba i sociologové, nakladatelé ad.

»,Miizu fict jen tu svou davnou zkuSenost, ktera byla velice dobra, nechci viibec vychvalovat
systém Ceskoslovenského statniho filmu ale ten systém tviiréich skupin, kde se péstovala
kolektivni dramaturgie, kazda latka prosla diskusi, vSichni to ptecetli, méli pripominky, pak
existovala dramaturgicka rada, u nas ve skupiné byl $éfem Jan Prochazka, tam byl Ludvik
Askenazy, herec Radovan Lukavsky, ktery psal nddherné posudky na scénare, Bretislav
Pojar a cela rada lidi z riznych obort, ktefi se k tomu vyjadrovali, nebylo to tplné marné
[..]- Byli tam novinari, sociologové. [...] Teprve kdyz se ten film diikladné pripravil, tak prisla
faze nataceni. 171

PrestoZe se tento narativ tyka primarné sféry hraného filmu, stale ovliviiuje vnimani
dramaturgie jako celku a jejtho mista v soucasné filmové i televizni praxi, ostatné
néktefi dramaturgové, ktei plisobili v 60. letech na Barrandoveé pracuji nyni, i pres
jejich pokro¢ily vék, jako dramaturgové hranych poradt pro CT. Mimo jiné se na
tomto narativu ukazuje, jak aktéri casto vnimaji oblast kinematografie jako celek,

170 Kromé tivah o dramaturgii v tisku se jednd zejména o dalsi pisemné a audiovizudlni materialy
ARAS obsahujici ivahy praktikl na toto téma, které jsou mnohovrstevnatym a cennym zdrojem
»sebereflexivity” praktitl z audiovizualniho primyslu, viz Caldwellovo upozornéni na tyto materialy
jako jeden z podstatnych zdroji pro vyzkum.

171 Marcela Pittermannova, dramaturgyné z nékdejsi tviréi skupiny Svabik - Prochéazka (skupina
existovala v letech 1962- 67), pozvana jako ,,0sobnost dramaturgie“ na debatu o dramaturgii v ramci
Veceru ARAS, 14.4.2016.
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bez striktniho déleni na ,,dokumentarni“ a ,hrany* film. Narativ o ,zlatych casech
dramaturgie” je v ramci ivah o dramaturgii jako celku pritomen predevsim jako
zplisob mysleni a pristup k dramaturgické praxi. Bez rozliSovani toho, zda se jedna o
film ,fik¢éni“ ¢i ,,dokumentarni®, jsou dramaturgové vnimani jako silné osobnosti,
obvykle verejné ¢inni intelektualové a aktivni literati, kteri své know-how opiraji o
zkuSenost s vlastni literarni tvorbou. Napriklad dlouholety pedagog a vedouci
katedry dokumentarni tvorby FAMU, reZisér Karel Vachek v souvislosti s tématem
dramaturgie zminiuje opakované téz vyznamné literaty 60.let, ktefi méli své misto

v systému tvlrcéich skupin Barrandova a redlnou moc a moZznost oslovit autory

a nabidnout jim spolupraci. Vachek zdlraziuje prave tuto ,inicia¢ni roli“ (schopnost
takového clovéka ,rozpoznat talent) u tehdejSich dramaturgi jako klicovou a
vyzdvihuje také to, Ze dramaturgové diky své erudici nezasahovali nijak
nekompetentné autoriim do jejich dila, jejich role byla zejména facilitatorska, tim, Ze
dopomohli k vzniku dila v ramci daného systému.172

Zplsob prace v této zlaté ére dramaturgie (mluvime-li o hrané kinematografii)
popisuji tehdejSi dramaturgové jako detailni praci s textem, kdy se kromé obecnych
poznamek napriklad k tempu filmu, zabyvali co nejkonkrétné;jsi praci s dialogy, tzv.
,2fadkovou dramaturgii“, tedy detailni praci na scénari v ramci jednotlivych ,radka“
dialogt. Slozité detailni debaty nad scénarem jsou zpétné hodnoceny pozitivng, jako
znak kvalitnich filmg, ¢imZ je kladem dliraz na ocenéni dramaturgického procesu
jako tvirciho aktu, jehoz se ucastni tviirci ve spoluautorském duchu.

Neni ndhodné, Ze nejlepsi filmy jsou ty, které mély nejslozitéjsi - arci velmi tvirci - jednani
nad scénarem. [...] Proto se domnivam, Ze hlavnim problémem zlstava dramaturgicka
prace, tviirci prace ve skupinach, onen hluboky diskusni a pracovni kvas, z néhoz miize
vyrist skutec¢né dilo, a Ze neni dilezité schvaleni néjaké vyssi instance. 173

Pamétnici zdlraziuji urcitou symbiézu autora a dramaturga jako nutnou podminku
spoluprace a téz naroc¢nost kolektivniho procesu vybéru scénarii i v kontextu
skupinové dramaturgie, které se uCastnili lidé ktefi byli z jinych obori nez filmu.
Objevuje se také sdilena predstava dramaturga, ktery nabidne ,, druhé o¢i“174, jiny, ve
smyslu ,Cerstvy“ a nezaujaty pohled na text scénare ¢i hruby strih filmu.

Na aktualnost narativu o zlaté ére dramaturgie odkazuje také rozhovor Klary
Kolarové s dramaturgem Janem Gogolou st. pro Novinky.cz. UZ v otazce novinarky si
miiZeme vSimnout narativu o ipadku profese dramaturga:

,KK: Vase profese dramaturga, zda se, z Ceské kinematografie mizi. Mate stejny dojem?

JG: JeSté nezmizela, ale pracuje se na tom. Role a vyznam filmové dramaturgie byly ovSem
podceniovany vzdy. Myslite, Ze si je nékdo schopen vybavit jména barrandovskych
dramaturgi, kteti stali za Ceskoslovenskym filmovym zazrakem v Sedesatych letech
minulého stoleti? Pritom to byli oni, ktef'i rozpoznali potencial nastupujici generace a dali ji

172 Rozhovor s Karlem Vachkem vedla Lucie Kralova, listopad 2016.
173 P, Szczepanik, Tovdrna Barrandov, s. 267

174 Termin ,druhé o¢i“ pro vystiZeni podstaty prace dramaturga aktéi z fad dramaturgi
opakované pouzivali i v kontextu soucasné praxe.
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Sanci. Chovali se jako skutecni producenti, aniz se tomu tenkrat tak fikalo. Samoziejmé vzdy
neslo o spolupraci harmonickou, hadky a konflikty k tomu taky pattily, ale vysledky mluvi
za vSe....“175

Gogola se zde dotyka dtilezitého momentu praxe Barrandova 60.let, kde dochazelo k
urc¢itému ,suplovani“ producentii pravé dramaturgy stojicich v ¢ele tviircich skupin.
Jak zminuje Petr Szczepanik, role dramaturga na Barrandové byla specificka i jeho
kompetencemi, které by bézné prislusely producentovi, ktery v systému nemohl
oficialné figurovat nebot producentem byl stat. Toto téma detailné pojednava

v knize Tovarna Barrandov. PrestoZe zabér knihy presahuje ¢asovy i referencni
ramec této prace a jde o velmi obsahlou a komplikovanou problematiku, alespon pro
zakladni upresnéni kontextu tohoto narativu si dovolim ocitovat nékolik ¢asti
Szczepanikova textu :

»Skupinova kreativita byla statnim filmem rozpoznana jako klicovy problém uz v poloviné
padesatych let. Vyvinul se kolem ni specificky diskurs kreativity, vyuzivajici pozitivné
zabarvené pojmy jako ,tvirc¢i dilna“ (idealni typ tvirci spoluprace), ,tviréi diskuse
(uzite¢na konfrontace konkurenc¢nich postoji), ,tvirci kvas“ (atmosféra podporujici
inovaci), ,osobni odpovédnost” vedoucich (jako protiklad byrokratického tizeni) atd. Proti
nim byly stavény negativni pojmy jako ,schematismus* a ,frézismus“ (v padesatych letech)
i pozdéji, po roce 1962, predevsim ,nivelizace, v niZ se spojovala kritika stirani rozdili ve
smyslu ekonomickém a estetickém a jez primo souvisela s dobovym vnimanim tviarcich
skupin.176

Szczepanik popisuje vyznam role vedoucich dramaturgt skupin v obdobi nové viny
60.let jako ,facilitatorti skupinového stylu®, na prikladu Ladislava Fikara (1920-
1975), ,basnika a prekladatele s Sirokym rozhledem a intelektualnim vlivem a také
se smyslem pro modernistickou estetiku“177

V ideové umélecké radé skupiny v poloviné Sedesatych let zasedali prozaici Jan OtCenasek a
Jaroslav Putik, basnik FrantiSek Hrubin, filmovi publicisté Frantisek Vrba a Jan Horejsi,
divadelni dramaturg, rezisér a feditel Divadla na Vinohradech Lubos Pistorius, $éfredaktor
nakladatelstvi Odeon Jan Reza¢ a ekonom Radoslav Selucky, autor diskutovanych tvah o
konzumu a volném casu v socialistickém hospodatstvi, ale také nejkomplexnéjSiho navrhu
reformy kinematografického priimyslu, za ktery ziskal vyro¢ni cenu FITESu. 178

Vratime-li se nyni k pokracovani rozhovoru s Janem Gogolou st., je pozoruhodna
otazka Klary Kolaroveé, kterd dava do souvislosti ,,nékdejsi Barrandov*“ a soucasnou
CT:

175 “Dramaturg je clovék reflexe. Jan Gogola o soumraku své profese nebo Vorlové Koufi” [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. Déle cit. jako ,Dramaturg je clovék reflexe”.

176 Petr Szczepanik, Tovdrna Barrandov, s. 98.

177 TamtéZ, s. 286.

178 Tamtéz, s. 287.

76



KK: Nechceme ale po Ceské televizi, aby tak trochu suplovala nékdejsi Barrandov?

Je to jejirole?

JG: Televize vetejné sluzby ma své kulturni poslani, umeéni a kulturu podporovat ma

a vlastné i musi, i kdyZ to nenti jeji prioritni povinnost, tou je zpravodajstvi. Je samoziejmé
obtizné najit vyvazenost vSech téch funkci a uspokojeni potieb a zajmt rtiznych divackych
vrstev. Dokonalosti myslim nelze dosahnout, pokouset se o ni je ale pro Ceskou televizi
povinnost. Takze abych vam odpovédél, jeji primarni role to neni, ale my filmari to po ni
chceme."179

Tento narok, zminény Gogolou, ktery je ze strany filmai vztazen na CT, se v datech
ukazuje jako obecnéjsi jev. Odkazuje i na situaci vnimanou jako ,,nepodarenou
institucionalizaci“ dramaturgie (tedy takového typu dramaturgie, které je rozuméno
jako bytostné tvliré¢imu procesu, ktery zasadnim zptisobem piispiva ke kvalitnimu a
smysluplnému dilu) v rdmci televizni struktury CT po roce 1989 a zarovefi na stale
aktudlni potiebu (tvirct) urcitou formu ,smysluplné institucionalizované”
dramaturgie mit. V datech se ukazuje, Ze aktéri hodnoti institucionalizovanou formu
dramaturgie v ramci Filmového studia Barrandov velmi pozitivné (dokonce i

v takovych pripadech, kdy s ni nemaji osobni zkuSenost) a jsou ochotni se s timto
typem institucionalizované praxe urc¢itym podstatnym zpiisobem identifikovat. Tato
pamét dramaturgie ,smysluplné fungujici v ramci instituce” se udrzuje ve formé
narativu o zlaté éie a kromé nostalgické vrstvy spolupiisobi i v poli televizniho
dokumentarniho filmu jako urcity narok, ve smyslu idealu, a to i pres radikalné

odlisné kontexty, ve kterych tento ,ideal” mohl probihat.

5.2.2 NARATIV O UPADKU PROFESE DRAMATURA

(Dramaturg jako cenzor a kontrolor)

s sV

Tento narativ je urcitou prirozenou extenzi narativu o zlaté ére dramaturgie a také
se tyka celkového pohledu na dramaturgii. Zlom do rozkvétu dramaturgie jako
soucasti intelektualniho a uméleckého kvasu doby prinasi nastup normalizace, po
mytickém zlatém véku nastava postupny upadek profese, silné poznamenané
riznymi podobami cenzury.

»Pak ptisel rok 1970 a doslo k nastoleni normaliza¢niho rezimu, ktery ten fungujici systém
vyvratil ze zakladl a nejschopné;jsi reziséri méli smalu. Prisli tam lidi z nejriiznéjsich krajin
a pozdéji jsme zjistili, Ze byli v seznamech spolupracovnikti STB a méli tam vykonavat
politicky dozor.“180

Drivéjsi aktivni dramaturgy nahrazuji cenzori, dramaturg se stava nastrojem
establishmentu, ,hlidacem“ a , kontrolorem®, obvykle zcela nekompetentnim ve

179 “Dramaturg je clovek reflexe”

180 Marcela Pittermanov, dramaturgyné z nékdejsi tviiréi skupiny Svabik - Prochazka (skupina
existovala v letech 1962- 67), pozvana jako ,,0sobnost dramaturgie“ na debatu o dramaturgii v ramci
Veceru ARAS, 14.4.2016.

77



vztahu k ,femeslu”. Popisovana je ztrata kontinuity, jejiZ nasledky jsou pocitovany
do dnesnich dnli. Dramaturgie jakoby se z normaliza¢niho poSpinéni nedokazala
vzpamatovat ani ¢tvrtstoleti od paAdu komunistické totality. Zaroven je treba si
uvédomit, Ze redlnou podoba tehdejsi praxe nelze hodnotit jen

v Cernobilych dichotomiich ,zlata éra“ vs. ,upadek”, které ve vypovédich aktért
prevazuji, ale Ze podstatnou soucasti zkoumaného pole jsou i rizné podoby
vyjednavani mezi tviirci, dramaturgy a systémem (moci).

Aktudlnost narativu o tpadku dramaturgie doklada také jiz zminované setkani Clent
ARAS 181 v dubnu 2016 pod dramatickym nazvem , Hrozi vyhynuti Ceské filmové a
televizni dramaturgie?”.

Jako podstatny moment pro vnimani role dramaturga byl na této debaté zminén
moment zruSeni Hlavni spravy tiskového dohledu v 2.poloviné 60.let182 a nasledné
rozhodnuti, Ze za obsah dila bude zodpovidat televizni dramaturg (a rezisér),
dochazi tedy k presunu primé odpovédnosti pracovnikti HSTD ptimo na
dramaturgy. Cysarova uvadyi, Ze se v prvni poloviné 60. let stupnioval tlak kulturnich
pracovnikd, spisovateld, redaktort periodik, rozhlasu i televize na zruSeni cenzury v
zajmu tvlrci svobody, takze HSTD zanikla v roce 1966, coZ ale znamenalo prvni
zakonnou legalizace cenzury, nebot Zakonem ¢. 81/1966 Sb. vSak byla zrizena
Ustiedni publikaéni sprava, ¢imZ byla cenzura legalizovana.183

,V 80.letech se zrusila Hlavni sprava tiskového dozoru a rozhodlo, se, Ze budou zodpovidat
za obsah dila dramaturgové a rezisér, tim se ta profese dehonestovala, dramaturg zvolna
zacal ustupovat ze svych pozic. [...]Prvni co bylo, kdyz k nam priSel nékdo novy, tak jsme
rychle poznali, kdo je schopen a kdo ne, prichdzeli tam i protek¢né dosazeni lidé, tak jsme je
rychle lifrovali, aby byli v milici ¢i ROH a bez nich jsme se obesli a ta tiha lezela na lidech,
kteti nebyli stranici a vlastné tomu rozuméli, rozliSovalo se kdo byl jak iniciativni. [...].
Dramaturg tam musel byt pfitomen u vSeho co se délo.“184

Narativ o tipadku profese dramaturga vztaZzeny pfimo na instituci Ceskoslovenské
a pozdéji Ceské televize, ma v podani aktéri jesté dalsi priciny, v nich hraje
dilezitou roli pravé ,ztrata kontinuity“. Zde je tieba zminit i absenci nebo jen velmi
okrajové vyucCovani dramaturgie na filmovych skolach, pricemZ dramaturgie
dokumentd je v tomto smyslu oblasti zcela marginalizovanou.

»,Dobry dramaturg v tom ptivodnim smyslu slova za¢ina bojovat o preziti. Dnes
»dramaturguji“ producenti, reditelé vyvoje, prosté ti, co si hlidaji ,své“ finance. Zodpovédny
dramaturg a velmi Casto i scendrista a rezisér jsou zatlaCeni do kouta a nuceni pretvaret své
dilo ,k obrazu jejich“... Diilezita je vyroba, nikoliv tvorba. Role dramaturgt se pti vzniku

181 Vecer ARAS probéhl 14.dubna 2016 i za hojné ucasti odborné verejnosti.

Zaznam nékterych casti vecera dostupny z : http://www.aras.cz/novinky/129-25 /vecer-aras-2016/.
182 Jarmila Cysarova. ,Cenzura. Hlavni sprava tiskového dohledu”. Totalita.cz [online]. 2010
[cit.6.6.2017]. Dostupné http://www.totalita.cz/vysvetlivky/cenzura_01.php.

183 TamtéZ.

184 Gustav Oplustil, dlouhodobé zaméstnany jako dramaturg v CST. 14.4.2016, vecer ARAS.

78



filmovych dél stidle zmensuje a zaroven s ni i leckdy role reziséri a scenaristi. Penize
vladnou v§em. Kam az to plijde?“185

Z predeslé citace je rozpoznatelna dichotomie mezi dramaturgem ,nyni“ a
,<tehdy/drive“, ve smyslu predstavy ,ptivodniho smyslu“ dramaturgie, ktera to ma
nyni obtizné a jeji symbolickd hodnota je vysoka a spojena s plivodnosti, pricemz
touto ptivodnosti je mysleno prave obdobi 60. let a systém tviircich skupin na
Barrandové. Zaroven zde jasné zazniva jiZ dobfe znama dichotomie my a oni, nyni
explicitné artikulovana z pozice tviirce. Tato zvolani témér ve formé manifestu,
ktery zdlraznuje tlaky téch, ,k jejichz obrazu“ se predélavaji filmy, je tfeba vnimat i
v kontextu Kapitoly Dramaturg v systému CT (5.3), ktera se zaméfuje na soucasnou
dramaturgickou praxi. Nyni se ale jeSté zastavim u dalSich Ctytfech narativii
vztazenych k minulosti.

5.2.3 NARATIV O VYMETENI STARYCH STRUKTUR

(Narativ o ocisténi)

Zmény v roce 1989 a zaloZeni samostatné CT v roce 1992 radikalné proménily
zplisob, jakym byla televize chapana ve spole¢nosti. Zménila se spolecenska role
televize, na niZ byl postupné vztahovan obrovsky narok nezavislosti. CT se ocitla v
roli nejdtlezitéjSitho média verejné sluzby v zemi vnimaného jako klicového garanta
demokracie. V oblasti dramaturgie, ktera byla zasaZena ideologii komunistického
rezimu v mire nejcitelnéjsi, také diky ,pouzivani“ mnohych dramaturgii jako
nastrojli cenzury, se aktivizuje snaha vyporadat se s minulosti radikalné. Rada
dramaturgt dostava po listopadu 1989 vypovédi, nebo sami odchazeji, néktefi ale
zUstavaji. Objevuje se otazka ,kdo je predevSim dobrym profesiondlem” a tim padem
i otdzka kdo z téchto ,,dobrych profesionali“ mtiZe zachovat urcitou kontinuitu
profese a mél by v televizi zlistat a kdo byl spise , kontrolorem“ ideologického
obsahu a jak 0 ném rozhodnout. Jak se zachovat k tém, jejichZ naplni prace byla
pirevazné role kontrolorii? Mohou byt v nové nastalé situaci pro televizi néjak
uziteCni?

V tomto obdobi prekotnych zmén se rodi se narativ o plo$nych cistkach mezi
dramaturgy ideové zatiZenymi minulosti, tedy narativ o vymeteni starych struktur.
Tento narativ aktéfi vztahuji primarné na Ceskoslovenskou televizi a pozdéji Ceskou
televizi ranych 90.let, kdy pomalu vznikal producentsky systém. Zaroven je
reprodukovan jako soucast polistopadovych radikalnich zmén zamérenych na

O

celkové ociSténi spolecnosti od ,starych struktur a kadra“.

»,Po1.1989 to bylo hurj, my se miizeme téchto dohliziteld, drabd, zbavit a byl pocit, Ze jsme
se osvobodili od nezadoucich lidi, ale myslim, Ze ten ipadek toho renomé dramaturga byl
takovy, Ze trvalo néjaky cas, nez za deset let se zjistilo, Ze ta dramaturgie je k né¢emu.“186

185 Alena Derzsiova: ,Hrozi vyhynuti éeské filmové a televizni dramaturgie?” [online] 18.3. 2016, [cit.
2.2.2017], zvyraznéno A.D., dostupné z : http://www.aras.cz/novinky/129-25 /vecer-aras-2016/).
Vecer ARAS se na téma dramaturgie probéhl 14.4.2016.
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[ tento narativ logicky navazuje na narativy predeslé. Pribéh o oCisténi prostredi
televize (v SirSim pojeti i filmu) je soucasti jiZ popsaného narativu o upadku
(poSpinéni) dramaturgie za normalizace. Pocit upadku profese dramaturga, se
svymi koreny v normalizacnich ¢asech, ovlivnil polistopadové vnimani dramaturgie
jako urcitého rezidua drivéjsi doby, ¢ehosi zbytného a pretrvava v urcitych variacich
az do dneSnich let:

»Je nutné si uvédomit ty pric¢iny [Upadku profese dramaturga, poznamka L.K.], jedna je

v tom, Ze obecné ta profese dramaturga, coz se traduje od sametové revoluce, se brala jako
cosi zbytné, co je reziduum diivéjsi doby, za bolSevika musel byt kazdy dramaturg i trochu
ten cenzor, kdo chtél tu dramaturgii délat, musel jit cestou mozného, ale samoziejmé tam
byla fada dramaturg, ktera si s tim rezimem zavdala. V urcité fazi bylo jednodussi vymést
dramaturgii jako celek a tim to prostiedi filmu a televize ocistit nez slozité hledat ty ano a ty
ne_“187

VySe popsana predstava o ,vymeteni dramaturgie jako celku®, aby mohlo byt
prostredi filmu a televize ,0cisténo” pretrvava i presto, Ze nékteri aktéri (vedle Aleny
Miillerové napiiklad i Ivo Mathé) uvadéji, Ze z Ceskoslovenské televize v ranych
90.letech musela odejit pouze ¢ast tehdejsich dramaturg.

5.2.4 NARATIV O PROFESNIi KONTINUITE

Narativ o vypordddni se s minulosti a ,vymeteni dramaturgie jako celku", ktery se
udrzoval v nasledujicich dvou dekdadach a v mnohych vypovédich aktéri nevykazuje
dodnes znamky pochybnosti, se ustavuje v mimoradné sloZité a citlivé situaci, ktera
je v obrovské instituci s nékolika tisici zaméstnanci velmi neprehledna. Spolu s nim,
jako jeho extenze, se objevuje narativ o nepoSpinéni, kontinuité a profesionalité,

s nimZ jsem se sama mnohokrat setkala v neformalnich rozhovorech: v ramci
,Cistek“ museli ,ploSné”“ televizi opustit ideologicti pracovnici, protoZe se
znevérohodnili jako ,prisluhovaci rezimu“, kromé lidi z vedoucich pozici to byli
pravé dramaturgové. Lidé pracujici v oblasti produkce a techniky byli vnimani jako
ti, kteri se diky neideologické povaze spiSe organizacné - technického zaméreni své
prace ,,nepospinili“ minulym reZimem a mohli si na rozdil od dramaturgti udrzet
kontinuitu své profese.

Tento narativ, zbytnély v ur¢itém podani jako nezpochybriovany vyklad minulosti,
ovliviioval urcitou svou setrvacnosti i pohled na dramaturgy uvnitr televize.
Dramaturgie je vnimana néco zbytného, jeji kontinuita jako profese byla vyrazné
naruSena, coZ ovliviiuje i pohled na nové prichozi dramaturgy, ktefi ,,nemaji na co
navazat“ a dostatecné ,nerozuméji televizi“. Zaroven ma ale dramaturgie

186 Marcela Pittermannova, veCer ARAS, 14.4.2016.

187 Rozhovor s Radomirem Sofrem, manaZerem vyvoje Centra dramaturgie publicistické,
dokumentarni a vzdélavaci tvorby CT, vedla Lucie Kralové, tnor 2017.
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v organizaéni struktuie CT pevné misto, at’ uz v programu nebo na konkrétnich
poradech. Porad plati, Ze kazdy porad ma svého dramaturga. Otazkou presahujici
ramec tohoto textu je do jaké miry (a zda viibec) miiZe tento narativ souviset i

s urCitym dodnes pretrvavajicim napétim mezi jednotlivymi profesnimi skupinami,
zejména mezi dramaturgy a produk¢nimi, jejichZ nékdy presné nevyjasnéné
kompetence na daném projektu jsou jddrem mnohych sporii. Kompetence i moc
profesni skupiny produk¢nich (i diky jejich podpore generalnim reditelem Ivo
Mathé, ktery jim jako ,jeden z nich“ rozumeél) a profesni skupiny technikd uvnitr
televizni struktury vyznamné vzrostly, zatimco skupiné dramaturgt se nedarilo
rehabilitovat prestiZ své profese, prestoze i jejich tehdejSi kompetence v ramci
producentského systému tvircich skupin se z dnesniho pohledu jevi jako pomérné
velké. Jak jsem zminila jiZ v institucionalni analyze tiech organiza¢nich struktur CT
v predeslé kapitole, skupiny spolupracovaly s internimi i externimi dramaturgy.
Klicova dramaturgicka rozhodnuti ale zastavaly piimo $éfové tviircich skupin.

5.2.5 NARATIV O NESPOUTANYCH 90. LETECH

Pres vySe popsané, vnimaji zpétné dramaturgové svou praci, mozZnosti a
kompetence za éry Iva Mathé velmi pozitivné, zejména v moznosti identifikovat se

s instituci CT. Péstuji se spi$e neformalni zpiisoby rozhodovani, je zd{iraziiovana
pratelska atmosféra (,,vSichni jsem se znali, snadno se vSe domluvilo“), role
dramaturga dokumenti se soustied’uje predevsim na vyhledavani latek, rezisérd,
témat, kterd se v tvirci debaté schvaluji v ramci jednotlivych skupin. Je zdGraziiovan
uplné novy vztah k televizi, jako k mistu, kde lidé d€laji svoji praci ,z nadSeni“, Casto
dokonce ,na tkor osobniho Zivota“:

»Tenkrat by televizi nikdo nerekl, Ze je to tovarna. To prislo az mnohem pozdéji. Tenkrat
jsme byli uplné nadseni, naivni, vSude se vyrabélo, bylo tam Zivo, vSechny studia v provozu,

vV v

smali jsme se, potad se néco délo, na chodbach vécné chodili herci.[...] Nedavno jsem tam po
letech $la a Gplné mrtvo....“188

Pro dramaturgickou profesi je narativ o nespoutanych a krasnych 90. letech
charakteristicky nostalgickym vzpominanim na to, kdy bylo v televizi témér
,vSechno mozné", ,néco jsme si vymysleli a hned se zacalo natacet”. ,Z JindriSské
jsme jen odbéhli zvonit klicema na Vaclavak®. Tviirci byli casto kamaradi nebo
znami dramaturg, zde lze hledat koteny pozdéjsi praxe, kdy si kazdy dramaturg
nasel sviij ,okruh autori“ s kterymi pak dlouhodobé spolupracoval. I pies limity
producentského systému, popsané v kapitole 4, a pres pomérné marginalizovanou
a nepriliS koncep¢ni roli dramaturgie v ramci systému, vykazuji narativy o
nespoutanych / krdsnych 90. letech pozitivni hodnoceni aktért ve smyslu :
,dramaturgovalo se spontanné, Zivelné, na vSem se bylo mozné domluvit®“. Tento

188 Rozhovor s Annou Beckovou vedla Lucie Kralova, kvéten 2017. Anna Beckova byla producentkou
v CT (1993-1999, skupina Beckova-Branislav, pozdéji jen Beckova). Poté az do. 2008 piisobila v CT
v riznych manazerskych pozicich (zejm. $éfproducentka Centra publicistiky, dokumentaristiky

a vzdélavani).
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narativ je priznac¢ny i kritikou byrokracie a zdiiraziiovanim celkové uvolnénosti

v ramci instituce. Narativ o nespoutanych 90. letech je podobné jako narativ o zlaté
ére dramaturgie propojen s narativem o postupném upadku, vyprchani euforie a
nadSeni. Objevuje se zde i motiv prostorovy, a sice stéhovani na ,izolované“ Kavci
hory z ,kutlochu“ v centru mésta v JindriSské ulici, ktery je zaroven vniman jako
pozvolny zacatek tipadku. Dokud CT sidlila v JindFi§ské ulici jednalo se vice

,V hospoddch"”, neformalné, s prestéhovanim na Kav¢i hory je spojovan pocit

z priliSného ,utaZeni", televize jakoby se presunem vSech svych ¢asti na jedno misto
se stala , vice instituci”.

5.2.6 NARATIV O ZROZENI A USPECHU FENOMENU FEBIO

,V Case nejistoty se ve vodach dokumentarniho filmu vynoruje viziondr s
mimoradnou intuici. Umi se rychle rozhodovat a vi, co chce. Pochopi, Ze je treba tocit,
zaznamenavat vSechny zmény porevolu¢niho kvasu, splatit dluh z minulosti. Zaklada
produk¢ni spolecnost Fenicliv biograf (Febio). Rozhodne se pomoci ¢eskému
dokumentu a presvédéi o jeho vyznamu Ceskou televizi, kde vydobyde pro
dokumentarni film vyznamné misto v jejim vysilani. Rozumi tomu, co televize, divaci
i tvlirci potrebuji pravé ted'. Nabidne rezisériim jistou praci, slava Febia presahne
vody dokumentarniho filmu. Prijima i Véra Chytilov4, Jan Némec, Juraj Jakubisko,
Jaromil Jire$, Olga Sommerova i Jan Spata. Rodi se prvni OKA, GENy a ¢asem i
Cestomanie. Néktera vysilani cyklu GEN s podtitulem ,Galerie elity naroda“ sleduji
miliony Cechfi, o GENech pisi noviny, lidé si o nich povidaji na ulici. Néktei{
intelektudlové sice protestuji proti podtitulu elita ndroda, Febio je ale uz
fenoménem, ktery navzdy proménil tvar ceského dokumentu.”

Ve vySe uvedeném popisu tohoto narativu jsou pouzity ,zhusténé“ konkrétni citace
aktéria spolupracujicich s Febiem (zejména dlouholeté séfdramaturgyné Febia Aleny
Hynkové). Zvyraznénymi slovy popisuje genezi Febia z riiznych perspektiv téz
pétisetstrankova propagacni a vzpominkova kniha Fenomén Febio!8?, kterou na
kridovém papifte a s bohatou fotografickou prilohou vydalo Febio v roce 2008. Tato
kniha je dalSim cennym zdrojem profesni sebereflexity Fera FeniCe a jeho
spolupracovnikii ve Febiu a nabizi riznorodé aktérské vyklady minulosti,
vzpominky i pohledy na vznik fenoménu Febio, o kterém kniha vypravi jako o
legendé, se kterou se aktéri plné identifikuji.

Knihu Fenomén Febio lze Cist téZ jako profesni narativ, ktery Caldwell ve své
typologii Zanrt profesnich narativi fadi k ,,mytim o vzniku®,

(nebo ,mytim o ptivodu*), jejichz kulturni funkci je profesni legitimizace a
»2akumulace kariérniho kapitalu“.1°% Narativ o zrozeni a uspéchu Febia,
reprodukovany dodnes Ceskou televizi i samotnym Febiem19! je situovan

189 Srov. Fero Fenic a kol. Fenomén Febio, Praha : Febio, 2008
190 [T, Caldwell. Production cultures, s. 38.
191 Srovn. napt. Fero Fenic. ,Inventura Febia“ [online]. Ceskatelevize.cz. 2011. [cit. 6.6.2017].
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do prelomové doby svobody a nejistoty, kterou pocitovali filmari na zacatku 90. let
diky rozpadu statniho monopolu. Je prizna¢ny motivem ,zachrance” ceského
dokumentu i mnohych reZiséri v dobé (existencni) nejistoty. Otazku, zda by bylo
moZzné vysvétlit pomoci tohoto narativu téz to, proc€ reziséri casto prijimali nékdy az
,2tovarni“ vyrobni podminky Febia, necham pro tuto chvili stranou, prestoze by si
zaslouzila dislednéjsi vyzkum. Normotvorny vliv Febia zejména na vyrobni
podminky, ale i na predstavy o dokumentarnim filmu (a téz na predstavy o Ceské
polistopadové elité konstrouvané prostiednictvim cykli GEN a Genus) jsem jizZ
strucné nastinila ve treti kapitole (4.3, 4.4). Zde se zastavim u narativu o zrozeni a
tispéchu Febia a jeho plisobeni na sou¢asnou produkéni kulturu CT, zejména na jeji
koncep¢ni a programovou dramaturgii, souvisejici s dlouhodobym zvyznamnovanim
produkce Febia v ramci programovych priorit Ceské televize. V nasledujicim citatu
z webovych stranek CT vysvétluje tehdejs$i vykonny reditel CT 2 Jan Mrzena projekt
nazvany Inventura Febia (mtZeme si v ném vSimnout téZ spojeni priznacného pro
programovou dramaturgii CT v oblasti dokumentu : vyznamna vyroé¢i a produkce

z dilny Febia) :

Projekt Inventura Febia je snad jednim z dostate¢né hmatatelnych dikazd, zZe slogan
»,Dvojka hleda souvislosti“ je skute¢nym principem budovani dramaturgie, nikoli
marketingovym trikem. S projektem prichazime logicky v roce, na jehoZz konci uplyne dvacet
let od chvile, kdy Febio vzniklo, a zaroven v roce, ve kterém duchovni otec tohoto
nezavislého studia oslavi kulatych Sedesat let. Tim naSe spole¢né hledani souvislosti
nekonci. Tési nas, Ze FrantiSek Feni¢ na nasi hru pristoupil a v rdmci spoluprace na
dramaturgii celého projektu hleda znovu také - od vybéru zhruba stovky dokumentd az po
jejich fazeni, diky kterému se napriklad portréty Marty KubiSové — pohledem Jana Némce a
Heleny Vondrdckové - pohledem Jdna Sebechlebského - dostavaji do nejen historické
konfrontace, v dobé nataceni obou snimki netusené a nepredvidatelné. Inventura Febia je
pocta. FrantiSku Fenicovi za Febio, které bezmala dvacet let zastieSovalo prace vynikajicich
tvlrcl - a pocta Febiu je v tomto smyslu také poctou praveé jim, a neposledni fadé poctou ci
podékovanim nas$im nékdej$im spolupracovnikiim z Ceské televize za jasnoziivost, bez niz
bychom dnes o podobném cyklu nemohli ani uvazovat. 192

Narativ o (zrozeni) fenoménu Febio ma tedy sviij vyznam nejen v oblasti
dokumentarniho filmu jako takové, ale pravé pro programovou a koncep¢ni
dramaturgii Ceské televize, nebot vnesl do televizni praxe zcela jiny zptisob
uvazovani o dokumentarnim filmu, predevsim tim, jak se pristupovalo k autortim,
nataceni, postprodukci, propagaci a vysilani poradt z dilny Febia. Dlouholeté

Dostupné z : http://www.ceskatelevize.cz/porady/10324803680-inventura-febia/4672-o0-
inventure/. Fero Feni¢ zde uvadi : ,Ve Febiu jsme v letech 1993-2004 vyrobili pro Ceskou televizi
vice nez tisic poradt. Rada z nich pattila k nejsledovanéj$im ptivodnim poradim roku, ¢asto dokonce
nejen vdaném zanru. Byly aspésné divacky a ve své dobé ocefiované nejen laickou, ale i odbornou
verejnosti. Ceska televize se jimi v podkladech pro vyroéni zpravy Rady CT nalezité chlubila a
prijimala existenci nezavislé dilny Febia i jako vysledek své dobré programové strategie a kvalitni
napliovani verejné sluzby. “

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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spojenectvi Febia a Ceské televize, které pretrvava do dnesnich dnii193 doprovazi
vice narativii, které nepostradaji dramatické momenty a riizné pointy (napr. narativ
o ,trucpodniku“ odchodu Fera Feni¢e z CT na Novu v r. 2004), jejich analyza uZ ale
presahuje zaméreni této prace. JelikoZ l1ze dodnes zaznamenat vliv produkce a
celkového pristupu spolecnosti Febio k dokumentarnimu filmu na programovou
strategii CT v oblasti dokumentu, povaZuji za podstatné zminit se i o dramaturgické
praxi uvnitr Febia, a to jak v roviné konkrétni, tak v roviné koncepc¢ni dramaturgie.
Spolupraci s Fero Feni¢em popisuje dlouholeta séfdramaturgyné Febia Alena
Hynkova, ktera je podepsana jako dramaturgyné pod cykly OKO - pohled na
soucasnost i GEN :

»LK: Jak jste se rozhodovali o vybéru protagonistli pro cyklus GEN?

AH: Fero. VSechno to délal Fero. Je ¢lovék, ktery véri jenom sam sobé... Ani bychom takhle
neoponovali, protoZe by ho to rozhodilo. J4 jsem jeho spoluzacka, protoze ho dobfe znam

a my jsme spolu drzeli hodné i v tom ro¢niku a Fera by to vyrusilo, jemu by to bralo energii,
on to fakt umi vymyslet nejlépe a nepottrebuje, aby ho nékdo stavél na pohyblivy pisky a
zpochybnoval néco. On nepotrebuje takové lidi kolem sebe. On se bezesporu radil s lidma, to
jo... Ale vzdycky ptiSel uz s hotovou koncepci, tu poloZil na sttil a mohlo se toc¢it.“194

V roce 2017 se Ceska televize rozhodla nato¢it dalsi dily cyklu GEN, na webu CT se
k celému cyklu vyjadruje osobné generalni reditel Petr Dvorak jako k vyznamné
udalosti pro CT :

,GEN se uz v lednu roku 1993, kdy se vysilaly jeho prvni dily, stal skutecnym fenoménem.
A to jak diky osobnostem, jejichZ portréty prinasel, tak rezisériim, ktefi za nimi stali,” rika
generalni Feditel Ceské televize Petr Dvotak a dodava: ,GEN je jedine¢nym svédectvim

o dobé, v niz vznika. Rozhodli jsme se proto tento projekt obnovit, abychom mohli divakiim
predstavit dalsi desitky téch, kteti svoji praci, svymi Ciny a svym Zivotem zanechali trvalou
stopu v Ceské spolecnosti.“195

Vyse uvedeny citat i rozhodnuti Ceské televize zaradit ,nové“ GENy do vysilan{

v jednom z nejlep$ich moZnych ¢ast, v hlavnim nedélnim prime-time na CT 1, co% je
v kontextu dokumentarnich potradi velice vyjimecné, odkazuje k aktualnosti
narativu o fenoménu Febio i ke zptsobtlim, jak tento narativ ovliviiuje do dnesnich
dnfi pfemysleni o tom jaky typ dokumentarnich filmt CT preferuje a jak jej
prezentuje svym divakim praveé s odkazem na vySe analyzovany narativ.

193 Dominantni odbératelem Febia byla CT, v r. 2004 nedoslo k dohodé mezi CT a Febiem a Feni¢
odesel na Novu, kde vznikla série Nova Cestomanie. Febio vyrabélo porady i pro TV Prima (cyklus
V.LP. “o vyznamnych lidech ¢eské politiky a obchodu” nebo TV Barrandov (cyklus Ceské milovdni)
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 Krélova, 24.4.2012.

195 Ceska televize [online] 2016, [cit. cit.15..6.2017], dostupné z :
http://www.ceskatelevize.cz/porady/874586-gen/)
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5.2.7 ZAVER

,Dramaturgie neni neutralni ani jednotny koncept, spise se jeji prakticky ucel a politicka
uloha méni mezi médii, mezi regiony a napti¢ historickymi obdobimi.“196

Jak jsem nastinila na predchozich strankach, avahy aktért o sou¢asném stavu
dramaturgie charakterizuje zna¢na tendence obracet se k minulosti, k vyvoji
dramaturgické profese i riiznych podob dramaturgické praxe v ¢ase znacnych
politicky a spoleCenskych zmén, zejména od 60.let do 90. let minulého stoleti .

Ve vypovédich aktéri a dalSich pisemnych materialech k tématu ,stav soucasné
dramaturgie” jsem identifikovala Sest vyrazné zastoupenych narativil tykajici se
minulosti. Prvni Ctyfi souvisi s profesi dramaturga primo ( narativ o zlaté ére
dramaturgie v 60. letech, vztahujici se obecné na oblast kinematografie, narativ o
Upadku profese dramaturga v ére normalizace jak v oblasti filmu, tak v oblasti
televize, narativ o vymeteni starych struktur v podobé dramaturgti kontrolori

z CST (po r. 1993 z CT) a narativ o profesni kontinuité, jehoZ funkci v ramci
sledované produkéni kultury CT je ,objasnit“ pro¢ se dramaturgie jako profese
,hemohla udrzet” v urcité kvalité do dnes$nich dni a ,stvrzovat” tak motiv
postupného vzdalovani se od zlaté éry a pocit kontinualniho tipadku profese. Dalsi
dva narativy, o nespoutanych 90. letech a o zrozeni fenoménu Febio vypovidaji vice o
tom, co ovliviiovalo ,televizni“ pole, ve kterém se dramaturgie jako profese
formovala v pocatku 90. let . VySe popsané narativy rozhodné nejsou uplnym
obrazem toho, jak se predstavy o minulosti propisuji do porozuméni dramaturgii,
ale v datech, ktera jsem analyzovala, byly v souvislosti s kody ,profese dramaturga“
a ,minulost” zastoupeny nejvyznamné;jsi mérou. VSechny tyto narativy jsou nedilnou
soucasti souCasnych predstav o minulosti dramaturgie, z nichZ zejména narativ o
upadku dramaturgie v minulosti, je uZivan k interpretaci soucasné malé prestize
dramaturgické profese. Téemér tfi desetileti po padu komunistického rezimu jakoby
si dramaturgie nedokazala vydobyt dostatecné dlistojnou pozici, pricemz, jak jsem
zminila vySe, je tento pocit kontinualné legitimizovan s odkazy na ,rany minulosti“ a
diskontinuitu, nemoznost ,navazat na idealy 60.let, nehledé na zcela odliSny
kontext soucasné televizni praxe . Pokud se dramaturgie viibec stane tématem
rozprav a uvah filmari a odborné verejnosti, tak obvykle v souvislosti s jeji absenci
(zejména vyrazy jako ,absence skutecné dramaturgie” a ,skutecnych dramaturgt”,
volani po novém centru jako byl Barrandov, aby neziistdvalo pouze u producentské
dramaturgie casto preferujici rentabilitu projektu)!97. Stale zpritommnované
prozivani profese jako té, ktera se dodnes nedokazala dostatecné rehabilitovat, tedy
zakousSeni pocitu celkového upadku profese, ma urcitou kontinuitu od 70. let aZ do
soucasnosti a nastoluje v praxi otazky, do jaké miry a zda viibec 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. (Pouzit pieklad 0. Kazika).

197 Srov. napt. Klara Kolarova “Dramaturgie v ¢eském filmu zvolna skomira”. [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 potrebna. To vyznamné ovliviiuje i oblast dokumentarniho filmu

v Ceské televizi. V pribéhu 90. let Ize hovotit spiSe o ,Zivelné“ ¢i ,spontanni”
dramaturgii v oblasti dokumentarniho filmu uvnitr televizni struktury a to jak

v roviné konkrétni tak ¢asto i v roviné koncep¢ni dramaturgie. Po zkuSenosti

s riznymi formami cenzury jakoby se dramaturgové po zméné rezimu v ranych 90.
letech v televizi drZeli spiSe v pozadi a svoji roli vnimali spiSe jako facilitatorskou, ve
smyslu , dat autorovi prostor v televizi“ a ,ptilis nezasahovat®, ,umoznit autortim
tvorit”.

V oblasti dokumentarniho filmu se Ceska televize stavéla ve zkoumaném obdobi do
role instituce ,otevirené podnétiim zvenci, jak autoriim tak producentiim, a tyto
podnéty (zejména produkci Febia) pak absorbovala do svého programu a do své
,image“ jako jeji nedilnou soucast, v€etné dramaturgického smérovani v roviné
koncep¢ni dramaturgie, coz plati do dnesnich dni. Pro stovky poradt Febia, které
b&hem 90.let pro CT vznikaly nej¢astéji v zakazkové vyrobé, uplatiiovala CT
konkrétni dramaturgii vétSinou pouze formalné (aby porad nenaruSoval zakonné
normy ani vnitfni predpisy CT), Febio mélo na daném projektu soucasné i svého
dramaturga, aktéti ale popisuji Ze hlavni slovo mél vidy Fero Feni¢. V Ceské televizi
se tedy uplatiiovalo dramaturgické hledisko producentské, a to konkrétné
soukromého producenta firmy, ktera s CT dlouhodobé spolupracovala formou
zakazek. Narativ o fenoménu Febiu tuto praxi do dnesSnich dni legitimizuje, ¢imz ji
nechci apriorné hodnotit, nebot je tfeba prihlédnout i ke specifickému historickému
kontextu vzniku Febia a jeho plisobeni v pocatcich 90.let, které 1ze nahlédnout
kriticky aZ s dostate¢nym casovym odstupem.

Narativy se ustavily jako soucast ,velkovypravéni“ SirStho ¢asového ramce, ktery
charakterizovala dynamika stfidani obdobi nesvobody a pozvolného vzestupu
tvircich moznosti (60.1éta) nadéje, tvlirciho vzepéti, ispéchu, padu (pocatky
normalizace), vystrizlivéni, rezignace, normovani, nové nadéje (1989), tvirci
vzepéti, vystrizlivéni a opétovného postupného normovani, které pretrvava

v riznych podobach do dnesnich dnti. Narativii by se dalo identifikovat nescetné
vétSi mnoZstvi, zameérila jsem se ale na ty, ke kterym se aktéri vztahovali nejcastéji
jak k oblasti dramaturgie, tak i k prostredi televize a dokumentarnimu filmu, ¢imz
nechci tyto narativy nadrazovat jinym, z hlediska celkového vyvoje instituce jisté
vyznamnéjsSim (napriklad klicovy narativ o vypnuti vysildni v obdobi televizni krize
piipadné riizné narativy vztahujici se ke klientelismu v redak¢nim systému nebo
narativy o tunelovdni CT, které lze v CT ob¢as zachytit).

Problém prace s narativy je podobny jako problém casosbérného nataceni: v jakém
bodé kde se rozhodnout skoncit a jak toto rozhodnuti zdtivodnit. Pro Gplnéjsi obraz
bych rada uvedla, Ze pii zkoumani dramaturgie dokumentt v prvnim obdobi
systému tvircich producentskych skupin (2011-2017) se aktéri vraceji ¢asto také
ke srovnavani s redak¢énim systémem, v némz mél dramaturg zasadné jiné
pravomoci a moznosti a i zde se vyrazné tematizuje upadek profese dramaturga:

86



»Sklizime vyrazné plody toho co se stalo, moc a postaveni dramaturga se vyrazné snizila.
Dtive [v redakénim systému, LK pozn.], kdyz dramaturg ekl : ano, tohle natoc¢ime, tak uz
bylo formalitou, Ze se to nékde schvali. Dnes, kdyZz by mij dramaturg rekl : toto nato¢ime,
tak je to uplné plané slovo, protoze pak piichazeji vSechny pitchingy, programové rady a
rozhoduje management a ten dramaturg nema silné slovo. Dramaturg, kdyz se zacalo Setrit,
tak vystartovaly honorare rezie, kamery, vSech profesi, aby se srovnaly levely i se
soukromou sférou, ktera se najednou objevila, tak dramaturgie ziistala pieslapovat na
urcitém ohodnoceni. Dramaturg se stal zaroven velmi Spatné ohodnoceny ¢lovék. VSichni
dramaturgové, kteri méli talent, zkuSenost a osobnostni kvality tak to dfive nebo pozdé;ji
vzdali a pustili se na drahu vlastni tvorby“198,

V identifikaci narativi by Slo pokracovat samozirejmé az do okamziku, kdy vznika
tato disertacni prace, hlavni jadro mého vyzkumu ale neni v odhalovani mytologif
o minulosti, ale v analyze soucasné dramaturgické praxe, kterou predstavy o
minulosti profese spoludefinuji jen ¢astecné. Tyto predstavy o minulosti jsem se
pomoci nejvyraznéjsich narativli pokusila zptrehlednit a pojmenovat v predchozi
podkapitole tak, aby obsahly takové odkazy k minulosti a vyvoji dramaturgie, které
jsou dodnes néc¢im ,Zivé" a ovliviiuji pohledy na dramaturgii v sou¢asné produk¢ni
kultute CT. Narativy shledavam jako funkéni princip analyzy zhruba do zmény
organizacni struktury na redakéni systém v r. 2002, kde si timto stanovuji hranici
pro praci s narativy. Vychazim i z logiky to, Ze aktéri sami ve svych vypovédich zacali
dobu producentského systému ¢asto oznacCovat za ,prilis vzdalenou“ z dnesniho
pohledu a v materialu (datech) nese opakované znaky urcité mytologie fungujiciho
svobodného systému, ktery byl charakterizovan v souladu s celkovym étosem
tehdejsi spolec¢nosti. 0dhlédnu-li ovSem od zaméreni této disertacni prace, jejiz
téziSté je primarné ve zkoumani soucasného stavu dramaturgické praxe v oblasti
dokumentarnich filmi v CT, nikoli v reflexi minulosti, povaZzuji dtisledné
dopracovani konceptu narativli uvnitt televizni struktury az do soucasného obdobi
tvircich producentskych skupin za podstatné pro dal$i badani (nabizi se zejména
narativ o prichodu profesiondlii z Novy, nebo narativ o neustdlém ndrtistu
byrokracie.)

Narativy tedy vnimam, jak jsem predeslala v ivodu, jako svého druhu hluboké texty
(deep texts), které spoluvytvareji zptisoby mysleni o sou¢asném stavu profese. Spise
nez dispciplinacni roli maji narativy roli legitimizovat konkrétni praxi.

Silny narativ o fenoménu Febio tak pomaha v produkéni kultuie CT legitimizovat
urcity pristup k programové dramaturgii v oblasti dokumentu a preferovani a
zvyznamnovani urcitych predstav o dokumentarnim filmu, které ,patti do prime-
timu“. U narativ(, spojené s upadkem profese dramaturgie, je velmi obtizné
identifikovat jejich presnou funkci v socialni praxi, ale i u nich se da mluvit o
legitimizaci urcitého sentimentu po minulosti a predstav, Ze , drive bylo 1épe“.

V predstavach aktérd, ale i v rliznych verejnych ptispévcich a materidlech v médiich,
je mozno zaznamenat, jak se nostalgie po skupinové dramaturgii v 60. letech ve
Filmovém studiu Barrandov, propojuje se soucasnym neutéSenym stavem

198 Rozhovor s Radomirem Sofrem, manaZerem vyvoje Centra dramaturgie publicistické,
dokumentarni a vzdélavaci tvorby vedla Lucie Kralova, danor 2017.
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dramaturgické praxe v CT, a toto spojovdni obou instituci probiha v predstavach
aktéri i pres radikalné odlisné historické a profesni kontexty.

Pies velmi obtizné uchopitelnou problematiku téchto narativi se pokusim v této
souvislosti nabidnout dvé hrani¢ni interpretace funkce narativii o upadku,
diskontinuité dramaturgické profese (kdy jedinou kontinuitou je plynulé vzdalovani
se od zlaté éry dramaturgie) v souc¢asné produkéni kultuie CT a vztahuji se zde
primarné k oblasti dokumentarniho filmu. Prvni funkce téchto narativii o ipadku je
(skryté) legitimizacni, ,lkani“ nad minulosti a vztahovani se k idealu, ktery je nutné -
z podstaty radikalné jiného a neopakovatelného kontextu-nedosazitelnym, pomaha
legitimizovat souCasny stav postojem pasivity. Paradoxné pomaha prijmout, Ze
dramaturg v soucasné praxi v CT je spise televiznim ufednikem1%9, nikoli
iniciatorem vzniku podstatnych dél a ani instituce, potazmo ani autori, uz na néj
nevztahuji podobné naroky a oc¢ekavani, jaké by vztahovali na ,ideal”, ktery je tak
daleko, Ze uz nemitze ,byt myslen“ tady a ted’, 1ze na néj pouze vzpominat.

Druha interpretace je opacna : narativ o zlaté ére, je hluboce uloZen v kolektivni
paméti filmart i odborné verejnosti a v ramci této paméti predavan i mladsim
generacim. Soucasti této paméti je i ndrok na nejvyssi mozné ndroky, které je nutno
na dramaturgii (a dramaturgy, v¢etné jejich vzdélani a verejného kreditu) vztahovat.
Tento narok je pak mozno prostrednictvim ndrocné dramaturgie vztdhnout na dilo
samotné, jeho vysoké umélecké ambice (napt. prekonavat hranice prozkoumaného,
pronikat do maximalni mozné hloubky sdéleni ale i riskovat), s tim se spojuje i
narok na dramaturgicky proces jako bytostné tviirci, umélecky proces, ktery nelze
ridit ,shora“. Presto je ale v kolektivni paméti predavana zkusenost s timto typem
praxe, ktera probihala v zdzemi instituce, a byla touto instituci (byt velmi omezenou
dobu) svym zpiisobem podporovana. Tento narok pak aktéri vztahuiji i na Ceskou
televizi, jako na instituci, ktera je nejvétSim producentem a koproducentem ceského
(dokumentarniho) filmu a jejiZ kontinuita nebyla prerusSena, jak tomu bylo
napriklad u Kratkého filmu (v pripadé jeho kontinualni existence v zkoumaném poli
by byla situace jisté odliSna). V nasledujici kapitole se pokusim pribliZit v jakém
kontextu se tento narok, spolu s dals$imi narativy ocita a ukazat bliZe fungovani
souc¢asné dramaturgické praxe v produkéni kultuie Ceské televize.

199 Detailné pojednavam toto téma v nasledujici kapitole 5.3.
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5.3
DRAMATURGIE V SOUCASNEM SYSTEMU TPS

Ritudly a adaptacni strategie produkéni kultury CT ve vztahu k subjektivné
zakousenému smyslu dramaturgie

5.3.1 VYZKUM SOUCASNE DRAMATURGICKE PRAXE

V této Casti tedy vénuji vétsi pozornost neZ narativiim o minulosti tomu, jakym
zplisobem je konstruovana role a identita dramaturga samotnou produkéni
kulturou, vcetné toho, jak ji reflektuji a , performuji“ samotni dramaturgové

v soucasném systému tviirc¢ich producentskych skupin. Zkoumam i jakou pozici ma
dramaturg v celkové hierarchii organizac¢ni struktury a jakym zplisobem se ticastni
procesu vzniku poradu ¢i filmu. Zajima mé také, jaké ma zména organizacni
struktury z redakéniho systému na systém TPS dopady na roli dramaturga

v dramaturgickém procesu. Vychazim z toho, Ze to, jak je role dramaturga chapana
v soucasné produkeni kulture ma vliv na to, jak dramaturg v praxi jedna. Zamérim se
na samotnou povahu dramaturgické praxe, tak jak je zakouSena dramaturgy

a chapana managementem CT. Na zakladé porozumeéni pfedstavam aktéri se

pokusim interpretovat jejich jednani.
ADAPTACNI STRATEGIE

Jak mezi predstavami o definici dramaturgie, tak mezi predstavami o realné naplni
prace dramaturga, se v rliznych trovnich hierarchie soucasné organizacni struktury
objevuji rlizné rozpory a s nimi souvisejici strategie jednani, projevujici se jako
adaptace na tyto odlisSné perspektivy vnimani role dramaturga i smyslu jeho prace

a na stavajici pomérné centralizované rizenou organizac¢ni strukturu tviircich
producentskych skupin.

Pri identifikaci riiznych typi adaptacnich strategii na socialni strukturu, konkrétné
na sou¢asnou organizaé¢ni strukturu TPS v CT, vychazim z teorie adaptac¢nich
strategii amerického sociologa Roberta Mertona. Inspiraci Mertonovou typologii
adaptacnich strategii pokladam za funk¢ni proto, Ze umoznuje obecnéjsi pohled

na instituci CT, zejména v tom, jakou roli hraji kulturni cile instituce v kazdodenni
dramaturgické praxi.
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Typologii individualni adaptace na socialni strukturu rozpracovava Merton v eseji
Anomie a socidlni struktura (1967, Cesky 2000) 290, Zkouma v ni jaky dopad na
chovani lidi zaujimajicich riizna mista v socialni strukture kultury ma to, Ze se diiraz
na dominantni (kulturni) cile stale vice vzdaluje od odpovidajiciho diirazu na
institucionalizované metody dosahovani téchto cilt :

»--0dchylné chovani Ize sociologicky pokladat za symptom disociace mezi kulturné
predepsanymi aspiracemi a socialné strukturovanymi cestami k realizaci téchto
aspiraci.“201

Prestoze Merton promysli adaptace v souvislosti se strukturnimi zdroji deviantniho
chovani v kontextu tehdejsi americké reality (zejména ve vztahu k bohatstvi, jako

k cili, o néjZ spolecnost usiluje a které nabylo symbolické formy), pokladam
typologii adaptacnich strategii za inspirativni vychodisko i pro promysleni souc¢asné
dominantni produkéni kultury CT. Diky Mertonovu modelu adaptacnich strategif 1ze
totiZ nahlédnout soucasnou dramaturgickou praxi prave ve vztahu ke (kulturnim)
cilim instituce a prostredklim, jakymi je téchto cilii dosahovano. V analyze
adaptacnich strategii dramaturgti, inspirované Mertonem, vidim moZnost, jak
prekrocit rovinu deskripce smérem k hlubSimu pochopeni a (teoretickému)
zobecnéni problémi soucasné televizni dramaturgie v oblasti dokumentu.

Zakladnim vychodiskem je zkoumat, jak dramaturgové rozuméji cilim instituce, pro
kterou pracuji a s tim souvisejici miru identifikace s témito cili.

Za kli¢ové povazuji pravé porozuméni cilim CT (tomu ,o¢ televizi jde“2°2) jako
nééemu, co je neoddélitelné od celkové role CT ve vefejném prostoru a od pojeti
vlastni prace dramaturga.

V datech, ktera jsem vytvarela po dobu nékolika let a ktera se tykaji komplexné
¢innosti dramaturgt, v¢etné reflexe jejich prace a role v ramci organizacni struktury,
riznych pojeti dramaturgie a riiznych predstav managementu i samotnych
dramaturgti o smyslu a d¢elu dramaturgické prace v televizi v oblasti dokumentu,
zkou$im v navaznosti na typologii Roberta Mertona identifikovat strategie, jakymi
se dramaturgové adaptuji na organizac¢ni strukturu tviiréich producentskych skupin.
Pravé pomérné nedavna zména z redakéniho systému na systém TPS (2011)

je procesem prechodu, jehoZ soucasti jsou i urcité diskontinuity a ruptury, skrze
které lze také ukazat proménu role dramaturga a jeji diisledky v podobé
adaptacnich strategii. Vyhodou je moZnost nahlédnout oblast dramaturgie
dokumenti v kontextu celého prvni funk¢ni obdobi generalniho reditele Petra
Dvoraka, tedy i celého prvni obdobi systému tviiré¢ich producentskych skupin, od
jeho zavadéni, postupného etablovani az po dil¢i inovace a ivahy o jeho budoucim
fungovani a smérovani.

200 Robert Merton. “Anomie a socialni struktura” in Studie ze sociologické teorie. Praha : Sociologické
nakladetelstvi, 2000, 132-178.

201 R, Metron, s. 145.

20z Srov. Prolog, s.13, ,]Jde o to, aby obrazovka nezcernala“ (denik 2002).
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Meron pracuje s péti zplisoby adaptace na socidlni strukturu, které zpiehlednil

i Zu

v nasledujici tabulce (+ znaci , prijeti”, - znac¢i ,odmitnuti“a +- ,ambivalenci®).

Tabulka 1. 203
TYPOLOGIE ZPUSOBU INDIVIDUALNI ADAPTACE!?

Zptuisoby adaptace  Kulturnicile Institucionalizované

prostfedky
[. Konformita + +
II. Inovace + -
III. Ritualismus - +
IV. Unik = =
V. Rebelie® + +

Merton zdiraziiuje, Ze vysSe uvedené kategorie adaptace se tykaji ,rolového chovani
ve specifickych typech situaci, nikoli osobnosti”.204

Konformista je ztotoznén s kulturnimi cili i institucionalizovanymi prostredky,
kterymi se téchto cilti dosahuje.

»Konformismus viici zavedenym, i kdyz se snad pomalu ménicim kulturnim vzorctim, je
nejrozsirenéjSim typem adaptace pokud je spolecnost stabilni, bez né€j by nebylo mozno
udrzZet stabilitu a kontinuitu spole¢nosti.“205,

Inovdtor nezpochybriiuje cile, ale hleda jiné nez institucionalizované prostredky, jak
jich dosahovat. ,Clovék ptijme kulturni diiraz na cil za sviij, aniz by zarovei odpovidajicim
zplsobem interiorizoval institucionalni normy urcujici cesty a zptsoby jeho
uskute¢néni.“206, Jde o ,, uchylovani se k novatorskym praktikam, jez se rozchazeji s
institucionalnimi normami“?%7. Pro ritualistu nejsou podstatné cile instituce, naopak
Ipi na institucionalnich pravidlech a presnych zptlisobech jejich dodrzovani, byt by
prestala davat z hlediska kulturnich cilG smysl.

,Clovék slevi z vysokych kulturnich cil@ a sniZi se na Groveii, na niZz mohou byt uspokojeny
jeho aspirace, nutkavé Ipi na institucionalnich norméach“208,

Pro unikare jsou vzdalené cile i prostiedky. ,Nékdy neni pfi¢inou jejich zpiisobu
adaptace sama socialni struktura, kterou prakticky odvrhli.“ Jedna se o ,rezignaci,
vychodisko z nouze, Ze se stale nedari priblizit se cili pomoci legitimnich prostredkt a z
neschopnosti pustit se za cilem pokoutnymi stezkami. K tomuto procesu dochazi, dokud se
jeSté neprestala uznavat nejvyssi hodnota tispéchu - cile. Konflikt je feSen opusténim obou

203 Robert K. Merton. Studie ze sociologické teorie. Praha : Sociologické nakladatelstvi, 2000, s. 146.
204 Tamtéz, s. 147.
205 Tamtéz, s. 147.
206 Tamtéz, s. 148.
207 Tamtéz, s. 161.
208 Tamtéz, s. 161.
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prvki, které ho vyvolaly - cilii i prostfedkd. Unik je zavrsen, konflikt eliminovan a ¢lovék
vyfazen ze spole¢nosti. 209

Nejslozitéjsi kategorie rebela vykazuje ambivalentni postoje k ciliim i prostiedkiim a
hleda cesty ke zméné smérovani instituce. Podle Mertona jde u rebelie o typ
kolektivni adaptace, ktery je tfeba odliSit od resentimentu. Rebelie

»vede lidi ven ze socidlni struktury, ktera je obklopuje, a k planovani a snaze o nastoleni
socialni struktury nové, tzn. znacné pozménéné. Predpoklada odcizeni clovéka panujicim
cilim a normam, které se zacnou pokladat za Cisté svévolné [a zada. LK.pozn.] opravdové
prehodnoceni, kde prima ¢i zastupna zkuSenost frustrace vede k naprostému dosouzeni
dfive uznavanych hodnot.“ 210

Pokusim se nyni, na zakladé inspirace Mertonovou typologii, identifikovat jaké
adaptacni strategie zaujimaji dramaturgové v soucasné organizacni strukture,
zejména v ramci schvalovacich procesi, které pozoruji jako na sebe navazujici
ritualy. Pojem ritual a strategie tak vnimam ve vzajemné souvislosti (strategie je
soucasti ritualu).

SCHVALOVACI RITUALY

Adaptacnim strategie je tfeba vnimat nejen ve vztahu k odliSnym predstavam

o smyslu a t¢elu dramaturgické ¢innosti uvnit CT (k subjektivné zakousenému
smyslu jejich prace), ale i jako soucast dynamiky schvalovacich a tviirc¢ich procest.
Mertonova typologie ale neumoziiuje vysvétlit strategie dramaturgi jako proces
coZ by bylo pro vyzkum soucasné dramaturgické praxe velice limitujici.

Strategie aktérii proto ukotvuji do urcitého casového ramce, ktery je dany
pribéhem schvalovacich procedur kazdého programového projektu, tedy zakladni
»jednotky“, kolem které je organizovana celad produkce poradu od finalniho napadu
az po vysilani a archivaci poradu. Schvalovaci procesy se pokusim strukturovat

a analyzovat pomoci pojmu ritudl. Schvalovaci procesy v soucasné produk¢ni
kultute CT maji formu uréitych formalizovanych rituald s umoZiiuji tak pozorovat,
jak v nich zkoumana produkéni kultura ,,vyjevuje sebe samu®. Jednotlivé kroky
schvalovaciho procesu programového projektu, v ramci kterého budu identifikovat
adaptacni strategie, budu tedy chapat jako jednotlivé na sebe navazujici ritualy
(napft-. ritualy predjednavani, ritual pitchingu, ritual programové rady, ritual strihu,
ritudl schvalovani off-lind ad.). Podrobnéji, pro lepsi prehlednost, vysvétluji svoje
vychodiska a vztah mezi pojmy ritual a strategie aZ na zacatku prisluSné kapitoly
5.3.6 Ritudly schvalovdni a adaptacni strategie, s. 106-138.

Primarnim zdrojem dat k této kapitole jsou rozhovory s aktéry, zejména
s dramaturgy rizného typu (interni, externi, vedouci), autory, kreativnimi procenty,
které zpracovavam metodou kédovani na vystupu. Dale vychazim z vlastniho deniku

209 Tamtés, s. 170
210 Tamtés, s. 170.
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zltastnéného pozorovatele z let 2012-2017 a z internich materialé CT (zejména
powerpointové prezentace namétli pro programovou radu, které mi poskytli jejich
autori).

Cilem této kapitoly je nejen klasifikovat adaptacni strategie dramaturgli uvnitr
produkéni kultury CT v oblasti dokumentarniho filmu pomoci Mertonovy typologie
(konformita, ritualismus, unik, inovaci a rebelie), pripadné doplnit tuto typologii

o dalsi varianty specifické pro dramaturgickou praxi v soucasné organizacni
struktuie CT, ale predev$im ukazat, jaky je obsah téchto strategif z hlediska aktért
zkoumané produkéni kultury. Zaroven budu tyto adaptacni strategie zkoumat

v ramci schvalovacich procest, které analyzuji jako na sebe navazujici ritualy
odehravajici se uvnitr pole, které je strukturované bojem o moc. V tomto poli se
projevuji riizné sily, mechanismy, typy sebereflexivity, riizna porozuméni kulturnim
cilim (,,0¢ v televizi jde“i,0¢ televizi jde“) i prostiedkiim pro dosahovani cili. Mym
zamérem je alespon nékteré tyto predstavy, porozuméni a mocenské mechanismy
ukazat a interpretovat ve vzajemnych souvislostech.

5.3.2 KULTURNI CILE INSTITUCE A KONCEPT VEREJNE SLUZBY

Jak jsem jiz zminila, pro Mertonovu typologii adaptac¢nich strategii je zakladni vztah
mezi (kulturnimi) cili dané instituce (spolecnosti) a prostiedky, jimiZ je téchto cili
dosahovano. Jak Ize dnes popsat obecné sdilené kulturni cile CT jako televize
verejné sluzby, se kterymi se mohou jeji zaméstnanci identifikovat? Hraje viibec
koncept verejné sluzby tak, jak je zakotveny v zakonnych normach a vnitinich
piredpisech CT né&jakou roli v tom, jak aktéfi chapou svou dramaturgickou praci?

V jaké podobé je narok dostat sluzbé verejnosti vyzadovan v oblasti dramaturgie
,shora“, managementem CT?

Zaméruji se primarné na hledisko aktért, tedy na to, jak je sluzba verejnosti skrze
dramaturgickou praxi chdpana samotnymi aktéry a jaky miiZe mit toto pochopeni
vliv na konkrétni jednani a adaptacni strategie dramaturgi. V§Simam si, do jaké miry
vnimaji aktéri kulturni cile instituce praveé ve vztahu ke konceptu sluzby verejnosti.
Zkoumam, jak je skrze roli dramaturga smérovani instituce (kulturni cile) nahliZeno
a uplatiiovano (prostredky) v dramaturgickém procesu. Pro lepsi porozuméni
kontextu dramaturgické praxe, ktera se odehrava v poli televize verejné sluzby, zde
uvadim i vybrané definice vefejné sluzby, zakotvené v Zakoné o CT a Kodexu CT,
které maji byt pro CT zavazné a lze je vztadhnout i na oblast dramaturgie
dokumentarniho filmu jako moZné kulturni cile CT, se kterymi se mohou
zaméstnanci CT identifikovat.

Vefejna sluZba je definovana zakonem ¢&. 483/1991 Sb. o Ceské televizi, ve znéni

pozdéjsich predpisii. Ceska televize je podle tohoto zikona :

svefejnou instituci provozujici televizni vysilani. Jejim hlavnim tikolem je tvorba televiznich
programt a jejich vysilani prostfednictvim pozemnich vysilacich zatizeni a jinych technickych
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prostredkd, a to analogové a digitalné...[Vefejna sluzba je poskytovana, pozn.LK] tvorbou a §ifenim
televiznich programi, popripadé dal$iho multimedialniho obsahu a dopliikovych sluzeb na celém
tizemi Ceské republiky za i¢elem napliiovani demokratickych, socidlnich a kulturnich potfeb
spolecnosti a potreby zachovat medialni pluralitu.” 211

Vztahneme-li tazani po cilech instituce CT na oblast dokumentarni tvorby pouze na
zékladé toho, co CT uklada zakon, lze o ném uvaZzovat jen velmi vagné a obecné.
DalSi upresnéni sluzby verejnosti aplikovatelné na oblast dokumentarni tvorby
mohou poskytnout vybrané pasaZe Kodexu CT, podle kterych Ceska televize:

,-0drazi rozmanitost filozofickych koncepci a nabozenskych vyznani ve spolecnosti s cilem
napomahat vzajemnému porozuméndi a toleranci a podporovat soudrznost mnohonarodni
a multikulturni spole¢nosti

-Rozsituje divacky vybér tim, Ze poskytuje nabidku programovych sluzeb, jezZ komer¢ni
vysilatelé normalné neposkytuji. Nepovysuje kritérium sledovanosti poradii ani rychlosti
informace nad jejich maximalni moznou kvalitu.

-Ceska televize si musi zakladat na otevienosti, nestrannosti a nezavislosti. Musi v§ak také
dostat povinnosti stat vZdy na strané lidské dlstojnosti, zakladnich lidskych prav a svobod
a tcty k prirodé a kulturnimu dédictvi. Programy Ceské televize ovlada tvorivost, tolerance
a kritické myslenti.

-Utelem existence televize veiejné sluzby je zajistit vefejnosti zdroj informaci, kritické
reflexe, umélecké tvorby a zabavy, které jsou chranény pied lobbistickymi tlaky. Ceska
televize prispiva k vytvareni prostoru svobody slova, mysleni a tvorby, v némz muze
vyristat demokracie. Informuje, poskytuje kritickou reflexi udalosti, vzdélava a bavi

v ovzdusi ucty k clovékuy, k jeho dilu i ke vSem formam existence."212

Vsimnéme si opakovaného diirazu na kritickou reflexi a také véty o tom, Ze CT
,Nepovysuje kritérium sledovanosti poradii ani rychlosti informace nad jejich
maximalni moZnou kvalitu.” Pravé poZadavek nepovySovani kritéria sledovanosti
poradi nad jejich maximalni moznou kvalitu se ukazuje jako jeden z problematicky
udrzitelnych bodl v rdmci vyvoje konceptu verejné sluzby v poslednich letech. Jak
upozornuje Lucie Doudérovg, zejména v souvislosti s ndstupem a rozsirenim
digitalizace v 90. letech je koncept verejné sluzby vykladan nékterymi odborniky
jako soucast zmény paradigmatu. 213 Autorka shrnuje i riizné vyklady krize
konceptu verejné sluzby vyskytujici se v souCasné odborné literature, zejména
odkazy k “troji krizi verejnopravniho vysilani - krizi identity, financovani a
fungovani”, spojovany s nastupem digitalniho vysilani koncem 90. let.214

211 Z4kon o Ceské televizi & 483/1991 Sb.483/1991 Sb.

ve znéni zakoni ¢. 36/1993 Sb., ¢. 253/1994 Sb., ¢. 301/1995 Sb., ¢. 39/2001 Sb., ¢. 231/2001 Sb., ¢.

82/2005 Sb., ¢.127/2005 Sb., ¢. 304/2007 Sb., ¢. 384/2008 Sb., ¢. 132/2010 Sb., ¢. 153/2010 Sb. a ¢.

302/2011 Sb.[online], cit. 12.5.2017, dostupné z : http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/zakony/

212 Kodex Ceské televize, Ceska televize [online], cit. [5.6.2017], dostupné z:

http://www.ceskatelevize.cz /vse-o-ct/kodex-ct/preambule-a-vyklad-pojmu/. Kodex CT byl schvalen

Poslaneckou snémovnou Parlamentu Ceské republiky dne 2. ¢ervence 2003.

213 Lucie.Doudérova. Verejnd sluzba v CR. Napliiovdni tikolu verejné sluzby na ptikladu Ceské televize,
s.13-16.

214 Tamtéz, s.16.
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[ pres komplikované uchopitelny a proménlivy koncept verejné sluzby si lze vSimat
jak ,Siroce” ¢i ,uzce” aktéri nahliZeji na kulturni cile CT praveé ve vztahu k tomuto
konceptu. Toto porozuméni cillim instituce miiZe variovat od dil¢i povinnosti
vytvaret dokumentarni porady v souladu se zakonem aZ po narok na kritickou
reflexi spoleCnosti ¢i vnimani dokumentu jako soucasti umélecké inovativni tvorby.
Budu tedy sledovat i miru zobecnéni, kterou aktéri uplatiuji pri vztahovani se ke
smyslu své prace. Tento postup mozni nahlédnout do jaké miry (a zda viibec,
piipadné v ¢em) je dramaturgie v CT chapana v pojeti aktérii i jako soucast sluzby
verejnosti.

5.3.3 ZJEVNE A SKRYTE V PRACI DRAMATURGA

Pro zkoumani a pochopeni adaptacnich strategii je tfeba pribliZit realnou praxi
dramaturgie dokumenti uvnitf televizni struktury pomérné detailnim zptsobem.
Jak jsem zdiraznila v ivodu celé kapitoly, zamétuji se zde na oblast dramaturgie
realizované v urovni TPS, nikoli na dramaturgii programovou. I v ramci dramaturgie
TPS rozliSuji dramaturgii koncep¢ni a konkrétni. Praci dramaturgt na konkrétnim
poradu od jeho vyvoje po finalni popis poradu pro archivaci a PR rozdéluji do dvou
oblasti : jasné definované a jasné nedefinované.

Nejdrive popiSu jakou naplii prace ma dramaturg v souasném systému ,jasné
predepsanou (definovanou) shora“ a pribliZim s ni souvisejici povahu schvalovacich
procest a roli dramaturga v nich, abychom se nasledné mohli dozvédét vice o oblasti
nedefinované jasnymi instrukcemi, kterou nelze uchopit skrze presné dané
vymezeni provozné-byrokratickych ukont a ktera mnohem tésnéji souvisi s tviiréim
dramaturgickym procesem. Toto nejasné definovana (a mnohdy i nejasné
definovatelna) oblast je ¢asto zaroven i oblasti skrytou, o niZ se na rozdil od
zjevnych dkonli dramaturga mluvi mnohem méné.

V souvislosti s adaptacnimi strategiemi zamérim svoji pozornost na obé oblasti,
jejich hranice ¢i priiniky i na to, co je ohledné role a ¢innosti dramaturga
vyslovovano, zdlraziiovano a o ¢em se naopak nemluvi, neni vysloveno nebo je
primo zamlcovano.

Konkrétni napli prace dramaturga je tedy definovana predevsim ,shora“
(managementem, Centrem dramaturgie a kreativnim producentem), v ramci celkové
hierarchie centralizované rizené organizacni struktury, v niZ stoji radovy dramaturg
se svymi malymi kompetencemi na nejnizsich prickach. I presto zlistava
dramaturgovi urcity prostor pro vstupovani do konkrétniho dramaturgického
procesu s tvlircem (pripadné kreativnim producentem), zejména po schvaleni
namétu programovou radou, tedy pri praci na scénari a pri strihu. Intenzita, s jakou
dramaturg do konkrétniho projektu vstupuje, je individualni a zalezi na radé
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okolnosti, které ovliviiuji predstavy autora, predstavy kreativniho producenta,
kvalita natoCeného materialu, vyrobni podminky (vétSinou citelné podhodnocena
doba strihu apod.) Ani v ramci tohoto malého prostoru ovSem neni dramaturg
,Svym“ panem, schvaleni ndmétu i vysledné podoby filmu mu nepfrislusi, mtize se
orientovat pouze na urcity uzky segment poradu i filmu, ve kterém je nékdy velice
obtiZné prosazovat jakékoli vlastni hledisko.

,L: Jak v praxi probiha ta dramaturgicka prace?

dramaturgyné : Neprobihd, myslim si, Ze hlavni podstata té véci je, Ze slouzite tém patrim
nad sebou, ti si vyberou projekt, reziséra, zptisob jak je to financovano a vyrabéno a vy jste
tam pouze jako jedna z dil¢ich slozek, ktera funguje jako hlidac.

L: Co konkrétné hlidate?

dramaturgyné : Aby tam nebyly loga, napriklad u zabéra v hospodé, zabéry produkti typu
logo piva,

Coca-coly...”

(dramaturgyné, listopad 2016)

Zjevna napln prace dramaturga v souasném systému TPS souvisi predevSim
s fadou administrativnich tikont. Je to viditelna a kontrolovatelna a zaroven
kontrolni ¢innost, obvykle to, o Cem je rec, kdyZ se mluvi o ,televizni dramaturgii”.

DRAMATURG JAKO MIKROMANAZER

Pro pribliZeni predstav o zjevné naplni prace a roli dramaturga v souCasném
systému TPS, vcetné toho, na co je kladen diraz ,shora“, uvadim vypovédi manazera
vyvoje Centra publicistiky, dokumentaristiky a vzdélavani Radomira Sofra215, ktery
ma na starosti vSechny dramaturgy spadajici pod toto Centrum dramaturgie.
Radomir Sofr popisuje roli dramaturga v oblasti dokumentarniho filmu jako
,manazera urcitého projektu v malém vydani“:

».dramaturg je jediny obsahovy manazer [projektu, pozn. LK], respektive v televizi by
manaZzerem tohoto razeni mél byt kreativni producent, v hrané tvorbé oni to zastavaji,
protoZe kazdy ma jednu tviirci skupinu, ale v dokumentu mate pét TPS zamérenych na
dokument. IDEC{i216 délame 2000 roc¢né, néco jsou tedy dlouhodobé serialy, ale titulti je to
asi 400, kdyz je rozdélite mezi pét kreativnich producentt, tak vdm jen matematickym
délenim dochazi, ze jich ma kazdy aspon padesat. Vést manazersky padesat projekt neni
schopen nikdo z téch kreativnich producentd, kdyz se zeptam z jejich portfolia na nékteré
projekty detailné, tak nevi..Dramaturg uz toho ma méné, v kazdé TPS jsou v priiméru 2 lidi
jako dramaturgové dokumentu, tady v Centru ja jich mam patnact, dalsi jsou v Ostrave a
Brné, takze dramaturgti dokumentu méizeme mit v CT &tyficet, padesat, takze kdyz mame
kreativnich producentli pét a dramaturgii padesat, tak kazdy dramaturg ma desetinu ukolu
toho kreativniho producenta a ten dramaturg by mél byt mikromanazerem kazdého toho
projektu, ktery déla. A to je to, co mné se straslivé nedostava v té praci téch dramaturgg, Ze

215 D3le citovano jako manaZer vyvoje
216 IDEC je zakladni identifikac¢ni ¢islo, které prislusi kazdému jednotlivému poiadu
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oni jsou tak nasmérovani, Ze to podstatné z té prace je to umeélecno a ono samozrejme je, ale
oni pohrdaji tim, Ze jsou zodpovédni i za pfenosy informaci, za to dozorovani.“217

(manazer vyvoje, 2017)

Kromé matematického uvazoRvani nad pocty kreativnich producentti, dramaturgi
a tzv. IDEC1 (televize ,mysli“ porady v téchto pocitatelnych ,jednotkach“) a
celkového ,rozloZeni sil“ v prostredi televizni dramaturgie se vyjevuji dvé vyse
nastinéné oblasti, uchopitelna a definovatelna (,dozorovani®, v€etné ,zodpovédnosti
za prenos informaci“) a problematicky definovatelna (,umélecno®).

Ackoli z dané vypovédi vyplyva, Ze management priklada vahu obéma oblastem,
setkavame se s predstavou, Ze dramaturgové pohrdaji ,dozorovanim®, které ale
management povazuje za diilezité a kterého se mu ,straslivé nedostava“ a dale

s predstavou, Ze dramaturgové jsou ,nasmérovani‘, Ze to podstatné jejich prace je
y2umeélecno“. Otazkou zlistava, kym a jak jsou nasmérovani : kreativnimi producenty,
autory, sami sebou? I na nejspodnéjsi urovni ,fadové dramaturgie“ se zde projevuje
obdobna tendence, kterou Georgina Born identifikovala jako ,novy manazerismus“
v BBC uz na konci 90. let. 218

DRAMATURG JAKO UREDNIK

»Vétsina lidi vinima pod tou dramaturgickou praci tu praci s latkou obecné a komunikaci

s autorem, ale bohuZzel jsou tam jesté dalSi dvé roviny prace toho dramaturga. Ta druha
rovina je ve smyslu informac¢niho vedeni toho projektu a tam néktefi dramaturgové
najednou v tom terénu tak strasné selhavaji, ja to prosté prezenu s primérem : jako doktor,
miize byt skvély, ze 1é¢i, ale kdyz si neumi ve zdravotni pojistovné vyplnit svoje tikony, tak
nemuze jako doktor fungovat a musi zaviit svoji ordinaci, on musi byt zaroven tim
utfednikem at’ chce nebo nechce. Ano, budu upiimny, ta role dramaturga dneska v televizi je
skutecné takova, Ze ten clovék musi v sobé mit cosi, Ze mu toto nemtize vadit. KdyZ je nékdo
alergicky na prach a piliny, nemtze délat truhlare, kdyz je nékdo ze zasady alergicky na
urcity poradek a zpracovavani dokumentace tak nemtize délat profesi dramaturga.”
(manazer vyvoje, 2017)

Na rozdil od predstavy dramaturga jako ,mikromanaZzera“, ktera patfi do soucasné
organizacni struktury TPS, je predstava dramaturga jako urednika zalezitosti
mnohem starsi. Jakoby televizni dramaturg byl odjakZiva tak trochu urednikem,
ktery ,hlida“ titulkové listiny, zajistuje kompletni dokumentaci poradd v internim
televiznim systému PROVYS apod.

217 Rozhovor s Radomirem Sofrem vedla Lucie Kralova, inor 2017.
218 Srov. G. Born, Uncertain Vision, s. 212-253.
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5.3.4 PROBLEM ZMNOZENE DRAMATURIE

KaZdd zemé md hrozné diferencované to, co je v té zemi diileZité. Eskymdci maji asi 50 druhti
snéhu a Italové rozezndvaji 50 druhti policajtii : ¥icni policii a jezerni a mor'skou policii.

Av CT je padesdt druhii dramaturgti, jd se v tom nevyzndm. Je tam i povéeny schvalovaci
dramaturg, coZ nejde preloZit do Zddného jazyka, jak miiZe viibec vysvétlit vnouckiim co déla?

(dramaturg, 2017)

Adaptacni strategie dramaturgii na centralizovanou strukturu rizeni, které budu
sledovat na nasledujicich strankach, souvisi i s dlouhodobé neukotvenym

a Casto velmi rozdilnym pochopenim toho, co se dramaturgii (zde dramaturgii
dokumenta v televizi, ale problém je obecnéjsiho razu) vlasté mysli, co se od ni
ocekava. Situaci zneprehledniuje i velmi komplikovany byrokraticky aparat obrovské
instituce s témér tremi tisici zaméstnanci, slozitym vyvojem (vyraznymi zménami
organizacnich struktur), ale zarover i setrvacnosti, fluktuaci zaméstnancti i riznymi
piistupy raznych vedeni.

Pri vyzkumu dramaturgie je vzdy treba mluvit o ,dramaturgiich” v pluralu, nikoli
o jedné (jakési homogenni) dramaturgii, jak také ve svych textech upozoriuji autori,
kteri se timto tématem zabyvali.?1°

Ondrej Kazik pouZiva napriklad jiZ zminéné obecné znamé rozliSeni Jana Gogoly st.
na dramaturgii , koncep¢ni“ a , konkrétni“ a ve své praci se snazi potvrdit etablovani
tohoto rozli$eni v prostiedi sou¢asné CT. V realné praxi se ale dramaturgové

v téchto terminech nevyjadruji, nebot' malokdy, napriklad v ramci TPS jen
vyjimecné, diskutuji o celkové koncepci a smérovani skupiny a to z logickych
divodi velmi omezenych kompetenci nejen dramaturgi ale i kreativnich
producenti. Lze- li hovotit o skupinové koncepcni dramaturgii, ve smyslu ,vytvareni
dlouhodobé koncepce a profilu, ktery je pro dany producentsky tym
charakteristicky“220, tak se v praxi odehrava spise ,,0d jednoho pitchingu

k druhému®, tedy od jednoho nabidkové rizeni k druhému, zhruba jednou za piil
roku, a to formou priorit, kdy se ve spolecné diskusi dohodne, které projekty bude
skupina prezentovat programové radé a které odloZi nebo vyradi. Mnohdy ale tato
rozhodnuti déla i kreativni producent sam, zalezi vZdy na konkrétni TPS a konkrétni
situaci. ZjednodusSené lze tedy rici, Ze ,navenek” kreativni producenti reprezentuji
spiSe dramaturgii koncepc¢ni (i ve smyslu svych producentskych projektt, s kterym
zvitézili ve vybérovém rizeni) , kdezto dramaturgové se zaméruji primarné na
konkrétni dramaturgii jednotlivych porada / film{, na néz jsou ,ptridéleni®.

Z hlediska realného fungovani praxe je velmi neujasnény vztah mezi uplatiovanim
dramaturgické koncepce v ramci konkrétniho poradu ve vztahu k ostatnim poradiim
v ramci daného cykluy, jehoz je tento porad soucasti. Cyklus je totiZ jiz predem

219 zejména jiz citovani Petr Szczepanik, Ondrej Kazik, Jan Motal
220 O, Kazik, s. 72
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definovan urcitym prednastavenim vysilaciho okna, tedy spiSe vyrobnimi
podminkami, zakladnim Zanrovym nastavenim a cilovou skupinou, nez
dramaturgickou koncepci, ktery by vznikala na urovni TPS. NejCastéji je nutno
,sladit” nastaveni okna se zaméry TPS pro dany cyklus, pozadavky programu

a realnymi realiza¢nimi moznostmi, napiiklad ochotou rezisér, které kreativni
producent hodnoti jako ,kvalitni“ spolupracovat na urc¢itém druhu cyklického
poradu, s jehoZ celkovym kontextem a vyrobnimi podminkami se dany rezisér
nechce ztotozZnit.

Dramaturgoveé maji smluvné danou odpovédnost za dodrzovani a kontrolu
legislativnich ramct a etického kodexu. Pro pochopeni dramaturgické praxe nestaci
jen rozliSovat mezi rliznymi dramaturgiemi (koncep¢ni, konkrétni, programova
apod.), ale predevsim mezi riznymi specifikacemi dramaturgd uvnitt organizacni
struktury (napf. programovy, dramaturg TPS, fadovy, povéreny, externi, interni ad.).
V ramci této interni typologie se vyznamné odliSuje zplisob prace a typ projektd, se
kterymi se dramaturgové setkavaji. Pfechodem na systém kreativnich producentii
zcela nezanikla predesla organizacni struktura Zanrové specializovanych redakci
(center), takZe ¢ast dramaturgi (13-15)%2! spada pod Centrum dramaturgie
publicistické, dokumentarni a vzdélavaci tvorby, jehoZ manaZerovi Radomiru
Sofrovi se zodpovidaji a mohou byt pridélovani na riizné projekty jednotlivym
kreativnim producentiim nebo zajiStuji chod centra, v€etné prace kontrolné-
byrokratického charakteru spojenou s tzv. bézicimi porady, tedy s nejriiznéjSimi
cykly a magaziny, které jsou obvykle s tydenni pravidelnosti vysilany uz nékolik let
(Ttinacta komnata, Sama doma, Chcete mé? ad.). Centrum dramaturgie je dle
oficialniho popisu zaméreno na spolecenskou publicistiku (kromé
celospolecenskych témat rovnéz hobby, life-style, cestovani apod.), dokumentarni
tvorbu (jak solitérni dokumenty, tak dokumentarni cykly), naboZenstvi, mensiny

a vzdélavaci tvorbu (ovSem bez vzdélavaci tvorby pro déti). 222

,Primarni naplni Centra dramaturgie je redakcni priprava dlouhodobé bézicich cykli
potradii (v roce 2016 to bylo 18 programovych fad pro CT2 i CT art). [...] Velmi okrajové
potom Centrum vyviji i nové porady nebo cykly (v roce 2016 to byly 3 cykly a 3 solitérni
dokumenty, zejména jde o porady vzdélavaciho charakteru). Druhym vyznamnym tkolem
Centra dramaturgie je koordinace jednotlivych tviir¢ich producentskych skupin, které se
zabyvaji dokumentem a pribuznymi zanry, a schvalovani jejich poradt do vysilani.“223

Tato skupina dramaturgli Centra se dostava k tviirci praci v mensi miie nez
dramaturgové pracujici primo pro kreativni producenty. Tyka se to predevsim faze
vyvoje nametu :

221 Radomir Sofr v rozhovoru zminil 15 dramaturgg, oficidlni webové stranky CT uvadéji 13
dramaturgti (Ceska 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).

222(esk4 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 TamtéZ.
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,Diky tomu Ze ja nevyvijim tak mi dramaturgové se nedostanou k té zajimavé vyvojové
praci, ty lepsi si vyzadaji kreativni producenti, ti horsi uz nemaji zadnou, takZe je tam urcita
frustrace a maji pocit, Ze prevazi ta administrativa...

(manazer vyvoje, 2017)

V souc¢asné praxi v ramci televizni struktury CT v oblasti dokumentu ptisobi

v Centru dramaturgie tvz. ,fadovi dramaturgové“, dale ,vedouci dramaturgové*
(nové pod oznacenim ,povéreni dramaturgové”). Jak radovi, tak vedouci
dramaturgové mohou pracovat na projektech rtiznych kreativnich producentg,
zodpovidaji se ale manaZerovi Centra dramaturgie.

Zarovern ve stejné struktuie plisobi tzv. kmenovi dramaturgové jednotlivych TPS,
kteri se zodpovidaji kreativnimu producentovi prislusné skupiny. Tyto dramaturgy
si v drtivé vétsiné vybrali sami kreativni producenti??4, nékdy jiz v CT pracovali,
Casto ale prisli spolu s kreativnim producentem ,zvenku“. Zastavaji bud’ pozice
internich dramaturgti (v hlavnim, ale i polovi¢nim zaméstnaneckém poméru) nebo
externich dramaturgii (pracuji na DPP, fakturuji dle konkrétnich projektti). TPS jsou
pomérné malé jednotky s dvéma az tremi kmenovymi dramaturgy, na konkrétni
projekty mohou najimat dalSi externi dramaturgy. TakzZe se vyskytuje i typ
dramaturga externiho, najatého na konkrétni projekt, ktery nema dalsi zavazky vici
TPS, nepodili se na vyvoji a prezentaci projektd, neresi schvalovani off-linti apod.

V soucasné dobé jsou nejvyhledavanéjsimi externimi dramaturgy dokumenti
Martin Marecek a Jan Gogola ml. Mohou mit smlouvu bud’ pfimo s nezavislym
producentem nebo s CT. P¥i jejich praci na filmu pro CT tak povinnou administrativu
resi pridéleny interni nebo vedouci dramaturg.

Napriklad TPS Petra Kubici ma v soucasné dobé jen dva externi dramaturgy?2>,
¢asto spolupracuje i s Alici Rtizickovou, ktera ale zaroven jako interni dramaturgyné
spada primo pod Centrum a kreativni producent si ji musi na dany porad ,vyZadat®,
pricemz Centrum nemusi zarucit, Ze dramaturgyni na tento porad , poskytne”.

V ramci rizeni neni manazer Centra nadrizenym kreativnich producenti, ale stoji

v hierarchii na stejné drovni s kreativnim producentem. ManaZer centra si ,ridi své
dramaturgy*, kreativni producenti si také ,ridi své dramaturgy“. Timto
rozvrstvenim ovSem vznika urcité napéti a konflikty. Kreativni producent nema
napriklad podpisové pravo pri schvalovani off-lin{, je to tedy povéreny (schvalujici )
dramaturg, ktery podepiSe (schvali) vysledny porad do vysilani.

Praxi mnohocetné dramaturgie vCetné ,podepisovani“ poradi do vysilani popisuje
nasledujici vypovéd' :

»Jednak mam svoje autory, tam délam ty své dramaturgie a jednak jsem jako vedouci
dramaturg (ted se tomu rika povéreny), kdy mam potady, ktery d€laji jiny dramaturgové,
ale nékdo to musi podepsat do vysilani, protoze ti kreativni producenti dodnes nemaji

224 Vyjimkou byla situace v jiz neexistujici TPS Kamily Zlatuskové, kterou naopak jeji kolegové
dramaturgové navrhli na post kreativni producentky.
225 Externi dramaturgové v TPS Petra Kubici jsou Ivo Bysttican a Lucie Kralova
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podpisové pravo, coZ je uplné absurdni, pak je za to clovék zodpovédnej co projde tou
obrazovkou.” (povéreny schvalujici dramaturg, 2017)

V pripadé neshody v pohledu na film mezi dramaturgem, kterého si ridi kreativni
producent a mezi povérenym dramaturgem schvalujicim dany porad, se spor resi
u manaZera Centra. Jde o pomérné castou zaleZitost, zejména u solitérnich

a distribu¢nich dokumentt. Dramaturgové jsou navic opravnéni se ucastnit jen
nékterych schvalovacich procesi. Predevsim se podileji na vyvoji projektt v ramci
jejich priprav na prezentaci na tzv. pitchingu a programové radeé. Detailnéji se praci
dramaturga v jednotlivych fazich vzniku poradu se vénuji v oddile 5.3.5 Ritudly
schvalovdni a adaptacni strategie. Dlilezitym kontext dramaturgie je nutnost
vyjednavani a diplomacie dramaturgti na nejriiznéjsich drovnich v rdmci daného
pole.

,Dramaturgie v sobé zahrnuji vyznamnou politiku ve smyslu rozdilnych strategii socialnich
interakci na nékolika irovnich prace. Dramaturg je oponentem autora, ma znalosti
producenta, zvlada profesi scendristy a orientuje se v trendech domaéci a zahrani¢ni
produkce."226

Problematika dramaturgie uvnitr televizni struktury, jak se snazim ukazat témito
popisy praxe v oblasti dokumentu, je mnohovrstevng, velmi komplikovana

a mnozi dramaturgové reflektuji, Ze nemaji presnou predstavu o tom co je
dramaturgie a jaka je presné role dramaturga. V ramci profesni hierarchie navic
neexistuje vybudovana funkeni struktura predavani know-how a znalosti z oboru
uvniti daného systému.

5.3.5 DRAMATURG V HIERARCHII
ORGANIZACNI STRUKTURY

V datech se téma mnohocetné dramaturgie objevovalo v souvislosti s pozici
dramaturga uvnitr hierarchické struktury (kod ,hierarchie” se objevuje ve
vypovédich aktérli 54 krat, aniZ k nému byla vztaZena explicitni otazka). V ramci
kodu ,hierarchie” se tematizuje opakované predevsim kontrola dramaturga ,shora“,
dale vztah dramaturga a kreativniho producenta, role povéreného (vedouciho)
dramaturga ve vztahu k fadovému dramaturgovi, celkové malé pravomoci
dramaturga, nedlivéra v nadrizené, pocit permanentniho dohledu, casty je i
nesouhlas dramaturgili s tim, co od nich Zada ve vztahu k autoriim (nékolikrat
oznaceno primo jako ,donaseni na autory), jako problém byla zminovana viceCetna
dramaturgie zpisobujici urcitou ,schizofrenii“ dramaturga. Jak jsem jiz zminila,
zakladni nastaveni role dramaturga je mediacni - dramaturg je mediatorem mezi
instituci a autorem, ptricemz i v ramci instituce ¢asto zakousi riizné nazory (napf.

226 O, Kazik, s. 85
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v pohledu kreativniho producenta a vedouciho dramaturga, pracovniki

z programového oddéleni ad). V hierarchii souc¢asné organizacni struktury ma
dramaturg nad sebou predevsim kreativniho producenta, ale v praxi do jeho prace
miiZe zasahovat i vedouci dramaturg (povéreny schvalujici dramaturg) a svym
zplisobem i manazer Centra dramaturgie. Dal$i ndvrhy na zasahy mohou pftijit od
nadiizenych kreativniho producenta, tzn. feditele vyvoje, feditele CT Art & jeho
programového dramaturga, nebo i dalSich lidi z programu. Kritiku této praxe je
sdilena mezi autory i nékterymi dramaturgy, najit ji 1ze také na webovych strankach
ARAS v dokumentu z f{jna 2015 pod nazvem ,Krdtké zamysleni nad stavem CT*
znéhoz zde cituji:

,Dramaturgové v CT jsou, a dokonce i zaméstnani, kazdy kreativni producent ma své
dramaturgy. Problém je v tom, Ze ztratili kompetence. Bez pozehnani kreativniho
producenta si netroufaji téméf nic, nevyhledavaji autory, malo s nimi pracuji, nepatraji po
namétech, nebojuji za né a nepracuji na nich, i kdyz jsou presvédceni o jejich kvalité. Ze
zkuSenosti vime, Ze radéji predem odmitnou autora se slovy: ,tohle by neproslo*, ,to
program nechce” nebo dokonce ,nakoupi se licence???, to délat nebudeme”. Ve vysledku tak
vlastné chybi dramaturgové, ktef'i umi rozebrat scénar a dokazi pracovat s autorem. Jista
¢ast kreativnich producenti je nezkusena a nejista, navic si producenti chtéji udrzet své
misto a podléhaji autocenzure. Jejich ,samostatnost’ totiz neni az tak velka. Systém funguje
aneda se s nim do jisté miry hnout, totiz produkuje, vyrabi. Mozna uz vSak narazi na své
mantinely.(...)Par zku$enych dramaturgti v CT je$té zbylo, ale kdyZz jsou ,pFizvani’, ma jejich
nazor mensi hodnotu neZ nazor asistenta rezie. Obecné podcenéni profese vede k tomu, Ze
kvalitni dramaturgové nevychazeji ani z filmovych skol.“228

VySe uvedena citace také odkazuje k reprodukovani narativu o tipadku
dramaturgické profese, ktery jsem popsala v €asti 5.2 i s jeho konsekvencemi

v pasivité dramaturgt, ktefi mnohdy z dlivodu miniméalnich kompetenci a minimalni
moznosti ovlivnit schvalovaci procesy apriorné rezignuji na intenzivnéjsi praci na
konkrétnim projektu ve smyslu jakékoli osobni zainteresovanosti. Zminéné
podcenovani profese (finan¢ni i v ramci minimalnich kompetenci v hierarchické
strukture organizacni struktury) tuto strategii dramaturgli ,nezapojovat se vice, nez
je nezbytné nutné“, vyrazné podnécuji. Pravé mira toho, jak moc je dramaturg
ochoten se s konkrétnim projektem seznamit do hloubky, proniknout dostatecné do
daného tématu i formy, do zptlisobi, jak jej rezisér zamysli ztvarnit, vidét vSechny
hrubé matrialy, nacist si k tématu potirebnou literaturu, udélat si vlastni reserse,
seznamit se s referen¢nimi filmy k tématu i komplexni tvorbou daného reZiséra,

je vyrazné ovlivnéna nastavenim institucionalnich mechanismi. Skrze tyto
mechanismy se prostiednictvim jasné dané hierarchie a kompetenci klade diiraz na
zjevnou, jasné definovatelnou napli prace dramaturga, ktera miize byt

227 Véta odkazuje k praxi, kdy se misto ptivodniho ndmétu preferuje zahrani¢ni akvizice formatu ¢i
série s tematicky podobnym zamérenim, diivody jsou ¢asto ekonomické, kdy nakup licence je
obvykle mnohonasobné levnéjsi nez vyvijeni vlastniho formatu, strategie CT je v tomto piipadé
preference jistoty ,vyzkouseného” formatu / cyklu pred nejistym hledanim vlastnim cest. Tato praxe
ale neni pravidlem a CT se snazi vyvijet i vlastni formaty (nap¥. Dovolend v protektordtu).

228 ARAS [online], 8.10.2015, cit. [5.6.2017], dostupné z: http://www.aras.cz/novinky/113-25/.
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kontrolovana. VySe zminéné ¢innosti souvisejici s ,nastudovanim tématu“ patti do
jasné nedefinované ¢asti dramaturgovy prace, ktera je casto ,neviditelna“, ale je
nezbytna pro smysluplnost dramaturgickych pripominek a jejich uZite¢nost pro
dany projekt a zejména jeho autora. Takovy typ spoluprace zaleZi vZdy na konkrétni
dohodé reZiséra s dramaturgem a kreativnim producentem, nékteri reziséri
preferuji témér spolu-scenaristickou a spoluautorskou dramaturgii, jini jen zpétnou
vazbu k finalnimu off-linu a dramaturg musi mit dostate¢nou empatii a schopnost
,precist” prostor, kde se miize pohybovat tak, aby danému projektu a autorovi
pomohl a zaroven priliS neovliviioval film podle svych predstav a preferenci.

Otazka této hranice je nesmirné zajimava a zaslouzila by si samostatnou pripadovou
studii, ve které by bylo cenné pojednat napiiklad téma ,napadi“ dramaturga

k danému poradu / filmu : ma dramaturg sdélovat své ,napady*“ ke konkrétnimu
filmu rezisérovi, nebo je ma zcela potlacit a snaZit se spiSe soustredit na pochopeni
toho, co skutecné reZisér ,chce rici“, aby proces priliS neovliviioval. Ma své ,,napady*
nabizet a rezisér si z nich vybere podle svych predstav? V tomto smyslu je
dramaturgie predevsim tvirci proces spoluprace, pricemz nelze souhlasit

s Cernobilym, ¢asto zjednoduSené reprodukovanym tvrzenim, Ze ,Spatny
dramaturg” je ten, ktery rika ,jak by film natocil on“. Pokud je dramaturg skutecné

s rezisérem (ale i stfihaCem, pripadné dalsimi aktéry) ,ponoren” do
dramaturgického procesu, jedna z bytostnych charakteristik tohoto procesu je pravé
rozmlzZenost hranic, zda ten ¢i onen ,napad“ byl stfihaclv, rezisériv, dramaturgiv
apod. To, co oznacuji jako ,,napad” by stalo za samostatnou analyzu a uvozovky
pouzivam pro navozeni nesamoziejmosti toho, Ze ,napad“, ktery mé ,napadne®, je
vzdycky ,miij napad“. ,Napad“ je pouze jeden z priibéZnych vystupi urcitého
komunikac¢niho a tviir¢iho procesu, v némz je kromé logické a racionalni vrstvy
(skladebna navaznost, logika narace, sdélnost) také vrstva neuchopitelna a
iracionalni, charakteristicka pro praci s mnohovyznamovymi vrstvami obrazu.

V tomto smyslu pifipominam dvahy Jana Gogoly ml. o ,spoluautorstvi“ vSech aktérd,
kteri se uCastnili procesu vzniku daného dila a téZ Gogolovo prirovnani prace
dramaturga k chovani chameleona, ktery musi byt schopen ,,ménit barvu“ podle
daného projektu, reZiséra i situace.??° [ to jsou aspekty dramaturgické prace a
dramaturgického ,know-how", které ,vstupuji do hry“ v interakci s aktéry
produkéni kultury uvnitr televizniho pole, strukturovaném bojem o moc mezi
jednotlivymi skupinami hract a jejich kapitala.

229 Profesi dramaturga jsem vzdy vnimal jako chamele6na. Od zacatku az dodnes mné ptijde
vzrusujici ta nutnost proménit svoje mysleni podle naturelu autora a jeho filmu a stale plati to, Ze
mira zku$enosti ze spoluprace stoupd spolu s tim, jak télo filmu vyplyva z jeho tématu. Ze se nefesi
jen téma, ale taky zpisob jeho uchopeni a to tak, Ze uz se vlastné jedna o vyzkum.“ Emailova
korespondence s Janem Gogolou ml,, listopad 2016.
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KONTROLA DRAMATURGA

Oblast zminéna v predchazejicich odstavcich jako jasné nedefinovana je malokdy
explicitnim predmétem jakychkoli debat v ramci instituce, hovori se o ni minimalné
a pokud ano, obvykle zcela mimo instituci CT, jakoby tyto tivahy nepatftily do
televize, ale ,ven“, byt v praxi probihaji mezi autorem, dramaturgem, pripadné
kreativnim producentem a nezavislym producentem v pripadé koprodukci. Diiraz
instituce v oblasti dramaturgie kladen na systém kontroly, v souasné organizacni
strukture probiha kontrola prace dramaturga hned v nékolika drovnich
propracovaného centralizovaného systému, pricemz se tyka prvni, jasné definované
oblasti. Dramaturg musi napriklad vést presné zaznamy o své vykonané praci do
vykazu, ktery se odevzdava vedeni jednou tydné. Dramaturgové tento systém
kontroly hodnoti ¢asto v negativnich konotacich.

»,Kazdy tyden piSete raport o tom co jste udélal, co jste schvalil, co se ¢eka ze schvalite, co
jste neschvalil, co jste schvalil s podminkou, v podstaté véci co musite v uvozovkach
nabonzovat tomu svému $éfovi“. (dramaturg, 2017)

Predevsim se ale kontrola dramaturga tyka faze schvalovan off-ling, tedy finalnich
verzi strihu filmu, které jesté ¢eka dalsi obrazova a zvukova postprodukce.
Dramaturg sice off-line schvaluje, ale ma nad sebou jeSté tzv. povéreného
schvalovaciho dramaturga, kreativniho producenta a manaZera Centra.

,KdyZ jste dramaturg, mate nad sebou jesté vedouciho dramaturga. Vase slovo neni to
posledni, ale nad vami jsou minimalné dva dalsi, oba mtzou kdykoli dorazit na
schvalovackuy, ale i do sttizny, vedouci dramaturg, ktery ma hlidat, aby se to neodlisovalo do
zadani, jak to bylo prezentovano na zac¢atku na programové radé, a pak je tam $éf centra, ten
hlida toho $édramaturga a do toho na té schvalovacce sedi kreativni producent a to je pak
Clovék uplné ve schizofrenické roviné..Nedej boze, kdyZ si jesté néco o tom taky sam mysli.”
(dramaturg, 2017)

[ u dotazli na samotnou povahu dramaturgického procesu a tvirci diskuse ¢asto
odpovédi aktérii sklouzavali k tématu kontroly dramaturga skrze institucionalni
hierarchii ,nad dramaturgem a kreativnim producentem®, k rliznym podobam
autocenzury a prizplisobovani vlastnich predstav o dile , patriim nad sebou®, jejichz
predstava ovSem casto neni , doli“ sdélovana jasné a jednoznacné.

Autor je v tomto procesu mnohacetného pripominkovani ¢asto tim jedinym, kdo se
pripominky nadrizenych bud’ nedozvi viibec, nebo zprostiedkované ,prefiltrované“
kreativnim producentem, ¢i dvojité zprostredkované dramaturgem, ktery je sim
dostal zprosttedkované kreativnim producentem. A% na vyjimky je tato praxe v CT
zcela béZna. Proces pripominkovani jakoby mél tendenci zistat , skryty*, autonomni,
jakoby oddéleny od autora samotného. Napriklad v HBO, v mnohych soukromych
produkcich, nebo na mezinarodnich koproduk¢nich projektech, se pracuje zcela
odliSnym zpiisobem : autor je tim, kdo se spole¢né s producentem dozvida
pripominky jako prvni, idedlné jesté v Zivém rozhovoru nad dilem, kde je moZné si
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ujasnit vzajemné argumenty a smérovani filmu. [ tyto procesy maji své
komplikované mechanismy, které presahuji ramec této prace, nechci zde situaci
napt. v HBO oproti CT jakkoli idealizovat, ale shledavam uZite¢né zasadit praxi
pripominkovani, ktera charakteristicka pro sou¢asnou produkéni kulturu CT,
do Sirsiho ramce.

DRAMATURG A KREATIVNI PRODUCENT

Roli dramaturga castecné napliiuje i kreativni producent?30. Kreativni producent je,
obzvlasté ve chvilich konfliktd, dohadi a nejasnosti pro dramaturga klicovou
figurou. Poukazala jsem jiZ na velmi omezené moZnosti dramaturga. Na kreativnim
producentovi zalez{ mira autonomie, kterou svym dramaturgim poskytne, na ném
zalezi jaky projekt dramaturgovi pridéli i celkovy styl prace a pristupu k autortim.
Sam kreativni producent predem vyjednava o namétech s manazerem Centra i
reditelem vyvoje. Kreativni producent rozhoduje do jaké miry bude dramaturga o
povaze a pribéhu téchto jednanich informovat, nakolik jej ,vtahne do hry*.

V rozhovorech se ukazuje zcela odliSny piistup rliznych kreativnich producenti ke
svym dramaturglim, od vztahd zaloZenych na dlivére, spolupraci a zna¢né autonomii
az po velmi direktivni pristup, v ramci kterého miize byt dramaturg dokonce
redukovan na pomocnou administrativni silu. V mnoha pripadech lze vysledovat
vztah velké podrizenosti a loajality dramaturga ke kreativnimu producentovi, nékdy
jed pouze o loajalitu vnéjskovou, ktera maskuje vnitini nesouhlas s postoji a
jednanim kreativniho producenta.

Pti rozhovorech byly opakované zminiovany obavy, Ze dramaturgtv Kriticky nazor
na kreativniho producenta bude vniman jako neloajalni a dramaturg miiZe ztratit
praci, podobné obavy v jesté vétsi mire zaznivaly ve vztahu k nadrizenému
manazerovi centra. Respondenti popisuji i pripady, kdy kreativni producent zcela
zménil postoj a ndzor diky ,tlakiim shora“ a zacal naptiklad béhem procesu
postprodukce uplatiiovat zcela protichiidné hledisko nez uplatiioval po celou dobu
vyvoje a realizace projektu, coZ bylo pro praci dramaturga s autorem velmi matouci
a problematicke.

PATRA NADE MNOU, PATRA PODE MNOU

Vnimani vlastni pozice dramaturga v hierarchii organizacni struktury urcuje ale

i pohled “dolli”. Predstava “pater pod mnou” ukazuje, Ze i uvniti zdanlivé
horizontalni linie vedoucich (povétrenych) a fadovych dramaturgi jsou znacné
rozdily, které se tykaji predevsim typu poradd, na kterych dany dramaturg pracuje.
Zde se vyrazné rozliSuje predevsim dramaturgie na “béZicich poradech”, zejména
raznych dlouhodobé vysilanych magazinech a cyklickych poradech, ktera ma

v kontextu produkéni kultury CT niZ$f symbolickou hodnotu. Tato dramaturgicka
prace je dramaturgy s ambicemi pracovat na solitérnich dokumentarnich projektech

230 Srov.napt. 0. Kazik, s. 27.
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¢i vyjimecnych cyklech hodnocena jako podradnd ve smyslu rutiny, mechanicnosti a
naplinovani predem daného formy prednastavené v ramci daného vysilaciho okna.

Jsou lidi co tu pracujou celé ty roky, nékdy uplna vyhotelost, ale znaji vSechny ty figle
ohledné toho, co se musi zpoplatnovat, takzZe délaji vSechny ty miniporady, ktery jsou teba
na bazi product placementu, vSechny ty hobby magaziny, coZ je presné to nejhorsi, ta
kategorie, do ktery bych nikdy nechtél spadnout. (dramaturg, 2016)

Podle typu poradi, na kterych pracuji, prikladaji aktéii dramaturgii rtiznou
symbolickou hodnotu a rozlisuji svou praci na lepsi a horsi, pricemz prace horsi je
vnimana jako ,,udrZovaci“, nékdy je také oznaCovana dramaturgy jako ,tovdrni“.
Vynoruje se zde jeSté jiny pohled na hierarchii, ve které se na jedné strané mnozi
dramaturgové citi byt prilis ,nizko“, zaroven ale uplatnuji , cteni“ hierarchické
struktury na své kolegy, které vnimaji v hierarchii jesté ,nize“, dokonce jako urcité
pomyslné dno profese uvniti produkéni kultury CT (,kategorie, do ktery bych nikdy
nechtél spadnout”). Dalsi priklady kontroly dramaturga béhem jednotlivych fazi
schvalovacich procesti, jakymi v redlné praxi prochazi vyvoj a realizace daného
(dokumentarniho) poradu /filmu uvadim v nasledujici kapitole Ritudly schvalovdni a
adaptacni strategie.

106



5.3.6 RITUALY SCHVALOVANi
A ADAPTACNI STRATEGIE

Prace dramaturga je vZdy spjata s konkrétnimi porady a filmy od procesu jejich
vyvoje po finalni postprodukci a archivaci. Jak jsem jiZ zminila, zakladni organizacni
jednotkou kazdé tviirci producentské skupiny i Center dramaturgie (v Praze, Brné i
Ostravé) je tzv. programovy projekt.

,Pod timto terminem se ve vnitinim jazyce CT mysli sled veskerych ¢innosti, které vedou k
vyvoji a naslednému vyrobeni poradi. Projekt ma vymezeny Cas, stanoveny k jeho realizaci,
musi splnit urc¢ené finan¢ni naklady a jako takovy vyuziva interni technologické a technické
zdroje.“231

Kazdy programovy projekt prochazi riznymi fazemi schvalovani na riznych
urovnich hierarchie organizac¢ni struktury, od prijeti namétu do vyvoje kreativnim
producentem, prihlaSeni ndmétu do Centralni evidence namétti (CEN), ptipravy
materialli pro tzv. pitching, ktery je urcitym predvybérem namétli pro programovou
radu po samotnou prezentaci na programové rade¢, kde se rozhoduje o prijeti ¢i
neprijeti namétu, vysi rozpoctu, pripadné realizaci pilotniho dilu cyklu, vyrobé prvni
sezony napft. u docusoapi. U finadlnich pilotnich dili nasleduje obvykle dalsi
prezentace na programové radé, u jiz schvalenych potadt do vyroby se dalsi
schvalovani déje ve fazi off-linu strihu.

VSechny tyto vnitini schvalovaci procesy jsou soucasti produk¢ni kultury televize,
opakuji se s kazdym programovym projektem, maji predepsana pravidla a
hierarchii, v ramci které schvalovani probiha. V navaznosti na teorii Johna T.
Calwella je proto interpretuji jako na sebe navazujici (institucionalni) ritualy.

Caldwell ve své obsahlé studii Production culture (2008)232, na které pracoval deset
let, zkoumal produk¢ni praktiky a hodnotovy systém pracovnikli soucasného
Hollywoodu a vénuje se i televiznimu priimyslu. Autor zde analyzuje také narativy
a ritudly, skrze které pracovnici priimyslu davaji smysl své praci. I pies odliSny
kontext a predmét vyzkumu povaZzuji Caldwellovy teoretické koncepty, jak jsem jiZ
zmifovala, za velmi cenné a vyuZitelné také pro vyzkum produkéni kultury CT.

Caldwell zdiiraziiuje, Ze pro pochopeni produkéni kultury nestaci pouzivat jednu
metodu (napiiklad pouze rozhovory), je nutné kombinovat vice pristupi a metod,
protoZe v radé rozhovortl zejména lidé na vyssich piickach hierarchie (napft-.
producenti) ovladaji dobi'e schopnost hovorit podle ,korporatnich scénara”.

Pravé presunuti dlirazu k tzv. hlubokym textim (deep texts), ritudlim i samotnym

prostortim, v nichz se odehravaji procesy schvalovani, nataceni a postprodukce,

231 0. Kazik, s. 18-19
232 | T.Caldwell. Production culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Television,
(viz kap. 2).
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miiZe nabidnout zcela odlisSny obraz toho ,co produkce znamena“, nez oficialni
vysvétlovani reprezentantli daného audiovizualniho primyslu.

Praci dramaturga pribliZzuji na jednotlivych fazich schvalovani programového
projektu od jeho vyvoje aZ po finalni archivaci poradu. V datech, ktera pro tento ucel
zpracovavam se, pokusim zaroven identifikovat nékteré adaptacni strategie
dramaturgi na podobu schvalovacich procesii produkéni kultury CT. Schvalovaci
procesy analyzuji jako jednotlivé na sebe navazujici ritudly.

Pojmy ritudl a strategie interpretuji ve vzajemné souvislosti, pricemz

ritualu rozumim v obecném smyslu jako ,kulturné fixované formeé jednani“ v urcité
situaci, zatimco vyraz strategie vnimam tak, Ze se vztahuje ke konkrétnimu jednani
aktérq, které se uskutecnuje v mezich danych ritudlt. Lze také rici, Ze v tomto
ohledu maji strategie ritualizovanou podobu, tedy Ze se v ramci ritualli stavaji pro
pozorovatele (ale i pro samotné aktéry) manifestnimi, pozorovatelnymi. Podle
Victora Turnera dana spolec¢nost ¢i spoleCenstvi béhem ritualu ,,vypodobnuje sebe
sama, chape se a plisobi na sebe,“233 piicemz tento zplisob vztahovani se spole¢nosti
k sobé samé oznacuje Turner jako verejna reflexivita : ,Verejna reflexivita na sebe
v zasadé bere formu performance.“?3* Turner hovori o tom, Ze ritual je jakousi
,2dramatizaci“ (performanci) sociokulturnich procesti.235 ,Aby na sebe spole¢nost
pohlédla, musi ze sebe kus vyriznout k bliZsi prohlidce; a aby ucinila toto, musi
vytyCit ramec, v némz lze zkoumat, hodnotit a dle potreby pretvorit a nové
usporadat obrazy a symboly toho, co zlistalo mimo vyiez.“23¢ Schvalovaci procesy
v produkéni kultute CT jsou takto ,pozorovatelné®, protoZe jsou urcitym zptisobem
ritualizované. Maji formu urcité , posloupnosti jednani, kterou si ucastnici
nevytvareji na misté sami.” **’

RITUALY PREDJEDNANI (VYVO] A PITCHING)

Doba predjednavani o urcitém namétu na dokumentarni film, cyklus dokumenti,
docusoap apod., zacind dohodou mezi kreativnim producentem a autorem, tedy

v momenté, kdy piislusna tviiréi skupina projevi o ndmét zajem a tzv. ho prijme do
vyvoje. Tento moment je zaroven zahajenim procesu vyjednavani s managementem
CT, ktery zfistava autorovi a mnohdy i dramaturgovi ¢aste¢né skryt.

Uloha dramaturga je v této fazi po¢ateéniho vyvoje projekti definovana konkrétnim
kreativnim producentem, pro kterého pracuje. Pokud dramaturg pracuje pro
Centrum dramaturgie, malokdy se dostane k této ,vyvojové praci, jak jiz bylo

233 Victor Turner. ,Ramec, plynuti a reflexe : ritual a drama jakoZto vefejna liminalita“ in : Helena

Bendova, Matéj Strnad (eds.). Spolecenské védy a audiovize. Praha : NAMU, 2014, s. 372.

234 Tamtéz, s. 372.

235 Tamtéz, s. 372.

236 Srov. TamtéZz, 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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zminéno. Dramaturg pracujici v TPS ma obvykle moZnost oslovovat autory a
shromazd'ovat jejich ndméty, pripadné miize ptichazet s vlastnimi ndpady a naméty,
které se predaji konkrétnimu rezisérovi. Tyto naméty pak dramaturg muiZe nabizet
kreativnimu producentovi k posouzeni. V pripadé zajmu kreativniho producenta je
projekt prijat do vyvoje v dané TPS a zaregistruje se v Centralni evidenci namétg,
ktera by méla slouzit jako opatreni proti zcizovani namétt, které aktéri z fad autori
i dramaturgti popisuji jako pomérné béznou praxi. Kreativni producent se vétSinou
dohodne s autory v obecnéjsi roviné na tématu, pripadné ramcové koncepci a formé
poradu ci cyklu, spiSe ale projednava pripadné kofinancovani, koprodukci apod.
Dramaturg nasledné komunikuje s autory o jejich ndmétech pfimo a pomaha jim
pripravit prezentaCni materialy pro tzv. pitching (viz dale).

V ramci celé této kapitoly zamérné nechavam v textu obsahlejsi pasaze citaci

z hloubkovych rozhovort s aktéry a budu tak nadale ¢init i v ramci celé prace.
Dlivodem je to, aby si ctenar udélal v ramci delSiho kompaktnéjsiho useku
doslovného ptepisu predstavu o zplisobu uvazovani i typu diskurzu, ktery je pro
souc¢asnou produkéni kulturu Ceské televize charakteristicky. Zaroveti se snazim
jednotlivé ¢asti z rozhovort strukturovat pomoci nadpist vystihujicich hlavni
téma.?38

PRAXE PREDJEDNAVANI - PRAXE VYLUCOVANI

UvaZzovani dramaturga pri vyhledavani naméti a komunikaci s autory je ovlivnéno
podobou ritudlu predjednavani v némz dramaturg vystupuje vici autorovi jako
prostrednik, mediator, ktery sice dokaZe rozpoznat potencial nAmétu a autora
vhodny pro danou tviirci skupinu, ovsem nemtize mluvit za sebe a ,nic slibit",
musi o namétu nejprve presvédcit kreativniho producenta o némz zaroven vi, Ze ten
musi presvédcit programovou radu a obstat tak v konkurenci dalSich namétt.

V ramci tohoto nastaveni se uz na irovni dramaturga mohou predem vylucovat
urcité typy nameétd, jednak ty, které nechce dramaturg z néjakého diivodu délat,
jednak ty, o kterych si predem mysli, Ze nema smysl o nich s kreativnim
producentem ani mluvit, bud’ proto, Ze vybocuji z urcitého profilu TPS, nebo jde o
projekty prili$ nakladné, sloZité, nejisté nebo celkové se vymykajici moznostem
televizni vyroby (tfeba i diky tomu, Ze dramaturg odhadne daného reziséra jako
,2heschopného” prizptlisobit se televiznim vyrobnim procesiim).

ZaleZi na kazdém kreativnim producentovi do jaké miry dramaturga vtahne do
piredjednavani o projektech, do jaké miry ho informuje o svych pribéznych krocich
arozhodnutich, o jednanich s manazerem Centra nebo reditelem vyvoje, filmovym

238 Pripominam zde svou inspiraci zpisobem psani Georginy Born v knize Uncertain Vision, kterou

detailné pojednavam v oddilech 2.2 a 3.5.
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centrem?23? apod., ptipadné zda se viibec téchto jednani dramaturg ucastni ¢i nikoli
(tento princip se do urcité miry tyka i autorti a nezavislych producenti).

Dramaturg je casto informovan az o findlnim rozhodnuti, o tom zda viibec, pripadné
jakym zpiisobem dany projekt na pitchingu a posléze programové radé prezentovat.
Pripady, kdy dramaturg s autory projekt peclivé pripravoval, schazeli se nad
koncepci, vytvorili prezentaci, pripadné teaser a kreativni producent se rozhodne
uprednostnit pro danou uzavérku jiné projekty, o kterych si obvykle mysli na
zakladé predjednavani, Ze maji vétsi Sanci na prijeti, jsou velmi Casté a
dramaturgové se o nich vyjadrovali jako o ,zklamani“ a ,zbytecné, demotivujici
praci.“ Zakladni osa predjednavani probiha mezi kreativnim producentem

a managementem CT, obvykle manaZerem centra, ptipadné feditelem vyvoje, které
kreativni producent seznamuje se svymi naméty a snaZi se zjistit Sance na jejich
prosazeni.

»V ramci téch predjednani jsem si v§imla, Ze za¢indm poradu slovy : ,tohle by se mohlo
programovému rediteli (nebo i kolegové to tikali) libit’, to jsem se lekla, nebot jsme se
dostali presné do té faze, kde jsme byt nechtéli. Ja jsem pak zrusila na téch poradach tyhle
véty, nebot mi priSly devastacni, Ze sméfujeme mnohem vice na to, co by mél chtit néjaky
jeden ¢lovék, misto abychom se soustredili na to, co si myslime, za ¢im bychom si chtéli stat
a co chceme abychom reprezentovali.“ (kreativni producentka, 2016)

Praxi predjednavani véetné své pozice ve vztahu k programu a kreativnimu
producentovi detailné popisuje manaZer vyvoje Centra Radomir Sofr:

»U té komunikace s kreativnim producentem jsem na strané reditele vyvoje a jsem tim
partnerem, s kterym maji kreativni producenti moZnost urcité véci resit diive nez s

Honzou Maxou?49, toho ted’ uz vyuzivaji nadstandardné. Ze zacatku, kdyz jsem prisel loni,
tak nebyl takovy zvyk a ted’ posledni dobou spis citim, Ze se mnou konzultuji mnohem vice
konkrétni ndméty. Napft. tady funguje nabidkové rizeni, kterému interné rikdme pitchingy,
a kreativni producenti se mnou konzultuji co tieba maji viibec na ten pitching prihlasit.
Neptaji se mi zda tohle mlizou ¢i ne, to je jejich pravomoc, konzultuji se mnou, tfeba Petr
Kubica uz mé rozkryl vS§echny projekty, které chce prihlasit a vlastné se mi zepta co ja na to,
ja teknu : v tomhle citim tfeba néco, Ze tady to nemusi tak rezonovat, kdyz to ddme na tfi
dily, protoze si myslim, Ze tfeba tfi dily mohou byt diivodem k tomu, Ze to ta rada nemusi
chtit a uvazoval bych jit u toho tématu do jednoho dilu. A je to véc Petra, ale konzultuje ty
véci, ma vlastné potiebu, takze je to néco, kdy mezi nami vznika jakasi - feknéme mezi
mnou a kreativnim producentem - nebo by v idealnim pripadé méla...ale myslim Ze k tomu i
dochazi ... vznikat spole¢nd viile - Ze si fekneme, tohle citime Ze to tam je, tohle citime Ze to
tfeba asi nezarezonuje smérem k programu, ale stejné to predlozit chceme, protoze to je
nécim unikatni a né¢im vyjimecné a vznika spole¢né sdilené povédomi toho, co ta televize
ma délat. Ani ne ma délat, to jsem Fekl moc, ale takové spole¢né povédomi co my miizeme
délat a jak velké to pole spole¢né mame a samozrejmé tam funguje i to, Ze se mnou kazdy
ten kreativni producent hovori, tak ja uz vim, Ze néco se rodi nékde a uz zase treba
upozornim [..] feknu : je to zbyte¢né a druha takova véc se délat uz nebude...”

239 Filmové centrum spolupracuje na koprodukénich, primarné distribu¢nich dokumentarnich
filmech.
240 Jan Maxa, Feditel vyvoje potadii a novych programovych formati CT, dale Feditel vyvoje.
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(manazer vyvoje, 2017)

UZKE HRDLO LAHVE I (REZONOVAT NA RADE)

»LK: Jak tedy poznate co mliZe rezonovat na programové radé a co ne, mate informace od
programu?

Manazer vyvoje (MV): tohle vyplyva z kazdodenni komunikace, funguje to na takové bazi
jakoby urcitych pripadt, precedenti - ale ne ve smyslu uplné zakonnych - ale z té
kazdodenni komunikace je spousta signalt, které se vam skladaji, a ted’ jde o to Fici si, Ze azZ
sem to jde a sem uZ to nejde, ale spisSe si uvédomovat, co je automatické, co miize jit, co
funguje, a pak si rict - tady to nefunguje a tady to drhne a tady je potfeba to smérem k tomu
programu prolobovat néjak specialnéji, je to i o zvazeni urcité strategie.

LK: KdyzZ s vami kreativni producenti konzultuji potencialitu toho, zda projde ndmét, nema
to podle vas limit, Ze se pak ti kreativni producenti budou presprilis prizptisobovat
urcitému vkusu programové rady, i kdyz treba kolektivnimu? Protoze jak jste pospal,
dokazete v ramci toho konzultovani ndmétt rict urcitou referenci, predstavu toho, co si
myslite, Ze projde, takze néjak ten vkus mate asi definovany...?

MV : No jasné..., ale ja si myslim, Ze tohle stejné nehrozi, tady ale hrozi jinej nastroj a to sice
to, Ze ti kreativni producenti jsou hodnoceni podle urcitych vysledki a ty vysledky dost
vychazeji z néjakych cisel spokojenosti, sledovanosti, nakladd, efektivnosti vyroby atd.

A tam je to o tom, Ze tam logicky se kreativnimu producentovi nevyplati mit jenom
festivalové filmy, to izké hrdlo neni v tom, Ze ja si tady s Petrem Kubicou budu povidat

o vécech, protoZe ja pripustim at' s né¢im Petr jde na programovou radu a neni to o tom, Ze
bych mu to tfeba rozmlouval. Je to spiS o tom, Ze experimenty se tém kreativnim
producentlim nevyplati v tom osobnim ohodnoceni.”

(manazer vyvoje, 2017)

Slovnik, pomoci kterého popisuje manazer vyvoje praxi predjednavani naznacuje
urcitou predstavu ,spolecného pole“ a ,,spolecného povédomi“ o tom, co by v televizi
mohlo byt schvaleno a co ne. V ramci ritualu predjednavani se tedy na jedné strané
vytvari toto spolecné pole v ramci kterého je treba prosadit (slovnikem manazZera
vyvoje ,prolobovat”) urcité projekty smérem k programu. Spolec¢né pole se tyka tedy
v tomto piipadé jen o segmentu vyvoje poradili a novych formatd, nikoli televize jako
celku. Diivodem je jiZ zminnované oddélni vyvoje a vyroby od programu, které
vyrazné definuje soucasnou organizacni strukturu i jeji schvalovaci procesy. Vztah
mezi vyvojem a programem prirovnava Jan Maxa ke vztahu mezi prodavajicim a
kupujicim : program si kupuje od vyvoje urcité porady, které mu vyvoj nabizi.241 .
Program tedy disponuje v ramci schvalovacich rituali zna¢nou moci, miize si
vybirat, pripadné i objednavat jaké porady se mu ,hodi“ kdeZto vyvoj, jehoZ pateri
jsou kreativni producenti, je v roli prodavajicich, nabizejicich své projekty. Podobné
jako kupci vymysleji nejriiznéjSimi zptisoby jak vychvalit svoje zbozi, aby ho
zdkaznik koupil, i v ramci ritudlt predjednavani se hledaji zptisoby, jak ,prodat”
porad programu. Tento slovnik kreativni producenti zacali pouZivat i v komunikaci

s dramaturgy a tvirci, a Ize ho identifikovat pravé v ramci ritualli predjednavani -
,hezlobte se, ale tohle neumim prodat“, ,musime vymyslet, jak toto prodat“, coz lze

241 Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zari 2016.
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interpretovat jako adaptacni strategii kreativnich producentti (v Mertonové
typologii konformismus jakozto identifikace s cili instituce i prostredky, skrze které
je téchto cili dosahovano). Tato strategie ovliviiuje i uvazovani dramaturgt.
Zaroven se ve vypovédich aktérli ukazuje, Ze se praxe predjednavani odehrava

v poli, kde se jiz ,néjak vi“ co ,program chce“, toto védéni probiha skrze urcité
,signaly“, které k nému odkazuji.

s~

UZKE HRDLO LAHVE II (,DEMOKRATICKY SE TVARICI VAKUUM*)

»Takhle se ale autori, dramaturgové i kreativni pro ocitaji v demokraticky se tvaricim vakuu,
kde jakozZe si oni demokraticky vybiraji co budou chtit, ale tak to neni, protoze program véci
jistého typu nechce témét nikdy a uptednostiiuje véci jiného typu, ja ten dojem mam silny, i
kdyz na statistiku je to trochu malo. Ale iplné v pohodé prochazeji historické véci, které
jsou uzavrené, rok 1948, 1918, historie Podkarpatské Rusi, nic proti tomu, i to je urcité roli
televize verejné sluzby, skrze tu minulost se mzeme ohlédnout, minulosti revidujeme i tu
soucasnost, to je urcité dobre, ale mam takovy dojem, Ze televizi se nechce jit do toho co
jsou ty soucasné problémy.“ (dramaturg, 2017)

JIT NAJISTOTU (,EXPERIMENTY SE NEVYPLACE]Ji*)

LK: Do jaké miry myslite, Ze je v sou¢asném systému néjaky prostor pro jinakost?

MV: Ten prostor je, ale je to véc néjaké kontinuity, ta televize sama k tomu nikdy nedojde,
to musi byt obecné z néjakého dialogu tviircti, odbornych organizaci atd. Pred ¢tyimi a ptil
lety tu byl systém center a z mého pohledu to bylo mnohem horsi. Z mého pohledu to bylo
tak, Ze byl pro dokument jeden $éfdramaturg a mél obrovské rozhodovaci pravomoci

a dopadlo to tak, Ze praci dostavali jeho kamaradi a zadna $ife véci se nedostala. Reklo se
ano, tohleto je nutné rozbourat, prisel Petr Dvorak, ktery na to Sel logicky rychlou efektivni
cestou : nejsou tu Zadni Séfdramaturgové a specializovana centra, je tady mezi sebou
patnact soutézicich TPSek, které vnesou tu konkurenci tudy a kdyz by néktery autor narazel
u jednoho, tak tady miize piejit od Miillerové ke Kubicovi nebo k Santavé nebo k Polakové
do Ostravy atd. a je to jeden krok a samozrejmé po téch cCtytech letech se tim zacelila néjaka
dira, ke konci Janeckovy éry tady byla fatalni nerozvyrabénost, tady bylo nutno dostat
spoustu véci do vyroby a nové vedeni si to uvédomovalo a zac¢alo to Fesit, v prvni fazi ta
programova rada zacala ty véci brat hodné a zacalo se rychle rozdélovat a ta doba rychle
skoncila [...], ale kdyZ jim toho bude brano méné, museji jit vice na jistotu. Ale tenhle krok si
ta televize bude muset uvédomit a bude muset néjakym zptsobem ten systém zrejmé
drobné modifikovat. Pfedpokladam, Ze nastup néjakého nového, nebo staronového vedeni
miiZe byt tim impulsem : dobre tak méli jsem tu pét let, splnilo to prvotni cil a pojd'me lécit
ty vedlesi priznaky, protoZe to, co popisujete, je vedlejsi priznak, ktery prinesl ten systém
téch TPS a to co je blby, Ze televizni vnimani ¢asu je dlouhodobé, tady se néjaka zména
projevi za dva roky, ale pro autory je tohle moc dlouhy ¢as...“

(manazer vyvoje, 2017)242

VySe uvedené pasaze odkazuji k povaze ritualu predjednavani, ktery, a¢ neni
formalizovany, umoznuje urcitou praxi vyluCovani pouze na zakladé takovych

242 Rozhovor s Radomirem Sofrem vedla Lucie Kralova, inor 2017. Volba generalniho
teditele CT probéhla v dubnu 2017 a plnym poctem hlast zvitézil opét Petr Dvorak.
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prredstav (,signali“), Ze urcity typ projektu by nemél ,Sanci“ u programové rady.
Tyto ,signaly” jsou pro aktéry (kreativni producenty, dramaturgy, tviirce)
rozpoznatelné jako konkrétni ,voditka®“, z nichZ si jiZ predem ,odvozuji“ jaké Sance
ma urcity typ namétu na prijeti. ACkoli neni nikde explicitné receno, Ze se kreativni
producenti (piipadné tviirci a dramaturgové) museji témito signaly ridit, uz pouha
jejich existence formuje zplisoby premysleni o nabizenych latkach (tématech,
formach poradili/filmi). Pravé pohled na praxi predjednavani jako na urcity druh
ritudlu umoznuje tyto skryté formy v pozadi jednani aktérii pozorovat.

Zaroven se vynoruje takové institucionalni nastaveni, které kreativni producenty
sméruje k urCitému typu strategie, v niZ projekty, které jsou klasifikovany predem
jako ,experimenty“ nemohou obstat aniz by nebyly ,doplnény* projekty zcela jiného
typu. Detailnéji se typlim preferovanych poradt a hlavné zptisoblim, jak se ve
sledované produk¢ni kulture uvazuje o ,,Zanru dokumentarniho filmu*“ vénuji

v kapitole 6 Zdnr-divdk-okno.

PITCHING

Pitching je interni ,nabidkové rizeni“, které predchazi programové radé, prvni
piredvybér naméti. Kona se obvykle nékolikrat do roka jako intenzivni
nékolikahodinové setkani, kde vSichni kreativni producenti nabizejici dokumenty
prezentuji latky ve fazi nAméta ¢i pouze napady zastupclim nejvyssiho
managementu, predevsSim generalnimu rediteli, rediteli vyvoje, rediteli programu a
dal$im ¢lenim programové rady. Jak zminuji ve tieti kapitole, jde o zdsadni posun
oproti redakénimu systému, v némz mél dramaturg ,pridéleno urcité okno“, v ramci
kterého mohl sdm navrhovat naméty a vybirat si autory, schvalovani se délo na
urovni redakce (¢asto v neformalnim duchu v ramci jedné kancelare). Dramaturg po
tomto souhlasu $éfdramaturga mohl nasledné piimo oslovit tvlirce a nabidnout jim
praci v podobé urcitého prostoru ve ,svém*“ okné (napft. ,ptilhodinovy aktualni
dokument” apod.). Timto srovnanim ovSem nechci nikterak hodnotit praxi

v redak¢énim systému jako hodnotové ,lepsi“, ¢i funk¢néjsi, redakeni systém trpél
fadou problémt a mél znac¢né limity, z nichZ nékteré nastinuji v institucionalni
analyze ve Ctvrté kapitole (4.4, str 57-64). Jen zde chci pripomenout jak velka zména
pro profesi dramaturga, ve smyslu citelné ztraty kompetenci, nastava s prechodem

na novou organizac¢ni strukturu TPS.

Pri pitchingu se u jednoho stolu v jeden den (obvykle dvakrat aZ trikrat rocné)
sejdou zastupci managementu a programu a vsichni kreativni producenti nabizejici
dokumenty (pokud je pitchnig tematicky zaméreny na dokumentarni porady/
filmy). Kreativni producenti prezentuji sva témata a ndméty na pitchingu
prostirednictvim powerpointovych prezentaci s predepsanym poctem slidli (obvykle
stanovenym pro pitching na 5 - 6). Celkova doba prezentace jednoho projektu je
kolem péti minut. Kreativni producent se ihned dozvi zakladni zpétnou vazbu na
dany projekt a zaroven jsou informovani i ostatni kreativni producenti o tom co
vznika v jinych tviiréich skupinach a jak vedeni CT reaguje na konkurenéni projekty.
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VIV,

Zavedeni sjednocené formy prezentace nameétd v bézné pouzivaném a rozsireném
programu powerpoint ale postupné zcela proménilo praxi literarni pripravy namétt
a zpusoby, jakymi o nich premysleji autori, dramaturgové i kreativni producenti.
Zdanlivé banalni zalezitost, technologicky prostredek pro prehlednéjsi a rychlejsi
ziskani informaci, postupné v soucasné televizni praxi zcela vytlacil ,klasické“ a do
té doby bézné ¢teni naméti jako souvislého textu. Powerpointova prezentace se
pouziva i na programové radé, kde je povolen vétsi pocet slidii, obvykle 8 - 10 a
kratky teaser (ukazka z pripravovaného projektu) v délce do 90 vterin. Text namétu
v praxi zcela nevymizel, je ale obsaZen uZ jen v prihlaSce na programovou radu,
ktera je naformatovana tak, Ze nelze prekrocit prednastavenou délku na formulare,
odpovidajici ptiblizné tfem stru¢nym odstavciim. Pro pitching se ale Zddna
prihlaSka nepouziva a k dispozici je pouze powerpointova prezentace a kratka
promluva kreativniho producenta.

Na powerpoint se miizeme podivat optikou Johna Caldwella jako na ,hluboké texty“
(deep texts).243 Caldwell povazuje za podstatné si polozZit otazku, jak materialni
objekty dané produkc¢ni kultury vytvareji vyznamy a jak se k nim aktéri vztahuji, jak
racionalizuji jejich pouzivani. Hluboky text je néco, co predchazi vzniku samotného
poradu. Cladwell upozornuje na dtileZitost a vyznam prostoru produkce, prostoru
dané produke¢ni kultury i na vyznam samotné techniky a technologie, ktera se

v daném prostoru pouziva.?4* Pravé tyto hluboké texty mohou nabizet
mnohovrstevna interpretativni schémata vyznamu a diilezitosti prostoru zkoumané
produkéni kultury, ktera byvaji bézné akademiky opomijena. Lze Fici, Ze Caldwell
zde mysli urcité prenastavené formy zakotvené v hloubi produkeni kultury.

Takovou piednastavenou formou miiZe byt zminény vymezeny kratky ¢as na
prezentaci namétu, usporadani prostoru pri prezentaci, pozadovana délka teaseru
a zejména predepsana forma powerpointové prezentace. I stru¢ny nameét
dokumentu ve formé textu je obvykle dlouhy jednu az dvé strany a obsahuje kromé
zakladniho nastinu tématu, predstaveni hlavnich postav a rezijni koncepce i urcity
autoriiv rukopis, zptisob, jakym formuluje véty apod. UZ z namétu lze vycist
potencialni schopnost vypravét i urcity zplisob mysleni a vztahovani se ke svétu.
Pokud mate za ikol namét vtésnat do nékolika slidii, musite myslet jinym zplisobem
a jako dramaturg nutite k takovému mysSleni i autora, jak tuto praxi vystizné
popisuje tato vypovéd radového dramaturga. Opét zamérné ponechavam v delSim
znéni, do stylu ani slovniku samotné vypovédi v kontextu zvolené metodologie
nezasahuji.

243 Vice k pojmu a zptisobtim jak pracuji s Caldwellovou teorii : viz kapitola 2 Teoreticko-
metodologicka vychodiska, 2.4, str. 26-30.

244Srov. ].T. Caldwell. Cultural Studies of Media Production, s. 123. Hluboké texty mohou byt podle
Caldwella nejriiznéjsi soucasné materialni artefakty, zejména (1)produkéni nastroje, (2) ,uzivatelské
ikonografie” (3) ,technicka ,zapouzdreni” ¢i ,kulturni obednéni” (¢imz mysli tieba zpdsoby, jakymi
se Staby pro potieby nataceni a priprav ,,obediiuji“ vii¢i vnéjSimu svétu v daném socialnim prostoru,
jak tento prostor ,zabiraji“ apod.
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»Ta prezentace musi byt strukturované a racionalné pojata, to si za ty roky uvédomuju s
hrlizou, Ze neni viibec prostor pro néco, co je nazvany jako vySinuty, nebo mimobézny, Ze to
formatuju, nebo formatujeme, Ze vlastné i sdm jako na autory uz nastupuju s tim, Ze se to
musi pojmenovat, uchopit, aby se to dalo prezentovat, protoze jinak to neprojde, sim sebe
prekvapim az kdyz oni jsou prekvapeni. A v momenté, kdy ten autor rika : ale to ja nemizu
takhle ...tak ja rikam : ale to musis jasné védét, musis to jasné formulovat, do takovy formy,
aby to mohlo projit. A on - to ja takhle nepremyslim. A ja : musis, jinak to neprojde, jinak
neudélame prezentaci. UZ ten powerpointovy format té vede k tomu, Ze musis premyslet v
podobé téch bodli, musis myslet v téch bodech, protoze v té televizi se mysli podobné, kdyz
manazeri prezentuji finan¢ni vyhled své spolecnosti na pristiho pil roku. Tim formatem
toho powerpointu zformatuju svy vlastni mysleni a pak takhle formatuju i to mysleni téch
autord. Ale délam to, protoze tzv. demokracie toho vybéru naméti funguje tak, Ze spolu
soutézi ohromny galimatijas namétd, z nichz polovina by nemusela vzniknout a nemuseli by
se s tim lidi zbytec¢né srat, protoze nikdy nebudou mit Sanci a kdyby bylo aspoii trochu
fecCeno co ta televize chce, ale tim, Ze je to bezbrehé - zdanlivé, my vime, Ze neni - tak ze se
tzv. vybira z ohromného poc¢tu namétd, aby se pak rozhodlo béhem tfi minut, protoZe na to
pak neni cas. Ale béhem tii minut se neda preci nic poznat, ne? Ten pitching je takovy, Ze
tam jde jen kreativni producent, to znamen3, Ze oni viibec nevidi toho autora, coz taky lecos
ukaze, jak ten autor mluvi, jak to vidi on, ale nesmély by na to byt tfi minuty, za které se
podle mé neda pochopit viibec nic. TakZe mate v powerpointu par bodt, které tam prednese
kreativni producent, a pak se dozvite, Ze se tim mozna budou dal jesté zabyvat a pristé to
bude taky powerpoint a bude to pét minut s autorem a to bude ta programova rada.
Brutalni. Preci jen se i tak povede par dobrych véci..."

(dramaturg, 2017)

VySe popsand vypovéd dramaturga presné popisuje adaptacni strategii na
schvalovaci ritudly, kterou by Merton oznacil jako konformismus (dramaturg se

v zasadé ztotozZnuje s cili instituce - vyrabét dokumentarni filmy i s prostredky,
které se v instituci pouzivaji - i pfes mnohé vyhrady nakonec prijima institucionalné
schvalené prostredky (formy prezentace v powerpointu) pouZzivané pro schvalovani
jednotlivych projekti. Tato strategie je uplatiiovana viici autorovi, ale predevsim ji
dramaturg uplatiiuje sam na sobé i pres kriticky a sebereflexivni postoj : , Tim
formatem toho powerpointu zformatuju svy vlastni mySleni a pak takhle formatuju

i to mysleni téch autori.”

PRAXE VYLUCOVANI I

Nasledujici rozhovor s manazerem vyvoje se dotyka faktu, Ze dramaturgové
nemohou byt pritomni na pitchingu, prestoZe se tam casto jedna o projektech, na
jejichZ pripravé spolupracuji. V praxi to predstavuje ¢asto dvoji zprostredkovanost -
kreativni producent zprostiedkuje dramaturgovi pribeéh pitchingu a ten pak musi
zprostredkovat autorovi tuto zprostredkovanou verzi, pricemZ malokdy se dozvi
konkrétnéjsi argumenty. PrestoZe nékteri dramaturgové vznesli pozadavek ticastnit
se pitchingd, tato praxe se nezménila. Na jedné strané stoji urcity pozadavek, aby byl
dramaturg ,manazerem projektu“, na némz pracuje, na strané druhé nesmi byt
piitomen shromazdéni lidi, ktefi o tomto projektu jednaji. Na dlivody pro¢ nemiize
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byt dramaturg pritomen na pitchingu jsem se ptala manaZera vyvoje, opét zamérné
ponechavam v delSim znéni :

»,ManaZzer vyvoje (MV): Tam je jeden zakladni problém, kterej to neumoznuje a to je ten,
Ze ta odezva ze strany teditel(, aby byla dostatec¢né otevirena a dostatecné, kdyz to feknu
upiimnd a autenticka, tak to neni mozné délat v situaci, kdy tam bude spousta lidi,
externistl atd., nikdy nedonutite ty feditele - prosté stane se z toho zcela formalni
zalezitost. Kdyz to reknu do disledkd, tak ti reditelé by tendovali k tomu si to vSechno
vyposlechnout, nefrici k tomu nic moc a vydat to rozhodnuti nasledné.

LK: Proc¢ by nebylo mozné o téch vécech mluvit, kde by se ztratila ta autenticita?

Pteci i dramaturg by mél ty informace mit, je na tom néco néjak citlivého?

MV: To neni o citlivosti ale o psychologii, prosté pred forem padesati lidi uz kazdy clovék
ztraci sebejistotu i ti Feditelé budou tolik vazit argumenty a tolik se autocenzurovat, Ze

z nich nevyjde jakakoli autenticka relevantni informace co si o tom opravdu mysli...uz to
bude jenom formalné zautocenzurované, co je o tom mozno Fici, co je nezpochybnitelné
a ztrati to ten vyznam. Cili ano, dostanou se tam ti dramaturgové, ale nedostane se k nim uz
nic podstatného.

LK: Ale tu informaci je tieba néjak distribuovat tém tvlirciim a to déla ¢asto prave ten
dramaturg...

MV: No jasné, no...Ale kdyz mate nékomu rict néco neprijemného tak s nim mluvite radsi
mezi Sesti o¢ima, nebo si k tomu vezmete dalSich dvacet lidi?

LK: Nejde i o miru osobni odpovédnosti, do jaké miry si za tim svym rozhodnutim ¢lovék,
ktery rozhoduje, stoji?

MV: Nevim, no...tohle je samoziejmé...véc, ktera je hodné revoluc¢ni, pred dvéma lety nebyly
ani ty pichingy, ja zatim se prosté bojim, Ze v situaci, kdy ty pitchingy zacneme délat
takhle...ja tomu rozumim...treba ten commissioning edior, tam jsou zirejmé verejna slySeni
kam lidi chodi s projekty...“ (manazer vyvoje, 2017)

Predesly rozhovor poodhaluje povahu pitchingu jako uzavreného ritualuy,
pristupného pouze urcitym lidem z managementu televize a vzbuzuje radu otazek
tykajicich se pozice a role dramaturga : Kam presné televize situuje dramaturga
uvnitt své struktury? Jak presné vnima jeho roli, kdyz nemize byt soucasti
rozhodovaci procedury, ktera se primo tyka projektti, které s autorem pripravoval
v ramci vyvoje a na kterych se bude v pripadé schvaleni dale podilet? Jak ma
dramaturg informovat autora o pripadném neschvaleni projektu, kdyz nechce
odpovidat na jeho otazky stylem ,ja tam nebyl, vim jen co mi rikal kreativni
producent” a spiSe by potreboval argumentovat? Je v tomto pripadé dramaturg jeSté
mediatorem nebo je pouze ,prenaSecem informaci“, zprostredkovatelem
zprostredkovaného? Je jeSté ,uvniti“ nebo je ,vné“ televizni struktury? Je na jeji
hranici? Praveé urcit hranici mezi ,,uvniti“ a ,,vné“ miize byt pro dalsi avahy velmi
podnétné z hlediska identifikovani dalSich prikladli praxe vylu¢ovani, vztaZenych

k centralnimu kédu ,rozumét televizi“. Dalsi otazky vzbuzuje slovnik, ktery byl
pouzit k vysvétleni toho, pro¢ neni mozné, aby byl dramaturg pritomen jednani o
projektech .Tento slovnik implikuje urcity uzavieny diskurz, urc¢itou praxi skryvani,
néco je moZzné rici, néco ne, néco jen pred nékym. V rozhovoru popsany diskurz
zaroven odkazuje na nedlivéru v moznost autentické a oteviené debaty (alespon
mezi zaméstnanci CT, kterych se rozhodovani o projektu bytostné dotyka) o tom,
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jaké porady by mély a jaké nemély vznikat a proc¢. Vzhledem k tomu, Ze se jedna o
instituci verejné sluzby, vzbuzuje pitching i otazku, zda by nemél byt na rozhodovani
managementu o projektech vztaZen narok, aby si sva rozhodnuti obhajil pred
,Svymi“ dramaturgy, ktefi se podileji na pripravé prezentovanych projektl. Zaroven
vyvstava i z dalSich dat podoba takové praxe, kde se rozhoduje o nécem, s ¢im neni
dostatek Casu se seznamit, je pak nutno jednat ve ,zkratce“, které by dramaturg
neporozumél, prestoze dramaturg je ¢lovék, ktery je ¢asto danému autorovi a
projektu v ramci televizni struktury nejbliZe. Posledni otazkou je jaky typ adaptacni
strategie dramaturgti vyvolava situace uzavireného rozhodovani o projektech, na
kterych jim zalezi, ale nemohou si je pfimo obhajit. Dramaturgové tuto situaci
popisuji jako ,frustrujici“. Tento stav mnohdy prertista v jiZ popsany postoj ,nedavat
do pripravy projektli v ramci vyvoje vice energie nez je nezbytné nutné“, coz lze
Meronovou optikou oznacit jako konformismus, ve smyslu prizptisobeni se
vnéjskovym ciltim (vyrobit potfad) i prostfedkliim (ritudly schvalovacich procesti),
pripadné lze vypozorovat adaptacni strategii inovace, kdy kreativni producenti, ale i
dramaturgové shanéji v rliznych institucich financ¢ni podporu daného projektu,
nebot maji zkusenost, Ze takovy projekt je pak v konkurenci ostatnich projektt
podporen s vétsi pravdépodobnosti, zvyhodnény. Dramaturg se neztotoZni

s prostiredky (zpusoby schvalovani), ale mtize se identifikovat s cilem instituce
vyrobit urcity dokumentarni film.

RITUAL ROZHODOVANI (VELKA PROGRAMOVA RADA)

»Asistentka na nas apeluje at' vejdeme témi dveimi vlevo - a prosim vas - nevracejte se
stejnymi dveimi, odchazite témi druhymi dvefmi. Kdo bude odklikavat prezentaci? Aha, tam
je na to specialni clovék - a to je jeho zaméstnani? Venku na chodbé nervézné postavaji

v hloucku kreativni producenti s autory a dramaturgy. Maji papiry a prochazeji si znovu
prezentace, kdo co rekne, v jakém poradi, ty radsi nemluv, tohle radsi nebudeme rikat, to by
je odradilo, spis$ zdliraznime, Ze to bude obrazové atraktivni, jo a nezapomeiite Fict, zZe ta
Zenska je fakt vSeobecné znamj3, jinak to neprodame, a Ze to bude normalné jako
srozumitelny, zdbavny a tak... Jo..oni vlastné neznaji moc ty reziséry, tak musite fict, co uz
Roman natocil pro televizi a Ze dostal néjakou cenu treba na festivalu. Jo ty, nemas cenu, jo?
Tak Zes natocil tu pohadku, co se vysilala na Vanoce, to jsme nestihli napsat do ty
prezentace.... Rozbaluju znovu svoje poznamky, kolik Ze na to mame ¢asu, mizu mluvit dvé
minuty? Je to moc? UZ jsme na radé...Dvete vlevo. Dlouha mistnost s dlouhym stolem
uprostied. Na proti nim mensi platno a Spatné malé reproduktory, to urcité nebude tomu
teaseru moc rozumét, neni to smichany, na michacku nejsou penize... Je tu taky denni svétlo,
takZe to ani nebude moc vidét...V Cele generalni feditel, feditel programu, reditel vyvoje.
Rada dalsich lidi, nevim kdo v$ichni jsou. Vétsina z nich se diva do laptopu nebo mobiluy,
nékdo na nas a nékdo hleda néco v néjakych papirech. Dobry den. Jde to rychle. Bohuzel
reZisér je nervdzni z celé té situace a nerekl to nejpodstatnéjsi na cem jsme se dohodli, ale
uz nam vyprsel cas. Dékujeme, to nam staci, ozve se z Cela stolu, autor jeSté ani nedopovédél
vétu. Je to zoufale rozpacité. Hlavné nezapomenout odejit témi spravnymi dvermi. Kolem
chlebickl hezky vpravo a pockat za dvermi jak se rozhodne. Myslite, Ze je to zaujalo? Venku
hned dotazy, tak co, jaky z toho mate pocit? Jaky asi tak Ize mit pocit?“

(denik, 2015)
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Programova rada je zasadnim mistem, kde se rozhoduje o realizaci a podobé
jednotlivych namétl a témat. Obvykle jsou na radé prezentovany projekty, které

v predkole pitchingu ,zarezonovaly“, tedy vzbudily predbéZny zajem. Kreativni
producent ale mlZe vyuzit i pravo predstavit projekt radé navzdory tomu, Ze ohlas
na pitchingu nebyl kladny. Nejvlivnéjsimi ¢leny programového rady jsou zastupci
nejvyssiho managementu CT: generdlni Feditel, Feditel vyvoje, Feditel programu

a feditel vyroby, v pfipadé potradi uréenych pro CT Art ¢i CT D jsou mezi nimi i
reditelé téchto kanalt, dale je pfitomen manaZer vyvoje, nékteri programovi
dramaturgové, dale Renata Tymova, vedouci itvaru Vyzkumu a analyz CT ad.
Programové rady mohou byt tematické, napriklad k urcitému vyroci. Vzdy se
rozhoduje o poradech pro konkrétni kanal (nap¥. ,kulturni dokumenty na CT Art"
nebo ,.cyklus 26 min na CT 2“ apod.). V nasledujicich vypovédich aktéri nechavam
zamérné vedle sebe pohledy a zkuSenosti s programovou radou nékolika
dramaturgt, vyjadieni manazera vyvoje i kreativnich producentd, piicemz vSechny
tyto vypovédi lze zaroven Cist jako popisy rituall, v rdmci nichz zkoumana
produk¢ni kultura ,vyjevuje néco ze sebe samé“. 245

FUNGUJE TO DOBRE (ROZUMET TELEVIZI)

»,Manazezr vyvoje (MV) : Programova rada je nad programem, protoze kdyz se podivame
presné do jednaciho fadu programové rady, tam neni hlasovani, ale konsenzualni
rozhodnuti a pokud k nému nedojde, tak rozhoduje generalni feditel, ktery je nad
programem, takto to v tuto chvili plati. Obecné tedy plati, Ze kdyZ program rekne ne, tak to
neznamena, Ze ten projekt nemize vzniknout. Ale miiZe se klidné stat, Ze prezentace
projektu na programové radé je pak tak priikazna, nebo to tviirci postavi v trochu v jiném
svétle, nebo ti tvlirci si uvédomi tu vytku z nabidkového rizeni a jdou na to malinko jinak uz
s védomim téch véci a to je strasné diilezité. Ta pravidla jsou pro dobro véci, takze to pak
predloZzi s ur¢itym poucenim, s urcitymi pripominkami, které tam zaznély a pak je to prijato
konsenzualné. Ta véc, ze rozhodne generalni reditel, se v praxi nenastava, aby to nevyznélo
tak, ze kdyZ se nedomluvi reditelé, Ze rozhoduje generalni a ten Ze je prakticky zodpovédny
za ten program, pokud vim, tak tako situace takto jasné nenastala.

LK: KdyzZ se rozhoduje o oblasti dokumentarniho filmu, kdo si myslite, Ze z téch lidi, kteri
sedi na programové rad€, nejvice rozumi dokumentu? Jak tohle funguje?

MV: Tohle funguje dobfe v tom sméru, zZe v té programové radé sedi lidi, ktefi obecné té
televizi rozumi, ja z toho mam ten pocit, v té programové radé jsou ¢tyti osoby klicové :
generalni feditel, reditel vyvoje, Feditel programu a reditel vyroby a myslim si, Ze v podstaté
ta viile té programové rady z 90% vychazi z konsenzualniho rozhodovani téchto lidi, asi
jsou k tomu také kli¢ové posudky jednak pana Tichého pro dokument, coz je dramaturg
programu a asi i posudky moje a hraji do toho roli i posudky Petra Moravka jako manaZzera
realizace, ale ty nejsou ani tak k tomu, ma-li se tocit to ¢i ono, ale pripominkuje spisSe véci
ohledné smluv a zplisobu vyroby, zda je to adekvatni, zda tam nebude nebezpeci néjakych
archivd, protoze nejde rozhodovat stoprocentné jen o uméni, protoze se rozhoduje o
penézich, tak se vedle toho uméni musi rozhodovat, jestli je ten projekt realizovatelny

v daném rozlozZeni, tak i ten Petr Moravek je dllezity hrac¢ v tom pripominkovém rizeni, ale
ja si nemyslim, Ze jsou rozhodujici ta stanoviska co napiSeme, ale to nez my ta stanoviska

245 Srov. V. Turner, s. 732-5.
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napiSeme, tak komunikujeme s kreativnimi producenty. A Ze se ta viile rodi jeSté trochu tak,
Ze treba ja reknu kreativnim producentiim Petrovi Kubicovi nebo Alené Miillerové : dobre a
kdo toto bude délat jako dramaturg? A ty véci se promitnou do téch materiala diive, neZz to
projde pres ta stanoviska...Ja mam jednu velkou vyhodu, je to spi$ informacni vyhoda proti
tém kreativnim producentlim, protoZe oni sedi jen u téch svych prezentaci, ja sedim u
osmkrat vétsiho poctu pripadd, takze mam daleko vétsi zkuSenost [...], takze tam je to spis o
tom, Ze ja mohu nékteré véci zobecnovat...A taky dozraju nékdy - a to rikdm narovinu -

k takovému pocitu, Ze si myslim, Ze tohle je zbytecné do toho jit, ale je to samoziejmé
pripoustim subjektivni pocit, ale tento subjektivni pocit pak samoziejmé do toho stanoviska
pisi a uvédomuji si jednu véc : je to jeden ze subjektivnich pocitd, jiny mGze mit Feditel
Maxa, jiny ma generalni, jiny subjektivni pocit ma Milan Fridrich a oni jsou ti hlavni, kdo
berou.“246 (manazer vyvoje, 2017)

Z vyse uvedeného popisu priibéhu a fungovani programovych rad z pohledu
manazera vyvoje vyplyva nékolik podstatnych ryst hlavniho rozhodovaciho ritualu
programov rady, tedy urcitého jasné daného a formalizovaného ramce, ktery ma
silny symbolicky vyznam a dopad na kaZzdodenni praxi i v mezidobi kdy zrovna
neprobiha (ale probihaji ritualy predjednavani a pitchingy, které jsou vlastné
pripravnymi procesy k tomuto velkému, hlavnimu ritualu). Skrze svoji strukturu
ritudl programové rady formuje a zaroven vyjevuje zptisoby uvazovani o
dokumentarnim filmu uvnitf zkoumané produk¢ni kultury : jednim z klicovych
elementd v rozhodovani je ten, Ze neni nutné byt odbornikem na dokumentarni film,
ve smyslu hlubsich znalosti déjin dokumentu a kli¢ovych autord, vyvoje a promén
stylt, forem, Zanr(, neni nutné znat detailné spolecenské a institucionalni kontexty
(vyvoje) daného oboru, pripadné mit zkusenosti s vlastni tvorbou a tviir¢im
procesem, ale pro to, aby mohli manaZefi na programové radé rozhodnout o
dokumentarnich filmech, musi predevsim rozumeét televizi (, Tohle funguje dobre

v tom sméru, Ze v té programové radé sedi lidi, ktefi obecné té televizi rozumi“).
Vsimnéme si metafory hry, ktera je ve vypovédi pouzita : ,Petr Moravek je diilezitym
hracem”, reditelé pritomni na programové radé ,jsou ti hlavni, kdo berou“. Povaha
rozhodovani v této ,hi'e”, je konsenzualni a probiha na zakladé mnoha faktord,

v nichz hraji podstatnou roli i subjektivni pocity nejsilnéjsich ,hraca“.

246 Rozhovor s Radomirem Sofrem vedla Lucie Kralova, inor 2017.
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PODOBA RITUALU

,KdyZ jsem tam sla poprvé tak jsem kromé kreativni producentky neznala viibec nikoho,
tam sedélo 30 lidi a nikoho jsem neznala, vSichni na vas povySené nebo unudéné ziraji,
strasny zazitek, a na zakladé tohoto se ¢lovék bud’ dozvi jo nebo ne, spis ne, je to naprosto
stresujici situace.”

(dramaturgyné, 2016)

»Jste tam vpustén do arény, ti lidi co tam sedi vdm nejsou jmenovité predstaveni, jste tam
vpusténa do arény lvii na par minut, vybéhnete s kusem Zvance a nebo s zadnym...vy tam
naopak nesete sviij cas. Autor ma donést teaser, ktery si ma sdm natocit. Musite ty lidi
presvédcit, aby to do toho §li, Ze urcité ten film v televizi zaboduje a pak jste za hovado,
protoZe vam ten film neschvali a vypadate jako totalné nesvédomity ¢lovek, ktery se tém
lidem kvili tomu projektu uz pravdépodobné nikdy neozve, protoze o ném nemiize
rozhodnout. To je frustrujici.”

(dramaturg, 2017)

»Rozhodovani o tom, které filmy jsou k néCemu dobré a které ne, jdou mimo dramaturgii, to
ma vyssi patra, moznost jak to ovliviiovat my nemame. Na programovou radu jdu jen tehdy,
kdyz se ten projekt propasiruje pres vSechna ta jednani tak pak je ¢lovék pripustén na tu ani
ne minutu, kdy tam sedi, kyve a ¢eka, Ze se od néj néco bude chtit, ptipadné utrousi slovo

o tom jak je autor skvély a namét genialni, nic vic vam stejné nezbyva.“

(dramaturgyné, 2017)

»Jednam s Kristynou Vlachovou o jejim ndmétu. Ma ale velké obavy z toho, Ze by musela jit
na programovou radu namét prezentovat. Kolega rezisér ji rikal, jak absolvoval velkou
programovou radu a jak to bylo pro néj ponizujici a nedtistojné. Prosi mé zda se mtlize
piipadné své osobni Gi¢asti na radé vyhnout. Rikdm Ze ano, ale Ze je to $koda a snazim se ji
vlastné presvédcovat, ze to vnimam i jako ptilezitost primo obhajit sviij projekt, ze kdyz se
Cloveék pripravi na to, Ze situace k nému nemusi byt primarné vstiicna, mize ho to jediné
prijemné prekvapit...Uz v té chvili, kdyz to fikam, si ale uvédomuju, proc to nemtize byt
komfortnéjsi situace pro autory i pro nas. Pro¢ musi byt programova rada takové divadlo se
v$i tou nervozitou, obavami prezentujicich? Pro¢ lidé, ktefi rozhoduji, mnohdy neznaji
konkrétni tvorbu autora, ktery prezentuje nameét? A hlavné se neustdle zdlirazinuje
nedostatek ¢asu lidi, ktefi rozhoduji. Kdyz mél posledné teaser o dvacet vterin vice, zastavili
to pred koncem. Pracovali jsme na ném 14 dni... ,Dobfe, to nam staci“. UZ to nastavuje
situaci. Pak za¢néte s nadSenim néco vykladat. Nepiijemné. Z autora, kreativniho
producenta a pripadné dramaturga se stavaji prezentujici, ktefi maji k dispozici par minut
s powerpointem a pozadavek na strucnost, rychlost, vystiznost, to nékteti opravdu
nezvladaji s priliSnou presvédcivosti, nejsou na to zvykli, neni to prirozené. Kolik
podstatnych namétd introvertnich autord, ktefi neuméji pristoupit na tuhle prezentaci,
struc¢nost a jasnost neprojde systémem? A navic, do jaké miry se da u dokumentu slibit jak
bude ve vysledku doopravdy vypadat, kdyz to nejzajimavéjsi nelze naplanovat, ale musi se
to néjak ,prihodit“?“ (denik, 2013)
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,V programové radé sedi celé vedeni, generalni feditel, reditel vyvoje a programu, pokud se
to tyka Artu, tak feditel CT Art, pokud se to tyka CT D tak jeho Feditel, zastupce
zpravodajstvi, tiskova mluv¢i, pani Tymova z vyzkumu auditoria a pak pani, o kterych viibec
nevim kdo jsou. Podle mé je dost diileZita véc, Ze na CT D v ramci téch dramaturgt a feditele
rozhoduji kolektivng, od Silvie Sutrové ktera byla na Prima Cool az po lidi, ktei'i délali
vecernicky v 70. letech. Ale ten program CT1 a CT2 rozhoduje jeden ¢lovék a ostatni
programovi dramaturgové jsou lidé, kteri resi hlavné popisky poradii“.

(kreativni producentka, 2016)

»Programova rada, jak to vlastné funguje? Sedi parta pani a prijimaji dary jako pasa. Sedi
pasa, prichazeji pocestni, ti tvlirci a my, a on tak blahosklonné kouka skrz a prijima ty dary,
ty naméty. A kazdy se snazi ty dary dobte vybrat a vybrousit ty materialy a uz premyslime o
tom, co by ten pasa chtél a tam uz ta verejna sluzba kon¢i. My nepremyslime o tom, co by
bylo vlastné dilezité, ale co by se pasovi mohlo libit. A to se stalo i tém kreativnim
producentlim, protoze o néCem uz se fekne : jé, to straSné zajimavy, ale to neprojde na radé.
Zkusime to tfeba nabidnout, ale s tim, Ze uz vime, Ze to neptjde a uz do toho asi nedame
uplné vSechno, protoze uz néjak vime, Ze to pasa hodi na hromadu a mozna ndm trochu
nakope zadek. My jako uz vime co se pasSovi libi.

(dramaturgyné, 2016)

Predeslé vypovédi ukazuji zplisob, jakym dramaturgové rozuméji procesu
schvalovani namétd, ale i na to, Ze si jiz vytvorili urc¢ité adaptacni strategie na tyto
procesy. Z hlediska Mertonovy typologie 1ze v datech identifikovat konformismus,
to znamend v Mertonové optice, Ze dramaturg prijme programovou radu jako
institucionalné schvaleny prostredek nutny pro prosazeni daného projektu, v némz
je ale jeho realna dramaturgova moc ovlivnit situaci zcela zanedbatelna. Na
programovou radu mnohdy dramaturgové reaguji jako na ,nutné zlo“, coz se odrazi i
na komunikaci s autory. Sou€asna organizac¢ni struktura vytvari urcity tlak na
dramaturgy (a kreativni producenty i autory), ve kterém je velmi obtiZné prosadit
nameét, ktery si z riiznych naznaki z procest predjednavani, pripadé z
predchazejicich zkuSenosti se schvalovacimi procesy, vyhodnoti Ze se ,paSovi
nebude libit“. Tato situace generuje jak u dramaturgg, tak u kreativnich producentti
a autort (pripadné nezavislych producenti v pripadé koprodukénich projekti) jesté
dalSi pristupy a adaptacni strategie, majici urcity spolecny zaklad, ktery je nejblize
tomu, co Merton mysli inovaci. Inovdtor se sice ztotoZnuje s cili instituce (realizovat
kvalitni dokumentarni film), ale uZ ne s institucionalné schvalenymi prostredky pro
jejich dosaZeni, uchyluje se tak hledani novych ¢i nevyslapanych cest, jak cile
dosahnout, které mohou byt z hlediska systému problematické (nemusi se tykat
piimo podvodného jednani, ale rtizného ,,obchazeni“ pravidel). Stavajici organizac¢ni
struktura ptisobi na aktéry tak, aby sami hledali nejriznéjsi cesty jak uspét, prestoze
védi, Ze s urc¢itym typem témat to bude mimoradné obtiZné. Jednou z béZnych
strategii na hrané ,inovace” je bézna praxe kreativnich producenti hledat u riiznych
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instituci finan¢ni podporu daného projektu, protoZe kdyz ,prinesou penize zvenku®,
je pravdépodobnost, Ze se dany projekt schvali, vyrazné vyssi.

Extrémni pripad strategie inovace na vy$Sim stupni rizeni, pfimo iniciovana a
posvécena managementem CT, je spoluprace televize vetejné sluzby s reklamn{
agenturou (cyklus Kmeny), ptipadné s firmou CEZ (cyklus P¥ib&hy neobycejné
energie), ktera vyvolala znacné kontroverzni reakce a debatu o tom, zda by viibec
televize do takovych projekti méla v oblasti dokumentarni tvorby vstupovat.

»Je to nest'astna praxe na které jsem se podilel, co se tyka vyroby, ta televize, ta logika zajmu
je tvorena externimi penézi z venku, kdyby televize méla sama néco zaplatit, tak se ji treba
nechce, ale kdyZ jsou na to prachy z instituce, at uzZ komercni nebo nekomercni zvenku, tak
televize ma vlastné ochotu to realizovat, takto vznikly Kmeny, do nichz dal prachy Budvar,
tak se to délalo, logicky se ptam proc by to televize neméla délat sama, protoze to téma je
dilezité a jestli neni - jestli tu jeho dileZzitost ucinily ty penize zvenku, to je hodné diilezita
otazka. Pak to bylo s CEZem, Ze zaplatil Pfibéhy neobycejné energie, coz je drsny v tom, Ze to
je nejproblematictéjsi byznys v zemi, o kterém neni film. Nazev seridlu?47 vznika tak, ze to je
nazev kampané spolecnosti, jasn€, Ze statni, ale spekuluje se, dokazuje se spousta véci a na
zakazku této organizace vznikne cyklus, kdy protagonisty vybiraji zastupci té spolecnosti. Ja
byl oslovenej, ale nakonec jsem to netocil, ja pak odstoupil, fekl jsem si nejdriv - dobre, daji
penize, zkusim to - ale pak ten vybér protagonisti v televizi vypadal takhle : Ze stolu bylo
udélany elko, jednotlivi uchazedi, kteti chtéli byt nataceni predstupovali, takze konkurz na
dokumentarni postavy, coZ je samo o sobé zvlastni, ti predstupovali pired tu kratsi nozicku
toho elka, kde sedéli zastupci investora, tedy CEZu a jesté nékdo a v del$i noziéce elka, to
znamend v uhlu 90stupid k téch predstupujicim, jsme sedéli my, dokumentaristé - reziséri,
ktefi maji tzv. poradni hlas, ale vlastné jsou tam prihlizejici. Takhle to bylo udélany. Tzn. Ze
na ptidu televize prichazeji lidi, ktefi to plati, vybirat postavy filmu, to mné ptislo prilis,
vadilo mi to, byl jsem urazenej. Ti zastupci CEZu se tieba téch protagonistii ptali jaka ta
jejich neziskovka ma rozpocet, kolik investuji, ale to je pteci dplné jedno, Slo o lidi, ktefi se
snazili ve svém okoli néco zménit a néjaky CEZak se tam do nich takovymhle zpiisobem
pousti...Oni prezentovali své ideje, co d€laji. Ale s velkou rozhodovaci vahou
spolurozhodovali lidi z CEZu, my jako reZiséti jsme byli na kraji a nakonec jsme vybirali

z téch, koho ndm oni vybrali. Ja jsem tfeba navrhl koho chci - dva lidi zvenku - ale to
neproslo ani do konkurzu. Ja jsem po tomto tekl, Ze do toho neptijdu, ja jsem se nepohadal
na tom misté, byl jsem spis prekvapenej, tam jsem se neozval, coZ zpétné vidim, Ze by to
bylo lepsi, ale na zakladé té zkuSenosti jsem si ekl Ze v tom figurovat nechci, Ze to CEZu déla
reklamu a ja to nechci. Pak jsme se vidéli s kolegou Gogolou, ktery na tom chtél délat a ty mé
dtvody chtél znat, ja mu je vysvétlil, on s nimi nesouhlasil, a to bylo vS§echno. Honza Gogola
to tak bere, Ze jsme vSichni v recisti téhoz a firma je to samé co ¢lovék a tak, on mysli, Ze i
ten CEZ se proméni jeho dobry filmem. Ja myslim, Ze CEZ se proméni jenom hodné zlym
filmem o ném.“ (dokumentarista, 2017)

vvvvv
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DEFORMOVANY OBRAZ TPS (Kkreativni producent vs. dramaturgové)

»Vize TPS mize byt trochu poktivend, kdy vdm mohou schvalit vice

raznych projektl, nékteré z nich délate spiSe jako vedlejsi projekt, za ktery ani tolik
nebojujete a ten vam schvali. Naopak ty, na kterych vam zaleZi a napliiuji tu koncepci
vice, pak na programové radé byt schvaleny nemusi. Ten obraz TPS pak mize byt
deformovany, oproti ptivodnimu konceptu, ne vSechny vize jsou naplnény. Miize
prevazovat naplnéni téch, které jsou konvencnéjsi, protoze nesmite zapomenout, Ze
ten vybér, tedy ndkup téch projektd, déla program, presnéji programova rada, to je
filtr, ktery je podstatny. Pochopitelné vyvstava otazka, jestli je ten filtr spravny, tak
jak je nastaven, kde o vysledku rozhoduji manazeri, to oni rozhodnou za televizi, pro¢
nemaji tfeba odborné poradce, jako statni fond? Je pravdou, Ze systém TPS nam jako
kreativnim producentiim poskytuje velkou svobodu v prijimani a rozvijeni namét,
ale v urcitou chvili musite ty pfipravené nameéty vzit, dat do kabely a donést je na
programovy pitching, pripadné programovou radu. Tam nékdo rozhodne, jestli se to
koupi.” (kreativni producent Petr Kubica, 2016)248

,Problém je, Ze ta debata s kreativnim producentem vlastné nestaci, protoze je to prosté ten
postak, to neni on, kdo rozhoduje, co se ve findle vyrabét bude, tam to neni debata, ale
prijimani, odmitani bez argumentd a lehky vysméch kdyz ¢lovék prosazuje néco co zazniva
suchoparnég, protoZe praveé v tom vefejném zajmu, tak se spise docka lehké ironie, sarkasmu
a posléze treba i odmitnuti.”

(dramaturgyné, 2017)

Z vyse uvedenych perspektiv jednotlivych aktéra vyplyva napéti az konflikt mezi
manazerskym pojetim a tim, jak situaci rozuméji dramaturgové.

Kreativni producenti stoji uprostred, odkazani k nutnosti diplomatického
vyjednavani a hry, kterou dramaturgové mohou ,hrat“ jen na samém okraji herniho
pole, ve velmi izkém segmentu, mohou pouze urcitym smérem ovliviiovat nebo
spiSe inspirovat tvirce, at uz v souladu s pravidly nebo proti nim. V souladu

s pravidly znamena zejména predstavit projekt co nejrealistiCtéji tak, jak bude
pravdépodobné zrealizovan. Proti pravidlim znameng, Ze naptiklad po dohodé

s autorem (pripadné i s kreativnim producentem) slibi programové radé divacky
atraktivni primocary zabavny portrét a ve skutec¢nosti vznikne netradi¢ni
mnohovrstevnata esej kriticky reflektujici zobrazovanou osobnost. To je z hlediska
programu ,nedodrzeni shody se zadanim". Diilezité je zde zdiiraznit, Ze toto
,nedodrzeni shody se zadanim“ se déje pomérné Casto hlavné nezdmeérné, jelikoZ se
jedna o oblast dokumentarniho filmu, jejizZ bytostnou soucasti je zachyceni
proménlivého Zitého svéta. Tuto strategii (jako védomou strategii) dramaturg,
pripadné kreativni producent voli vyjimecné a v takovych pripadech, kdy tusi, Ze by

248 Citat pouzit z rozhovoru Ondreje Kazika s Petrem Kubicou, in : 0. Kazik, Dramaturgie a vyvoj
poradii v systému tviiréich producentskych skupin Ceské televize, str. 62-63
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jinak projekt nemél Sanci prosadit. V Mertonové typologii se jedna o svého
druhu,inovaci, tedy identifikaci s kulturnimi cili instituce, nikoli s institucionalné
schvalenymi prostiredky k jejich dosaZeni. V tomto pripadé jde o ¢astecnou inovaci
dil¢iho typu, prostredek programové rady je prijiman, v ramci jeho ,pravidel®, ale
dochazi k urcitym svébytnym (inovovanym) praktikam.

Kreativni producenti své adaptacni strategie prizptisobuji momentalnimu vyvoji hry
o témata a projekty, které by radi prosadili. Je podstatnou otazkou do jaké miry zde
,2ucel svéti prostredky”, tedy do jaké miry jsou ochotni ,obétovat” podle nich kvalitni
projekt ve prospéch méné kvalitniho, ale takového, ktery bude schvalen s vétsi
pravdépodobnosti. Napriklad kreativni producent Petr Kubica svoji strategii
pojmenovava jako ,Sirokou orbu®, v ramci které vedle autorskych dokumentarnich
film{ (série Cesky Zurndl) a vylu¢néjsich projektti na hrané experimentu (Gottland),
produkuje life-stylové zamérené porady typu Denik Dity P?#°. Ci Kouzelné bylinky, jeZ
vykazuji vysokou sledovanost.

»,Mega uspéch TPS je bohuzel Dita P., macata selka, ktera vaii a Zere a je na tom néco
perverzniho, tak na to lidi koukaj. Ty recepty, to je varime z masla a cukru, trosku
tloustneme... takova ta perverze té poZzivacnosti... to by ta televize méla resit, Ze seZereme
takovyho masa z prasat a krav, ktery vypijou vSechnu vodu na svété a prosté tu kravu,
kterou my seZerem, ta sezrala plodiny pro ptlku Afriky predtim, to si myslim, Ze by ta
televize méla trosku resit, vSichni to resi, noviny to resi, Casopisy to resi, ale ta televize to
neresi... Ta Dita P. to ilustruje, show néceho bizarniho, co by teoreticky mohlo mit
spoleCensky dopad, ale nem3, je to vysméch tomu, co je opravdu tim trendem, mozn4 je to
zasadni véc, ktera tu televizi ilustruje, tohle okamzité chtéli, a to, Ze to byl priiser, Ze se tomu
publicisti vysmivali, se ukazalo, Ze je to hrozna vyhoda, kdyZ se tomu intousi vysmivaji, tak
té vétSinové spolecnosti se to libi, ma to uspéch jako krava, statisice divak... Copak je trend
zrat a tloustnout bez ohledu na ty spolec¢ensky dopady? Neni, protoze to, co je trendy, i to
hipsterstvi, je, Ze se esi i ta eticka stranka ...a tady se udéla potad, ve kterym se nana
vysmiva tomu, Ze se omezujeme, prosté cpe se. Tuny masla a cukru, bejby kuratka, ono by
bylo nadSeny, Ze my ho sezereme. Neresi tam, Ze to kurdtko Vodnansky....kdyby to aspon
zminila, Ze de k lokdlnimu farmari, ne. A tém divakim se to libi taky, protoZe piece nebudou
nic fesit.”

(dramaturg, 2017)

Mezi strategiemi kreativniho producenta a dramaturga muze byt velmi ¢asto rozpor,
pripadné je pred sebou mohou vzajemné skryvat, nebo dochazi k vnitinimu rozporu
u dramaturgt, ktefi maji chut za urcity projekt bojovat, jsou o ném vnitiné
presvédcCeni, ale v ramci své role mediatora musi napriklad sdélit autorovi,

Ze skupina o projekt ztratila zajem. Stava se i to, Ze kreativni producent si na
posledni chvili rozmysli podani urc¢itého namétu, aniz o tom predem informuje
dramaturga, ktery s autorem nameét (Casto i delSi dobu) pripravoval. Opakované

249 pDenik Dity P, L.rada 2013, II. fada 2016 (celkem 32 dil{i), nAmét a rezie : David Ondticek, rezie :
Jiri Volek, realizovano v TPS Petra Kubici
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zminovanym jevem byla i nekonzistence postoji kreativnich producenti v priibéhu
procesu vyvoje projektu.

,UZ toho mam plny zuby s kreativnimi producenty, tam neni konzistentni postoj, béhem
toho jak je ten projekt schvalovany a prijimany shora, tak se ty postoje méni, néktery z nich
jsou jako chameleon, to je moje zkuSenost.”

(dramaturgyné, 2016)

Kazdy potrad v Ceské televizi ma svého dramaturga i povéfeného schvalovaciho
dramaturga. Pokud porad prosSel programovou radou, jsou oba dramaturgové jsou
tzv. pridéleni na porad a mize zacit vlastni dramaturgicky proces, kterého se
UCastni prevazné radovy dramaturg. Pokud tento dramaturg pracoval s autorem

a kreativnim producentem jiZ na vyvoji projektu, obvykle (ale ne vzdy) na tuto praci
navaze. Casto se ale stava, Ze kapacita dramaturgfi dané tviiréi skupiny nestaéi na
dané porady a kreativni producent si vyzada dramaturga, ktery spada pod Centrum
dramaturgie. Ten pak zac¢ina na projektu pracovat az ve fazi schvaleni programovou
radou. I dramaturgové pracujici v urcité tviiréi skupiné byvaji kreativnim
producentem ,pridéleni“ na urcity porad, ktery zrovna nepatfti do jejich preferenci
aje nutno jej v ramci dané TPS , odbavit®“. V praxi dochazi v souvislosti

s pridélovanim dramaturgli na potad k fadé problémi a nejasnosti.

,Ja nejsem typ dramaturga - a jsou takovi - ktery se dokaze s lehkosti ztotoznit s urcitym
zanrem, napriklad Ze se jezdi po moti na plachetnici a nic se tam nebude resit - ted’ jsem to
s jednim autorem zrovna resSila - ja opravdu nechci participovat na cyklu, kde se ukaze, kde
se pristalo, koupila sis pomeranc a zase se jede dal, ted’ to rikdm drsné ...nebo dokureality,
Ze bude legrace se staryma lidma...(dramaturgyné, 2017)

Vyse popsana vypovéd volné odkazuje k praxi pridélovani dramaturgti na porady,
se kterymi se Casto nejsou ochotni identifikovat. Tato praxe generuje ptidu pro
adaptacni strategie konformismu, dramaturg se ptizptsobi tomu, Ze ,kulturni cil*
instituce je také tento typ poradi a urcity zpiisob jejich realizace uvnitr televizni
struktury. Naudi se ,,rozumeét televizi“ takovym zpiisobem, ktery je v dané situaci
vyZadovan jako potfebny, moZny, spravny apod.
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RITUALY REALIZACE

SCHVALOVANI SCENARE

Schvalit ¢i neschvalit autorovi scéndr je vysostnym pravem dramaturga. Mlze
poZadovat predélani scénare az do podoby, neZ s nim bude spokojen.
Dramaturg zaroven zadava podklady pro to, aby mohla byt autorovi vystavena
smlouva na scénar a dale zadava produkci pokyn, Ze scénar schvalil a mtize byt
proplacen. JeSté v roce 2014 kontroloval (,,jistil“) celou proceduru vedouci
dramaturg, od této praxe se ale postupné upustilo.

Scénar dokumentarniho filmu je tvar velmi neustaleny a nemusi odpovidat
realnému filmu. V televizni praxi jsem se setkavala opakované napriklad

s pozadavkem na scénar pro dokument, ktery ma urcity minimalni pocet stran a je
vyhotoven v zastaralé formé ,leva - prava“, ktera potfebam dokumentarniho filmu
az na vyjimky nevyhovuje (v levé Casti stranky je popsano co vidime, v pravé casti
tomu prisluSejici je popsano co slySime, obvykle konkrétni priklady vypovédi, nebo
alespon obecného razu typu ,pani XY hovori o svém nemocném synovi“, ,,odbornik
popise fungovani systému“ apod.). Tento typ scénari se vdobé komunistického
rezimu vyzadoval predevsim z cenzurnich diivodd, nebot presné popsany ,film na
papire” se dal jiz predem velmi presné zformovat nebo vyloucit z mozZnosti budouci
existence. Zaroveri tento typ scénare tviirci pouzivali pii praci s filmovou surovinou,
zejména na takovych projektech, kde nebyla moZnost synchronniho zaznamu
obrazu a zvuku, proto bylo tfeba dopredu vymyslet koncepci obrazu pro zvuk
,mimo obraz". Praxi ,leva-prava“ pii psani scénare v CST 80. let popisuje
dramaturgyné a scenaristka Alena Hynkova, ktera v té dobé byla v CST zaméstnana:

»Ja psala stovky scénart. To se psalo prava-leva. Presné co se dé€je, co k tomu je za zvuk,
nebo ruchy, nebo jaky komentar, to bylo vypracovany, protoZe oni to kontrolovali, aby
védéli, co se tam bude odehravat, tak se napsalo tfeba namésti s dominantou véze, protoze
kostel uz by je trosku vyrusil, protoze kdyz uz se tocilo, tak do toho vstupovat nemohli. Ty
scénare byly takhle propracovany praptivodné nejen z téch cenzorskych divodt, protoze
tak se psaliiv 60. letech, ale protoze se tocilo na celuloid, ja zazila jeSté celuloid v televizi a
ten material byl hrozné drahej, ja zazila jesté celuloid v televizi. Ten celuloid si rekl o tu
preciznost. Ty vypovédi téch naturscikt se nacviclovaly dopredu, aby to vyslo az se to
spusti, kdyz teCe ten material...“250

VyZadovani praxe ,leva-prava“ se nékdy objevuje i v soucasnosti. Setkala jsem se

s nim osobné ja i mnozi kolegové skrze pokyny dramaturga ,ritualisty”, ktery
vyZadoval zasadné vnéjskové, formalni nalezitosti scénare (pocet stran a déleni na
levou a pravou ¢ast, v€etné co nejkonkrétnéjsiho popisu situaci, protagonisti a
prostredi, nékdy dokonce i s odhadem pribliZné stopaze urcité popisované scény).
Debata nad scénarem jsem zachytila v deniku zucastnéného pozorovatele :

250 Rozhovor s Alenou Hynkovou vedla Lucie Krélova, 24.4.2012.
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TOHLE NENi SCENAR (KRE]JT SI ZADA)

»Jsem na schiizce se zastupcem Centra, vykonnou producentkou a kreativnim producentem.
Vedouci dramaturg odmitl schvalit nékolik scénarit od tviirct cyklu Jednou nohou

v absolutnu, ktery dramaturguju. Ale na schlizce neni. Mam ,prisvih“. Je to zase takova ta
zalezitost ,boufte ve sklenici vody“. Nez doslo k tomuto vyhroceni (z popudu vedouciho
dramaturga, ktery se ,sekl” Ze scénare pres néj ,neprojdou” a dovolava se ,sjednani
napravy“), pokousela jsem se mu opakovaneé vysvétlit, Ze existuji rizné pristupy autori

k psani scénare, Ze nejde o pocet stran, ale o vystiznost, o realizovatelnost rezisérovych
predstav, o jeho zplisob uvazovani a zejména o konkrétni postavy a jejich témata. Direktivné
se odmitl o tom bavit s vétou ,tohle neni scénar, neni to leva-prava“

Mezi tremi neschvalenymi scénafi (od trech riznych zkusenych reziséri) je i
tricetistrankovy detailni scénar s odbornymi komentari a jasné vypracovanou strukturou
filmu, ktefi uz schvalili dva odborni poradci z CVUT. Autor na ném pracoval dva mésice.
Kdyz se ptdm jak je mozné, Ze ani tento obsahly scénar ,neni scénar, dostava se mi litanie
na nas ,neprofesionalni ptistup”, aniz je konkrétné jasné v cem jsme ,neprofesionalni“.
Kreativni producent se pokousi vysvétlit manazerovi, Ze je legitimni, Ze zastdvame formu
rozsiteného treatmentu, zcela bézné kdekoli v zahranici pouzivanou. Snazim se vysvétlit, Ze
scénar nelze vnimat jako relikt z dob normalizace, kdy jeho smysl predevSim v moZnosti t
kontroly budouciho filmu ale je Gplné jedno, co fikdm. Je na nas aplikovana nalepka
JFAMAK"“ a Jneprofesional”, ackoli ¢ast rezisérl cyklu viibec neni z FAMU a ti co $kolu
vystudovali ji dokoncili pted deseti a patnacti lety. Po chvili pochopim Ze jde predevsim o to
uplatit moc. Nade mnou i nad autory.

-Pochopte preci, Ze pres vedouciho dramaturga to neprojde a ja jako manazer...

Diivodem je strach. Z manazera vyleze asi po hodiné nesmyslného az absurdniho
dohadovani, Ze se v televizi ted vSichni boji auditort, ze délaji i audity scénari a kontroluji
jaky maji pocet stran a jestli to odpovida sumé, kterou autor za zpracovani scénate dostal.

- Vite, kdyby $lo o mné, ale pochopte to, musime si kryt zada...Je tieba, abyste ty autory
zpracovali..nemiiZe to tady byt jako na FAMU.

Rikam si, kde se ten evergreen téchto piedstav o FAMU vlastné potad bere...unavené slibuju,
Ze s autory zkusim promluvit a pfemyslim co jim k tomu viibec mizu tict a do jakych situaci
mé televize vlastné stavi. Nakonec se predélava jen jeden scénar, kde stejné doslo k néjakym
podstatnéjsim zménam. Ostatni zvétsi font a pridaji par obrazki a vse ,projde” bez
problémi. O smyslu téch filmt nepadne v celé debaté ani slovo.”

(denik, 2014)

»,Vola mi kamaradka rezisérka. Je hrozné rozc¢ilena. BéZné toc¢i hlavné hrané filmy, ale
pripravuje hodinovy dokument pro CT Art, ani jsem o tom nevédéla. Jeji prace se vyznacuje
mimotadnou peclivosti a poctivosti pristupu, skvélou ptipravou. Vola mi naprosto zdésena
co ma délat, ze ji v CT neschvalili scénaf. Chtéji, aby ho napsala ve formé ,leva-prava“.
-Existuje néjaky mustr jak to napsat? Jd nemam silu to cely takhle predélavat, je to nesmysl,
budu si tam muset spoustu véci vymyslet...

-Zadnej mustr neexistuje, nastésti...

(denik, 2015)
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V dalsi fazi se vénuji rovnou procesu stfihu, protoZe béhem nataceni je
dramaturgova prace minimalni, az na vyjimky. ReZiséii nékdy volaji dramaturglim
béhem nataceni a radi se napriklad o pristupu ke kontroverznimu protagonistovi,
nebo pokud néco z planované koncepce citelnym zptisobem selze. V pripadé
necekané nemoci reziséra a naplanovaného nataceni, které nejde presunout, se ve
vyjimecénych pripadech stava, Ze dramaturg na nataceni reZiséra zastoupi, jde ale
vZdy o jejich vzajemnou dohodu a roli téZ hraje, zda(a jaké) ma dramaturg
zkuSenosti s nata¢enim. Hlavni ¢ast prace dramaturga tak zacina aZ po nataceni
(nebo po urcité jeho casti), pti zpracovavani materialu ve strizné.

STRIH JAKO STREDOBOD DRAMATURGICKEHO
PROCESU

Pojednavam o strihu v €asti tykajici se ritudld schvalovani, prestoze jde o ritudl
velmi specificky, neformalni a jeho vnitini pravidla jsou velmi rliznoroda a casto i
tézko uchopitelna. Co je spole¢né stiihovému procesu kazdého poradu ¢i filmu CT je
jeho formalni ukoncenti tzv. schvalovackou off-linu, které predchazi tzv. kolecko,

v ramci néhoZ se schvaluje titulkova listina. Obé tyto procedury pojednavam
samostatné.

Stiih dokumentarniho filmu je klicovym procesem, do néjz miize dramaturg
vstupovat a vyznamné jej formovat pokud nezasahnou dalSi mechanismy v ramci
schvalovacich procest, které byly popsany jako ,vyssi patro“. Zptisob spoluprace ve
strizné zalezi opét na individualnim nastaveni spoluprace mezi autorem a
dramaturgem. Nékteri autori vyZaduji Castéjsi pritomnost dramaturga ve strizné
(napriklad mu poustéji i velké ¢asti hrubého materialu a spole¢né vytvareji koncepci
filmu), jinf autofi nechtéji do stfizny pustit viibec nikoho a potiebuji film cely
,postavit” a teprve kdyZ jsou s nim spokojeni, prizvou dramaturga. Nékdy je
dramaturg televize priznam pouze ,z povinnosti“, aby rezisér dostal formalnim
zavazklm vici CT. ZaleZi to nejen na zplisobu prace autora a stfihace, schopnosti
strihacovy dramaturgické erudice, ale i na jejich predeslych pozitivnich ¢i
negativnich zkuSenostech s dramaturgy.

Dédictvi nedostate¢ného renomé dramaturgické profese, vyjadrované
prostirednictvim narativii které jsem pojednala v ¢asti 5.2. (s. 73-89), dopada na
dramaturgy ve strizné nejcitelnéji. Tady se zacina mnohem vyznamnéji projevovat
skryta napli prace dramaturga, pro niz neexistuji Zadna pravidla ani kodifikované
postupy a kterou vyznamneé ovliviiuje osobnost dramaturga, jeho zkuSenost, know-

how a celkové nastaveni vi¢i instituci i autorovi.

NeZ zacne samotna dramaturgicka prace, musi ¢asto dramaturg zkusit rozpustit
urcity ,blok“ autora k dramaturgii obecné a presvédcit ho o smysluplnosti své role,
kterd je ale definovana velmi nejednoznacné a rizné ji rozuméji i samotni
dramaturgové (jak jsem popsala v ¢astech 5.3.2-5). Pristup dramaturga podstatné
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spoludefinuje skryta ¢ast jeho prace i zplisob jakym rozumi kulturnim ciltim a

v obecnéjsi roviné téZ roli instituce CT. Vyznamnym faktorem je i to, do jaké miry se
dramaturg citi byt spojencem autora a do jaké miry spisSe vyslancem instituce, ktera
by méla autora usmérnovat. Dramaturgovy velmi omezené kompetence mu ale tuto
situaci stéZuji, protoZe v pripadé jakychkoli zavaznéjSich zmén je musi konzultovat
s kreativnim producentem a ten zase s vedenim.

V praxi je béZné, Ze nékdy je autor (Casto i diky Spatnym predchozim zkuSenostem)
nastaven vici dramaturgii tak negativné, Ze se nepovede navazat spolupraci viibec a
funguje v Cisté formalni roviné. Zaroven ne vSichni dramaturgové pristupuji

k dramaturgickému procesu aktivné ve snaze skutecné spolupracovat na procesu
vzniku poradu/filmu, zejména mezi dramaturgy Centra nasazenych na dlouhodobé
béZici porady lze pozorovat adaptacni strategii jakési ,cesty nejmensiho odporu®,
kdy se do slovniku dramaturgi dostava vyraz ,odbavit porad“, coz znamena
piedevsim sérii rutinnich kontrolnich ukont (kontrola titulkové listiny, kontrola
vyskytu reklamnich sdéleni, kontrola obsahu z hlediska vnitinich piredpisti CT

a zakonem stanovenych norem, popsani poradu v systému Provys)

OSOBNOSTNi AUTORITA DRAMATURGA

Autofti v rozhovorech zminuji zkuSenost s pasivnim a ¢isté formalizovanym
pristupem televiznich dramaturgt, kdy se s dramaturgem potkali aZ na
schvalovacce, do té doby resil dramaturg hlavné titulky a k filmu jim viibec nic
nerekl, neptisel ani do strizny. Tuto zkuSenost s dramaturgy ma rada autort, véetné
mé, Zzejména z redakéniho systému. Extrémnim, nikoli v§ak vyjime¢nym pristupem
dramaturga k autorovi je naopak pristup autoritativné-direktivni, se kterym jsem se
zacala u dramaturgt setkavat az v poslednich letech. Reflektuje ho i management CT
a to nasledujicim zpisobem :

»,MV: Tady je jeden problém, ktery mozna odrazuje tviirce od komunikaci s dramaturgy,

Ze ti dramaturgové to podavaji ty svoje pripominky velmi autoritativnim zptisobem a
myslim si, Ze to je véc, ktera velmi oslabuje tu osobnostni autoritu téch dramaturgt v CT,
to, Ze oni dozraji k néjakému nazoru a ten nazor zacnou reprezentovat a maji dojem, Ze musi
toho autora pretlacit, a ono to tak iplné byt samoziejmé nemize. Druha véc je, Ze ten nazor
je Casto spravny a takze oni by méli dosdhnout toho vysledku, ale nemiizou ho dosahnout
formou, jakou to délaji...

LK: Do jaké miry podle vas maji konkrétné dramaturgové ve vaSem Centru tu osobnostni
autoritu, o které jste mluvil?

RS: Ta praxe samoziejmé je ne$tastna, ja na to musim odpovédét a neodpovida se mi
jednoduse z jednoho prostého divodu, aby to nebyla zjednoduSena odpovéd, ale
samoziejmé, Ze velka rada téch dramaturgt, ktefi jsou tady na téch systemizovanych
mistech, tak nemaji tu osobnostni autoritu toho dramaturga a to je v té praci vyrazné
hendikepuje a to co zptlisobuje ten stav. A mozna je to to, co ti autori ¢tou tak jako ja jsem
treba rekl zjednodusSené, ze mam pocit, Ze autori ze Skoly jsou prili§ vychovavani k té
autorské svobodé, tak ti autori mGzou stejné zjednodusené Cist, Ze dramaturgové v televizi
nemaji tu osobnostni autoritu, jinymi slovy jim nejsou tolik uzite¢ni. Ja bohuzel nerad,
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protoZe ¢lovék by mél své lidi néjakym zplisobem chranit a nemél by se poustét

k zjednodusenym kritikdm, ale musim pripustit, Ze to ma vyrazné racionalni jadro
a ze skladba téch dramaturgti neni tiplné idealni."

(manazer vyvoje, 2017)

Vyraz ,osobnostni autorita“ je ve vySe zminéné vypovédi pouZzit primarné ve
spojitosti s tim, Ze mnohdy ,spravny nazor“ dramaturg nemiiZe u tviirce prosadit,
protozZe nema dostatecnou ,osobnostni autoritu®. Jak se pozna ,spravny nazor
dramaturga“? Je to takovy nazor, ktery reprezentuje zaroven nazor instituce? Je

v tomto svétle osobnostn{ autorita dramaturga prostiredkem, ktery slouz{ cilim CT?
Jakym konkrétné? Jaky typ dramaturga by tedy byl vhodny pro praci v CT? Diskurz,
jehoZ soucasti jsou vyrazy jako jako sprdvny ndzor se jevi v kontextu oblasti
dokumentarniho filmu v instituci CT problematicky nikoli jen kv{ili jednomu, mozna
spiSe neStastné pouzitému slovu, ale ukazuje, Ze ,,osobnostni autoritu“ dramaturga
nespojuje primarné napriklad s jeho vzdélanim v oblasti dokumentu, s konkrétni
dramaturgickou zkusenosti (coz jsou naroky, které uplatiiuji na dramaturgy tvtrci),
ale spiSe s urcitou moci prosadit u autora urcity nazor.

vz

FILOSOFIE DiLA VERSUS VAGONKY (SIRSI A UZSI POJETI DRAMATURGIE)

Naroky kladené napriklad na kriticky a reflexivni potencial dokumentarniho filmu,
které lze jisté povaZovat za podstatnou soucast sluzby veiejnosti (napt. v kodexu CT
zdliraznovany aspekt kritického mysleni a otevirenosti k rliznym filosofickym
koncepcim)?>1, jsou ze strany dramaturgli uvniti televize ¢asto uplatiiovany
minimalné. Na nasledujici vypovédi externiho dramaturga chci ukazat vyznam toho,
co jsem zminila v avodu do této problematiky, tedy jak ,Siroce”¢i ,uzce” aktéri
nahliZeji na kulturni cile CT. Chci ukézat na radikalné rozdilnou miru zobecnéni,
kterou aktéri uplatiiuji pti vztahovani se smyslu své prace, véetné odliSného
porozuméni své roli ve vztahu ke ,,sluzbé verejnosti‘.

»-Mné se libi to Sirsi pojeti dramaturgie v tom smyslu, Ze to je filosofie toho dila, jaky je
smysl dila a co to dilo ve skute¢nosti ¢ika. Myslim ale, Ze v CT figuruje spi$e minimalisti¢t&jsi
pojeti dramaturgie, hlida¢ titulkti a formalista, ktery resi ty strihy a takovy ty vagénky, jak se
rika, Ze ty natoCeny rozhovory jsou jako vagonky, ktery se jako vyobrazkujou, tak to mé
tfeba nezajima. Chci se bavit co to ma fict a k ¢emu to celé je a proc a jak to celé miize
vlastné vypadat. Snazim se to drZet a opirdm to o své vzdélani na dokumentu FAMU a
celkové zZivotni presvédceni, Ze to dilo ma ménit ¢lovéka k néjaké snaze Cinit sebe i svét
lepsi.

LK: V jakém smyslu lepsi?

-Asi ve smyslu kantovského imperativu, ¢in tak, aby maxima tvé viile mohla byt principem
vSeobecného zakonodarstvi, asi takhle. To dilo ma byt osobni, upfimné, zapalené, ma dojit k
nécemu dilezitému, opravdovému. Nema jit o to, jak se rik3, ,odbavit” néjaké téma, jako Ze
se musi néco pokryt, néco udélat. Kdyz autor mluvi takhle, tak ho dostat do tiplné jiného
slovniku, Ze se néco musi prozkoumat, néceho se musi docilit, prohloubit, néco takového,

251 Kodex Ceské televize, Ceska 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 zacal on figurovat sdm sebou s néjakym uptrimnym zajem, k vétsi odpovédnosti
autora za dilo . K tomu vede redefinice toho tématu, aby vdm to neumoznilo jenom to tak
,odbavit’, Ze se ,rozhovoruje’, pak se to rozdéli do vagénkad."

(dramaturg, 2017)

Pravé tato mira zobecnéni, to v jak Sirokém (1zkém) kontextu rozumi dramaturg
svoji roli a smyslu dramaturgie obecné, je podstatnym elementem ve vztahu ke
kulturnim ciliim instituce. Do jaké miry napriklad vnima dramaturg svoje naroky na
dramaturgii, napt. ,zapas o smysl dila“, zaroven jako naroky instituce?

Je dramaturgie v CT vnimana i z $ir$i perspektivy, napiiklad ve vztahu ke sluzbé
verejnosti, nebo prevlada praxe vySe popsana jako , minimalistiCtéjsi pojeti
dramaturgie, hlidac titulkii a formalista ktery resi ty stfihy a takovy ty vagénky, jak
se rika Ze ty natoCeny rozhovory jsou jako vagonky, ktery se jako vyobrazkujou“?
Pro zkonkrétnéni toho, co minimalisticka dramaturgie reprezentuje pridavam jesté
zpresnujici vysvétleni dramaturga :

»,Minimalistickd dramaturgie ve svém velmi publicistickém pristupu aplikovana na
dokument vypada tak, jak jsem to jsem zazil jako autor ve zacatcich, to uz dneska snad neni,
bylo to na cyklu Ta nase povaha eskd. Dramaturg rekl, Ze o vikendu ,udéla vagonky’

Aja: ,Tojeco?.On Ze si vezme ty prepisy vypovédi, vybere ty vypovédi a posklada je.

Ja rikal : ,Coze?!".

A on: A vy pak udélate se stfihacem to uméni. Vy to pak voobrazkujete, vohudbite a tak.’
To jsem si rikal, coZe, to snad neni mozny. Ale nedavno jsem se potkal s jinym rezisérem

a ten tuhle bohatyrskou nabidku taky zazil. To byla pifedstava, Ze se toc¢i nékteré véci jako
sada rozhovori, ten obraz je vlastné jedno, tam nejsou Zadné situace ani observace, jen
rozhovory, z toho prepisu se to novinarsky vybere, nahazi se to v néjakym potradi na sebe,
aby to jako bylo vono, a rezisér pak ptijde do strizny, aby to hezky Svihalo, jenom ptil minuty
mluvici hlava, pak néjaky strihy, néjaka hudbicka, jizda treba a tak.”

(dramaturg, 2017)

PrestoZe posledni vypovéd' je vztaZzena k redakénimu systému, pojeti dramaturgie

v tomto minimalistickém, publicistickém stylu (popsaném jako ,vagonkovani“), neni
nikterak vyjimec¢né ani v soucasné praxi, zejména u dlouhobézicich cyklickych
poradi. Role dramaturgie je chapana u téchto poradi jako udrzujici, formalné-
kontrolni a spiSe byrokraticka. V datech Ize identifikovat prevaZzujici adaptacni
strategie konformismu (pripadné jeji variace do ritualismu), souvisejici pravé s
velmi zaZenym chapanim celkového smérovanim instituce. Predstava, Ze by kulturni
cile instituce v oblasti dokumentu (napiiklad konkrétni kriticka reflexe konkrétnich
instituci, snaha ukazat divakiim jejich spoluodpovédnost za stav spolecnosti na
konkrétnich prikladech apod.) byly otevirené diskutovany napriklad v irovni
management - centrum dramaturgie - kreativni producenti - dramaturgové, tedy
,€0 bychom méli tocit, abychom pomahali ucinit nasi spole¢nost lepsi“ se jevi

v soucasné produkeni kulture jako velmi nepravdépodobna, prestoZe lze tento
narok stale vztahovat na podstatnou soucast sluzby verejnosti.
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RITUALISTE A SPECIFICKY PRISTUP K ODPOVEDNOSTI

Systém, ktery znacnou pozornost vénuje diirazu na kontrolu jednotlivych ikont
dramaturga (nebot dramaturg ma vzdy jesSté nad sebou néjaky dozor), nastavuje
uplné jiné vnimani odpovédnosti dramaturga za dany porad / dilo. Tato
odpovédnost se tyka primarné splnéni predepsanych povinnosti, jasné
definovatelné casti jeho prace. Samotny dramaturgicky proces neni ¢asto pro
dramaturgy tim hlavnim a podstatnym, protoze ani uvnitr instituce obvykle tento
proces neni nijak hloubéji diskutovan. Role dramaturga je ,,ohlidat autora“, aby
odevzdal film, ktery nevybocuje z daného zadani, je srozumitelny, se spravné
napsanou titulkovou listinou, k tomu je vztazZena i odpovédnost dramaturga, ktera je
chapana ve velmi uzkém smyslu jako dodrZeni vnéjsich pravidel. PromySleni
samotného poradu ¢i filmu, jeho formy i obsahu, stfihové skladby apod. se déje
vyjimec¢né. Pokud ano, jde o tzv. ,problémové“ porady, nebylo néco ,dodrZeno” -
napriklad zadani, film néjakym vyraznym zptisobem vybocuje apod. Dramaturg
¢asto nedokaze tviirce dostatecné inspirovat a presvédcit o svém pohledu,
dramaturgickou debatu nahrazuji pokyny o dodrZovani pravidel. Limitem mnoha
dramaturgi v CT je i nedostate¢na orientace v sou¢asné dokumentarni tvorbé,
novych trendech, Casto i prili$ zuZené nebo zcela absentujici povédomi

o dokumentarni teorii a historii i o celkovém vyvoji oboru, véetné promén zanrt,
stylli, metod a pristupt.

Naplni dramaturgickych schiizi jsou vétSinou informace o administrativnich
ukonech a organizacnich zaleZitostech. Dramaturg, ktery prijme roli ,hlidace” za
prvoradou (fesi predevsim, aby ve film shodoval se zadanim, aby ve filmu nebylo
zadné reklamni logo, aby byly v poradku titulky, archivy apod.), vnima svoji
odpovédnost za film predevsim tak, Ze je nutné spravné vse ,,ohlidat”, vcetné autora.
Takovych typii dramaturgti je v CT velka ¢ast. Jejich adaptaéni strategie se soustiedi
predevsim na prostredky samotné (to, co se ,pocita“, tedy ,viditelné“ byrokratické
ukony, predepsana pravidla, povinnosti a narizeni), cil a smysl uz tak podstatny
neni, neni ani presné definovany, diilezité je vcas schvalit film, se kterym ,nebudou
problémy*“. Nékdy se v hantyrce dramaturgli a produkénich dokonce pouziva termin
,odbavit porad (srov. vypovéd’ o ,vagonkovani). PouZijeme-li opét Mertonovy
kategorie, vySe popsané nastaveni organizacni struktury generuje adaptacni
strategii ritualismu ve znac¢né mire. Ritualista je Clovék, ktery z hlediska systému na
prvni pohled velmi disledné plni své povinnosti, ackoli jeho identifikace s cili
instituce neni tak podstatna (nebo zcela chybi ptivodni diivod a vyznam toho, pro¢
Ipi na presném dodrzovani administrativnich tikonii). To se Casto projevuje

v jednani s autory nebo v pripominkach vedoucich (povérenych) dramaturgt.

Za pét let prace externiho dramaturga pro CT jsem nezaZila mnoho tviiréich debat

uvnitr televize, které by se vedly o smyslu daného filmu ¢i poradu, o jeho
moZznostech a limitech, o smyslu a roli dramaturgie uvnitt CT. Chybélo mi i
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pojmenovani jasnéjSiho smérovani té které skupiny, o jaky typ filmi ¢i poradi a
tviirct usiluje a jak chce tyto porady prosazovat v daném systému.

VLIV VYROBNiICH PODMINEK NA DRAMATURGICKY PROCES

Jednim z nejpalcivéjsich problémi dramaturgického procesu u dokumentt
vznikajicich pro CT je neadekvatné kratka doba pro jejich stiih, coZ se tyka jak
formatl 26 minut, tak 52 minut. Celovecerni dokumenty vétSinou vznikaji

v koprodukci a sti'ih probiha za vyrazné lepsich podminek, obvykle mimo CT. P¥i
béZné dobé strihu 3- 5 (mimoradné 6) dni u dvaceti Sesti minutového filmu a kolem
deseti az dvandacti dnii u filmu v délce 52 se vétsina ¢asu ve strizné ,spotiebuje”
vystavéni filmu v co nejkratSim case.

S technologickym vyvojem v oblasti nelinearniho strihu, videotechnologii

a digitalizace se sice rada technickych operaci usnadnila, celkova doba dokonceni
filmu se automaticky neurychlila: napriklad nataceni digitalni technologii znamena
obvykle vice materialu do stfizny a tedy i ¢asové naroc¢néjsi strih, kameramanska
arezijni rozhodnuti se ¢asto presouvaji do stfizen z diivodu nedostatku ¢asu

“na place” a doba pro dokonceni dokumentarniho filmu je stale dlouhodobé
podhodnocovana.zs2

Film je tzv. ,postaven“(ma uz pribliZzné odpovidajici strukturu se zac¢atkem,
pribéhem a zavérem) velmi Casto az predposledni, nékdy dokonce posledni
oficialné povoleny a zaplaceny den strihu. Dramaturg prichazi do sttrizny s tim, Ze
pokud by navrhl ve strukture néjaké zasadnéjsi zmény, mohl by se film
,<rozpadnout” a jiZ nebude €as na jeho dokonceni. V praxi tak dochazi k ,,opatrné“
nebo Zadné dramaturgii (nebo dokonce k typu prace popsané vyse jako
,vagonkovani“) , protoZe dramaturg nechce jeSté svym nazorem komplikovat
vypjatou ¢asovou situaci tviirciim, ktefi jsou unaveni a vyCerpani, protoZe ve stiizné
travii 16 hodin denné, aby stihli film dokoncit v poZadovaném terminu. Material se
nékdy ,vzpira“ a neni mozné vnéjskové urychlit dramaturgicky proces podobné jako
treba vznik tohoto textu.

TITULKY A KOLECKO

»Vlastné je dost jedno jaky jste dramaturg, diilezité je, Ze ohlidate spravné titulky poradu."
(dramaturg, 2016)

Podstatnym stfedobodem prace dramaturga je kontrola a schvalovani titulkové
listiny, které maji mezi administrativnimi itkony mimoiadnou dtlezitost. Hlida se
spravné uvedeni viech spolupracujicich subjekti a jejich poradi podle ,mustru CT*,
zavazného predpisu pro spravné poradi a znéni avodni i zavérecnych titulkd, ktery
je dany ptislusnym Rozhodnutim generalniho feditele (RGR, ve vnitinim jazyce

252 Srov. Lucie Kralova. Odpor a jistota :kritické pozndmky k televiznimu provozu v oblasti dokumentu.
Film a doba 60, 2014, ¢. 4, s. 176-185.
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televize zvany ergéretko). V podékovani se hlida, aby nedochazelo ke skryté
reklamné, je proto zakdzano dékovat jakymkoli komer¢nim subjektiim, aniz by to
bylo vyjednano s obchodnim oddélenim. Titulkovou listinu schvaluje a podepisuje
kromé dramaturga jeSté dalSich pét lidi : povéreny schvalujici (diive vedouci)
dramaturg, kreativni producent, vykonny producent, manazer realizace a manazZer
vyvoje Centra dramaturgie. Tento podpisovy ritual zvany ,kolecko“ nabyva

v nékterych pripadech rozmérd martyria. Oficidlné ma odpovédnost za titulky sice
dramaturg, ale v praxi ,kolecka“ se setkavame s principem kolektivni odpovédnosti
- odpovédnost maji vSichni, kdo v rdmci podpisového kolecka ptipoji sviij podpis na
kolujici papir po jednotlivych oddélenich, ale faktickou odpovédnost nema nikdo

z nich. Podepisovani titulki zptisobuje Fadu situaci, kdy si odpovédnost vzajemné
,prehazuji“ zejména dramaturg s produkcnim.

,Zase nepiijemny telefonat z CT, je to kvili titulkovym listinam, pry je tam né&jaka chyba.

A Ze uz jsou v kolecku ! Naléhavost telefonatu se blizi zemétreseni Sestého stupné, zptisobila
jsem katastrofu. Zejména zavérecné titulky potradu jakoby byly témér posvatné. Dramaturg,
jak mi bylo sdéleno, musi titulkim vénovat mimorddnou peclivost, nesmi v nich byt zadné
chyby, ani v naprsenkach. Uz jenom to slovo ndprsenka : televize si ¢asto vynucuje popis
hovoricich protagonistli formou informativniho, graficky upraveného titulku (napt. Marcela
Novdkovd, kozni lékarka), u mluvici hlavy umisténi titulku vychazi nékde do oblasti prsou,
takze ndprsenka. Do procedury titulky, zejména do podoby zavérecného rollu, zasahuje lidi
nékolik - autofi, produkce, dramaturgie, pripadné nezavisly producent - obvykle koluje
nékolik verzi titulkové listiny, ty verze se Casto pletou a zaménuji. Ale hlavné - poradi titulka
musi odpovidat ergéretku! Ze zacatku mné chvili trvalo, nez mi doslo, co vlastné ergéretko je
ajaky je jeho vyznam. Autofi i nezavisli producenti se ale ergéretku ¢asto vzpiraji, v ném
piredepsané poradi profesi totiz vZdy neodpovida tomu, jak se bézné pouziva tieba u
distribuc¢nich filma. Schvalovanti titulkd je operace na nékolik dnd, nékdy i tydna.“

(denik, inor 2013)

»+Hlavné ze zkontroluju titulkovy listiny. Ostatni nikdo moc neresi“.
(dramaturugyné, 2016)

»-Samoziejmé nas nuti abychom mnohem vice hlidali titulkové listiny, jenZe tu mizu ohlidat
jak chci, ale kdyZ nejsem na on-linu s tim autorem a on tfeba ma problém s ¢eStinou

a prohazuje tfeba pismenka, mékky a tvrdy i, za to jsem taky zodpovédny, jak to mam
ohlidat? Proto se vlastné podepisuji ty titulkové listiny, ale soucasné ten dramaturg ma za to
odpovédnost.

L: Tak proc tu titulkovou listinu podepisuji i ti ostatni, kdyZ ma zodpovédnost dramaturg?
-Spravna otazka, je tam povéreny dramaturg, tviirci skupina, producent TS, manaZer vyroby,
manazer vyvoje a posledni je produkéni.”

(dramaturg, 2016)

»,Mam prej titulky kontrolovat i na on-linu, chtéli aby tam dramaturg sedél s autorem

a kontroloval to primo po autorovi, vylouceno, ten rezisér je prece svépravny, prece ho
nebudu drZet za rucicku, ja nejsem zZadnej konrolor, at’ si to doprdele zkontrolujou sami...
jednou tam méli v titulcich dokonce , $édramaturginé‘ s mékkym i po g.
($éfdramaturgyné, 2016)
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SCHVALOVACKA JAKO PRECHODOVY RITUAL
(SCHVALOVANI OFF-LINU A SHODA SE ZADANIM)

»,Koupili jsme si laskonku a vy ndm dodavate okurku.”
(reditel vyvoje, 2016)

Schvalovackou se obvykle mysli ve vnitfnim jazyce televize dva tkony :

1. schvalovaci projekce finalniho filmu, ktery je uZ kompletné dokonceny (véetné
zvukové i obrazové postprodukce, triki apod.) Tento typ schvalovacky je spisSe
formalitou technického charakteru.

2. proces schvalovani z hlediska obsahového i formalniho ve fazi off-linu, tedy
finalniho strihu, ale jesté pred zahajenim navaznych postproduk¢nich praci
(zvukovy mix, barevny grading, trikova postprodukce, kompletovani poradu na
on-linu). Z hlediska plisobeni dramaturga na daném projektu je prave tento typ
schvalovacky podstatnym elementem, kterému se zde budu vénovat.

Dokud porad neprojde schvalovackou vysledného stfihu, nasledné pak i technickou
schvalovackou, nemiiZe byt odvysilan. Schvalovacku lze vnimat jako ritual prechodu
z ,nebyti“ (kdy film existuje jen ,interné“) do ,byti“, kdy je vypusStén do éteru,
odvysilan a obvykle také umistén na internetové stranky CT k dal$imu piehravani.
V praxi obnasi schvalovanti off-linu pro dramaturga nékolik kontrolnich ikont,
zejména zkontrolovat, zda ve filmu neni skryta nebo zjevna reklama (loga),
zkontrolovat zda neodporuje ¢eské legislativé a Kodexu CT i Etickému kodexu,
zkontrolovat tzv. shodu se zaddnim. Toto vSe by mél sice ohlidat fradovy dramaturg,
ale zaroven tyto tfi oblasti patfi do povinnosti schvalujiciho povéreného (drive
vedouciho) dramaturga. Zvlasté shoda se zaddnim se stava u mnoha
dokumentarnich filmt predmétem spori a kontroverzi (viz ivodni citace).
Dramaturg ma za ukol po schvaleni off-linu tzv. vykopnout vidkno v podobé emailu,
ktery odesle tzv. povérenému schvalovacimu dramaturgovi, ten nasledné pripoji své
vyjadreni a celou komunikaci odesSle kreativnimu producentovi, manaZerovi Centra
a vedoucimu produkce. Jak jsem jiZ zminila v ¢asti Problém zmnoZené dramaturgie,
funkce povéreného schvalujiciho dramaturga je delegovana, tedy docasna. Manazer
centra povéri jinak fadového dramaturga aby se stal povérenym schvalujicim
dramaturgem a schvalil urcity porad. Pro ptibliZeni téchto procesi v praxi vybiram
nékolik citaci, které zaroven vystihuji specifika prace povérenych schvalujicich
(drive vedoucich) dramaturgg.

KLOVACI RAD

,Cas od ¢asu mé pouzijou jako vedouciho dramaturga. To je funkce tvz. povéieného
védouciho dramaturga v okamziku, kdy ten manaZer nemtiZze byt jednim zadkem na 1000
mistech, tak mtize delegovat své pravo a vy schvalite porad za néj tomu dramaturgovi.

To je ten klovaci fad a berete na sebe tu odpovédnost, Ze jste to za tu TV ohlidala a nastane-
li jakykoli priser tak to odnesete”. (povétreny schvalujici dramaturg, 2017)
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»Jednak mam svoje autory, tam délam ty své dramaturgie a jednak jsem jako vedouci (ted’ se
tomu rika povéreny) dramaturg, kdy mam porady, ktery délaji jiny dramaturgové, ale nékdo
to musi podepsat do vysilani, protoZze ti kreativni producenti dodnes nemaji podpisové
pravo, coZ je Uplné absurdni, pak je za to ¢lovék zodpovédnej, co projde tou obrazovkou.”
(povérena vedouci dramaturgyné, 2017)

A7 na vyjimky neni autor do této procedury viibec vtazZen a pokud nenastanou
problémy, tak se ¢asto o nékolika uroviiovém schvalovani nékolika lidi, ktefi se
vyjadruji k jeho filmu, ani nedozvi. Povéreny dramaturg nema sice pravo primo
zasahovat do obsahu dila, mize vSak v ramci schvalovaciho procesu off-linu vyjadrit
svij nazor. Déje se tak emailem, ktery je adresovan kreativnimu producentovi,
radovému dramaturgovi daného projektu a vedoucimu (povérenému) dramaturgovi
a manaZzerovi Centra. Autor v adresari ¢asto zcela chybi.

»,Vypada to v praxi tak, Ze ptijde mail od nékoho, koho neznate a jehoZ funkci to neni,
elaborat, Ze ten film, na kterém pracujete jako dramaturg ma ty a ty problémy, mozna to uz
predtim dostal i kreativni producent, to nevite jisté. Z urcitych téch pripominek v tom mailu
je evidentni, Ze to je hlavné jako vykazana prace a jsou to vice méné nesmysly nebo
marginalie. Vy na to ani nemusite reagovat, protoze to ani neni v popisu jeho prace, ale tim,
Ze ten elaborat ucini, tak si mze odmaznout dvé hodiny casu, které v té praci byt. Ja jsem
napsala - dékuji velmi za pripominky, za velmi zajimavé ptipominky a jsem s pozdravem.

A to je vSechno a tieba jsem to tomu autorovi ani nerikala, to byly ¢asto kraviny"
(dramaturgyné, 2017)

VySe zminéna vypovéd mimo jiné popisuje i jednu z adaptacnich strategii
dramaturgti na tuto praxi, zamérnou ignoranci, pasivitu, reagovani (strategie
funguje jen pokud neni vedouci dramaturg natolik radikalni, Ze na sporu a zméné ve
filmu trva, ¢asto ale takové spory ¢casem ,vySumi“). Tuto frekventovanou adaptacni
strategii, ktera se v Mertonové typologii v nékterych rysech nejvice blizi
konformismu, oznacuji jako zamérnou pasivitu. Jiny priklad zasahovani vedouciho
dramaturga generuje jiny typ adaptacni strategie radového dramaturga:

»Zase mailovd dramaturgie. Snazim se dokola vysvétlovat vedoucimu dramaturgovi, ktery
nechce schvalit off-line filmu, Ze dramaturgii vniman jako dialog, nikoli jako diktat. Nuti
autora opakovaneé z filmu vystifihnout vétu uprostied situace (¢imz by se situace cenna
svym ,celkem* Gplné znicila). Ta véta zni z st ¢lovéka, ktery Spatné ridi auto na hybridni
pohon, porad s nim cuka, obc¢as o néco zavadi, jde mu Spatné startovat apod. Komentuje
rizné okamziky své cesty a prohodi, Ze auto na hybridni pohon nemiize poradné nabourat.
Je to spor o to, zda je divak schopen nahlidnout, Ze jde o subjektivni nazor jedné z postav
filmu - vedouci dramaturg ma obavy, Ze divaci se pak zabiji v auté, protozZe budou brat
doslova to, co ta postava ik - argumentuje dokonce tim, ze ,CT pfimo ohroZuje divaka'.
Dalsi argumenty pro vystrizeni véty jsou nasledujici : ,divaci si mohou myslet, Ze v auté na
hybridni pohon nelze nabourat. Divak se mlize nabourat, kdyZ vezme tuto vétu vazné.‘ Je
pravda, Ze by mé nikdy ani ve snu nenapadlo, Ze tu vétu vezme nékdo vazné natolik, ze
sedne do auta na hybridni pohon a protoze v televizi fikal jeden pan, Ze to nemftize
nabourat, zkusi to v plné rychlosti naprat do protilehlé zdi. Jak by jinak mohla divaky
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televize ohrozovat? NeohroZzuje spi$ divaka to, ze mu bude film vysvétlovat co si ma o cem
myslet, kde se rika pravda a kde se trochu 1ze? Co je spravné a co Spatné?“

Jedna se navic o konkrétni priklad praxe vylucovani, jak jsem si uvédomila uz pri
psani deniku, je pfedem vylou¢ena moznost, Ze divak si miiZe také néco samostatné
myslet, kdyZ se mu nabidne cela situace a nikoli vysvétleni typu takto to ,je“ Ci
,2neni“.Ja jsem jako dramaturg zvolila strategii solidarity s autorem a to
vysvétlovanim ,patriim nade mnou”“ pro¢ mi pripada navrhovany zasah
neopravnény, prestoze vedouci dramaturg na ném radikalné trval. Spor skon¢il tim,
Ze autor pod tlakem vedouciho dramaturga scénu podle svych slov radéji ,znicil",
byla ¢asova tiseni a vedouci dramaturg se podle autora choval ,,arogantné“. Byl to
paradox situace, kdy autor podlehl natlaku vedouciho dramaturga dfive neZ radovy
dramaturg. Také je neobvyklé, Ze byl viibec autor do této ,hry“ vtazen, Ze obdrzel
kompletni mailovou komunikaci mezi vedoucim dramaturgem a dramaturgem.
Casto se to ned&je a autorovi je sdélen pouze finalni verdikt, mnohdy bez
konkrétnéjsSiho dramaturgova vysvétleni. V takové situaci se predpoklada, ze
dramaturg by mél byt schopen autora presvédcit o spravnosti nazoru vedouciho
dramaturga.

TEPLEJ BONZ STOUPA VEJ$

Princip kontroly dramaturga se propojuje s kontrolou poradu/ filmu i autora,
zplisobem, ktery ma predepsana pravidla, tykajici se zjevné naplné prace
dramaturga:

»,~-Dramaturg je za to zodpovédny s tim autorem a mné by mélo stacit vidét to az ve
schvalovaci projekci, ale my musime vidét ty off-liny jako vedouci dramaturgové a jesté to
musime napsat. Ja vzdy pisu : mili kolegové, oznamuji vam, Ze jsem prave schvalila off-line
toho a toho filmu ¢. vyrobni..nékdy to piSu i jako ironicky a prisprostle, at' z toho mam
asporti trochu radost a oni si to stra$né pochvalujou, Sofr253 s tim Maxou, to dostane Sofr,
Maxa, dramaturg a vedouci produkce,

LK: A piSete tam i néjaké davody?

-Ne a to je na tom pravé to pikantni, Sofr to taky dostava, kreativni producenti taky. J4 teda
to ze slusnosti posilam i tém autortim, aby védéli. Oni si to pochvalujou jak maji prehled o
tom, co se déla, co se dokoncuje a tak.”

(dramaturg, 2017)

»-Jedind instruktaz je, Ze mate zkontrolovat zadani filmu, které je na prihlasce a Ze by se film
nemél lisit od prihlasky.

LK : A kdyZ se 1i$i, co mate délat?

-Bonzovat, stopnout, nepustit dal, donutit, aby se to predélalo...Proto piSete raporty kazdy
patek. Kdyz radovy dramaturg schvali film, tak ho musi poslat vedoucimu dramaturgovi.

253 Radomir Sofr, manaZer vyvoje Centra dramaturgie publicistickych, dokumentarnich
a vzdélavacich poradi. Jan Maxa, Feditel vyvoje poiadd a novych programovych formatd.
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,Rika se, Ze ten fadovy dramaturg tzv. vykopne vlakno, coZ znamena, Ze napise off-line ¢. Xy
schvaluji a posle to vedoucimu dramaturgovi, ten to zkoukne a vSe zkontroluje, shodu se
zadanim, reklamu, titulky, pripadné zesedivi a stejné to posle dal - tomu kreativci,
manazerovi Centra a vedoucimu produkce a napiSu bud’ schvaluju - neschvaluju, teplej
bonz, kterej stoupa vejs na kterykoli tirovni se to zasekne, tak se to pak strasné resi.”
(dramaturg, 2017)

Na off-liny se divaji ¢asto i lidé z programového oddéleni v souvislosti s planovanim
nasazeni daného poradu do vysilani, ovSem nékdy i prichazeji i poznamky tykajici se
obsahu z lidi z programu, pripadné od vedeni CT Art.

CLOVEK JAKO SUBJEKT VS. CLOVEK JAKO OBJEKT DEJIN
(IDEOLOGICKY SPOR O PODOBU DILA)

»Poradna hadka vznikla kolem potadu Anticharta, sice je to historické, ale tim, Ze ta historie
je stale ziva, protoze dédové a otcové mohli byt ti, ktefi s antichartou ¢i chartou mohli mit
néco spole¢ného, tak tam ta diskuse byla ostra najednou. To bylo schvalovani off-linu, oproti
predchozi praxi, kdy prijde jeden dva lidé, vedouci dramaturg, nebo dnes ten s tim divnym
nazvem, vedouci produkce apod., ted’ najednou prislo tolik lidi, Ze nestacily zidle, tak jsem si
rikal - to je véc zvlastniho zajmu, ale ti lidé mné nebyli predstaveni, az pozdéji jsem
zjistoval, kdo tam opravdu byl na té schvalovacce, byl tam i nékdo, koho se to pfimo
netykalo, tfeba i dramaturg z jiné TPS. Manazer vyvoje tam taky byl, jsem v Zivoté nevidél
tolik lidi na schvalovacce, nastoupila silna garda. Autor tam byl, neumél se ale moc hajit. [...]
A ta debata byla o tom, Ze se na zac¢atku filmu ma nastolit jaky byl komunismus svinstvo. Ja
nerozporuju Ze byl svinstvo, ale evidentni bylo, Ze se mélo ukazat, ze aktéri nebyli aktéri, ze
to nebyli subjekty, ale objekty téch déjin, Ze clovék nemohl, clovék byl ve vleku udalosti, ve
vleku moci a je tudiz vyvazany z néjaké odpovédnosti. Tim se také mohlo ukazat, ze ti, kdo v
tom filmu figuruji, signatari anticharty, Ze jsou obéti, Ze za nic vlastné nemiiZzou, ale ta
perspektiva toho filmu je jina. J4 jsem s autorem trochu bojoval v tom, Ze on mél tendenci ty
lidi soudit opacné a ja jsem chtél, aby ten pohled byl jako Ze se divame jaké jsou vnitini
strategie vyrovnavani se s tou vlastni roli v minulosti. Prosté mame lidi, ktefi néco udélali a
podivali jsme se na to, jak se dnes zhost'uji té své tehdejsi role a ted’ se ji snazi vysvétlit. Ja
abych soudil co se délo pred padesati lety, jaka byla tehdejsi situace, kterou ja neznam, to se
mi nechce. [..] Nejdulezitéjsi pro nas bylo, aby si ¢lovék pri tom sledovani uvédomil, Ze
vzdycky je potieba brat sebe jako ¢lovéka nadaného svobodou viile, minimalnég, i kdyz ne
tfeba svobodou jednani...]a jsem s tim v pohodég, neberu to ani jako cenzuru, oni nadm to
nezakazali, my jsme to s Kubicou obhdjili.[...]. A ja jsem tikal : ale tenhle film chce zkoumat
jaké vSechny mozné cesty byly a Ze ne zdaleka se vzdy stalo, co si myslime a Ze jisté kroky
mohly také néco zménit v tom, co se tvari unifikované. A s tim méli hrozny problém, oni
prosté chtéli, aby se to reklo rovnou, Ze v komunismu nic neslo, bylo to hrozné a kdo by
néco zkusil tak s nim bylo zle. Byla to debata asi na hodinu. [...]. J4 osobné necekal Ze by se to
viibec mohlo schvalit do realizace, protoZe to téma je prosté zivé. My jsme nic s antichartou
spole¢ného neméli, ale nasi otcové a dédové teda jo, takze na kazdého z nas to dopada z
jakého liina vlastné je, to bude dalsich 10, 20 let politikum[..]. Ale oni rikali : slibovali jste na
radé, Ze to bude o té logistice, misto toho se tady poustite do téch lidi, ktefi nemohli nic
délat. Ja rikam - ale to neni pravda, mohli to nepodepsat, a bavime se ted’ o tom proc oni si
mysleli, Ze nemliZou, neni zadn4 sila na svété, Ze té tu ruku vezme a podepise to, a ta diskuse
- jsem za ni rad, Ze byla zdsadni, minimalné pro to kdo na ni vSechno ptisSel a Ze byla ostra

138



ajak dlouho trvala. [...] nenutili nds nakonec udélat tam tu pfedmluvu ,ze nikdo nemohl
jinak‘ a odvysilali to, takze dobry*. (dramaturg, 2017)

Vyse uvedena vypovéd odkazuje konkrétni piiklad ideologického zptisobu
uvazovani v tom smyslu, Ze byl ze strany instituce vznesen narok na to, aby film
utvrzoval v divakovi urcitou ideologii pasivni obéti, Ze v dobé komunismu ,neslo nic
délat, v obecnéjsi smyslu, Ze Clovék je ,obéti d€jin“, nikoli aktivné jednajicim
subjektem. Snaha o ,dokumentarni reprezentaci“ Zitého svéta vzbuzuje velmi casto
podobny druh otazek a debat a je potreba znacné schopnosti (sebe)reflexe a
vzdélani k tomu, aby se podarilo ideologii ,,dek6dovat” a nereprodukovat, navic
prostirednictvim mimotadné dllezitého média verejné sluzby. Z vyse popsané
situace vyplyvj, jak se praveé skrze formu schvalovaciho ritudlu miizZe propisovat
konkrétni ideologie do samotného dramaturgického procesu, do tviircéi debaty nad
vyslednou podobou dila a také to, Ze se diky schvalovacimu ritualu tato ideologie
,vyjevila“, ziskala ,performativni“ charakter.

V souvislosti s adaptacnimi strategiemi mé zajimaly i motivace aktéri pro praci
dramaturga v CT, ptipadné zda a jak se ¢asem proménily piredstavy aktért o roli
dramaturga, naplni jeho prace a dramaturgické praxi v CT, tedy co se s dramaturgy
b&hem jejich ptisobeni v CT ,stalo”, jestli byli na za¢atku ,jini“ a méli jiny pristup

a strategie. V datech se vynoril motiv této zmény nékolikrat, zminim zde proto
nékolik prikladi, na kterych ukazuji zaroven adaptacni strategie, které
dramaturgové prijali.

OCEKAVANI - VYSTRIZLIVENI

»Tehdy jsem si opravdu myslela, Ze jde o to, aby byl ¢lovék dramaturgicky zdatny a schopny,
pak tam ma co délat, a ne, Ze to je Susti¢ papirem, k cemuz jsem dospéla...“
(dramaturgyné, 2017)

Priklad piijeti adaptaé¢ni strategie konformismu, piipadné ritualismu. Casto
pozorovatelnym duisledkem je urcitd vyhorelost dramaturga, pripadné jeho vnitini
rezignace.

»Jesté si pomatuji na ten moment - a to mi dnes prijde Uplné neuvéritelné - Ze jsem prisla
do pitevny a tikala jsem si - tady bych v té pitevné tak sedéla a nékdo by mi nabidl néjakou
praci - mné to prislo nddherny, televizni. A dneska, kdyz si sebe predstavim, jak jsem to
myslela, tak uplné jsem asi jiny ¢loveék, ted’ sedim v pitevné a povazuju to za nejveétsi prohru
svého Zivota - asi takovy oblouk za téch skoro 20 let ¢lovék projde.“ (dramaturgyné, 2017)

Tato dramaturgyné se rozhodla zménit interni ivazek na obc¢asnou externi
spolupraci. V jeji vypovédi se opét vyskytuje motiv, ktery jsem nazvala , vnitini
rezignaci®, v ramci mého pozorovani se ukazalo, Ze tento postoj postupné sp€je ke
konformité, ritualismu, v extrémnich pripadech k uniku.
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,Jisté zklamani bylo to, co mi dnes prijde bldhové do jisté miry, pak mi ptijde smésné Ze to
vibec rikdm : Byla to naivita, Ze jsem si predstavoval, Ze tam, kde se bavi$ o tom, co se bude
vyrabét a posléze i vysilat, bych c¢ekal debatu jistého étosu, jaka podstatna spolecenska
témata je tieba délat a to myslim je ukolem televize a asi si to nikdy neprestanu myslet, jen
jsem to tam uz prestal ¢ekat. KdyZ se podivam zpatky, tak si jen uvédomim jak moc je to
ocekavani nenaplnéné a uz jsem si zvykl na to, Ze to tak je. Ale to pofad neznamen4, Ze by to
tak byt nemélo. Urcité to citim u toho kreativniho producenta, kde pracujeme, ktery ma
bytostny zajem, ktery chce takto tu TPS orientovat a orientuje ji jak je to jen mozné v ramci
téch mantinelq, které jsou ale tizké, tam ta debata a zajem o véci verejného a spolecenského
zajmu je. Spolecenskym zajem myslim tu cestu za lepSim svétem, to je ukolem veskeré
filosofie a humanitnich véd a médii minimalné vetejné sluzby, médium vetejné sluzby je
mozna to jediné, které to ma primo za tukol. Problém je Ze, ta debata s kreativnim
producentem na tohle vlastné nestaci protoze to neni on, kdo rozhoduje finalné.“
(dramaturg, 2017)

Opét se zde vynoruje motiv rezignace, byt jen Castecné, kterd se miize proménovat
v obCasnou skrytou ¢i zjevnou inovaci, pripadné v riizné formy konformismu

i iniku. Identifikované adaptacni strategie v ramci popsanych ritudlli i obecné ve
zkoumané produkéni kulture shrnuji jeSté v zavérecCné Casti této kapitoly (5.4).
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5.4
ROZUMET TELEVIZI I (ZAVERY)
HRANICE HERNIHO POLE DRAMATURGIE

V paté kapitole Dramaturg v systému CT jsem se pokusila ukazat Ze to, jakym
zptisobem rozuméji aktéfi roli dramaturga a dramaturgii v produkéni kultuie CT.
V prvni ¢asti jsem predstavila, jak je porozuméni roli dramaturga a dramaturgie
zatiZeno predstavami o minulosti, které se aktualizuji pomoci Sesti nejvyraznéjSich
narativii o minulosti profese (detailni zavéry z této Casti viz oddil 5.2.7, s. 86-9).

V druhé, obsahlejsi ¢asti, jsem zkoumala, jak konkrétni porozuméni roli dramaturgie
a dramaturga formuje produkéni kultura CT : jednak skrze hierarchii organizaéni
struktury a institucionalni mechanismy, ale predevsim skrze ritualy schvalovacich
procest, kterymi musi v televizi projit kazdy projekt. Pro pochopeni piesné naplné
a charakteru prace dramaturga jsem pouzila rozliSeni na zjevnou a snadno
kontrolovatelnou ¢ast dramaturgické prace, a skrytou Cast prace dramaturga, ktera
neni snadno uchopitelna skrze vnéjsi ramce, presto i tuto ¢ast dramaturgovy prace
formuji vyznamnym zputsobem ritudly schvalovacich procesi. V téchto ritudlech

se performuji role a strategie aktérii a zviditelnuji se mechanismy vylucovani.2>+

BéZna praxe v televizi, jak jsem ji popsala i v predchozich ¢astech o pozici
dramaturga v celkové hierarchii organizacni struktury a kontrole dramaturga,

s dlirazem na zjevné, kontrolovatelné a vykazatelné administrativni ¢innosti
dramaturga, generuje velmi ¢asto dvé adaptacni strategie, popsané Mertonem

jako konformismus a ritualismus, ptipadné rizné jejich kombinace.

Pro ucely moji analyzy adaptacnich strategii je podstatné, Ze nelze vychazet

z jednotného aktérského porozuméni kulturnim cilim instituce ani prostredkim

k jejich dosahovani, také se malokdy vyskytuji , Cisté“ adaptacni strategie. Situace se
navic promeénuje v Case a vzdy zaleZi i na konkrétnim projektu i autorovi. Napriklad
dramaturg, ktery se bézné chova konformné, miiZze u svého oblibeného autora zvolit
strategii inovace, aby mu pomohl rliznymi ,zakulisnimi cestickami“ ziskat lepsi
podminky pro dokoncent filmu, je s autorem solidarni tak, Ze to miize odporovat
pravidliim instituce se kterou ma solidaritu a loajalitu , predepsanou” naptiklad ve
smlouvé.

PrestoZe se datech objevuje konformismus a ritualismus (¢i riizné zkuSenosti s nim)
nejcastéji, je diilezité podtrhnout, Ze to neni zaleZitost pouze soucasné organizacni
struktury tviiré¢ich producentskych skupin, ale zaroven i silné dédictvi redakéniho
systému, ktery diky absenci konkurence a pevné pridélenym okniim casto
sklouzaval k rutinnim pristuptim a generoval tzv. televizni machu, zejména

u cyklickych poradi.

254 Srov. V. Turner in Spolecenské védy a audiovize, s. 372-401.
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Pouziti konceptu adaptacnich strategii v souvislosti s ritualy schvalovacich procest
se ukazuje uZziteCné zejména v tom, Ze si skrze néj mizeme uvédomit rozdil mezi
vnéjsSkovymi projevy jednani dramaturgtli ve formé adaptacnich strategii a jejich
vnitfnim nastaveni ve vztahu k cilim instituce CT. Tyto (kulturni) cile nejsou
vnimany jednotné, analyza ukazala pestrou Skalu toho, co aktéri povazuji za kulturni
cile instituce, v niZ pracuji. Aktéri vnimaji cile CT od nejzakladnéjsi roviny ,vyrabét a
vysilat (dokumentarni) porady a filmy“ aZ po narok kriticky a umélecky reflektovat
spolecnost a svét v némz Zijeme, pripadné dokonce prispét k jeho proméné.

Tento moment povazuji za dllezité vztahnout k centralnimu kédu prace rozumeét
televizi. V datech se ukazuje, Ze praveé to, jak dramaturg rozumi kulturnim ciliim
instituce, pro kterou pracuje ma zcela zdsadnim vyznam, ktery souvisi i s tim do jaké
miry se s témito cili identifikuje. Dramaturgové si ¢asto vykladaji své poslani tak, zZe
maji ,slouZzit divakovi“ a Ze jsou ,,druhé oci“ které ,hlidaji“ predevSim aby byl film
sdélny a ,srozumitelny”. Udélat ,srozumitelny* film, ktery se bude divakim ,libit“ je
vnimano zaroven jako kulturni cil instituce. Filmy, jejichZ vykladovym ramcem je
primarné konstatovani a maji srozumitelnou, ale zaroven i ,soucasnou” formu, jsou
i na programovych radach preferované, malokdy se ve svém vysledném tvaru

,0dchyluji od zadani“ a nejsou s nimi Zadné vétsi ,problémy*“.

Dramaturg konformista proto v souladu s timto zamérenim instituce, které , citi,”
prijima tyto cile a identifikuje se s nimi, stejné tak s béZnymi zjevnymi povinnosti
své prace, které ,obohacuje“ o snahu ohlidat ve filmu sdélnost, srozumitelnosti,
»aby to Slapalo“, ,aby to nenudilo” apod. Dramaturg ritualista naopak pedantsky dba
napriklad na zakaz zobrazovani reklamy i tam, kde porad pracuje zamérné

s vyobrazenim reklamy kritickym zplisobem.

Tyto adaptacni strategie jsou pozorovatelné v ramci rituald, urcitych kulturné
zakodovanych scénar, k jejichz vnitini logice jsem se snazila v této kapitole
proniknout pomoci metod etnografického vyzkumu. Skrze tyto ritualy produk¢ni
kultura vyjevuje urcity nahled na sebe samotnou. Mym zamérem bylo identifikovat
ve zkoumanych procesech urcitou logiku a souvztaznosti, napiriklad mezi zptisobem
piredjednavani a schvalovani ndméth a konkrétnimi strategiemi dramaturgti a
kreativnich producentti (prikladem je tfeba strategie ,Siroké orby“ kreativniho
producenta Petra Kubici).

Zakladni otazka, kterou si Merton se svoji teorii typologie adaptaci poklada, je :

Do jaké miry vytvari zkoumana socialni struktura tlak na anomii ?

Systém povazuje ,do jisté miry za stabilizovany, pokud kulturni struktura s
intelektualnimi a uméleckymi vykony spojuje prestiz a pokud k nim socialni
struktura umoznuje pristup.“2>> V pripadé dramaturgické praxe v systému
produkéni kultury Ceské televize 1ze odpovédét, Ze kulturni struktura s uméleckymi
a intelektualnimi vykony spojuje prestiZ jen do té miry, pokud je sama takto oznaci

255 R. Merton, s. 173
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a vnima. Stejné tak je miiZe v ramci praxe vyluCovani odkazat zcela mimo svoje herni
pole. Dramaturglim pak k urc¢itému typu ,intelektualnich a umeéleckych vykoni“
pristup umoznén neni, protoZe uz v zarodku neprojdou ,,izkym hrdlem lahve®“.

Tato praxe vylu¢ovani probiha skrze ritualy schvalovacich procest, které jsem se
snaZzila konkrétné popsat na predchozich stranach. Bez téchto ritualli nelze do
televize vstoupit a skrze tyto ritudly - jejich prostfednictvim - je normovano to,
jakym zpiisobem se bude s dokumentarnim filmem zachazet. Schvalovaci ritualy
soucasné organizacni struktury lze rozdélit na vysoce formalizované, tedy ty, které
maji velmi presnou ,shora“ predepsanou formu a na ritualy neformalni, ke kterym
patii zejména praxe predjednavani a kterych se tviirce obvykle neucastni viibec,
nebo jen okrajové, ale jeho dilo ve fazi zakladni myslenky, napadu ¢i namétu

v riznych stadiich vyvoje, témito ritudly za pomoci kreativnich producentd a nékdy i
dramaturgl musi , projit“. Aby byl dany ndmét schvalen, musi byt jeho forma
prezentovatelna pomoci powepointu, tedy zformovana pomoci tohoto hlubokého
textu, skryté formy, ktera spoluptisobi jako jeden z podstatnych faktorl praxe
vylucovani takovych forem a typi dokumentu, které jakoby nemohly byt mysleny
,mimo powerpoint” a zlistavaji tak soustavné ,venku*.

Tato situace vytvari u dramaturgt celou plejadu negativnich pocitd, ktera se
v materialu v souvislosti s ¢innosti a roli dramaturga objevila ve zna¢né mire (vice
nez desetina vSech kodil vztazenych k praci dramaturga oznacuje néjakou negativni
emoci souvisejici se sou¢asnou dramaturgickou praxi v CT) . Toto negativni naladén{
vUci socialni struktufe se transformuje do adaptacnich strategii konformismu,
ritualismu, v mensi mire inovace, které ale maji jednoho spolecného jmenovatele -
urcitou vnitini rezignaci. Dals$im spole¢nym a casto se vyskytujicim prvkem se

y

ukazuje vnitini rozpor - dramaturg navenek funguje v systému ,bezproblémoveé®,
proziva ale vnitrni frustraci, popsanou v nékterych z citovanych vypovédi.

Na zakladni vyzkumnou otazku ,Jak dominantni produkéni kultura CT definuje roli
dramaturga v oblasti dokumentarniho filmu?“ jsem na predchazejicich stranach
nabidla radu dil¢ich odpovédi, které vSechny povaZzuji v urc¢itém ohledu za
relevantni. Nékdy jsem tyto odpovédi formulovala explicitné : role dramaturge je
definovana ,shora“, v ramci hierarchie organizacni struktury a predstav
managementu (dramaturg jako mikromanaZer, dramaturg jako urednik, dramaturg
jako zprostredkovatel zprostfedkovaného apod.), jindy jsem zamérné nechavala
odpovéd vyvstat z primych vypovédi aktérli, podobné jako pracuji ve filmu, kdyz
pii stfihu pouzivam princip kontrastu, ambivalence, stretu riiznych perspektiv,

z nichZ kazda ma v urcitém kontextu svou platnost. Obraz toho, jak se v produk¢ni
kultute CT definovana role dramaturga, by nebyl bez této ambivalence, kontrast,
¢asto protichiidnych perspektiv, forem sebereflexivity aktért, racionalizaci

a legitimizaci uplny. Z dat vyvstava komplikovany, mnohovrstevnaty

a v Case proménlivy soubor mnohdy i neuvédomovanych predstav, ktery je
modifikovan s kazdym jednotlivym dramaturgem, kreativnim producentem,
autorem, i projektem. Nikoli vycet nékolika ,za sebou jdoucich®, ale vSechny toto
faktory ,zaroven“ spoluutvareji pole, které definuje roli dramaturga uvnitr
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produkéni kultury CT i povahu dramaturgické praxe, ktera je uskutecriovana v poli
strukturovaném mocenskymi mechanismy a jasné danou centralizovanou hierarchii.

Misto dramaturga v této hierarchii je z hlediska rozhodovacich pravomoci i

z hlediska toho, k jakym schvalovacim procestim ma pristup a k jakym ne, na téch
nejnizsich prickach. S tim souvisi i naznak odpovédi na to, proc¢ se profesi
dramaturga dosud nepodarilo plné rehabilitovat.

Lépe nez text, ktery nas urcitym zplisobem nuti myslet linearné, pripadné ,vycet”
bodii ve stylu powepointové prezentace, miize vystihnout vySe popsanou situaci
vizualizace vztahi a souvislosti, kterou jsem vytvortila v softwaru MAXQDA pro
kvalitativni analyzu, pomoci néhoz jsem zpracovavala veSkera data z vyzkumu.
Jedna se o pracovni model pozice dramaturga uvnitr televizni struktury v prvnim
obdobi TPS (cca 2012 - 2017) na zakladé souvztaZznosti a hierarchii mezi
jednotlivymi kédy a subkddy z mnoziny vice nez 300 kddi, které jsem v souvislosti
s roli dramaturga, jeho Cinnosti i adapta¢nimi strategiemi v datech identifikovala.

(Schéma, z dlivodii prehlednosti viz nasledujici strana)
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PrestoZe si management uvédomuje upadek profese dramaturga a dokonce jeho
nedostatecnou osobnostni autoritu jako problém, zptisob, jakym jsou v soucasné
organizacni strukture nastaveny pravomoci a kompetence dramaturga neumoziuje
rehabilitovani této profese. Dramaturg, byt by byl jeho kulturni kapital (know-how a
zkuSenosti) sebevétsi, je dominantni produk¢ni kulturou televize definovan
piredevsim jako vykonavatel nejriiznéjsich zptisobti dohledu nad konkrétnim
poradem . Na to, jak diikladné vzdélani, zkuSenosti, rozhled a komunikacni
schopnosti by mél (napriklad podle pozadavki na konkurz na pozici dramaturga v
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CT) dramaturg mit, je finan¢ni ohodnoceni profese velmi podpriimérné. Svoji roli a
identitu uvnitt televizni struktury chapou dramaturgové riizné, prevazuji ale
negativni konotace v vztahu k systému, pozitivni k tviiréi praci na konkrétnich
projektech a s konkrétnimi (preferovanymi) autory. Adaptacni strategie, které
dramaturgové voli, jsou charakteristické, jak jsem jiZ zminila, zbytnélym
ritualismem a konformismem, dokonce se blizi iniku a doprovazi je vysoka mirou
rezignace. Inovace spociva predevsim v zajisténi podminek pro inspirativnéjsi
komunikaci s autorem oprosténou od tlaki televize, ktera v drtivé vétSiné probiha
mimo prostor CT. Déle se projevuje zejména v solidarnich postojich s autory a p¥i
praci na ,vybocujicich” filmech ¢i poradech a spole¢ném vymezovani se viici
nékterym rigidnim pravidlim systému (nikoli viici televizi jako takové).

Casovy ramec této prace uz presahuje moznost zamérit se i na nové prijaté interni
dramaturgy Centra dramaturgie (jaro 2017) a sledovat, jak v urcitém ¢asovém
odstupu alespon jednoho roku reflektuji svoji napli prace i roli, to zlistava

otevienou otazkou pro dalsi badatele v oblasti produkéni kultury CT, zamé¥i-li se na
téma dramaturgie.

DRAMATURG JAKO HLIDAC S NEJASNOU IDENTITOU?
(HRA NA IDEALNTHO DRAMATURGA)

Dominantni produkéni kultura televize odkazuje dramaturga symbolicky na okraj
pole, zarovei ale trva na tom aby byl ,uvniti“ a ,citil televizni provoz“, vyZaduje po
ném zaroven ztotoznéni se s identitou peclivého urednika, ktery ,dozoruje“ cely
proces vzniku filmu, ovSem jen potud, pokud neni sam dozorovan. Z dat vyplynulo,
Ze by to mél byt dobry urednik s osobnostni autoritou, aby jeho nazory tvirci brali
vazné, zaroven dostatecné vzdélany a zkuSeny. Nemél by byt nudny a introvertni.
Mél by umét tvlircim oponovat, ovSem nikoli direktivnim zptisobem. Mél by byt
solidarni vice s televizi neZ s autory, se vSemi vychazet. Mél by byt schopen uméni
,dramaturgické diplomacie“ a predevs$im - mél by umét vyborné zachazet

s powerpointem. Mél by zvladat uméni prezentace, ackoli ho miiZe uplatnit jen par
minut do roka, bude-li prizvan na programovou radu. Nemél by se prilis rozptylovat
vlastni tvorbou, aby netfristil svoji pozornost a nenadrazoval své filmy
dramaturgické praci - ale mél by mit zaroven dostatek praktickych zkuSenosti

s vytvarenim poradu a filmii. Mél by se ztotoznovat s cili instituce i s institucionalné
nastavenymi prostiredky pro dosahovani téchto cilt (s pravidly), tedy z hlediska
Mertonovy typologie konformistou v tom nejCistSim vydani.

VySe uvedenou hru na idealniho dramaturga z hlediska systému jsem se snazila hrat
podle pravidel etnografické metodologie, jejiZ podstatnou soucasti je i reflexe
vlastni pozice:

»Inklinuji k inovatorstvi, chvilemi az k rebelii, ale rozhodné jsem pro zachovani CT jako
média verejné sluzby. Ve vztahu k instituci jsem primarné solidarni s autorem, prestoze

s nim casto nesouhlasim, coz fikam jemu, nikoli svym nadiizenym. Nikdy nefikam hned, Ze
néco ,nepijde” a kdyz to rika produkce, obvykle tomu nevérim. Bojuju za filmy, o kterych si
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myslim, Ze maji smysl, ale Ze urc¢ité neprojdou programovou radou. Casto Kkritizuji
kreativniho producenta a je pro mé podstatné, Ze s nim mtizu i zjevné nesouhlasit. Dozaduji
se pritomnosti na nékterych jednanich, kde byt nemam, ale ktera se tykaji projektu, na
kterém pracuji. Odmitam prijmout jako argument, Ze ndmét, na kterém tydny pracujeme,
»nezarezonoval na pitchingu“, ¢imz jeho zivot konc¢i. Nedokazu se ztotoznit s pozadavkem
formatovat mysleni o filmech do powerpointu a presto to délam. Raduji se, kdyz autori
stithaji mimo CT, protoZe mame klid na pfemysleni o filmu, vic ¢asu a nikdo nas nechodi
kontrolovat. VZdycky udélam chybu v titulkové listiné a pletou se mi jejich verze. Spatné
zvladdm nékteré uredni ukony. Pti prezentacich na programové radé mam tendenci byt
ironick3, protoZe mi situace prijde ¢asto nedlstojna. Porusuji fadu pravidel, protoZe ani
netusim o jejich existenci. Podepsala jsem poZarni $koleni, aniZ jsem ho Cetla. Nedokazu
travit moc ¢asu na Kavcich horach, pada na mé deprese a vzdycky zabloudim. Nechutna mi
jidlo v pitevné. Nerada potkavam kolegy na chodbach. Kdyz vyzdvihnu v PR materialech to,
co povazuji pro dany dokumentarni film za podstatné, prijde vagni stiznost na
“zatraktivnéni noticky“. NetuS$im jak ,spravné“ reagovat na zaplavu hromadnych emaild
ur¢enych véem a nikomu. Uz pét let si pi$u terénni denik o viem, co v CT zaZivam, abych to
dokazala lépe analyzovat.” (denik - ,denikova hra“, 2016)

Hra na idedlniho dramaturga a jeho opak (a protoZe je to pouze hra, miizeme si
dovolit ji hrat) poukazuje na dvé podle mé pozoruhodné véci :

Za prve to, Ze systém stale umoznuje, aby dramaturgové jako ja mohli pracovat

v Ceské televizi. Za druhé - a to je podstatnéjsi - tato hra umoznila definovat
¢innosti dramaturga (idealniho i problémového) v CT, aniZ zaznélo cokoli
vyznamnéjsiho o samotném tviiréim procesu . Tviirci proces je v souc¢asné
dramaturgické praxi diky mnoha mechanismim organizac¢ni struktury odkazovan
na samotnou hranici herniho pole, jakoby stranou. Stejné tak stoji na hranici mezi
svétem venku a svétem uvnitt dramaturg, jehoZ rozhodovaci pravomoci jsou sice
minimalni, ale jemuz zaroven tato hranice umoziuje vyuZit specialni ,manévrovaci
prostor” pro rizné strategie pocinaje solidaritou s autorem (dramaturg sméruje

k vnéjsi hranici pole) a konce zbytnélym ritualismem (dramaturg sméruje do centra
pole).25¢ Kategorie rebelie, ktera odmita jak cile instituce tak i prostredky, je velmi
specificka a stala by za dals{ vyzkum, zejména v dobé tlaki na zprivatizovani CT.
Otazkou je, zda by Merton oznacil dle své typologie za ,rebela“ takového aktéra,
ktery odmitne jeden z kli¢ovych cilti instituce CT a to vefejnou sluzbu nebo zda Ize

260 adaptaédni strategii iniku jsem se zatim zminila jen okrajové, ale i tu lze v produkéni kultute CT
zaznamenat. Unik v Mertonové optice neni jen vnitini rezignace, ta je pouze jeho zac¢atkem, pro
unikare jsou uz natolik vzdalené cile i prostredky, Ze je ,konflikt feSen opusténim obou prvkd, které
ho vyvolaly - cili i prostiredki“. Unik je zavrsen, konflikt eliminovan a ¢lovék vyiazen ze spole¢nosti.
Unikem tedy neni mozno v tom smyslu, jak pojem pouziva Merton, oznaéit tieba ignoraci urcitych
pravidel, kterou jsem také na nékolika pripadech popsala a dle Mertona by spadala do kategorie
inovace. Unik je hrani¢ni strategie, ktera koné&i obvykle opu$ténim instituce. V kontextu sou¢asné
produkéni kultury CT lze uvést jako priklad adaptaéni strategie iniku snadno pozorovatelny jev u
mnohych dramaturgi i dal$ich televiznich zaméstnanci, ktefi rezignovali na sviij vnitini potencidl,

a to unik k alkoholu. I Merton samoziejmé zdlraziiuje, Ze nelze adaptacni strategii iniku odvozovat
Cisté strukturalné, z povahy socialni struktury samotné a piSe o vyznamném vlivu vychovy a rodiny a
fadé dalsich okolnosti jako je osobnostni predispozice, coz podtrhuji, jen jsem v tomto kontextu

0

chtéla upozornit na dalsi véc uvniti televizniho pole ,0 které se nemluvi“ a je jevem pomérné castym.
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za rebelstvi v Mertonové pojeti povazovat situaci televizni krize v roce 2000. Co je
totiZ vétSim rebelstvim, neZ prestat vysilat a nechat obrazovku zcernat?

JAK SE STAT DRAMATURGEM?

Teoretické uvazZovani o dramaturgii v pomérné jasné vymezenych

a specializovanych kategoriich jakoby se né¢im zaroven vzpiralo praxi v ramci
televizni produk¢ni kultury. Na mnohé otazky po zpresnéni podoby
dramaturgického procesu aktéri nedokazali najit odpovéd’, podivovali se nad tim do
jak priliSného detailu zabiham bud’ s odkazem na Zivelnost, rychlost a spontaneitu
rozhodovani (v 90.letech) nebo naopak v pozdéjsich letech s odkazem na ,tovarni
vyrobu“, nemoZznost se kazdému projektu detailné vénovat, protoZe na to ,neni
prostor®. To, Ze je uvnitt produkéni kultury televize mezi dramaturgy spise
vyjimec¢né narazit na presnéjsi kategorie dramaturgického uvazovani napriklad ve
smyslu rozliSovani pristupu k riznym subzanrim dokumentarni produkce, miize
souviset nejen se ztratou kontinuity ,profesniho védéni“ ale i s nedostatecnou
vyukou dramaturgie, zejména dramaturgie dokumentarniho filmu na ceskych
filmovych Skolach. Na FAMU se dramaturgie zamérena na dokumentarni film neuci
vlibec, na Katedie scendristiky a dramaturgie se vénuji v drtivé vétSiné hranému
filmu a spiSe neZ na vzdélavani budoucich dramaturgt je katedra orientovana na
budouci scendristy. Souvisi to i s jistou neuchopitelnosti profese257. Na katedre
dokumentarniho filmu FAMU sice probiha mnoho cennych variaci praktické
konkrétni dramaturgie nad individualnimi projekty studentli v ramci dilen nebo
dramaturgickych seminar, ty jsou ale predevsim pripravou pro vlastni tvorbu,
méné uz pro praci budoucich dramaturgii. Podrobné analyzovat a reflektovat zda
vilibec, pripadné jakymi zplsoby, se dramaturgie dokumentarnich filma tematizuje
v ramci vyuky na ¢eskych vysokych Skolach praktického i teoretického zméreni, by
si zaslouzilo dalsi vyzkum, presahujici zaméreni této prace na dramaturgickou praxi
v ramci produkéni kultury Ceské televize.

257 0 neuchopitelnosti dramaturgie se zminuje ¢asto napriklad dokumentarista a zaroven scenarista,
dramaturga a pedagog katedry scendristiky a dramaturgie na FAMU Martin RySavy.
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6
ZANR - DIVAK - OKNO

jako soucast priumyslového folkloru

»--0 Zanrech se dnes neuvazuje jako o neménnych strukturach urcenych néjakym
prirozenym nebo psychologickym zakonem a predurcenych opakovat se v kazdé
spolecnosti. Nejsou jiz ani taxonomickymi konstrukty analytikt...zanry jsou specifické sité
formuli, které dorucuji osvédceny produkt ¢ekajicimu zakaznikovi. Zajistuji produkci
vyznamu tim, Ze reguluji divakliv vztah k obraziim a narativiim k tomu konstruovanym. Ve
skutecnosti zanry konstruuji vhodného konzumenta pro spotrebu sebe sama. Vytvari
ocekavani a poté reprezentuji uspokojeni, jez spustily*.258

Struktura kapitoly

6.1 ,Zanr : dokument“

6.2 Kategoriza¢ni schémata CT v oblasti dokumentarniho filmu
6.3 Televizni dokumentarni film

6.4 Teorie divaka a vyzkumy sledovanosti

6.5 Kultivovat, vychovavat, uspokojit?

6.6 Rozumét televizi I (Zavéry)

6.1, ZANR : DOKUMENT"
(TEORETICKA VYCHODISKA)

V predchozi kapitole vénované dramaturgii jsem se tématu Zanru, divaka

a vysilacich oken dotkla jen okrajové, prestoZe s dramaturgii bytostné souvisi, nebot
praveé tyto predstavy se v praxi aktualizuji prostrednictvim konkrétnich
dramaturgickych pripominek. Zde budu rozpracovavat néktera z témat, ktera se pri
zkoumani role dramaturgie a dramaturga v souvislosti s predstavami o Zanrech,
programovych oknech a divacké percepci vynorovala.

258 pudely Andrew. Concepts in Film Theory. Oxford : Oxford University Press, 1984, s. 110.
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Zakladni vyzkumnou otazkou této kapitoly

Je jak produk¢ni kultura Ceské televize formuje predstavy o Zanru a divakovi a jak
tyto predstavy souviseji se systémem programovani koncipovanym podle
prednastavenych programovych oken?

Kazdé z téchto témat by si zaslouZilo samostatnou kapitolu a mnohem podrobné;si
analyzu, takovy rozsah vyzkumu by vSak bylo moZné realizovat spiSe s vétSim
vyzkumnym tymem a presahuje mozZnosti této prace. Mym vychodiskem je zkoumat
piredstavy aktéri o Zanru, divakovi a programovych oknech ve vzijemném vztahu.
Praveé propojenost mezi pojetim zanru, predstavami o divakovi a zplisoby, jakymi se
s zanry zachazi v celkovém kontextu programové skladby, povaZzuji za klicovou pro
pochopeni sou¢asné praxe v oblasti televizniho dokumentu v CT. Zanr vnimam jako
soucast programové strategie, kterd urcitym zptisobem pracuje s divakem, vzdy ve
vztahu k vysilacimu oknu, které je jiZ predem definovano zanrové (typem poradu) i
cilovou skupinou divakd.

Zkoumam tedy jak Zanru ,rozumi Ceska televize“ a jak s nim pracuje v oblasti
dokumentarniho filmu. Vychazim z toho, Ze CT oznacuje celou oblast
dokumentarniho filmu ve svych internich materialech, ale i na webu CT a

v programovych pravodcich souhrnné jako ,Zanr“ (Zanr : dokumentarni film), proto
budu nadale v textu pouzivat takové zZanrové oznacovani poradl/filmdg, cykld,

s kterymi pracuje sama CT.

Existuje mnoho teorii Zanri nabizejici nejriiznéjsi interpretace toho jaké ma Zanr
parametry, funkce, jak se vyvijel, jak s nim autori, kritika i filmovy a televizni
pramysl zachazeji.25? Pojem dokumentarni film miiZe znamenat néco jiného pro
televizi, pro Mezinarodni festival dokumentarnich filma v Jihlavé (od r. 1997),
pripadné pro filmové kritiky. V tomto textu se opiram o predpoklad, Ze zanr je
vysledkem komunikacni dohody mezi aktéry, at' uz autory, reZiséry, producenty,
promotéry, sales agenty, nejriiznéjSimi decision makery v institucich, vstupujicimi
do procesu vyvoje a vyroby daného poradu/filmu. aj. Zanr interpretuji z
perspektivy studii produkeni kultury, ktera pracuji s jinym slovnikem, neZ teoretici
zabyvajici se Zadnrem esencialisticky (zkoumani typickych znakd daného Zanru)
nebo recep¢né (zkoumani zplisobi, jakym definuji Zanr divaci). Nebudu tedy
pojednavat o estetickych kritériich Zanru, ani o tom, jak Zanry definuje napriklad
publicisticky diskurz a filmovi kritici.

Zamétuji se na to, jak instituce CT pouZiva Zanry v oblasti dokumentarniho

filmu ve vztahu k organizaci produkce a v kontextu specifik toho, jak Zanr definuje
audiovizudlni priimysl. V tomto pojeti je Zanr definovan jako vyslednice
produk¢nich faktort a stava se urcitym trendem ve smyslu producentského
planovani, tenduje napiiklad k napodobovani spole¢nych znak drive ispésSnych
dél, ucelové kombinuje Zanrové kategorie (v oblasti dokumentu se tato hybridizace
tyka zejména docusoapt, docudramat a nartistu hybridnich reprezentaci a variaci

259 Srov. napf. Rick Altman. Film/Genre. Londyn : British Film Institute, 2000.
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,2docu“ a ,reality TV formati“), je formovan prioritou minimalizovat producentska
rizika apod.

»Zatimco humanistické pojeti Zanrd jsme mohli chapat jako vyraz hledani obecnych
pravidel, sou¢asné medialni trendy je snesly s nebes a kodifikovaly do prodejnych vzorci. A
to i s uplatnénim mnoha skladebnych principt, které v zanrovych poetikach najdeme.“260

Konkrétné zkoumam, jak zanr formuje produkéni kultura CT proto, aby mohla
vytvaret programové schéma, pracovat urcitymi zplisoby s danymi porady, a
pripadné s nimi i obchodovat. Zajima mé, jak se vztahuje k ,Zanru dokumentu”

v ramci soucasné produkéni kultury televize management CT i komunita praktiki.
Nepredkladam zde analyzu samotnych medidlnich textd, televiznich poradd, ale
analyzu predstav, které aktéfi ve zkoumané produkéni kultute CT vztahuji k Zanru a
divakovi a v souvislosti s tim i k samotnému programovému schématu
strukturovanému do programovych oken, v€etné uvazovani o ,image“ jednotlivych
kanalfi CT. Souc¢asné tendence v audiovizualnim préimyslu charakterizuje stirani
hranic mezi Zanry, narlst hybridnich forem reprezentace, jak jsem bliZe analyzovala
ve Ctvrté kapitole (4.2, 47-49). Jak zminuje napriklad Jan Motal, moZnost definovat
zanr se v souCasné dobé ztraci:

».shazime se jej [zanr, pozn.LK] uchopit pravé tim, jak je mozné jej porusit, jak se prekryva
s jinymi zanry a jak do¢asna a omezend jeho pravidla jsou. Abstrahovatelné skladebné
principy rovnéz neukladaji zadna pravidla, i kdyz praxe se tyto zanry, podzZanry atd.
rozliSovat snazi a ¢asto je vyjadfuje v redakeni rutiné.“261

Autor zde ma sice na mysli primarné prostredi rozhlasu, ¢asti textu vztahuje ale i na
soucasnou televizni praxi. Pro produk¢ni kulturu televize, jak jsem rozpracovala ve
druhé kapitole, je priznacné, Ze oznacuje jako Zanr celou oblast dokumentarniho
filmu262, Napiiklad na webu CT je oznaceni ,zanr : dokument pouZivano zcela béZné
pro vSechny porady, které televize radi do této kategorie a chce divakovi tyto
porady jako ,dokument“ nabidnout. Zanr, podobné jako dramaturgie, neni jednotny
koncept a miize byt v rdmci instituce pouZivdn urcitym zptisobem.

Steve Neale je pritkopnikem vyzkumu Zanru z produkéniho hlediska. V knize Genre
and Hollywood?%3 navrhuje chapat Zanr jako nastroj racionalizace a planovani
produkce. Zanr se tak stava nastrojem pomahajicim omezovat rizika spojena ,s
diferenciaci produkt, maximalizovat zisk, zefektiviiovat planovani a produk¢ni
praktiky. Zanr tedy pomaha planovat, vyrabét a uvadét na trh predvidatelnym
zplisobem a koordinovat tak vyrobu s kapacitami a expertizou zaméstnancti a
vyrobnich kapacit. Na tomto pozadi pak Neale vysvétluje projevy Zanrové

260 1 Motal. Nové trendy v médiich 11, s. 60.

261 Tamtés, s. 55.

262 zahrani¢i se nékdy pouziva jesté obecngjsi termin non-fiction, do néhoz obvykle spada i oblast
tzv. reality TV, tedy razné reality shows, hybridni a cross-zanrové formaty pracujici

s dokumentarnimi principy.
263 Steve Neale. Genre and Hollywood. London : Routledge, 2000.
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diskontinuity, hybridizace a neurcitosti. Pro produkéni spole¢nosti totiZ nebyla
podstatna Cistota apriorni Zanrové kategorie, ale jeji praktickd funkce. Z tohoto
divodu byly v provozu studii dlilezitéjsi kvazi-zanrové kategorie jako produk¢ni
série a cykly, které umoZznovaly pragmatictéji reagovat na vyvoj trhu a
spotrebitelskych preferenci.

Steve Neale ve své teorii Zanru upozornuje na konkrétni specifika
institucionalizovanych verejnych diskurzii, v nichz dllezitou roli hraje i televize (ale
i neoficialni, istné tradované diskursy kazdodenniho Zivota), které umoznuji

,v kombinaci se samotnymi filmy, definovat a nechat cirkulovat to, co bychom mohli
nazvat ,zanrové obrazy’, poskytujici soubor oznaceni, terminti a ocekavani, ktera
budou charakterizovat zanr jako celek.” 264 Predstavime-li si soubor o¢ekavani a
piredstav, ktery ma divak Ceské televize ve vztahu k dokumentarnimu filmu na
zakladé toho, co mu televize jako dokumentarni film predklada, a které typy
dokumentarnich filmi ve svém programu zvyznamiiuje a které marginalizuje,
vyvstanou ndm urcité zanrové obrazy, o kterych se zminuje Nealdv text. Tyto
zanrové obrazy, o nichZ mame urcitou predstavu prostrednictvim téchto
institucionalizovanych diskurz{, aniZ je nutné musime znat jako konkrétni porady,
nasledné formuji urcité predporozuméni tomu, co si myslime, Ze je dokumentarni
film a jak vypada, tedy formuji to, jak dokumentarnimu filmu rozumime. Napriklad
néjak vime, Ze ,,Ceské dokumenty“ jsou tim, co televize vysila v cyklech Gen,
Cestomdnie, Trindctd komnata, apod. nebo Ze ,zahrani¢ni dokumenty* jsou riznymi
variacemi ptib&hi o Hitlerovi nebo piirodopisnych filmt z cyklu BBC, protoze je CT
ve svém programu urcitym zplsobem zvyznamiuje a jsou dlouhodobé soucasti
jejiho programového schématu.

S timto predporozuménim maji zkusenost dokumentaristé nejen v pozici autord,
kdy?zZ s televizi vyjednavaji o svych namétech, ale i v interakci se socialnimi herci,
kdyZ nataceji své porady. Zrcadli se napriklad v tom, Ze se dokumentarista dohodne
s protagonistou na nataceni v jeho byté a sam protagonista, srozumén s tim, Ze se
jedna o snimek pro televizi, navrhuje urcité scény a zptisoby jak v nich bude
figurovat (zejména, Ze si bude varit kavu nebo prohliZet alba s fotografiemi), pravé
na zakladé tohoto predporozumeéni Zdnru, nebot podobné dokumenty v televizi jiz
vidél a predpoklad3, Ze podobné se bude odehravat i natac¢eni s nim. Osobné jsem se
setkala i s tim, Ze voli-li autor vice reflexivni ¢i jakkoli prekvapivé metody pristupu k
protagonistovi, je protagonista dokonce zklaman, Ze nebude zobrazen tak, jak je
zvykem v bézném televiznim dokumentu. I z této zkuSenosti (kterou popsala i rada
dal$ich dokumentaristti), 1ze pozorovat, Ze prave televize prostirednictvim své
dominantni dokumentarni produkce, formuje predstavy o dokumentarnim filmu
velmi silné. Samoziejmé nelze opominout ¢im dal vyznamnéjsi vyvoj v oblasti
alternativnich distribu¢nich platforem, kromé dokumentarnich festivalii zejména
VoD distribuce (v pripadé dokumentu DocAlliance.com), kde je mozno sledovat
mnohem pestiejsi a variabilnéjsi formy tzv. dokumentarnich filmi, ale jak
upozoriuje napt. Anna Zoellner, televize stale zlistdva vyznamnym masmédiem,

264 Steve Neale. “Questions of Genre” in : Grant- Barry- Keith (eds.).Film Genre Reader, s. 180-181
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které zasahuje zna¢né mnozstvi lidi a prispiva vyznamné k tomu, jak tito lidé
rozuméji pojmu dokumentarni film.26>

Neale zdlraziiuje, Ze je treba prihlédnout také procesové povaze Zanru, ktera se
manifestuje jako interakce na tfech rovinach : v roviné ocekavani, v roviné
zanrového korpusu a v roviné ,pravidel” a ,norem*, které zanru vladnou. Kazdy
novy zanrovy film je tak konstruovan jako dodatek k jiZ existujicimu Zanrovému
korpusu.

Pri vyzkumu souvztaznosti ,Zanr-divak-okno“ pouzivam také koncept
pramyslového folkléru Timothyho Havense, ktery jsem bliZe predstavila

v teoreticko metodologické kapitole (kap 2). Zde jen stru¢né pripomenu zakladni
Havensova vychodiska : pro vysvétleni primyslovych vztahi, organizaci a priorit v
souvislosti s diverzitou obsahu médii rozpracovava Havens pojem “industry lore”
(primyslovy folklér). Priimyslovy folklér ,vyznacuje hranice toho, jak si insidefti z
pramyslu predstavuji televizni programovani, sva publika a rizné zptisoby
zachazeni s medialnimi texty, které mohou ¢i nemohou byt ziskové”26¢ a je
,<repertodrem slov, obrazil a praktik®, ktery v ramci medialnich primysli
konstituuje diskurz, referuje k pohledlim na svét, které cirkuluji mezi profesionaly z
médii. Primyslovy folklor je jeden z podstatnych ,komponentli soucasného
manazerského diskurzu“ vyvstava z jedine¢nych ryst téchto primysli - zejména z
nepoznatelnosti divackych preferenci, premrsténych cen produkce a vysoce
nepredvidatelného tspéchu kulturnich komodit.“267 Ve vztahu k ostatnim pojmim
analyzy, zejména Caldwellové hlubokym textiim a sebereflexivité praktikd, je
pramyslovy folklér ,zastiesujici termin, ktery se vztahuje ke kazdé interpretaci mezi
pramyslovymi insidery materialnich, socidlnich nebo historickych realit, kterym
medialni primysly Celi”. 268 V této kapitole zkoumam také, jakou roli hraje
pramyslovy folklér v produkénim pojeti Zanru, jako ,nastroje pomahajiciho
omezovat rizika spojena ,s diferenciaci produkti”.

265 Sroy. Anna Zoellner. ,Professional Ideology and Program Conventions®, s. 503-536.
266 Tamtéz, s. 40.
267 TamtéZ, s. 40.
268 Tamté?, s. 50
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6.2 KATEGORIZACNI SCHEMATA CT
V OBLASTI DOKUMENTARNIHO FILMU

Jak jsem zminila ve treti kapitole, televize pracuji s vlastnimi Zanrovymi kategoriemi
charakteristickymi pro celé odvétvi tohoto kulturniho priimyslu. Nalezneme ve
vétsiné televizi na svété. Pro oblast dokumentarniho filmu v CT je v ramci vysilacich
oken charakteristické praveé rozliSeni na tzv. solitéry (okno solitérniho dokumentu)
nebo cykly (okno pro ,maly cyklus“ se stopazi 26 minut na dil nebo okno pro ,velky
cyklus“ se stopazi 52 minut na dil), pricemz cykly vyznamné dominuji. Organizovani
vétSiny dokumentarni produkce do cykla tvoii pater programové skladby v, Zanru
dokumentu*, ¢imZ se CT nijak neli$i od jinych evropskych vefejnopravnich stanic.
Jednotlivy ,dokumentarni film“ (s vyjimkou ¢im dal vzacnéjsich ,solitéri“) je stale
vice pojiman jako soucast cyklu, nebo formatu (v ptipadé raznych hybridnich
forem). Obchoduje se pak prevazné praveé s formaty, sériemi /cykly nikoli

s konkrétnimi dily.

Podstatnym problémem cykli jsou nejen vyrazné omezené ¢asy na natacenti i strih,
ale predevsim nutnost vybrané téma pojednat v predepsanych délkach (26 nebo 52
minut) nezavisle na jeho slozitosti. Autori se musi ,vejit“ do predem dané stopaze a
v pripadé cykll i do dramaturgické koncepce daného cyklu, ktery mize mit
,predepsané” urcité spolecné znaky, obvykle predevsim formalniho razu. Naptiklad
u cestopisného cyklu Na cesté je to zptsob pouzivani komentare, statické
kalendarové ,krasné“ zabéry a minimum synchronnich vypovédi mistnich obyvatel.

Tento zplisob organizace produkce a koncipovani programu pribliZuje uvazovani

o dokumentarnim filmu vice k procesu priimyslové vyroby s jejim dirazem na
unifikaci, spiSe nez k jedinecnosti filmu jako svébytného uméleckého dila. V ceském
kontextu lze v souvislosti s timto typem uvazovani o dokumentarnim filmu
zaznamenat urcité napéti a zcela odlisné pohledy, véetné vzajemného
oboustranného vymezovani se mezi komunitou dokumentaristti, odbornou
vefejnosti a sou¢asnymi piredstaviteli managementu CT. Toto napéti vyvstalo
napiiklad béhem debaty s nazvem Televize jako vyzva! potadu CT Priivan (vysilano
2013).269 V ramci této debaty se situaci v CT pokouseli reflektovat studenti FAMU,
rezisér a vedouci katedry dokumentarni tvorby na FAMU Karel Vachek, rezZisér
Vladimir Turner, dramatik a tehdej$i pfedseda Rady CT Milan Uhde?7° a fFeditel
vyvoje poradli a programovych formatt CT Jan Maxa. ReZisér Karel Vachek popsal v
této debaté sviij pohled na fungovani televizni struktury ve vztahu k cykliim
nasledovné :

»Struktura, kterou televize m3, nepripousti podstatnou zménu [...]. Televize obsahuje série a
ty série maji urcity délky. Zkuste si z obrazu ustrihnout kus, tak ten obraz zkazite. Kdokoli je

269 Ceska televize [online], vysilano 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 ¢elem Rady CT v letech 2011 - 2014
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umeélec a dostane se do néjaky délky, ktera ma byt predurcena, tak vlastné tu véc znici, uz
jen tim. Potom je dalsi véc, Ze ty ¢asti jsou dany co do velikosti a pak jsou sloZeny do sérii.
Ted' ty série maji riznou kvalitu. KdyZz vy v té sérii vloZite i dobrou cast, tak vlastné to, co
tomu predchazelo a v ¢em to bude pokracovat vam to znici. KdyZ jste rozumnej a chcete
délat to umeéni, tak vlastné tyhle véci musite odmitnout. A to je jeden z principt, kterej se
vytvoril za 1éta, protoze vSichni chtéli mit v televizi okna, aby se mezi ty okna daly strcit ty
reklamy a ty se prodaly. KdyZ tu televizi opravdu chcete ménit, tak musite ménit tyhle
zakladni struktury, ktery tam uz jsou dany.”

(rezisér a pedagog Karel Vachek, vedouci katedry dokumentarni tvorby na FAMU )

Pravé tuto strukturu, zejména konkrétni prednastaveni okna pro urcity cyklus (s
konkrétnim rozpoCtem, tematickym zamérenim, stopazi i cilovou skupinou) lze
nahliZet jako hluboky text, ktery ma vyrazné formativni, enormni dopad na pristup
televize k ,Zanru dokumentarniho filmu.“ Zejména pak na promysleni a zpracovani
konkrétniho tématu, ale i obecné na charakter dokumentarni tvorby uvnitr instituce
CT. Srovname-li situaci s literaturou, miiZeme si piedstavit spisovatele, ktery pise
povidku, jejiZ rozsah musi byt presné 26 stran (a dovolené mozné odchylky od této
délky je rozsah 25 stran a 18 radki az 26 stran a 8 radki, coz zhruba odpovida
poméru realného povoleného rozmezi pri strihu ,Sestadvacitky”, porad v délce 26
minut, v némz se lze odchylil v rozmezi dvaceti vterin, tedy 25.50 - 26.10). Pri snaze
ukazat, jak by vypadal systém organizovani textl do urcitych presnych délek a
tematickych celkii vyvstava, jak nevhodné je spojenti s oblasti literatury, ale v oblasti
Zurnalistky uz konkrétni délka i téma ¢lanku véetné predem daného poctu znak
nejsou nijak ojedinélé. MliZzeme si tak uvédomit, Ze se televize ,chova“ mnohem vice
jako noviny, jak také casto upozornuje Karel Vachek.

Moznosti pro uplatnéni svych naméti v televizi nalézaji ale autoii mnohem castéji
pravé v cyklech. Koncipovat vlastni cyklus se proto stava i producentskym
rozhodnutim, nebot je to z hlediska zachovani existence vlastni produkce vyhodné,
nékdy i zachovné. Ve Ctvrté kapitole jsem se také zminila o fenoménu ziucastnéné
subverze, ktera se dala v CT identifikovat, v rdmci prace reZiséri preferujicich
autorské pojeti dokumentarniho filmu, na cyklickych poradech, zejména v obdobi
redakéniho systému.?’! KdyZ se vratim k prirovnani s literaturou, predstavme si
zucastnénou subverzi jako snahu , dostat do novin literaturu“. Systém cykl je
televizi natolik vlastni, Ze se samozrejmost jeho existence odrazi i ve slovniku, jaky
televizni zaméstnanci uzivaji pro oznacovani poradli ,mimo“ cyklus - takovy film je
oznacen jako ,solitér” - tedy ,samostatny dokument” ktery nepatii do Zadného
cyklu. Solitér tedy vzdy jiz odkazuje k cyklu i tim Ze v ném ,neni“.272 Uz zde lze
vysledovat odraz primyslového folkldru skrze hluboké texty, tedy v ramci oken
prednastavené cyklické formy dokumentarni produkce.

271 Vice v kapitole 4.3,s. 49 - 56

272 Srov. Lucie Kralova. ,Systém-autor-obrazy* In : Jadwiga Hu¢kova- Jan K¥ipa¢- Iwona Lyco (eds).
Cesky a polsky dokumentdrni film v éi'e europeizace, Praha : NFA, 2015, s. 61-73.
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Cykly jsou nékdy oznacovany jako série, s obéma pojmy se v praxi v oblasti
dokumentu pracuje v zasadé jako se synonymy. Oznaceni serial se pouziva spiSe

v souvislosti s novymi formaty, predevsim docusoapy, ale obdobné jako série je

v praxi CT toto oznaceni neustalené. Ondiej Kazik si v§im4, Ze ve vnitfnim systému
CT nefiguruje ,rozliSeni znamé z television studies na série, serialy, nebo antologie®,
coz poklada za mozny priznak ,rigidity systému jako celku, ve kterém se progresivni
zmény a netradi¢ni formaty prosazuji s obtiZemi, protoZe se musi vtésnat do
stanovenych oken a znamych formati [...]“.273

V oblasti dokumentu lze nejvyraznéjsi zménu ve vztahu k Zanrovym kategoriim
zaznamenat zejména v ,boomu“ natac¢eni docusoapu, ktery se rozsiril aZ béhem
organizacni struktury tvircich producentskych skupin po roce 2011 (bylo
vytvoieno samostatné vysilaci okno pro docusoapy). Do té doby se docusoapy v CT
vyskytovaly vyjime¢né, jako jedna z prvnich realizovala docusoap v podminkach CT
Kamila Zlatuskova (Ptacata, 2010)274 priblizné ve stejné dobé kdy, zacala docusoapy
produkovat TV Nova (Zlati ho8i,2010). Na prostupnost hranic mezi Zanry
(,hybridizaci“) odkazuje i oficialni text z webu CT k Pta¢attim :

“Ptdcata zanrové spadaji mezi docu-soap (dokumentarni serial), objevuji se v nich také
prvky reality show. Déti se ocitaji i v situacich, ve kterych by se bez Stabu neocitly, je jim
vSak vZzdy ponechana svobodna viile v feseni situaci.|...] Ptdcata jsou typickym zastupcem
soucasného trendu - dokument a socialni témata se v nich prolinaji s Zdnrem reality
show.”275

Jiz na vySe uvedeném prikladu lze vidét, Ze samo oznacovani potradi a zptlisob jejich
prezentovani formuje predstavy o dokumentarnim filmu do mysleni v urcitych
kategoriich. Uvazuje se tak o ,solitéru - kulturnim fenoménu®,

o ,cyklu k vyroci, o ,dokusoupce“?’¢ nebo o ,velkém cyklu o osobnostech pro CT
Art“, nikoli o ,eseji” ¢i ,reportazi“ urcitého autora. Z Zanrovych kategorii béZnych
pro dokumentarni film mimo televizni prostredi se v televizi dlouhodobé etabloval
zejména portrét, naopak esej je v soucasné dobé zcela vyjimecna kategorie. Ve
slovniku dne$niho managementu CT je bézny i vyraz ,televizni produkt“277, ktery
spolu s vyrazem ,série“ implikuje sériovou vyrobu, tedy vlastni zprimyslnéni
kreativniho procesu. V produk¢ni kulture televize je pro tvorbu poradu standardné
pouzivan také vyraz ,vyroba“ odkazujici k televizi, jako soucasti

kulturniho primyslu a k vnimani filmu (pofadu) jako produktu.

273 0, Kazik, str. 53 - 54.
274 ptdcata, reZie Kamila Zlatuskovd, 2010 (1. fada), ...2. fada. K. Zlatuskova se tématu novych
formatl a cross-zarnd vénuje ve své disertacni praci (v soucasné dobé ve fazi dokoncovani).

275 (eska televize [online] 2010, cit. [6.5.2017], dostupné z :
http://www.ceskatelevize.cz/porady/10267754387-ptacata/4242-o-projektu/

276 pouzivam cestinu pro vyjadieni pocesténého vyrazu v zenském rodé, jak tento termin bézné
pouzivaji v praxi naptiklad néktefi kreativni producenti i zastupci managementu CT

277 Tento vyraz pouzival opakované napt. také generalni editel CT Petra Dvoiadka béhem debaty se
studenty FAMU 15.5.2017.

156



sV

DalSim faktorem, ktery odraZi, jak souc¢asna produkeéni kultura televize rozumi
dokumentarnimu filmu a zaroven ovliviiuje porozuméni celé této oblasti uvnitr
televizniho pole, je interni klasifikace filmu v televizi, tedy oznacovani a
pojmenovavani urcitych zanrovych charakteristik v ramci predem vymezenych
kategorii. Pro oblast dokumentarniho filmu v Ceské televizi existuje paralelni dvoji
klasifikace, se kterou se pracuje v ramci interni databaze CT Provys : jednak je potad
oznacen podle ,ptivodni*, starsi ¢eské klasifikace CT a od roku 2006 se pouZiva i
jednotny zpiisob oznacovani poradi, ktery zavedla pro vSechny své ¢leny Evropska
vysilaci unie (EBU). Jak Klasifikace CT tak i klasifikace EBU rozli$uji tfi irovné
oznacovani poradu, z nichZ nejobecnéjsi je programovy typ, v ramci néhoz televize
rozliSuje ,,dokument”. U kaZzdého programového typu se pak rozlisuje ,forma
poradu” (napft. ,medailon“) a ,,obsahova typologie“ (napfr. , kultura“)?7s.

Kategorie EBU jsou ale v nékterych pripadech vyrazné odliSné od kategorii, pomoci
kterych klasifikuje dokumentarn{ film CT a porovnani téchto kategorii odkazuje na
specificky vyvoj v oblasti ceského televizniho dokumentu. Klasifikace EBU napriklad
zavadi na tirovni ,,programového typu“ pro CT novou kategorii docusoapu nebo

v podkategorii ,forma poradu” oznaceni ,skute¢nost, fakta“. CT pracuje ve své
klasifikaci na drovni ,forma poradu” napriklad s kategoriemi ,,medailon/profil®,
,dokument®, nebo ,polohrany dokument/ dokumentarni hra“. Pro ceské prostredi
specificka a hojné i vagné uzivana kategorie ,autorsky dokument, které se jesté
budu v textu vénovat, neni v ramci programovych typi a forem CT uvadéna viibec,
naopak se pracuje s kategorii ,,dokument umélecky*, ktera ale slouzi predevSim

k oznacovani ,poradili/ filmt o uméni“. 279

278 pro drobnou ilustraci tohoto rozptylu uvadim vybrané priklady obsahové typologie CT:
,Kkatastroficka tematika“, ,klasicka tematika®“, ,milostna tematika“, ,nabozZenska tematika“, ,socialné
spolecenska tematika“, ,jazz", ,ideologie”, ,koledy“, ,generacni tematika“, ,lidovy tanec”, ,kultura®,
»motorismus“, nebo EBU: ,filosofie Zivota“, ,drogy, alkohol, kouteni“ apod.

279 7droj: databaze poradt CT Provys a vlastni databaze dokumentarniho programu CT.
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6.3 TELEVIZNI DOKUMENTARNI FILM

V této Casti zkoumam jak se ozvuky primyslového folkléru aktualizuji v predstavach
aktéri o specificnosti dokumentarniho filmu v prostredi televize.

Zajima mé, zda a jak aktéri vnimaji pripadné zvlastnosti dokumentarniho filmu
(formalni i obsahové), ktery vznika primarné pro televizi (zejména se jedna o
porady ve vlastni vyrobé televize, nikoli o koprodukeéni, ¢asto i distribu¢ni
dokumentarni filmy). Zamérim se kratce i na to, jak produkéni kultura televize
rozumi a pouziva koncept tzv. autorského dokumentarniho filmu ve vztahu

k predstavam o ,televiznim dokumentu®.

,Urcité existuje néco jako televizni dokument. To je strasné tézky obecné fict co to je.

Je to vlastné mimozanrovost, ve filmu funguji odrazy téch literarnich zanrdg, esej, reportaz,
roman, denik, zpovéd, svédectvi, ma to predobraz v literature... A v té televizi vlastné
funguje néjaky formalni eklekticismus, ktery jde mimo ty Zanry, ale to by samo o sobé
nebylo jesté to ,televizni“. Je to motivovany né¢im jinym nez vnitiné sebou, coz uz
nedokazu vic vysvétlit.

(dramaturg CT)

Ve vypovédich aktérii se vynoruje ohledné této otazky neujasnénost a zaroven i
urcita neuchopitelnost toho, co lze oznacit jako ,televizni“. Lze vysledovat i rozdil
v tom, Ze nékteif dramaturgové CT sice pripoustsji, Ze pro né existuje néco jako
ytelevizni dokument®, ale pro vysvétleni konkrétnich parametri vnimaji jako
obtiZné najit odpovidajici slova. Naopak lidé z managementu CT své piedstavy
formuluji s urcitou jistotou, danosti, samozirejmosti:

,Hodné prevazuje ten vykladovy modus, ale zaroven neni Cisty, nefunguji véci, ze by sebrali
informace z wikipedie a oblikli je obrazky, to ne, spis jde o néjakou interpretaci udalosti,
jevuy, to je asi to, co je pro toho divaka nejcitelnéjsi. Je to tim lepsi, ¢im ta interpretace miize
mit podobu néjakého rozlusténi zdhady, nebo rozlusténi néjaké otazky klicové, ktera se
postavi. To, co ja citim jako dilezité u potadi je, Ze neumime moc délat zacatky poradi, téch
dokumentd, protoZe velmi ¢asto narazim, ze stra$né dlouho ohledavam, co je ta zakladni
otazka - ta expozice, ktera ma udrzovat maj zajem, abych se na ten dokument dival. To si
myslim, Ze je presné ten moment, kdy tviirci maji velmi ¢asto tendenci néco objevovat
dlouze a drzet divaka v nejistoté a tohle mtiZe fungovat dobte v kiné jako event. [...] Ale

v televizi ten eventovy zptisob moc nefunguje, ano, jsou lidi, ktefi si mozna zapnou cilené
néjaky dokument, ale to je minoritné, tento typ publika. Je potifeba dat tomu publiku i
troSinku informacni dokument. Ted' to neminim shodit, i to se da délat dobre a Spatné,
dostat takovou tu poctivou dokumentarni praci a neni to nic, co by ta velkd dokumentarni
esa necitila, ja kdyz vidim, jak udéla Olga Sommerova studentské volby, coz je dokument
informac¢né postaveny, tak je vidét, Ze ji to bavi a je to pro divaka velmi citelné.”

(manazer vyvoje, 2017)

VSimnéme si, jak je v predeslé vypovédi snaha o definici toho, co je televizni
dokument, primo navazana na predstavy o divakovi, na to, co divak chce a potrebuje
od televize v oblasti dokumentu, coz je presné to, co Havens mysli priimyslovym
folklorem, soucasti manazerského diskurzu, ktery pracuje s urcitymi teoriemi
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divaka : ,Je potfeba dat tomu publiku i troSinku informac¢ni dokument”. Zaroven je
vyzdvihovana jako hodnota ,¢itelnost pro divaka“ a kritizovana snaha autort delsi
dobu, napriklad po dobu expozice, ,drzet divaka v nejistoté”. Jako pozitivni priklad
toho, co je ,pro divaka velmi citelné“je zminéna ,poctiva dokumentarni prace“.

[ v dalSich vypovédich se objevovaly obdobné charakteristiky (opakované byla
vyzdvihovana zejména ,srozumitelnost”), nékdy se tyto charakteristiky vyskytovaly i
jako dichotomie srozumitelny — nesrozumitelny, ¢itelny-necitelny, poctivy-nepoctivy,
pricemz ,poctivy, srozumitelny a Citelny“ dokument je hodnocen velmi vysoko, jako
pro televizi vhodny. Zaroven vladne obava, aby se z tendence , drzet divaka

v nejistoté“ nestal ,prevazujici pristup®.

Vedle téchto dominujicich predstav pouzivaji nékteri dramaturgové pro podobné
charakteristiky (srozumitelnost, Citelnost) aplné jiny typ slovniku, ktery neni
primarné vztaZen k divakovi, ale spiSe k mnohovyznamové povaze audiovizualniho
sdéleni a jeho potencialnim mozZnostem, napt. :

»,Nemusi to mit Zddné dalsi vyznamové a ¢asto ani obrazové plany. To, co mi prijde nejvic
televizni, je jenom jednovrstevnané, jedna vrstva vyznami a jedna vrstva v obraze, jenom
jeden plan, jak vyznamovy tak obrazovy. Ne, Ze by se v televizi nemohly objevit filmové véci,
i se objevujou, ale co bych oznacila za televizni, jsou véci, které jsou prvoplanové,
vyznamove, tematicky, obrazové. Doslovnéjsi, neumoznujici vice ahlt pohledu na tu véc a na
to, co rika[...].Na druhou stranu i mluvici hlava sama o sobé mtize byt velmi vrstevnata,
nevim, vidéla jsem ted’ stotriletou babu, ktera délala sekretaiku Gobbelsovi, tak to bych
nerekla, Ze to je televizni, pritom je to mluvici hlava.“ (dramaturgyné, 2017)

Za podstatné povaZzuji vSimnout si, do jaké miry se uvazZovani o Zanru vztahuje
primarné k predstavam o divakovi (,,co divak oekava od dokumentarniho filmu®),
k tomu ,jak televize funguje“, coZ jsou predstavy které obvykle reprezentuji diskurz
jez je soucasti primyslového folkléru. Na druhé strané je cenné si v§imat, zda uvnitf
produkéni kultury CT cirkuluji i jiné predstavy, vztaZené k Zanru dokumentarniho
filmu, které se primarné vztahuji k jinym vychodiskiim a rdmctim (napiiklad
moZnostem toho, co 1ze dokumentarnim filmem sdélit, do jaké hloubky se 1ze dostat,
s jakymi vrstvami vyznami i vyrazovymi prostiedky Ize pracovat). Tyto perspektivy
se odlisuji v tom, Ze za prvni, formulovanou primyslovym folkl6rem, stoji v pozadi
piredpoklad urcité nutnosti pracovat s zanrem urcitym zptisobem (aby divak
neprepnul na jiny kanal), za druhou perspektivou stoji predpoklad urcitych
moznosti, které miize dokumentarni reprezentace nabizet.

STANDARDNI TELEVIZNI TVORBA, MAINSTREAM A FLOW

Pokud se budeme spolecné s Havensem ptat, jaky je dopad urcitych typt
organizacnich struktur, institucionalnich praktik a priorit dané organizace na
diverzitu obsahu, ktery produkuje, je tfeba se pokusit identifikovat priimyslovy
folklor ve zkoumané instituci prezentovany jako formu védéni a urcité sily. Jak jsem
jiz zminila, i kdyZ mym zajmem je produkéni kultura vefejnopravni CT, priimyslovy
folklor, ktery lze v této instituci vysledovat, je prirozené soucasti Sirsitho ramce, tak,
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jako je CT soucasti EBU a dal$ich mezinarodnich struktur v ramci globalizovaného
televizniho trhu. V tomto SirSim diskurzu televiznich stanic je podstatnym pojmem
mainstream. Rozhodnuti, jaky typ poiadil v oblasti dokumentu povaZzuji decision-
makefi z televize za mainstreamovy, souvisi zaroven s tim, jaky typ poradi je
zvyznamnovan a jaky marginalizovan ve vysilacim schématu, jaké rozpocCty se na
prislusné porady uvolni, jako budou mit propagaci apod. Dokument, ktery je televizi
povaZovany za mainstreamovy, zarazovan v prime-timovych vysilacich ¢asech na
sledovanéjsich kanalech a je mu ze strany CT vénovana vét$i pozornost.

V datech se ukazalo, Ze v diskurzu managementu CT se uvazovani o mainstreamu

v oblasti dokumentu obnaZuje jako dichotomie ,, mainstream - experiment®. Bylo by
zavadéjici tvrdit, Ze neexistuji mimo tuto dichotomii Zddné dalsi zptisoby uvazovani
o dokumentarnich poradech, riizné variace se objevuji zejména v oblasti novych
formati a cross-zarnt. Presto dichotomie ,mainstream-experiment vyvstavala
opakované v uvahach o Zanru propojenych s tvahami o divakovi (tém se budu
podrobnéji vénovat v €asti 6.4.).

Napftiklad Feditel programu CT Milan Fridrich pouZival v rozhovoru v souvislosti

s oblasti dokumentu kategorie ,, mainstream®, ,,standardni televizni tvorba“

i ,experiment.280 Kategorii standardnf televizni tvorby jako prevladajici produkci CT
v oblasti dokumentu, miZzeme vnimat zaroven jako dalsi charakteristiku toho, co je
povaZovano za tzv. televizni film. Milan Fridrich popsal standardni televizni
produkci nasledovné :

,Da se to charakterizovat tim, Ze to jde divakovi naproti a snazi se mu zlehc¢it vnimani

a porozumeéni, snazi se véci podavat tak, aby forma i obsah byly vstricné pti sledovani. [...].
Srozumitelnost, spad, zplsob narace. Reknu to takhle, jak rika Robert Sedlacek, jakmile to
chcete divakovi délat tézké, nedélate mainstream. Divakovi to nesmite délat tézké. Jemu to
musite usnadnit. Ne kazdy je extra pozorny, ne kazdy ma nejhlubsi vzdélani, ne kazdy ma
povédomi o tématu, co zpracovavate a ne kazdy ma dostatecné estetické vzdélani ve vyvoji
formy atd. Kdyz filmu davate silny naboj, atraktivni formu a tempo, pak jste mainstream.
Pokud to chcete délat tézké, tak nedélate mainstream, to uz od divaka néco zadate. Ani
jedno ale neni a priori dobi'e nebo Spatné. Jen si nesmite nalhavat, Ze nebudete délat
mainstream, ale od televize budete cekat, Ze to bude predkladat mainstreamovému
divakovi. Mainstreamovy typ poradu od divaka zad4a jenom pozornost, ale nenuti ho, aby
hledal treti, ¢tvrty plan. Ten plan musi byt jasny: ja ti odvypravim pribéh, ty jenom sledu;....
LK: A z hlediska toho, jak se v soucasné dobé stavi CT ke své dokumentarni tvorbg, jakou
roli v tom hraje ted ten mainstream, ktery jste popsal?

MF: My chceme vSechno, vSechno co je dobré. Mainstream, autorské originalni véci,
experimenty, pro vS§echno mame misto. Ale kazda véc ma své programové okno.

LK: A kdyz se podivate na tu programovou strukturu, jaky je asi podle vas zhruba pomér
toho mainstreamu vici jinym, feknéme komplikovanéj$im zanrtim, kde to tomu divakovi
délate tézsi?

MF: Dvé tretiny jsou dokument, ktery by se dal nazvat, Ze je mainstreamové;jsi a jedna
tretina jsou experimentalné;jsi autorské véci.

280 Rozhovor s Milanem Fridirchem vedla Lucie Kralova, fjen 2016.
Rozhovor v celém rozsahu je ptilohou této disertacni prace.
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LK: Do jaké miry myslite, Ze by CT méla k dokumentu ptistupovat zptisobem, ktery jste ted’
pojmenoval jako ,délat to divakovi tézké“? Spolecensky, kriticky dokument miize divaka i
nastvat, vytrhnout ho z néjakého zabéhnutého zptsobu uvazovani o vécech...

MF: Nastvat je v poradku, horsi je, kdyz to vypnou, pak je vase prace marna. Divaci s vami
nebudou hrat tu hru, to je jejich reakce: ja s vdmi nebudu hrat tu hru, ja nevim, co mi chcete
rict... Mainstream neznamena: chci, aby mi fikali, co chci slySet. Mainstream znamena: je mi
zcela jasné, co mi chtéji rict. Experiment obcas pracuje i s formou: ja viibec nevim co mi
chtéji rict a musim se trapit, abych pochopil, odkud kam smétovalo jejich mysleni, co mi
chtéli sdélit.“281

Ve vySe uvedeném rozhovoru lze také zaznamenat rysy priimyslového folkléru v
podobé intuitivnich teorii divaka, kterym se bliZe budu vénovat v ¢asti 6.4. V ramci
téchto aktérskych predstav jakoby pole televizniho dokumentu strukturovaly dva
pristupy - mainstreamovy, u néjz vime ,co che divakovi rict“ a ,experiment”, u néjz
se musi divak ,trapit, aby pochopil[...] co mi chtéji sdélit“. Experiment je zaroven
spojovan s pojmem ,autorsky*, coZ je velmi podstatna a v datech se opakujici
charakteristika predstav o tzv. autorském dokumentarnim filmu. V tomto kontextu
je dlilezitd i véta : ,Jen si nesmite nalhavat, Ze nebudete délat mainstream, ale od
televize budete Cekat, Ze to bude predkladat mainstreamovému divakovi.“, ktera
odkazuje k priimyslovému folkl6ru prezentovanému jako védéni, v rdmci kterého
management zdliraziiuje, Ze na rozdil od tvirct, ktefi se vztahuji k televizi ,naivné“
(néco si ,nalhavaji“) umi spravné rozlisit jaky typ tvorby od jakého typu tviirce je
vhodny pro jaké programové okno, protoze ,rozuméji televizi“. Zarovei je treba
reflektovat i moji otazku, za niZ stoji predpoklad, Ze ,,spoleCensky, kriticky dokument
miiZe divaka i nastvat, vytrhnout ho z néjakého zabéhnutého zptlisobu uvazovani o
vécech”, které zamérné vztahuji jako mozny narok na dokumentarni film uvnitr
televizni struktury.

DalS8i mezinarodni termin, objevujici se jako bytostna soucast diskurzu
pramyslového folkléru televize ve vztahu k Zanru a divakovi, je flow.

Flow je pouzivano jako jedna ze zakladnich charakteristik televizniho poradu, ktery
nelze vnimat samostatné, nybrz tak, jak je zarazen v proudu (flow) ostatnich poradii
a programi. Autor sice nema moznost flow ovlivnit (kromé svého ,dilu“ ve vysilani),
ale podle televiznich manazeri by si mél byt védom toho, Ze jeho porad je soucasti
tohoto flow a ptistupovat k nému proto specifickym zplisobem. Nestaci tedy vnimat
urcitou koncep¢éni dramaturgii cyklu, kam autor prispéje svym poradem, ale i
zvlastni naroky na porad, kterému néco predchazi a néco po ném bude nasledovat a
ktery je zaroven vysilan na kanale s urcitou ,image“ a v urcitém vysilacim Case
(naroky na prime-timovy dokument jsou jiné, nez naroky na dokument mimo prime-
time, prime-timovy dokument by mél byt divacky vstricnéjsi, atraktivnéjsi a celkové
srozumitelnéjsi).

»T0, co strasné moc ten televizni dokument ovliviiuje, je to, Ze je zarazovany v proudu
poradi. To znamena, Ze drtivé prevazujici vnimani toho dokumentu je v kontextu té rady
poradili a myslim si, Ze logicky to tlaci ten televizni dokument do urcité stridmosti, ve smyslu

281 Rozhovor s Milanem Fridrichem vedla Lucie Kralova, fijen 2016.
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uplné odtazitych kreativnich postupii a spiSe ho tla¢i do prvoplanovéjsi bohatosti informaci,
nez jenom do toho dat si urcity prostor, Ze ty véci vyplynou a vyplynou jeSté naslednym
premyslenim cestou z kina. Na to ten televizni dokument nemtiZe sazet, protoze neni
prostor, aby to ten divak vstiebaval cestou z kina nebo na baru. I to tempo televize, jak je to
naspidované, vSechny brejky mezi porady, které predchazeji tomu dokumentu, a potom
nasleduji a obecné ta skladba ktera je uhonénd, ukopténa a bojuje o toho divaka. V téch
lepsich casech, prime-time a nasledny prime-time, tam je velmi problematické dat tomu
[dokumentu] prostor. Samoziejmé dokumentaristé budou argumentovat, Ze je treba, aby
divak dostal tohle ockovani a tuhle souvislost, ja s tim souhlasim, ale jen do urcité miry,

v tom smyslu, Ze se z toho nemuzZe stat prevazujici ptistup. To neni tim, Ze by si televizni
manazeri rekli, Ze to tam nechtéji pustit, ale je to z jednoho prostého diivodu, kazdy
televizni kanal se vytvari léta, je to soubor néjakého renomé, ¢asu vysilaciho, technické
moznosti, znacky, navyku lidi, néco co je vybudovaného a z ceho mizete vystupovat jenom
omezenym poctem téch vystupt, které jdou proti tomu, jak je ten zptisob komunikace

s divaky vytvoreny, protoze pokud byste z toho vystupovala tfeba dvakrat, tfikrat tydné, tak
logicky zac¢ne tento pristup tu vybudovanou dohodu s divakem bortit a pfinese to ve
vysledku negativum pro tviirce samotné.”

(manazer vyvoje, 2017)

Do predeslé vypovédi se priimyslovy folklor propisuje hned v nékolika rovinach,
jako priimyslovy folklér stéle se zrychlujiciho medidlniho svéta, jehoZ pilitem je boj
o divaka a miiZe byt sdilen a reprodukovan naptic¢ hranicemi narodnich statt. Dale
odhaluje sdilené predstavy managementu o tom, jak pracovat s divakem na prikladu
vytvareni intuitivnich teorii o divakovi (divak se ridi podle divackych ocekavani,
navyki a zvykdl, neni mozné bortit dlouhodobé vybudovanou dohodu s divakem ).
Zaroven lze v tomto diskursu identifikovat urcitou obavu, aby se z toho, ,,co chtéji
dokumentaristé®, nestal , prevazujici pristup”. Tato predstava i obava, Ze
dokumentaristé chtéji prosazovat v televizi pro divaky nesrozumitelné experimenty,
se objevuje i v dal$ich vypovédich opakované, ¢asto spolu s apriornim vymezovanim
se VUcCi dokumentaristiim jako lidem, ktefi ,nerozuméji televizi“.
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6.4 INTUITIVNI TEORIE DIVAKA A VYZKUMY SLEDOVANOSTI

V perspektivé studii produkéni kultury je Zanr urcitym predpokladem
vykomunikovanym v poli televizni produkce. V ramci této komunikace (urcitého
zplisobu vyjednavani) sdileji aktéri v tomto poli rizné intuitivni teorie divaka, které
chci v této podkapitole v souvislosti s ivahami o Zanru predstavit :

»,Mate tri zakladni zplisoby vnimani lidi a miiZe to byt mixture téch véci: mate racionalni
vnimani, mate emocionalni vnimani a mate intuitivni vnimani a i kazdy personalni rozhovor
- na sebe narazeji racionalni s emocionalnim atd., ale nikdo nenf ¢isty, z tohoto pohledu
porad, ktery funguje na emocionalné uvazujiciho divaka nebude fungovat na racionalné
uvazujiciho divaka. Nikdy se nedoberete absolutna, protoze televize, ktera bude pracovat
jenom s racionalnim dividkem bude inklinovat k preinformovanosti, ke straSnému
mnozstvim souvislosti, mozna jesté intuitivné vnimavy divak se v tom zorientuje, ale
emotivné vnimajici divak se v tom nezorientuje viibec, ale zase porady smérujici

k emocionalné vnimajicimu divakovi budou pro racionala nepochopitelny. Logicky ta
televize musi uspokojit vSechny, proto je mnohoznacnost té tvorby [...], ¢ili, tam je logicky
prostor pro to, Ze se néjakym zplisobem nabidne riznym komunitdm vnimani na miru
udélana zalezitost. Ale bohuZel vétSina lidi v managementech jsou hodné racionalni, logicky
se tam tito lidi mtZou dostat, néjakym zptlisobem jsou schopni manaZersky vnimat, je to
postavené na racionalité, iracionalni manazer je véc, kterd nemtize dlouhodobé fungovat,
logicky ty televize maji vétsi tendenci jit po uspokojovani racionalnich potieb. Nejde si
myslet, Ze manaZer nepromitne svij nazor. Televize je zbytnéla k tomu informa¢nimu
racionalnimu vysilani, nebo k nahliZzeni na to téma z toho pohledu. TakZe to trochu
hendikepuje emocionalni vyjadiovani treba.”

(manazer vyvoje, 2017)

Predstavy o divakovi jsou podstatnou soucasti primyslového folkléru a Casto se
opiraji o sofistikované vyzkumy sledovanosti, které jsou prezentovany jako
nezpochybnitelné expertni védéni, podobné jako vyzkumy, které méri kvalitu
odvysilanych potadii a hodnotu verejné sluzby. Na zakladé tohoto souboru piedstav
kombinovanych s daty z rliznych druhi vyzkumi se v dané produk¢ni kulture
vytvareji teorie o chovani divakili nejen ve vztahu poradim, které jiz byly odvysilany,
ale i k poradiim, které vznikaji nebo jsou pripravené k odvysilani a ¢ekaji na své
umisténi v programovém schématu. Tyto teorie operuji s podloZenosti tvrdymi i
mékkymi daty, reprezentativnosti a expertnim zazemim vyzkumnych tyma a
nastrojti jejich analyzy a kromé uréitych typi poradi se vztahuji i k programu CT
jako celku i k tomu, jak divaci vnimaji roli CT v ¢eském medialnim prostoru

z hlediska jeji divéryhodnosti, schopnosti pifinaset relevantni informace, vzdélavat.

Zastiesujicim a klicovym vyzkumem, ktery CT kaZdoro¢né piredklada Radé CT, je
hodnoceni verejné sluzby. Soucasné vyzkumy hodnoceni verejné sluzby CT
vychazeji z kombinace tii typli vzajemné odliSnych indikator® plnéni verejné sluzby:

JIndikatory vychazejici z méritelného chovani a postoji verejnosti, z expertniho posouzeni

plnéni zasad definovanych Kodexem CT a indikatory vychazejici z tzv. ,tvrdych dat’, napt. z
databaze odvysilanych poradi AOP. PInéni tikolii vefejné sluzby CT je pFitom hodnoceno ze
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ti thli: podle miry naplinovani mezindrodné uznavanych obecnych cild stanovenych pro
média vefejné sluzby, modifikovanych pro podminky CT, podle konkrétnich zasad
definovanych Zakonem o CT a Kodexem CT, déle podle vyvoje zakladnich ukazateld
charakterizujicich uroven vysilani verejné sluzby, tj. podle Zasahu, Kvality a Dopadu vysilani
(tzv. Metodiky RQI) a podle miry uspokojovani pottreb riznych divackych skupin, jehoz
sledovani vyZaduje Kodex CT.“282

Mym zamérem neni v Zzadném pripadé zpochybiovat relevanci téchto vyzkumii.
Chci zkoumat, jak jsou v ramci produkéni kultury CT tyto vyzkumy interpretovany a
pouzivany ve formé specifickych teorii divactvi, v nichZ se odrazi primyslovy
folklor. Zajima mé, jak je toto védéni nasledné uplatiiovano pri sestavovani
programovych oken a vysilaciho schématu, ale i v konkrétnich zanrovych
preferencich v oblasti dokumentarniho filmu.

Primyslovy folklér ovliviiuje prednastaveni oken na urcitou cilovou skupinou, typ
poradu (Zanr, podzanr) a vysilaci Cas. Toto prednastaveni oken, jesté davno pred
zaCatkem nataceni, zase ovliviiuje vybér typu a forem poradi, které se budou

v televizi vyvijet a sekundarné i vybér autord, ktef jsou pro urcity typ ¢i formu
poradu povazovani za nejvhodnéjsi. V ramci primyslového folkléru se predstavy o
divakovi (ktery se stava cilovou skupinou) vyjadirené skrze rizné aktérské teorie
divaka, ukazuji jako zcela klicovy element formujici oblast dokumentarniho filmu
v poli televizni produkce. Napriklad v prihlasce kazdého poradu na programovou
radu?83, kterd rozhodne o jeho schvaleni ¢i odmitnuti, se také uvadi navrh zarazeni
do vysilaci okna (okruh, den v tydnu, ¢as), jehoZ soucasti je i kvalifikovany odhad
vyzkumu analyz ocekavané sledovanosti (uvadi se share i spokojenost) jeSté kdyz je
porad ve fazi pouhého namétu.

Situace se k tomuto stavu postupné vyvijela, jak jsem ramcové popsala jiZ ve ¢tvrté
kapitole, v souvislosti s celkovym vyvojem oblasti dokumentu v prostredi
evropskych, prevazné verejnopravnich televizi. JeSté v obdobi priblizné mezi lety
2003 - 2008 popisuje jeden z aktért sdileny kriticky az apaticky postoj
zaméstnanci CT k prezentaci vyzkumi sledovanosti v ramci pravidelnych tydennich
porad programu, kterych se ucastnil v pozici Séfproducenta :

»,-Na kazdotydenni poradég, za Janecka, kde bylo cely vedeni a séfproducenti a
$éfdramaturgové, tak tam musela Taberyova [tehdejsi vedouci Utvaru vyzkumu a analyz CT
Alice Taberyova] prednyst Silené blaboli z tohodle oddéleni, ted’ méla grafy... Pfredtim, kdyz
jsme méli poradu, tak to tam nékde viselo a mohli jsme se na to podivat. Nebo kdyz byl
néjakej priser velikanskej, vim, Ze se to stalo nékdy u hranych véci, byl pozvanej

k programovymu fediteli rezisér, Séfdramaturg a Séfproducent a tam dostavali kapky, to

282 pyevzato z internich material CT prezentovanych na zasedani ARAS, duben 2015, prezentovala
Renata Tymova, vedouci ttvaru Vyzkumu a analyz CT, zpracoval: Gitvar Vyzkumu a analyz CT.

283 7droj CT : ptihlaska na programovou radu, interni material CT. Na kazdé prihla$ce se uvadi nazev
projektu, identifikacni ¢islo projektu v Centralni evidenci ndmétd, jméno kreativniho producenta,
podrobny dramaturgicky popis potadu, popis vyroby, autor, herecké obsazeni/ucinkujici/moderator,
navrh reziséra / hlavnich ¢lent $tabu, cilova skupina potradu, ptedpokladané datum zahajeni
nataceni, periodicita, pocet dil{i, stopaz, ndklady CT (externi a interni) ad.
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mneé se nikdy nestalo. Tyhle vyzkumy, ty blaboly, to bylo néco strasnyho, ja jsem x-krat rikal,
jestli by se to nedalo ztencit... to bylo GpIné nenormalni, ona brala vSechny porady, kazdé
Centrum zvlast, mluvila o jednotlivych potadech, kolik to mélo procent, kdyz to byly cykly
kolik to mélo minulej tejden procent, podle véku to méla rozdéleny, Ze se na to vic divalo
téchhle, Ze jsme to nezaméftili na tu spravnou skupinu. Kdyz rikala, Ze se na to furt divaj
jenom ty diichodci, tak jsem ji fikal, ja to vim vod nasich, ty to maj od rana do vecera
pustény, tak jste asi dali peoplemetry vic dlichodctim, co ja vim... to bylo nekonecny...

LK: Vyvozovali jste z toho tehdy néjaké zavéry?

-Ne, ten reditel, ten Janecek, ten se nevyjadiroval k nicemu, ten tam furt jenom telefonoval,
ona si to vodvykladala, ten dotyc¢nej Séfproducent nebo $éfdramaturg se ji mohl ptat na véci
k tém svym vécem. Jo a chtéli o toho $éfdramaturga aby vysvétlil v cem si mysli Ze to bylo
neucinné pro toho divaka. To se obcas délo, Ze by treba dostal za to nékdo pokuty, to ne.
Jinak to bylo k nicemu, aplné.

LK: A co na to rikali?

-Obecnosti, jinak nic. Je teda pravda, ze nékdy nékdo rekl, Ze si je védom, Ze se to nesetkalo
s tim zajmem ktery zamysleli, protoZe se to nedalo predvidat.

LK: Mysleli si podobné véci jako vy o téch vyzkumech i vasi kolegové?

-Jasné, rikali, Smarja, uz zase. Nékteti dokonce chtéli o tu hodinu chodit na ty porady
pozdéjs, ale on284 tomu udélal tipec a udélal to povinny.“

(tehdejsi $éfproducent CT, 2017)

Zavedeni nové organizacni struktury systému tviircich producentskych skupin
vroce 2011 s sebou prineslo fadu zmén. Pravé momenty zmény, jak upozoriuje
Havens, ndm umoznuji nahlédnout do primyslového folkldru, ktery je jinak,
podobné jako vétsinu diskurzi, obtizné identifikovatelny28>. Zménu organizacni
struktury je tfeba vnimat v SirSim ramci ekonomickych a technologickych zmén
prvni dekady 21. stoleti, které vedly dle Havense k vyrazné nové technologické
realité, nové situaci na exportnich trzich, novému usporadani publika a
reprezentaénim strategiim.286 Priimyslovy folklor tohoto ,nového obdobi“ v CT
charakterizuje diskurz profesionalizace na vSech urovnich, véetné péce o expertni
vyhodnocovani vyzkumi a to nikoli pouze sledovanosti, jako podstatny pro CT je
uvadén také jiz zminény vyzkum méreni verejné hodnoty, kvality a spokojenosti. Tuto
strategii nového managementu, ktery verejné prezentuje diiraz na ,verejnou
hodnotu“ a , kvalitu“, kterou si dokaze podlozit expertnimi vyzkumy, 1ze vnimat i

v kontextu dal$i vyrazné zmény : ¢ast souCasného managementu postupné presla do
CT z komeréni TV Nova. V prostiredi CT se tedy ocitaji na vyznamnych pozicich
,medialni prostrednici“ z backgroundem a zkuSenostmi z komercni televize,
prinasejici do CT jiny zptisob mysleni. Jednou z nich je i sou¢asna vedouci Gtvaru
Vyzkumu a analyz CT Renata Tymova287, ktera sou¢asnou praxi a praci s vyzkumy
sledovanosti popisuje nasledovné:

284 1i¥{ Janecek, generalni feditel CT v letech 2003-2011,
285 T Havens, s. 51
286 Tamtés

287 Renata Tymova v letech 2006 az 2011 Fidila v televizi Nova oddéleni vyzkumu, v ném pracovala
od roku 1998. Byla ¢lenkou odbornych komisi Asociace televiznich organizaci, Sdruzeni pro
internetovou reklamu a soutéze Effie. Zdroj : http://www.mediar.cz/zkusena-vyzkumnice-renata-
tymova-vyhozena-novou-nastoupila-do-ceske-televize/
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Minuly rok jsme byli i lidry trhu v podilu na sledovanosti, ale za predpokladu, Ze jsme
neklesli v té kvalité. Neni to nas hlavni cil, samoziejmé ale naSim cilem je, aby potady, které
jsou urceny pro ty dané cilové skupiny, tak aby je sledovalo co nejvice lidi, to nezastirame.
[..]- Cilem je prosté aby ty véci byly sledovany, aby byly v dobry kvalité a aby to ty lidi
zaujmulo. [...] Kazdé utery mame pravidelnou prezentaci sledovanosti, kde chodi podle
zajmu kreativni producenti, mzou tam prijit lidi z vyvoje, vyroby, programu a pak se
jednou za pololeti déla zhodnoceni novych projekti, zejména vlastni tvorby, kde si
projdeme jednotlivé ty produkty, mame tady vzdy ten projekt a protoZe jsme verejnopravni
televize, tak nas nezajima jenom sledovanost, ale i kvalitativni data, kterd si umime taky
sebrat - spokojenost, originalita a zaujeti, to je hodnoceni prevzaté z BBC. Dneska umime si
uz rict kolik je sledovanost na internetu [...]. Pak si to ddme pres cilové skupiny, vidime u
kazdého produktu kdo se na to dival v jakych cilovych skupinach a dame to dohromady a
udélame zhodnoceni a tam je napsano tieba ,doporucujeme dalsi fady*“ nebo u Ceského
Zurndlu jsme tam davali ten komentar, Ze je dalezité si dobre vybrat témata, aby to lidi
zaujalo, bylo to atraktivni a nebylo to prebrané, zpravodajsky vycerpané.

LK: Jak tyhle vystupy ovliviiuji nastaveni vysilacich oken?

RT: My jsme v denodennim kontaktu s Milanem Fridrichem?288, ji se podilim na schématu.
Ty véci se davaji dohromady, myslim, Ze driv to tady tak nefungovalo a proto si myslim, zZe je
v téch poslednich letech ta CT na $pici z hlediska sledovanosti, pfestoze nas cil neni mit
vysokou sledovanost, to neni priorita number one, nas cil je, aby si ty programy
nekanibalizovaly ty divaky.

LK: Co to znamena ,kanibalizovat divaky“? To se béZné pouziva ten termin?

RT: ]Ja jsem pracovala predtim dvanact let na Nové a pouzivali jsme to tam i v ramci
néjakého mezinarodniho srovnavani..To znamen3, stavalo se v CT bézné v minulosti, Ze
byly nasazeny tfeba dokument na CT 24 a dokument na CT 2, coZ neni spravné.2s9

Z porovnani dvou vySe uvedenych vypovédi, z nichZ prvni se vztahuje k obdobi
redakénimu systému a obdobi mezi lety 2003-2008 a druha k soucasnému sytému
TPS a byla nahrana v roce 2017, mliZeme pozorovat, jak se v ramci praxe
zpresiovani vyzkuma divacké sledovanosti zpresiioval z hlediska miry ,expertniho
védéni“i diskurz o vztahujici se k divakovi i jak se zvySovala jeho diilezitost uvnitt
zkoumané produkéni kultury CT a zaroveii jak se tento diskurz, sdileny v produkéni
kultute komercni TV Nova, prenesl do produkéni kultury CT. V tomto diskursu jsou
citelné vlivy primyslového folkléru, které se aktualizuji a prezentuji jako specifické
expertni védéni, stojici v pozadi intuitivnich teorii divaki. Vystupy z vyzkumi jsou
pouzivany jako vstupni podklad pro tyto teorie, dalsi jejich soucasti jsou vSak také
rizné ozvuky primyslového folkléru, propisujici se do téchto teorii jako jejich
nedilna soucast.

DETAILNI PRACE S DIVAKEM : LOGICKE VYSILACI CELKY
Zplsob vztahovani se k divakovi je oznaCovan ve vnitinim jazyce televize vyrazem

,pracovat s divakem" a pouZiva se zejména v souvislosti s programovou
dramaturgii. Jednou z charakteristik soucasné programové dramaturgie v oblasti

288 programovy feditel CT Milan Fridirch
289 Rozhovor s Renatou Tymovou vedla Lucie Kralova, kvéten 2017.
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dokumentu, souvisejici i s dals$i podstatnou zménou nové organizacni struktury,
zavedenim nového vysilaciho kanalu D/CT Art. (2013), je seskupovani dokumentt
do tzv. logickych vysilacich celkii.

,KdyZ uz si nékdo udéla cas a chce se divat na historicky dokument, tak pro¢ mu nedat
rovnou tfi, kdyZ u nich mize ziistat, nebo kdyz mate vice kanaldi, nékde date serial, nékde
operu, nékde zabavu, nékde sport, driv, kdyz ¢lovék tohle nemohl udélat, tak si nemohl
dovolit ten luxus pracovat s tim divakem takto detailné a tak hluboko, dneska uz to mozné
je. (programovy feditel CT Milan Fridrich, 2017)

Dominantni struktury televizniho programovani vychazeji z principu divackého
navyku. Snazi se divaka orientovat v programu podle logiky pravidelného opakovani
urcitého druhu poradii (napt. kazdé pondéli vecer detektivka), ¢imZ vytvareji zvyk.
Primyslovy folklér je charakteristicky diskurzem vytvdreni rddu v chaotickém svété
piremiry podnéti, dlirazem na orientaci divdka ve svété, na usnadriovdni. Vysledkem
takového pristupu by mél byt spokojeny divdk. Vyjimkou neni ani oblast
dokumentarniho filmu, v niZ tento folklér privileguje takové typy dokumentarnich
poradti/filmg, které narok orientace a usnadiiovani spliuji.

PRINCIP TELEVIZE

»Existuje tady néco mezi bych rekl az 400 000 divakd, ktefi jsou ochotni divat se na
dokumenty autorské nebo vzdélavaci, ale ne na kazdy a ne vzdycky, to uz je potom dané,
proto mame nékteré dny, které jsou vénované valce, jiné jsou vénované historii, jiné jsou
vénované cestovani, jiné vzdélavacim potradiim a tam se kumuluji ti divaci, ktefi potom védji,
Ze v ty dané dny nachazeji ty svoje véci. Tahle logika je Zelend, funguje a to je princip
televize, usnadnit tu orientaci a davat v ten samy cas tém lidem ptesné to, na co jsou zvyKkli,
aby to tam méli, protoze kdyby chtéli byt v chaosu, tak si na internetu najdou uz vSechno
ted, od televize oc¢ekavaji Ze jim budete prinaset do toho zivota néjaky rad a ze budou
nachazet ty véci v urcity ¢as na svém misté.“

(programovy feditel CT, 2017)

BEZPECNY PRUMER

,KdyZ jste ve vétsi tvlir¢i skupiné a mate vyrazné véci na jednu i druhou stranu, tak vam
z toho vyjde potom takovy ten bezpecny primér, coz se pomalu zacalo stavat, ta tvorba
televize viibec nejde ke dnu, ale ztraci kontury ve smyslu vylu¢nosti a laboratoie novych
véci, coz si myslim Ze je podstatné.”

(kreativni producentka, 2017)

VySe uvedené vypovédi odkazuji k rozdilnym oc¢ekavanim, ktera maji kreativni
producenti a zastupci managementu CT. Tento motiv se v datech vynoroval
opakované a ¢astecné jsem se mu vénovala i v paté kapitole Dramaturg v systému
CT, kde jsem jej popisovala v souvislosti s adapta¢nimi strategiemi kreativnich
producentii na soucasnou organizacni strukturu (viz. priklad se strategii , Siroké
orby“ v TPS Petra Kubici.). Rozdilna oCekavani jsou vztaZena nejen k Zdnrovym
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preferencim, ale v oblasti dokumentu predevsim se vyrazné polarizuji i predstavy o
roli CT jako média verejné sluzby, kterym se bliZe vénuji v ¢asti 6.5.Kultivovat,
vychovdvat, uspokojit? .

KONCEPT AUTORSKEHO DOKUMENTU
VE SVETLE PRUMYSLOVEHO FOLKLORU

»Primyslovy folklér je forma sily a védéni, zaroven ale obdélava piidu, z které rasi
primyslové praktiky dominantni medialni produkce, zatimco rozséva semena disidentstvi a
zmény*. 290

V institucionalni analyze vyvoje v oblasti dokumentarniho filmu v televizi po r.1993
(kapitola 4) popisuji, jak se v souvislosti konceptem autorského dokumentu uvnitr
televizni struktury etabloval fenomén, jeZ jsem nazvala ,ziCastnéna subverze“, ktery
odrazel to, co Havens ve vySe uvedeném citatu nazyva ,semena disidentstvi a
zmény"“, neboli Ze z podminek omezené kreativni autonomie redakéniho systému
vznikaly pozoruhodné filmy v rdmci zabéhnutych, jinak rutinnich cykld. Tato dila,
vznikajici ,pod rouskou cykli a oken” jako bézné porady, zamérné pokousela
hranice toho, co ,televize jeSté snese“?91.

Priklad ,zucastnéné subverze“ je specifickou formou tzv. autorského dokumentu
uvnitr televizni struktury, ktera je pozorovatelna zejména v obdobi redakéniho
systému, presto je jeji vliv citelny i v soucasném systému TPS. Je rozpoznatelny
zejména v pristupu nékterych dokumentaristii k prednastavenym ramctiim
vysilacich oken a konkrétnich cykli, na néz vztahuji naroky ve smyslu moznosti
pojmout prispévek do takového cyklu jako dokument autorského typu, takovy ktery
by ,obstal i mimo televizi“, napriklad na dokumentarnich festivalech. Tento pristup
je zaroven ovlivnény pristupem k dokumentarnimu filmu jako svébytnému
autorskému dilu, charakteristickému pro katedru dokumentarni tvorby FAMU?2%2 a
dafi se jej uplatiiovat i diky podpoie nékterych kreativnich producentii (zejména
Petr Kubica, drive i Kamila ZlatuSkova).

V této kapitole chci alesponi na malé ploSe ukazat, jak na pojmu autorsky dokument
rozum{ aktéfi uvnitt produkéni kultury CT, nebot koncept autorského dokumentu,
specificky pro ceské prostredi, je v ramci ¢eské dokumentarni tradice natolik
vyrazny, Ze se stava dalsim z faktor(, ktery vyrazné ovliviiuje pojeti Zanru v ramci
televizni struktury . Havens upozoriuje, Ze ,tviir¢i autonomie nemusi nutné vést k

obsahové diverzité a obsahova diverzita, miliZe, alespoii teoreticky, pramenit z

290 T Havens, s. 41

291 pozoruhodné jsou v tomto ohledu nap¥. nékteré dokumenty Pavla Marka, zejména ptispévek do
cyklu Cesty viry ,Véda a vira“, ktery vyvolal zna¢né kontroverze.

292 Na FAMU se po roce 2002 béhem funkéniho obdobi dékana Michala Breganta tento ptistup

k filmu, jako svébytnému, formalné i obsahové promyslenému a vytribenému autorskému dilu
zvyznamnil v rdmci celé Skoly.

168



podminek omezené kreativni autonomie.” 293 Zkoumani zptsobii, jakymi se koncept
autorského dokumentu etabloval uvnitr televizni struktury, tedy jak se vyrovnat s
,2podminkami omezené kreativni autonomie“ miiZe nabidnout hlubsi porozuméni
problematice Zanru (ve vztahu k divakovi a vysilacim okntim).

V nasledujicich citacich uvadim nékolik konkrétnich predstav o autorském
dokumentu aktéri z fad managementu CT a dramaturgii CT.

ZAPOVEZENE SLOVO

,-Mné to prijde Ze je to skoro jako zapovézené slovo, Ze nékdy to ta CT vyuzije chytie jako
marketing na tu intelektualskou stranu, Ze to pouziva jako strategii, jak byt zadobre s tzv.
alternativou, FAMU, kritiky, atd. Podivejte, autorsky dokument ma u nas dvere dokoran a
ma pro to exkluzivni prostor... autorsky dokument, jo, vyuziva se to jako marketingovy tah.
Ale zaroven je to nezadouci, je to vnimany jako neptehledny bordel, ktery divak nepochopi.
[.] ale na druhou stranu oni chtéji véci, které budou vyrazné, to je hrozné tézké. Oni
nechtéji takové ty uSmudlané véci, ze nékdo udéla par rozhovort, vystele to archivy,
namrtla tam néjakou hudbu, to myslim Ze oni nechtéji ani u téch historickych véci, oni cekaji
néco atraktivniho."

(dramaturg, 2017)

SVET OCIMA AUTORA

»-to je néco k ¢emu chci ja smérovat. Je to dokument, ktery zachycuje vidéni problému nebo
svéta oCima toho autora, ktery neni znasilnény producentskymi pozadavky. Spousta lidi to
tady pro mé reprezentuje a chtéla bych k tomu celozivotné smérovat. Zaroven si nemyslim
Ze ten kdo ma ve filmu penize by nemél mit narok se k tomu vyjadrit, vzdy je to interakce a
je citlivé a slozité poznat kam az to jde a kde uz ne a pro mé je to asi celozivotni ukol.

LK: Zména vniman{ autorského dokumentu za Dvoraka?

-Na tom autorském dokumentu stale vice televize pracuje prostiednictvim distribu¢nich
projekti — docusoapové leh¢i zanry nebo cestopisy, Ze to strasné tam ted’ prevazilo, Ze treba
prosadis 26minutovy film jen za televizni penize, je to spiSe vyjimka a spise je lepsi

s autorskym zadmérem mit kofinancovani a jit tou nezavislejsi cestou.”

(dramaturgyné a dokumentaristka, 2017)

OBSAHOVA (NE)POCTIVOST

,LK: Jak byste charakterizoval ¢esky autorsky dokument? Jestli to je pro vas viibec
relevantni termin? MV : J4 to tak moc nevnimam... by to asi dokumentaristé brali blbé.... ja to
moc nevnimam - jako ¢esky autorsky dokument...

LK: Kde se ocita c¢esky autorsky dokument ve vztahu k televizni prevazujici produkci? Kde je
jeho role, misto, jak si to viibec definujete pro sebe?

MV: Ja ho vnimam trochu rozporné, na rovinu, ja ho vnimam pozitivné ve vztahu

k ohledavani forem a vinimam ho bohuzel negativné z hlediska obsahové poctivosti.”
(manazer Vyvoje, 2017)

Motiv obsahové nepoctivosti i dalSi rozméry predstav o autorském dokumentu

293 T Havens, s. 39
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uvnitr televizni struktury povazuji za cenné porovnat v kontextu pripadové studie
Stiret svétl, kde se ke konceptu autorského dokumentu vyjadiuji dalsi predstavitelé
managementu CT.

Koncept autorského dokumentu uvniti soucasné struktury televize polarizuje
televizni pole. Tzv. autorsky dokument je na jedné strané etablovan jako nedilna
soucast televizniho programu v oblasti dokumentu (nap¥. cyklus Cesky zurnal) a stal
je soucasti diskursu televiznich manazeri. Jeho misto je ale velmi omezeno, prostor
pro tzv. solitérni autorsky dokument je pouze v jednom vysilacim okné
,Dokumentarni nebe“, které je urceno primarné distribu¢nim celove¢ernim nebo
hodinovym filmm, dale se tzv. autorsky dokumentarni film vyskytuje pouze jako
soucast konkrétniho cyklu, kterych je ale pro uplatnéni tohoto typu filmt omezené
mnoZstvi (nejvétsi prostor je mu poskytnut v ramci cyklu Cesky zurnal ve formé péti
hodinovych dokumentti ro¢né), jeho forma je tedy vyrazné ovlivnéna
prednastavenymi parametry vysilacich oken. Pojem autorsky dokument je zaroven
pouZivan jako znacka a soucast propagac¢niho diskursu CT.

Na strané druhé panuji obavy z toho, Ze CeSti dokumentaristé pristupuji k zanru
dokumentu ,prilis autorsky“. V datech se také ukazalo na zakladé vypovédi aktért
z managementu CT, Ze je ¢asto pojem autorsky dokument spojovan s pojmem
experiment a vyznamné ovlivnén rliznymi ozvuky primyslového folkléru ve vztahu
k intuitivnim teoriim divaka, které rozpracovavam i s fadou dal$ich ptikladt na
nasledujicich strankach této kapitoly. Konceptem autorského dokumentu se
detailnéji zabyvam (v mezinarodnim srovnani) v ptipadové studii Stiet svéti

v kapitole 8.

STRACH Z PREPNUTI / STRACH Z VYPNUTI

Diky enormnimu narlistu moznosti sledovat audiovizualni obsahy nezavisle na
televizi, ktery umoznil rozvoj digitalizace a internetu (viz kapitola 2) se
verejnopravni kanaly stale vice ocitaji v situaci, kdy si museji obhajovat svoji
legitimitu ve spolecnosti urcitym procentem divakd, ktefi je sleduji. Koncept verejné
sluzby, jak jsem jiZ zminila, proSel radikalnimi zménami pravé v souvislosti s timto
narokem, nékteri akademici tyto zmény popisuji dokonce jako zménu
paradigmatu?°4.

V primyslovém folkléru se tyto zmény projevuji jako diskurz strachu z prepnuti na
jinou stanici, ptipadné jako obavy z tipIného ,vypnuti“ televize divaky. Pro Ceskou
televizi je klicové, aby hranice jeji sledovanosti nespadla pod zhruba tfetinovy
podilu na doméacim televiznim trhu. Ceska televize na tento tlak reaguje strategif
,nejit proti vkusu a zdjmu lidi“, tedy ziskat a udrzet si zejména ,vétsinového divaka“.
Zprostiedkovateli primyslového folkléru v systému jsou tzv. ,medialni
prostrednici“ (media intermediaries), na jejichZ klicovou roli upozornuje Havens ve

294 Srov. Lucie Doudérova. Verejnd sluzba v CR. Napliiovdni tikolu verejné sluzby na prikladu Ceské
televize.
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své analyze. Tyto ,prostredniky“ oznacuje jako ,propojovaci pojistky“ dané
organizace, kteff umoznuji transakce mezi praktikami priimyslu a reprezentace.?%>
Nejde jen o manaZery dané organizace, ¢asto jde o lidi, ktefi maji realnou
rozhodovaci moc a zaroveii jsou i ¢leny riznych komisi a vybor, pripadné v dané
organizaci zastavaji nékolik pozic. Patfi mezi né i programovi stratégové, kteri
rozhoduji o podobé programu televiznich stanic. Heavens v ramci reflexe
dosavadnich kritickych ptistupii k televizni praxi pripomina knihu Todda Gitlina
Inside the Prime Time (1983), zabyvajici se téZ roli programeri v televiznim
pramyslu, ktera ukazuje, jak primyslovy folklér ovliviiuje programovani minimalné
do stejné miry, jako vyzkumy publika. Gitlin zaroven ukazal, jak nejistota
programerd zvlasté v ¢ase zmén (napfi. nastup kabelové televize) miiZe pro televizni
programovani vytvorit progresivnéjsi podminky nez konvencni situace.2%

»Jako Clenové nékolika organizac¢nich subkultur jsou si [medialni prostrednici] vyjimecné
védomi predpoklad, které jsou brany v dané subkulture jako samoziejmé, pricemz nemusi
byt soucasti ostatnich subkultur. Jako takovi mohou mluvit jasné a autoritativné o téchto
formach ,zdravého rozumu“ organizace. [Tito prostiednici] vykonavaji v medialnich
priamyslech urcity stupen kontroly medidlnich textd. [...]Nasledné slouzi ‘medialni
prostiednici‘ jako primarni nastroj, skrze ktery nachazeji cestu priority organizace do
praktik reprezentace, zejména skrze ,zdravy rozum*“ organizace, tedy toho co nazyvam
»prumyslovy folklér.“ 297

Jako priklad zminuje Havens prezidenty mezinarodni televize v Hollywoodu, kteri
maji moc rozhodnout o realizaci ¢i zamitnuti pripravovaného serialu na zakladé
svych dojmii o jeho globalnim obchodnim potencialu??8. Podle Havense jsou to praveé
,2medialni prostiednici, ktefi ndm z vySe uvedenych divodii umoziuji primyslovy
folklér nahlédnout, nebot’ nabizeji vynikajici moZnost zkoumani organizac¢nich tlaki
instituce na zptsoby zachazeni s medidlnimi texty a to vcéetné téch komercnich.29?
Zuzime-li Havensiiv pohled na poméry ¢eské medialni krajiny a organizaci CT,
nemusi byt nutnym predpokladem kumulace nékolika funkci v ramci organizace

v soucasnosti, ale i zkuSenost z riiznych jinych produk¢nich ,subkultur” v minulosti
aktéra. JiZ jsem zminila zkuSenosti sou¢asného managementu z riznych
vyznamnych postii komeréni televize Nova, sou¢asny programovy reditel CT zase
plisobil v minulosti pozici reditele zpravodajstvi, vykonného, reditele novych médii,
mluvilo se o ném také jako o kandidatovi na generalniho reditele CT a je nositelem
titulu ,,Viziona¥ roku 2011300 V prostfed{ produkéni kultury CT miiZe byt takovym

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 ptisobil v CT v riiznych pozicich, napt. jako $éfeditor CT 24, feditel zpravodajstvi,
mluvilo se o ném i jako o kandidatovi na generalniho feditele v r. 2009, poté byl povéren 5
vybudovanim nového utvaru novych médif a v roce 2011 byl po nastupu Petra Dvoidka dovéela VCT
jmenovan feditelem programu. Wikipvedie k tomu uvadi : “[VMilan Fridrich] tiak ptimo 1idi CT1, CT2 a
podléhaji mu i vykonni $éfové kanali CT sport, CT Décko a CT Art. Program CT od té doby konstantné
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piikladem odraz priimyslového folkloru v pojeti divaka, véetné diskursu obecného
vkusu a sdileného strachu z prepnuti, ktery lze identifikovat v nasledujicim,
napriklad ve vypovédi programového reditele:

»Televizni divak je dospély, vas vliv na néj je omezeny a délat mu schvalnosti, nebo mu davat sledovat
néco, u ¢eho dopiedu vite, Ze jej to nezajima, je kratkozraké. Zijeme v dobé&, kdy internet nabizi nové
formy zabaven{ se. Televize uZ nenf jediny zdroj informaci. Cim vice piijde proti vkusu a zajmu lidi,
tim vice si budou hledat nové formy, jak travit volny ¢as. Souc¢asnost neni jednoducha... Lidé maji

v rukou ovladac a kdyz je néco nezajima, okamzité prepinaji, moznosti je

spousta. A televize je masové médium, které se neobejde od relevantni podpory spokojenych
divaki.“301 (feditel programu, 2017)

Ptam-li se v této kapitole jak sou¢asna produkéni kultura CT formuje predstavy o
divakovi, je tieba se podivat na propojenost priimyslového folkléru a vystupti

z vyzkum o divacich zpracovavanych ttvarem Vyzkum a analyz CT. Jak tyto
vystupy interpretuji aktéri z fad managementu, kreativnich producenti i fadovych
dramaturgd, kdo je podle nich divikem dokumentu v CT? Do jaké miry maji tyto
piredstavy vliv na to jaké dokumentarni potady se v CT vyrab&ji?

»,MV: Ty vyzkumy tu byly prezentované, tam se v principu fikalo, Ze divak dokumentu se
rekrutuje ze skupiny asi 13% populace, tzn. kdyZ to ma sledovanost 4 % tzn. Ze ne kazdy

z té skupiny populace se diva na kazdy dokument. Je néjaka skupina ve spolecnosti, 13%), je
presné definovana jako lidi, ktefi jsou otevieni, maji otevireny zptlisob zZivota, nejsou

v néjakém konzervativnim zapouzdieni, jsou otevieni novym myslenkam, jde o vzdélané;jsi
publikum... Takovych skupin je ve spolecnosti asi 6, které zabiraji riizné segmenty a tahle je
asi 13% a z té se rekrutuji divaci dokumentu.

LK: A vékoveé, co o nich vite?

MV: Tam je kupodivu pomérné dost starsich, tzn. 45+ az 60+, to znamen4, Ze to nenf
zalezitosti mladsiho publika, dost se ukazuje, Ze je to zalezitosti starSiho publika, pak je to
problém s témi inovativnimi formami, protoze ti starsi ...Ale pak je tam jesté jedna takova
skupina takovych riznych pocitacovych lidi, takového stylu Zivota v HoleSovicich a
DOX4...ale ta uz nerekrutuje kupodivu do toho dokumentu tolik... Cili to rekrutuje ty
zakladni divaky, spis intelektualni konzervativni“ (manazer vyvoje)

V souvislosti s vySe popsanym vyvstava také otazka, jak se primyslovy folklor
a vyzkumy publika propisuji do predstav o moznostech a dtleZitosti inovaci a
rozvijeni novych forem a jak viibec soucasni manazefti o téchto tématech smysleji.

posiluje ve sledovanosti a inovativnosti. V roce 2012 se CT stala poprvé v historii méieni
sledovanosti peoplemetry market leaderem v celoro¢nim podilu (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 Kralova, fjen 2016.
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SMISENE ZBOZi A LAVOR

,LK: Do jaké miry jsou pro vas kritériem néjaké nové zpiisoby vyjadrovani

a hledani novych cest prace s filmovym jazykem? Jako rozvoj toho zanru, zZe nékdo zkusi
néco nevyzkouseného?

MF: VSechno tam ma svoje misto...

LK: Jakou to pro vas hraje roli pti rozhodovani? Ve vztahu k tématu naptiklad?

MF: Vite co, vS§echno ma néjaky sviij fad, my mame spolupraci s FAMU, v radmci které
investujeme penize do jejich studentskych dokumentt. Takto tfeba vznikal dokumentarni
cyklus Expremiéri. Televize podporuje vSechny tyhle zanry a formaty, jejim tkolem neni
nékteré zanry odepsat a fict: tohle my nedélame. Od toho, Ze tady Helena Trestikova déla
Manzelské etudy po 30ti letech az po to, Ze studenti FAMU se tu vénuji urcité nové naraci,
jako byl treba cyklus dokumentl Gottland. Pro vSe je tady misto, neni to tak, Ze by se
rozhodovalo podle toho jestli to je ¢i neni nova forma. Na jednu stranu - ano, miizeme
podporovat hledani novych forem, ale - a to zazniva ve kterékoliv zemi, u kterékoliv
produkce a televize - nejdrive se bavme o tom, at autor predvede, Ze je schopen natocit
normalni dokument a pak vymyslet nové formy, ne kazda nova forma je nova a dava smysl,
na druhou stranu nechceme se tocit v kruhu a podle jednoho mustru, to urcité ne, vSechno
ma svoje misto a nad kazdym tim projektem se rozhoduje naprosto individualné, stejné tady
vzniknul Gottland jako experimentalni projekt, ktery jsme vysilali, a vedle toho vznikaji
konven¢néjsi dokumenty o Banderovcich nebo Vlasovcich, které zase jsou jako ty vzdélavaci
dokumenty spiS, vSechno tady najdete, my jsme v tomhle takové smiSené zbozi. [...]

LK: A ¢eho mate vice?

MF: Na to nemame statistiku a nevim jak ji udélat, my si sami nebudeme oznacovat, co je
konven¢ni a co neni, vite co, sama to odhadnete tiplné jednoduse, ten pomér se da pokladat
v ramci toho, co se da pokladat v ramci téch skolnich cviceni u téch lidi na FAMU, néktefi se
orientuji na tohle, jini na tamto, ja si myslim, Ze mnohem vice je té sice autorské, ale
standardni televizni tvorby, ale vznikaji i véci, které maji sviij presah do novych forem.“302
(reditel programu, 2017)

PirestoZe ve svych prohlasenich management CT zd{iraziiuje riiznorodost a
Sirokospektralnost své tvorby v oblasti dokumentu (,,chceme vsechno co je dobré"),
lze pozorovat tendence k preferenci takovych témat a forem, u kterych se
predpoklada vétsi divacka odezva. Zaroven je mozné si vSimat dichotomie mezi
,2divackym dokumentem“ a ,experimentem“ ,pripadné autorskym dokumentem,
kterou podrobnéji rozpracovavam v piipadové studii Stiet svéti (kapitola 8). Neal
upozoriiuje, Ze masoveé produkovanym zanrim, jakymi jsou i televizni porady, je
treba rozumét s prihlédnutim k ekonomickému kontextu, v ramci ,specifickych
ekonomickych imperativii a kontradikci, zvlasté téch, které probihaji v ramci
konkrétnich instituci a (kreativnich) primysli.“303

»,No, divak a dokument, ¢iselné ho moc nechce...ale to je pravé to iluzorni, ale samoziejmé
bohuzel dokument je vZdycky z hlediska té sledovanosti lavér. Logicky ta televize to ma
vyresené, dokument se musi délat, a nejen musi, i Milan Fridrich to tak m4, Ze dokument je

302 Rozhovor s Milanem Fridirchem vedla Lucie Kralova, ¥ijen 2016. Rozhovor v celém rozsahu je
prilohou této disertacni prace.
303 g, Neale, s. 196.
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zcela ptirozenou nohou té televize, ale je problém, Ze to skladebné ne Gplné funguje. I v tom
dokumentu je snaha jit po né¢em, co ten lavér neudéla tak velky. Ja tim ale nechci Fict, Ze CT
se chova jen z hlediska sledovanosti, protoze kdyby se chovala z hlediska sledovanosti, tak
tam téch dokumentd bude jeSté mnohem méné, ale ano, je tady spiSe ta tendence jit po téch
dokumentech, které maji tfeba ten potencial vzbudit pteci jen vétsi divacky ohlas nez jit do
néjakého experimentu. Logicky, to, co treba zkusi Danové, ta Skandinavie je trosku jina,
daleko otevienéjsi, svétoveéjsi“. 304

(manazer vyvoje, 2017)

Manazer vyvoje reflektuje urcité konzervativni tendence CT ve vztahu

k dokumentarnimu filmu a upozorniuje na praxi , otevirenéjsi a svétovéjsi“ danské
verejnopravni televize. Kontextu této praxe, v€etné srovnani s praxi v danské
verejnopravni televizi DR, jejiZ reprezentanty (a zastupce Svédské verejnopravni
STV) pozvala CT jako experty, ktef{ ¢eskym dokumentaristiim a odborné vei‘ejnosti
prednaseli v ramci masterclass o novych trendech v oblasti dokumentarniho filmu,
se podrobné vénuji v pripadové studii Stret svétii, kterou zatrazuji jako samostatnou

osmou kapitolu této prace.

V souvislosti s pristupem k inovaci v ramci produkeni kultury televize bych rada
upozornila na pozoruhodnou manaZerskou praxi norské verejnopravni televize
NRK, ktera proménila tamni priimyslovy folklér a umoznila vznik naptiklad
neprehlédnutelnému fenoménu Slow TV. Organizacni struktura NRK disponuje
poslednich par let vyvojovym oddélenim jehoz cilem je dle slov §éfa vyvoje NRK
,Zabranit produkénimu oddéleni tendenci reprodukovat urcité véci a formaty.
Vyvojové oddéleni mame pro vyvijeni novych véci.“39> Toto vyvojové oddéleni ma tii
casti - New Media, Content, Technogoies. Mezi metodami, které NRK pouziva,
zminuje $éf vyvoje NRK Kjella Jarle Hoyheim napriklad nutnost zabyvat se
vyzkumem takového publika, které se nechce na televizi divat a zdiiraziuje ochotu
riskovat. V ramci principu ,riskovanim k ispéchu“ je uplatiiovan koncept tzv. ,red
ideas”. Jde o specificky pristup k rizeni organizace, ktery cilené vytvari prostor pro
inovaci i za cenu riskovani a pripadnych chyb. Zakladnim principem je rozloZeni
vSeho, co by NRK mélo vyvijet a vysilat do tri skupin : 70% produkce obsahuje

304 Pro srovnani uvadim, jak popisuje predstavy o divakovi televizniho dokumentu programovy
feditel CT Milan Fridrich nasledovné :

LK: Na jaky typ divaka cilite v oblasti dokumentarniho filmu?

MF: Na lidi, které zajimaji dokumenty.

LK: Co nich mate zji$téno z vasich vyzkuma?

MF: Jsou to lidé, ktefi obecné maji radi dokumenty, vzdélavaci porady, zajimaji se o svét kolem sebe,
o verejnou sféru. Na zakladé toho, jak jsou spokojeni a na jaké dokumenty se divaji, tak typizujeme,
které dokumenty pro vysilani bychom mohli mit. Na druhou stranu ale funguji autori, ktef{ prichazi
s neobvyklymi naméty a pohledy na véc a ty nato¢i autorsky dokument, ktery mi zaadime a nenf to,
Ze by se dopredu feko tohle bude mit takového a takového divaka. Ne - je to pro divaka, kterého bavi
dokumenty. To je ta klicova véc, pokud vas nebavi, neni jak vas oslovit, jako zanr, jako forma.
(programovy reditel, 2017)

305 Kjella Jarle Hoyheim, Head of Development NKR, Bergen. Informace zprostfedkovala studentka
produkce FAMU Katerina Traburova na zakladé osobniho rozhovoru . Analyzou organizacni
struktury NRK se bude zabyvat ve své bakalaiské praci na KP FAMU.
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bézné a jiz znamé ideje, 20% vyvoje je vénovano nove vyvinutym vécem a zbylych
10% je tzv. “red zone”, néco co je “Uplné nové a zjevné podivné, ale musi tomu byt
dana Sance”, jako priklad uvadi $éf vyvoje pravé fenomén Slow TV. V kontextu
teorie medidlnich prostiedniki“ Thimothy Havense by si tato situace zaslouzila
samostatnou pripadovou studii, ktera by analyzovala, jak viibec doslo v NRK

k proméné priimyslového folkloru a jak tato praxe odpovida Havensové teorii. 306

Vratme se nyni k produkéni kultuie CT a jejimu pristupu k mozZnym riskiim a
inovacim, aniZ by bylo nutné ¢init prvoplanova srovnani v kratkém aryvku
z rozhovoru s programovym reditelem CT:

,LK: A co v piipadé, kdy si nejste [p¥i vybéru a zafazeni potadu do vysilani] tolik jisti? Ze by
$lo i o urcity risk, Ze to jde trochu proti tomu na co je ten divak vlastné zvykly...?

MF: J4 ted’ nevim na co se mé ptate... my mame prosté néjaky systém, neptejte se mé na to,
co bychom délali kdyby, ptejte se na to co délame...

LK: Ptam se jen jestli viibec takovato debata existuje, jestli takhle viibec pfemyslite?

MF: Pfremyslime, takova debata je, ale ....

LK: M€ zajima jaka je ta debata, jak vznikaji ta rozhodnuti... tfeba jak vznikaji ty programové
sloty, to okno je vzdy néjak prednastavené, tak podle jakych kritérii je to okno nastaveno?
MF: Podle toho, co funguje, co divaka zajim3, jak reagoval v minulosti, co preferuje a jakd ma
obecna ocekavani od televize, od dokumentu atd... Podle kritérii, ktera vyplyvaji z urcité
tradice, ktera tady byla a z toho, jak se ta okna utvareji v dalsich televizich a z toho, jaké
mame zkuSenosti s na$im vlastnim divakem.

LK: A jak vnimate tu tradici v tom dokumentarnim filmu, ve vztahu k tém okntim?

MF : Které dokumenty mély odezvu u divaki a které nemély odezvu u divaki.“307

Odezva u divakd, pokud odhlédneme od cisel sledovanosti, se stava v produkéni
kultute CT kli¢ovou, a¢ abstraktné uchopitelnou entitou, nékdy i rétorickou figurou,
jejiz obsah miiZe riizné variovat, napiiklad v ivahach o tom, jak divak vnima formu
filmu, praci s vyrazovymi prostredky.

BéZznou argumentaci cirkulujici v riznych obménach je nasledujici tvrzeni :

,Divakovi je jedno, jak je ten film udélany, zalezi na tom jestli ho bavi to téma a jestli to ma
néjaké profesni hodnoty, nechci ale rict umélecké. Ja to fikam i svym studentlim, musite
vypravét obrazem, ale obcas Clovék v televizi slysi nazor, Ze divak to nechce, oni presné védi

«

co divak chce nebo nechce...” ... (dramaturgyné, 2017)

S predstavami o divakovi a primyslovym folklérem vztahujicim se ke sledovanosti
souvisi i to, zda je dany dokument pro CT vhodny i ne :

»1a cenzura je rovnou uz na zacatku, nepusti tam viibec ten va$ ndmét, véetné toho
nastrkani do téch oken, kdyz pisete prihlasku na programovou radu, mate tam napsat, do
kterého okna to davate, vzdycky napiSete CT 2 prime-time, vZdycky, nikdy to tam ale

306 v soutasné dobé se vyzkumu praxe v NRK vénuje Katefina Traburova (vyzkum produkéni praxe
NRK) a Kamila Zlatuskova (pripravuje disertacni praci na téma cross- zanrt a novych formatt).
307 Rozhovor s Milanem Fridrichem vedla Lucie Kralova, fijen 2016.
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neskonci.

Oni tvrdi, Ze vi jak to zafunguje u divak... ten argument, Ze vas film ma mensi sledovanost,
je smésny, to strasné zalezi na tom kdy ho nasadi, ktery den, do kteryho okna, jestli prselo,
jestli byla Spartakiada nebo co jiného bézi za ty sportovni hry, na tom to strasné zavisi,
takZe ten argument ciselny neni viibec bratelny vazné... Ty nad kreativnimi producenty je
témi Cisly ubijeji.“ (dramaturgyné, 2017)

6.5 KULTIVOVAT, VYCHOVAVAT, USPOKOJIT ?

,KdyZ jste ve vétsi tvlir¢i skupiné a mate vyrazné véci na jednu i druhou stranu, tak vam
z toho vyjde potom takovy ten bezpelny primér, cozZ se pomalu zacalo stavat, ta tvorba
televize viibec nejde ke dnu, ale ztraci kontury ve smyslu vylu¢nosti a laboratoie novych
véci, coz si myslim, Ze je podstatné.”

(kreativni producentka, 2017)

Jednou ze zakladnich otazek, ktera polarizuje odbornou verejnost, komunitu
praktikii i sou¢asny management CT je to, jakou roli ma CT mit v éeském medialnim
prostoru ve vztahu ke svym divaklim. Je jeji roli divaka kultivovat, vzdé lavat, nebo
uspokojit jeho potreby, spojovat a sjednocovat nebo kriticky reflektovat? V oblasti
dokumentarniho filmu, jehoz étos je od kritické reflexe spole¢nosti neoddélitelny, se
tato otazka stava mimoradné zavaznou. Jak se primyslovy folklér produkéni kultury
CT odrai v predstavach o roli CT ve vztahu k divakéim v oblasti dokumentu?

Zakladni dva krajni poly, které jsou oba soucasti diskurzu primyslového folkléru o
divakovi CT, jsou : zvyk vs. kultivace. Ve slovniku manazert CT sly$ime ¢asto vyraz
,2haucit divaka“ - Ze urcité porady najde v urcitych casech, Ze se bude orientovat, Ze
dostane co o¢ekava. Zarovei je zdliraziiovana vzdélavaci role CT, ale spi$e formou
zabavnych cestopist, historickych sérii BBC ve vykladovém modu, kde se historické
udalosti predstavené Casto pomoci bohaté 3D grafiky vykladaji z pozitivistické
perspektivy (,jak to bylo“) apod.

TELEVIZE NENi VYCHOVNY USTAV

,Ceska televize lidi vzdélava a to vyrazné, ale prosim nepouzivejme slovo ,vychovava“. Ja si
myslim, Ze to je hrozné klisé, vychovavani divaka - televize neni vychovny ustav. Navic to
v sobé zraci pocit tviirce, Ze je povySeny nad bézného ¢lovéka, a ma jej vychovat, aby , byl
lep$im ¢lovékem*... Milan Kundera by se jen smal. CT nabizi potady a snazi se oslovovat
rizné skupiny divaki riznou formou. Divak je sebevédomy a dospély, hodné z nich se
zajima o humanitni védy a o filmovou tvorbu, a dokdze potom vstrebavat a vénovat se tfeba
i zanram, které jsou komplikovanéjsi nez ty, které maji jenom prvni a druhy plan, ale vy se
vychovate jako osobnost... Ceska televize k tomu miiZe prispét a to déla, ale zbavme se
naivni predstavy vychovavani lidi - to je mimochodem socialné inZenyrsky komunisticky
koncept. Opravdu. Jestli prezil jako mytus u ¢asti umélecké obce je to Skoda. Socialisticka
televize naptiklad takto davala v osm vecer na CT1 bulharské filmy o budovani spole¢nosti
nebo sovétské, vietnamské anebo dokumenty o hornicich atd. Byla to propaganda, ale
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vychodisko bylo podobné: pocit, Ze kdyZ to lidé budou sledovat, budu je vychovavat a
kulturné obohacovat. Mate pocit, Ze to splnilo svoji roli? Nejpopularnéjsi byla stale
Nemocnice na kraji mésta nebo Chalupafti. Na to ,,vychovné vysilani“ nikdo témér nekoukal.”
(programovy feditel CT, 2016)

Argumentace sledovanosti a riznymi teoriemi divaka se v soucasné produkcni
kultute CT stava zcela samoziejmou sou¢asti bézného diskurzu p¥i debaté o tom, jak
ma vypadat program, jaké porady maji vzniknout, za jaké penize, kdy se maji vysilat.
Primyslovy folklér je propsany do vSech urovni rozhodovani o poradech i podobé
programu, tyka se celého procesu vzniku poradu od faze vyvoje aZ po vysledné
zarazeni do programu a propagaci. V kapitole o dramaturgii jsem ho popsala skrze
formy sebereflexity a schvalovacich rituald, v této kapitole na piikladech aktérskych
teorii divaka a Zanru.

Ohledné toho, jak se ma CT vztahovat ke svym divakiim, co ma vysilat,
reprezentovat a predevsim jaka je jeji spolecenska role ve vztahu k divakovi, panuje
nejen v oblasti dokumentarniho filmu citelné napéti, at uzZ mezi komunitou autori a
CT, nebo dokonce v rdmci instituce mezi nékterymi dramaturgy, kreativnimi
producenty a sou¢asnym managementem CT. Esenci tohoto napéti bylo mozno
zaznamenat béhem facebookové debaty3%8 v den volby generalniho reditele

CT (26. 4. 2017), kdy kreativni producent Petr Kubica napsal prohlaseni, které
vyvolalo desitky reakci nejen z fad autort, odborné vetejnosti, ale i celnich
piredstaviteld managementu CT. Citace ponechdvam zamérné takto dlouhé

v ptivodni podobé, jen s mirnym kracenim a doplnénou diakritikou.

» Kreativni producent CT Petr Kubica: Dnes se voli generalni editel Ceské televize, coZ je den jako
stvofeny pro prani. P¥eji si, aby kanal CT1 byl vlajkovou lodi, ktera bude uréovat smér spoleéenské
diskuse, byt bude radé divaki protivna. Pocet vyreSenych vrazd hodnotou, ktera zlepsi zivot v téhle
zemi, neni. P¥eji si, aby kanal CT2 ptestal byt lifestylovym leporelem, jeho sou¢asna podoba vycpana
cestopisy, vale¢nymi obrazky a zvit4tky je neobhajitelna. P¥eji si, aby kanal CT24 byl vice otevi‘en
riznosti nazord, nebot to, Ze se lidé odvraceji od slusnosti, humanismu a demokracie je také nase
chyba. Pteji si, aby kanal CT:D byl bohatsi a umoznil tak skute¢né rozvijet ptivodni tvorbu pro déti.
Pteji si, aby kanal CT sport zanikl a prenechal kolbisté tém, kdo na sportovnich pienosech vydélavaji.
Pteji si, aby kanal CT art nebyl veden jen dsilim divaky k uméni ptivést, ale aby byl také prostorem,
kde se uméni tvofi. Pfeji si, aby generalni feditel CT mél odvahu nep¥izplisobovat se obecnému
vkusu. Pteji si, aby byl generdlnim reditelem zvolen Petr Dvorak. Vérim, Ze ve druhém kole bude mit
silu pozvednout Ceskou televizi k tomu, aby byla nasi nejvyznamnéjsi spole¢enskou a kulturni
instituci.

Jan Maxa Pteji si, aby si Petr Kubica nemyslel, Ze obecny vkus je néco Spatného, co ma vetejnopravni
televize prehlizivé ignorovat.

Milan Fridrich Petfe, kanal CT2 ma nejvy$si znamky v hodnoceni kvality programu. Pieju si, aby
Petr Kubica vetejné nezdliraznoval svoji odtrZenost od reality a potieb miliont lidi. Jak pak mtize
totiz nékdo produkovat porady, kdyz nerozumi svym divakiim? :-) a ohledné Sportu bych si precetl
Kodex CT

308 Facebook.com. [online], Pfevzato z facebookovych stranek Petra Kubici, 26. 4. 2017,
cit. [26.4.2017]; krceno. 26. 4. 2017, cit. [26.4.2017].

177



Robyn Lolba Kvapyl : Kdyz ma nékdo pocit, Ze ¢t2 ma vysilat méné Hitlera, tak je odtrzeny od
reality? Mné to prijde k zamysleni...

Milan Fridrich : Hitler nyni béZi jednou tydné, premiérovy cyklus "Hitlerovy déti"... Nebézi ale
rozhodné porad.

vvs

Dusan Radovanovic : J4 se téSim na Hitlerovy pekare a Hitlerovy zahradniky.

Petr Vitek : Primarné je Hitler aktualné dobra volba

Zdenék Chaloupka : Verejnopravni televize by mohla kromé uspokojeni obecného vkusu, cilit také
na divakovo vzdélavani a formovani. Coz znamena také podavat véci ve svétovych souvislostech. Pro¢
nema CT prostor pro aktualni autorsky dokument, ktery by pokryval zasadni zahraniéni déni a
neodvysilal se az za pét let, kdy uz bude davno jina situace?

Vit Klusak: Pl bych si, aby dva ¢elni pfedstavitelé CT - Feditel programu a feditel vyvoje -
rozpoznali ve vzkazu jednoho z nejvzdélanéjSich producentti své instituce, Ze se jedna o pozitivni
impuls, nikoliv zapsklou kritiku, protoze vzdy je co zlepsit. Zvlast v dobé, kdy internet je o svételné
roky napred v dramaturgické odvaze.

Milan Fridrich : To byl pozitivni impuls? Mé se spis zdalo Ze to bylo intelektualské uleveni si nad tim,
Ze by chtél svét, ktery si vysnil bez ohledu na to, Ze masové médium pracuje s zivymi lidmi/ divaky a
zodpovida se jim a jejich SirSimu vkusu (v ném je i ten experimentaln{ a alternativni). To Petrovo
povzdechnuti si, je takové to "na divdka neber ohled", ten se vzdycky myli. Pohrdani sportem uz je jen
tfeSnic¢ka na dortu: pritom sport je nejvyznamnéjsi fenomén soucasnosti a integruje lidi vic nez
cokoliv jiného... Médium které takovyto zaslepeny pohled na svét za¢ne aplikovat, je odsouzené k
zaniku, nebot ztrati legitimitu svého byti, ktera se odviji od spokojenych divaki.. Ale pozitivné vzato:
nezaznamenal jsem néjaky odmitnuty odvazny projekt, ktery by Petr mél, a pokud jde o odvazné
projekty, dvete jsou oteviené. Nemusite na né bouchat..

Ivo Bystrican : Piani zespolecensténi televize verejné sluzby tézko mize byt mimo realitu - je to ona,
kdo ma byt tahounem spolecenské diskuse. Neni od toho, aby jen uspokojovala audiovizualni
konzumenty. Kdyby byl Petr Kubica mimo realitu, asi tézko by se mu datilo produkovat véci, které
podstatné spolecenské véci tematizuji, a to za zajmu publika.

Jan Maxa Bozinku, to ndm to vazni, ta debata. JA mam medvidka Kubicu nejradsi z vas vSech, ale jeho
ptani, aby na CT1 byly misto detektivek diskuse, které budou divakdim protivné, mi neptijde
osvicené, ale intelektualsky arogantni.

Milan Fridrich Ona tahounem je. Jen je i tou televizi pro ty, co ta diskuze nezajima. Ma Sirsi rozpéti.
To je tak tézké mit respekt k lidem, ktefi nestudovali fildu, famu a nechtéji neustale néco
spole¢enského Fesit? I oni si CT plati a maji pravo na svij tihel pohledu a zabavy. Anebo nemaji? To
zespoleCens$téni plsobi jak snaha intelektualt udélat si televizi "pro sebe"... tim jak je riizna a barvita
nepohrdejte jinymi hodnotami a vkusem, ktery vaom nevyhovuje.. ti lide si CT plati, maji pravo
spolurozhodovat o jeji orientaci.

Ivo Bystii¢an Nemusime spolecnost vidét ostfe polarizovanou na intelektualy a nevzdélance milujici
zabavu. Ona takova neni, intelektudli je v ni stejné minimum (ale stale se i v televizi verejné sluzby
jevi jako neptatelé). Pro lidi, ktefi chtéji rozhled, védomi propojenosti se svétem, pronikani do
novych a dilezitych témat, apod. (a to mohou byt Siroké masy, nepodceiniujme je), toho je malo.
Nevim, odkud se bere predstava, Ze se masy touzi ubavit se k smrti.

Milan Fridrich Nikdo je nechce ubavit. [...] je tam citit pohrdani cestopisem nebo ptirodopisnym

dokumentem, to je opét divny nazor.. jakoZe vzdélavat lidi dokumenty o jinych zemich a kulturach
nebo o prirodé je malo vefejnopravni? odkud se bere to povysenectvi vii¢i jinym zanrtim nez je
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spolecensky dokument? a pak je ta realita: je pitching v televizi o novych projektech a dokumentim
totalné vladnou témata z historie nebo Cesky cestopis, cesky spolecensky dokument jen obcas.. a ten
pitching vychazi z toho, co dokumentaristé nabizi... ja tam citim rozpor: na jedné strané prehnana
humanitni orientace vyjadiena Petrem Kubicou versus $irsi vzdélanostni zabér a na druhé strané
hezka zbozna prani, ale realita je takov4, Ze nabidka spolecenskych dokumentt a podobnych témat je
minimalni... a co se tyce pozndmky o "predstavé, Ze masy se touzi ubavit k smrti"... ja nevim, ale
sociologie uz od 19. stoleti klasifikuje priority v traveni volného ¢asu a masova spolecnost
uprednostiiuje zdbavu v jejich riiznych formach, ale baventi se je zakladni princip jak travime volny
¢as a veskeré vyzkumy ukazuji, Ze od televize o¢ekavaji lidé pfedevsim zabavu. CT samozfejmé tu
zabavu déla specificky, ma pfidanou hodnotu atd. Ale Ze by lidé ¢ekali Ze je nékdo bude vychovavat
nebo Ze by chtéli néco "proti srsti"? ¢ast lidi ano, ale ne masova spolecnost... a televize je masova
platforma. Vefejnopravni televize je masova platforma s Sir§im zabérem i na mensinové véci.

Ty ale nemohou tu masovou platformu nahradit. to by masu "kultivovala" jen komerce. divaci by
odesli. neexistuje zkusenost, i celosvétové, Ze by se to nestalo.

Tomas Janacek: [ zabava pro masy miiZe mit ambici trochu kultivovat. Z té debaty tady a z reakci
kompetentnich lidi z CT mi je smutno. Chtit dobry vé&ci pfece neni elitafstvi néjakych lidi z FAMU
a fildy.

Milan Fridrich : [..] to elitafstvi je odmitat celé Zanry, celé oblasti zivota, obory jako sport nebo
krimi serial a chtit vefejnou sluzbu soustredit jen na spolecenskou debatu. To je nebezpecné
elitarstvi, které by skoncilo v fadu nékolika let marginalizaci vetrejné sluzby a jeji pozvolnou
likvidaci.. je zajimavé, Ze tyto nazory sdileji komer¢ni televize, ty by si takovou vefejnou sluzbu prali -
bez vétsiho zajmu divaki, uzavienou sama do sebe a do humanitnich otazek a vé¢nych debat... jako v
dialektickém kruhu se tady zajem intelektudlni elity a dravé komercni lobby spojuje. a jako vzdy v
historii by oni intelektudlové pak pozdé plakali, az by svym elitnim pohledem na to, co ma tv délat,
znicili jeji spolec¢ensky zasah a dosah, odehnali ji divaky. Oslabila by se totiz loajalita téch lidi platit,
kdyz v V nedavaji nic co by mé zajimalo".

Jakub Ralis: Krasny vidét, jak dva celni predstavitelé absurdné a okamzité sestieli pozitivni impuls
Clovéka, diky némuz je ¢t obcas koukatelna nejen pro mainstream.

Milan Fridrich A nemyslite, Ze tenhle ¢lovék tieba kope do prace jinych lidi, ktefi CT délaji taky radi
a uspokojuji jind oc¢ekavani divaki? neni to lehce arogantni? stejné jako clovék fandi dokumentarni
komunité v jeji snaze prinaset dobré a zajimavé véci, tak ta by mohla byt tolerantni k jinym vécem, co
televize déla a méla by délat. a ne povySené rozdavat knizeci rady, co by se mélo zrusit jen ze svého
uzkého pohledu na svét... navic? ta debata se vede tady otevirené a nikdo se na Petra nezlobi. jeho
nazory jsou ale vystfedni, ackoliv témata co nosi do CT jeji vysilani obohacuiji... to neni v rozporu. z
uzkého pohledu ale nemuzete hodnotit celek a to Petr udélal.

Martina Malinova "Uspokojit o¢ekdvani divakid" to je takova zvlastni mantra, protoZze se zd4a, Zze v
ptipadé CT jde o to "uspokojit vétsinového divaka/divacku” - to ale nema byt hlavnim poslanim
vefejnopravni sluzby. Zaklinadlo sledovanosti potfebuji televize jen pro reklamu, to se snad CT

netyka. Vidéli jste film Free Rainer399? myslim, Ze v ném je obsaZena podstata vefejnopravniho
vysilani. (Ve zkratce: skupina lidi preinstaluje peoplemetery, aby se ukazovalo, Ze lidé maji radi
sofistikovana dila, dokumentarni filmy, hluboké véci, komplexni informace apod. A televize je tedy
zatne produkovat ve vétsi mite. Lidé je prijimaji a opravdu se ¢asem stanou sami vzdélanéjsimi,
hlubsimi.)... Uspokojit divaka/divacku pro mé znamena: umoznit mu premyslet, vzdélat se, byt
dotcen (ve smyslu touched) a ne mu poskytnout vymyti mozku stupidnim seridlem, reality show
nebo zdbavnou estradou.

309 Free Reiner (reZie Hans Weingartner, 2007)
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Dusan Radovanovic No ale tak to asi nemtiZe zrovna byt jedina role ¢t, Ze jo. Vefejnopravni médium
ma uz od doba Johna Reitha informovat, vzdélavat a bavit. ProtoZe ten princip je taky v tom, Ze lidi za
vefejnopravni médium plat&j a CT i CRo se tim pAdem musi pFed nimi n&jak obhajit a presvédcit o své
smysluplnosti. Pro nékoho je to sport, pro nékoho diskuze nebo dokument. TakzZe pestrosti bych se
nebranil, jde asi spiS jen o miru a rozsah. Asi bych se spis ptal, jestli se toho musi Zdimat tolik a jestli
by nestacilo jak v dramaticky tvorbé€, zabavé ¢i dokumentu ubrat na kvantité a usilovnéji se vénovat
kvalité.

Milan Fridrich To prece nikdo nedél4, vysilani je z pohledu vnimani kvality a rozsahu piesné
takové... ale vase intelektualni naroc¢nost neni zase véc, kterou kazdy vyzaduje... nékomu staci se
kouknout na hokej nebo fotbal... ten film je naivni, to je jakoby jste si myslela, Ze kdyz komunisticka
televize vysilala vecer ruské a bulharské umélecké filmy, tak Ze to chytlo narod za srdce a chtéli to

pak sami od sebe. Ja nejsem s Vami ve sporu, jen délam média pres 20 let a jako filosof nemam o

lidech iluze. Vy, zd4 se mi, je mate...” 310

V ramci této debaty se aktualizuje diskurz, ve kterém zaznivaji mnoha z jiz
nastinénych témat (napt. koncept autorského dokumentu ktery musi ,bojovat” o své
misto v CT, role CT ve vztahu k divakovi). Zminéno je téma tzv. ,Hitler TV*, které je
zalezitosti i dalSich televizi vSude ve svété, tedy reprodukovani nejriiznéjsich variaci
piibéhii o Hitlerovi, které se stalo vyborné prodejnou komoditou a v CT patii
dlouhodobé ke stalicim programového schématu, stejné jako cestopisné a
prirodopisné filmy. Tato debata mimo jiné konkrétné ukazuje, jak se do diskurzu o
roli televize ve vztahu k divakovi propisuji charakteristiky priimyslového folkléru,
zejména v prezentaci védéni o tom, co divaci od televize ocekavaji : napr. ,veskeré
vyzkumy ukazuji, Ze od televize ocekdvayji lidé predevsim zdbavu. CT samozi'ejmé tu
zdabavu déla specificky, md pridanou hodnotu atd. Ale Ze by lidé cekali, Ze je nékdo
bude vychovdvat nebo Ze by chtéli néco ,proti srsti‘? Cdst lidf ano, ale ne masovd
spolecnost, a televize je masovd platforma.” Klicovym bodem, na kterém se Stépily
nazory jednotlivych tabord, byl vztah CT k ,0becnému vkusu* a jeji role ,kultivovat
vs. uspokojit divdka"“, které povazuji pro soucasnou situaci za nejvice vypovidajici.
Debatu také vyrazné prostupuje dichotomie mezi,obecnym vkusem®, ktery
reprezentuje ,bézného divaka“, ktery je vniman jako zastupce ,masové spolecnosti“ a
,Prilisnou humanitni orientaci” a ,snahou vzdéldvat, vychovdvat“. Ti, kdo vyjadruji
nesouhlas s ,,obecnym vkusem®, jsou oznacovani za ,elitdrské” a zaroven ,naivni”
Lintelektudly*, ktet{ jsou ,odtrZeni od reality" a dokonce by mohli ptivést CT k zaniku,
nebot spravné nepochopili, o¢ v televizi jde, tedy to, Ze televize je ,predevSim
masové médium®, zavazané vétSinovému divakovi. Objevuje se zaroven rétorika s
pridechem antikomunismu ,jakoby jste si myslela, Ze kdyZ komunisticka televize
vysilala vecer ruské a bulharské umélecké filmy, tak Ze to chytlo ndrod za srdce a chtéli
to pak sami od sebe.”, kterd neprimo stavi kritiky masové spole¢nosti do role obhajcti
komunistické ideologie, ve smyslu ,vychovavat uz chtéli komunisté“ (viz. vypovéd’
,TELEVIZE NENI VYCHOVNY USTAV*“ nas. 177).

310 Nekolik vét z této debaty jsem jiz ocitovala v prologu prace (s.13), mohou tak byt zpétné ¢teny
obohaceny o $irsi kontext a dalsi vyznamy.
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6.6 ROZUMET TELEVIZI 11
(ZAVERY)

,Primyslovy folklér slouzi jako ,rezim pravdy“, ktery priméje chaotické vody globalni
kulturni diverzity a zdhadného vkusu divaki zdat se navigovatelnymi.[...]. Primyslovy
folklor také tvaruje kulturni zdroje, ze kterych snad miliény lidskych bytosti Cerpaji, aby dali
smysl svym Zivotlim a svétu kolem nich.“311

V této kapitole jsem se pokusila ukazat intenzitu i konkrétni podobu toho, jak
pramyslovy folklér formuje predstavy o spojenych kategoriich ,zanr- divak -okno“
v produkéni kultufe CT. Priimyslovy folklor se reprezentuje jako expertni

védéni skrze riizné typy ,védéni o divakovi“ ¢i intuitivni teorie divaka, na Skale od
téch nejexaktnéjsich, které jsou nejvice propojeny s vyzkumy sledovanosti a chovani
divakd, k vice individualizovanym, az po nejvice intuitivni varianty. Detailné;jsi
specifikace téchto typologii, pripadné jejich promén a kiiZeni v dobé internetu a
novych médii, v€etné toho, jakou vahu maji tyto typologie v organizacni strukture by
si zaslouzilo jeSté detailnéjsi vyzkum, ktery momentalné presahuje moznosti této
prace.

V obecnéjsi roviné lze zaznamenat postupnou zménu globalniho priimyslového
folkloru lze zaznamenat v soucasné dobé v oblasti hraného filmu jako boom tzv.
quality TV. Oblasti dokumentarniho filmu v mezinarodnim méritku vladne diskruz
univerzalnich, globalnich, srozumitelnych a sdélnych témat (viz kapitola Stret
svétll). Kromé obcasnych vybojl (pokusy o inovace v NRK) Ize pozorovat spise
dominantni tendence televizi k reprodukovani statutu quo.

V produkéni kultute CT Ize zaznamenat riizné variace sebereflexivity, v rdmci
kterych je citelné Usili o urcitou revizi rigidnich a konzervativnich pristupii k ,Zanru
dokumentu“, diikazem je i snaha o zavedeni novych formati docusoapti, ovSem i
tato snaha je modelovana primyslovym folklérem s jeho diskursy strachu z prepnuti
a spokojeného divdka.

Jak jsem ukazala v kapitole o dramaturgii, kliCovym a zastreSujicim kodem, ke
kterému se aktéri vztahuji pri vykladu riznych témat podstatnych pro produkéni
kulturu CT je ,rozumét televizi“. Podle toho, jak aktéfi rozuméji roli dramaturgie

v Ceské televizi (nap¥. jako nastroji kontroly podoby potadu v riiznych fazich jeho
vyvoje a vyroby nebo jako moznosti, jak uplatiiovat své predstavy o sluzbé
verejnosti) nasledné toto porozuméni uplatiuji ve svém jednani, pri rozhodovacich
a schvalovacich procesech, pri praci s autorem apod. Pfedstavy o dramaturgii jsou
také neodmyslitelné spjaty s predstavami o zZanru, se zptsoby, jakymi aktéri uvnitr
produkéni kultury televize rozumi oblasti dokumentarniho filmu a jeji roli ve svém
vysilani. V jistém ohledu neni mozné mluvit o dramaturgii a nemluvit o Zanru (viz
Motal).

311 T Havens, s. 50 - 51.

181



»,Rozumét televizi“ je ve vztahu k Zanru bytostné spjato s, tim, co oznacuji pracovnici
televize (zejména ti programovi) jako ,rozumeét divakovi“ : diky tomu, Ze jako
televize ,rozumime svému divakovi“ vime, co divak chce a co nechce. Toto ,rozumeét
divakovi“ je ovérovano sofistikovanymi vyzkumy sledovanosti, které pracuji

s detailnimi sociodemografickymi charakteristikami. Podobné jako dramaturgie
neni ani toto ,rozumét divakovi“ néjakym jednotnym konceptem uvnitt produk¢ni
kultury televize, ale soucasti pole, ve kterém probiha permanentni debata o tom, jak
se vztahovat k divakovi skrze konkrétni porady a jejich misto v programovém
schématu.

To jak produkéni kultura televize rozumi Zanru a divakovi, potazmo programovani,
je jako spojita nadoba spjato s tim, jak rozumi samotné roli televize v medialni
krajiné Ceské ale i mezinarodni. Zvolani ,televize, kterd nerozumi svym divdkiim je
odsouzena k zdniku“ charakterizuje primyslovy folklor, jez vladne i produkcni
kultute CT v oblasti dokumentarniho filmu. Jak Havens podotyka, velmi zajimavé
poznatky by nabidla srovnavaci studie toho jak se propisuje primyslovy folklér do
komer¢nich a jak do verejnopravnich stanic. Dlouze citovana facebookova debata ze
dne volby generalniho feditele ukazala rtizné naroky kladené na CT zejména ve
vztahu k roli CT, jako nejdtilezitéj$iho média veiejné sluzby v ¢eské medialni krajiné
a rozpory, které mezi témito naroky v ramci produkéni kultury CT i komunitou
praktikii panuji.

Vratim-li se k vyzkumné otazce této kapitoly, tedy:

,Jak jsou v ramci produkéni kultury CT formovany a reprodukovany piedstavy o
dokumentarnim filmu jako televiznim Zanru?“, 1ze odpovédét, Ze tyto predstavy jsou
vyznamné formovany a reprodukovany zejména

1. skrze produkéni uchopeni zanru formou pirednastavenych parametri vysilacich
oken (rozpocet, programovy typ, forma, obsahova charakteristika, cilova skupina,
stopaz) a dominujici organizace produkce v oblasti dokumentarniho filmu do
cyklickych pofadii v ramci téchto oken. V oblasti dokumentarni tvorby v CT lze
pozorovat vyznamné tendence produkcniho pojeti Zanru, tak jak jej chape Steve
Neal, konkrétné to, Ze se Zdnr dokumentu stava nastrojem pomahajicim omezovat
rizika spojend ,s diferenciaci produkti“ a pomaha planovat (organizace vétSiny
dokumentarni produkce do cykll), vyrabét a uvadét na trh predvidatelnym
zplisobem (konkrétni prednastaveni vysilacich oken, zplisob vybéru témat,
dramaturgicky poZadavek kontroly ,shody se zadanim*). Zanr v tomto pojeti
umoznuje koordinovat vyrobu s kapacitami a expertizou zaméstnanct a vyrobnich
kapacit (srov. kap. 7.2.1 , Autor a tovarna“).

2. prostiednictvim diskurzu s riznymi ozvuky primyslového folkloru, ktery je
bytostnou souéasti legitimiza¢niho procesu v produkéni kultuie Ceské televize, tedy
toho, jak CT implicitné i explicitné obhajuje své kroky a postupy. Priimyslovy folklér
se aktualizuje zejména skrze formy riiznych interpretaci vyzkumu publik
prezentovanych jako expertni védéni a zdlraziuje, Ze televize je masovym médiem.
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7
AUTORV SYTEMU CT

7.1 KONCEPT AUTORSTVI A ROLE AUTORA V KONTEXTU
STUDIi PRODUKCNI KULTURY

Zakladni vyzkumnou otazkou této kapitoly je:
Jak produk¢ni kultura Ceskeé televize formuje predstavy o autorovi -
dokumentaristovi?

Konkrétné se zamérim na to, jaké (dominantni) predstavy o autorech -
dokumentaristech jsou sdilené v ramci produke¢ni kultury televize v oblasti
dokumentarniho filmu. Mél by se autor (v ramci predstav reprodukovanych

v produkéni kultufe CT) vztahovat ke své praci specificky pokud ji déla pro (Ceskou)
televizi? Jsou v pojeti autora patrné rozdily mezi projektem jehoz je CT vyhradnim
producentem (projekt ve vlastni vyrobé CT) a projektem koprodukénim?

Aniz chci sniZovat v Ceskych podminkach stale Casto klicovy vliv reziséra na podobu
vysledného filmu ¢i poradu, rada bych se zde autorstvim zabyvala nikoli ve vztahu
k jednotlivym diléim, ale k procesu jejich vzniku v rdmci instituce CT, ktery jejich
podobu miZe vyrazné formovat (viz kapitola Dramaturg v systému CT). Z toho
dtivodu povazuji diileZité zkoumat, jak aktéii v produkéni kultute Ceské televize
(zaméstnanci CT a jeji management) rozuméji roli autora a autorstvi v oblasti
(televizniho) dokumentarniho filmu, véetné toho, jak se divaji na zacinajici tviirce,
vétSinou studenty Ci absolventy FAMU.

Koncept autora jako absolutniho vladce nad svym dilem, ktery disponuje veSkerou
kreativni kontrolou, je povazovan teoretiky za romantizujici a prekonany.312

V ¢eském kontextu je kritikem konceptu jednoho autora, ktery vladne svému filmu,
rezisér a dramaturg Jan Gogola ml., kterého jsem jizZ zminila jako zarputilého kritika
pouzivani pojmu dokumentarni film. Gogola zdlrazinuje predevsim princip
kolektivniho vzniku dila a v tomto smyslu spoluautorstvi, které vztahuje nejen na
Cleny Stabu, ale i na socialni herce, ktefi ve filmu vystupuji.

Studia produk¢ni kultury a studia zamérena na kreativni priimysl zdlraznuji jako
klicovy faktor ovliviiujici vyslednou podobu dila predevsim institucionalni ramec,
zejména proces vyjednavani autorii s producenty, dramaturgy a dalSimi pracovniky,
ktefi se na vzniku filmu/potadu podileji. Tviirce pracujici pro televizi musi o svém
sdéleni publiku, pripadné své tviirci vizi - pokud nema dalSiho producenta -
vyjednavat primarné se zastupci televizi, televiznimi dramaturgy, programovymi

312 Viz napf. Petr Szczepanik, Tovdrna Barrandov, s. 259
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pracovniky, manazery. Tvirci nemohou vyvazat své tviirci zdméry z finan¢nich
zavazkl prislusné instituce nebo studia.313

Ve svétle téchto ivah se budu tazat jakym zplsobem se institucionalni ramec
otiskuje do konkrétnich predstav o autorovi-dokumentaristovi sdilenych

v produkéni kultufe Ceské televize, zejména do pfedstav o tom, co by mél védét a
znat, aby mohl pro televizi vytvaret své filmy, tedy do pozadavkil na jeho , know-
how.“ Zaroveri vztahuji tyto sdilené predstavy k SirSimu ramci primyslového
folkléruy, jako jednomu z podstatnych komponenti ,souc¢asného manazerského
diskurzu“ a ,repertoaru slov, obrazi a praktik“314, konstituujicich diskurz o autorech
obdobné jako v piredchazejici kapitole Zdnr-divdk-okno.

Dovoluji si zde nabidnout denikovy zapis - denikovou hru- v niz jsem se pokusila
o typologii dvou krajnich ptistupti, které mohou reprezentovat tviirce vytvarejici
filmy ¢i porady pro Ceskou televizi, obdobné jako jsem v kapitole Dramaturg

v systému CT predstavila denikovou hru na ,idealniho dramaturga“.

»Ludvik, je clovék, ktery chce predevsim uspét jako tviirce televiznich, divacky uspésnych
dokumentarnich poradu. Ludvik je pfedevsim praktik, ktery se vypracoval vlastni
zkusenosti, kterou mu nenahradi Zadna filmova Skola na svété. Je schopen rozpoznat co

v televizi funguje. Ma ¢asto napady na dlouho-bézici cykly nejriiznéjsiho typu, kde lze
zakladni ,model“ ponechat (obvykle jde o tematicky motiv typu pamatné stromy, rozhledny,
lazné, zvirata, kulturni udalosti, znamé osobnosti, domaci mazli¢ci, apod.) a v dalSich dilech
tento motiv rizné variovat (jina rozhledna, jiny strom apod.). Tyto porady jsou nékdy

v systému Provys CT oznacovany jako dokumentarni, nékdy jako publicistické, nékdy jako
magaziny. Forma potadi je obvykle jasné dana jako urcity ,mustr*, je informativniho
charakteru, ve vykladovém modu, Casto také poradem provadi privodce (nejlépe znama
osobnost), ktery divakovi atraktivni formou sdéli vSe potrebné. Ludvik je obvykle velmi
vstricny spolupraci s internimi dramaturgy, je konsenzudalni, ¢asto nema problém s
rutinnimi postupy a ve vnitfnim jazyce CT je obvykle nazyvan profesiondlem v tom smyslu,
Ze rozumi televizi (¢imz je mysleno, Ze rozumi organizaci televizni vyroby a zplisobu mysleni
dalsich televiznich profesionald, zejména pracovnikii produkce a technickych slozek).
Ludvik vytvari porady pro CT jiz fadu let a nema potfebu ménit sviij pfistup, naopak je
utvrzen v tom, Ze je spravny a funkcni. Je plodnym autorem, ¢asto nabizi televizi i nékolik
namétl rocné a jde tzv. ,z poradu do potradu®, vétSinu svych poradi vytvari ve vlastni
vyrobé CT nebo na zakazku ve své zabéhnuté firmé. / JenZe pro CT pracuje také Radim, ma
urcité umélecké ambice, vystudoval katedru dokumentarni tvorby na FAMU a véri, Ze
dokumentarni film je autorské dilo, které by mélo mit vyssi naroky nez informovat a bavit,
zejména kriticky reflektovat spolecnost, ve které Zijeme. ProtoZe zna dobre déjiny
dokumentarniho filmu, rad by pouze nereprodukoval zabéhnuté a osvédcené formy
vyjadreni, ale ma zajem hledat svébytny jazyk svych film@. Diva se na CT jako na televizi
poskytujici sluzbu verejnosti, kterou spatiuje mimo jiné v moznosti nabizet podstatna
soucasna témata formou dokumentarnich filmu. PfestoZe ma radu pochybnosti a vi, Ze
nezije v utopickém svété, obcas véri, Ze jeho filmy, pokud budou dostatecné presvédcivé,

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".
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vyargumentované a budou mit i jistou uméleckou hodnotu, mohou divaky natolik pohnut, Ze
mohou zacit premysiet jinak, otevienéji (nebo viibec zacit o daném tématu premyslet). Jeho
naméty jsou ¢asto odmitany pro svou komplikovanost. Své dokumentarni filmy, kterym
odmita rikat porady, nataci na televizni poméry extrémné dlouhou dobu. Na rozdil od
kolegy Ludvika malokdy dodrzi harmonogram a rozpocet, filmy Casto dotuje i ze své kapsy
(Casto svou zastaralou technikou, ale zejména riznymi tiplatky striha¢iim, aby s nim stiihali
déle nez maji zaplaceno), nebot by se jen tézko smitoval s néjakym polotovarem. Z hlediska
mnohych zaméstnanct CT je potiZista, s kterym jsou problémy. Neni rozhodné profik jako
Ludvik, televizi nerozumi a plete si ji s né¢im Uplné jinym nez ve skutecnosti je. Radim své
filmy nataci jen jednou za nékolik let a kdyby obcas nevyhral néjaky ten festival, tak by tocil
jesté méné. ReSeni hleda ¢asto v projektech, v nichZ je televize pouze minoritnim
koproducentem.”

(denikova hra, 2015)

[ pres zamérnou nadsazku predeslych odstavcii povazuji za podstatné ukazat, ze
Ludvik i Radim mohou byt skute¢ni tviirci, ktefi spolupracuji s Ceskou televizi a Ze
vétsina autorti/dokumentaristt pro CT jakoukoli formou pracujicich, osciluje mezi
témito dvéma krajnimi p6ly a mezi vysSe nastinénymi prioritami. Zdtiraznéni slov
kurzivou opiram o jejich konkrétni pouziti v rozhovorech s aktéry a své dlouhodobé
zucCastnéné pozorovani. Praveé skrze tato slova se vynoruje diskurz prostupujici
piredstavy o autorech cirkulujici v produkéni kultute CT, ale i nékteré piredstavy
autorti o Ceské televizi a jeji roli.
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7.2 AUTORI V PRODUKCNI KULTURE CESKE TELEVIZE

Mezi autorskym dokumentem, zticastnénou subverzi
a druzZnou nevrazivosti

»~postupem Casu jsem zjistila, Ze je to pro néjaky vyvoj tvlirce prekazka pracovat pro
televizi a Ze je nejlepsi se co nejdrive od toho opravdu odpoutat a byt nezavisly, protoze
televize ma programova okna a néco chce a délaji to ¢asto lidé, ktefi ne az tak tomu tvirci
porozumeéji a jsou naprogramovani tak, aby mu nerozuméli, chtéji néjaky vysledek. Stojite
hrozné ¢asto na ktiZovatce, kdy vahate, jestli to, kam jste tlaceni, je jeSté ve vasSich mezich,
nebo je to prudce za nimi a ja v poslednich letech zjiSt'uji (zalezi také pro jakou tviirci
skupinu tocite) zZe v nékterych tvircich skupinach je to prudce za mymi mezemi a nékde to
jesté jde. Ale tohle se mi délo poslednich dvacet let a hrozné se to zhustovalo.”
(autorka-dokumentaristka, 2017)

Pro hlubsi pochopenti toho, jak je v produkéni kultuie CT chapano autorstvi ve
vztahu k dokumentarnimu filmu zde kratce pripomenu nékteré aspekty vyvoje
ceského dokumentu po r. 1993 v ramci televizni struktury i mimo ni, které jsem
detailné rozpracovala ve ctvrté kapitole (4.2 - 4.4).

Zejména se jedna o koncept tzv. autorského dokumentu, specificky pro Ceské
prostredi, ktery se jako vyrazna soucast domaci dokumentarni tradice za¢ina
zietelnéji profilovat zhruba od druhé poloviny 90. let a zasadnim zptsobem spolu-
definuje zkoumané pole. Vyzkum televize v oblasti dokumentu ve vztahu k autorovi
by byl bez reflexe konceptu autorského dokumentu a jeho modifikaci uvnitr
televizni struktury zcela irelevantni. Autorsky dokument se postupné v rtiznych
variacich etabluje i uvnitr televizni struktury, prestoZe tak neni ¢asto oznacovan a
tento termin funguje predevsim jako rétoricka figura, jejiz obsah se méni podle toho
mluvi-li o autorském dokumentu autori, nezavisli producenti nebo televizni
manazefi (a rizné pohledy panuji i mezi jednotlivymi autory, producenty,
zaméstnanci CT apod.)315 Autorsky dokument zkoumam jako aktérsky pojem a
detailnéji se mu jako ceskému specifiku vénuji také v kapitole 8 pri srovnani se
zahranicnim kontextem.

Béhem vyvoje ceského dokumentu v televiznim poli po roce 1993 (které vnimam
jako soucast SirSiho celku dokumentarni kinematografie véetné dokumentarnich
festivalil) je podstatnym motivem, ktery provazi spolupraci CT a autort
dokumentaristt, urcité vzajemné napéti mezi instituci a autory. Toto napéti souvisi
s faktem, Ze se Ceska televize se po roce 1993 stala nejvyznamnéj$im a nejvétsim
producentem a koproducentem ¢eskych dokumentarnich filmi a tudiz i

s oCekavanimi kladenymi na tuto instituci. V eském prostredi neexistuje Zadna
obdobné ani priblizné silna alternativni moznost financovani ¢eskych dokumentd,
s vyjimkou HBO Europe, ktera ale produkuje ¢i koprodukuje pouze kolem péti

315 Nékteré priklady uvadim v $esté kapitole Zdnr-divdk-okno.
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celovecernich ¢eskych dokumenti rocné a to ne kazdy rok, pricemz je mozné, Ze se
v pristich letech natolik zménti priority v pristupu HBO Europe ke zdejSimu regionu,
Ze uz nemusi ¢eské dokumenty podporovat viibec. HBO Europe tedy nelze
povaZovat v tomto ohledu za stabilniho partnera ¢eského dokumentu, spise za
dopliikkovy zdroj jeho financovani a distribuce. V této souvislosti se objevuje ze
strany autoru Casta Kkritika zneuZzivani monopolu nejsilnéjsiho hra¢e na domacim
dokumentarnim trhu, Ceské televize a jejiho pristupu k oblasti dokumentarniho
filmu.

Pripominam zde kratce dva fenomény, které jsou charakteristické pro vztah autort
a instituce CT v ramci televizni pole po r. 1993. Lucie Cesalkova charakteristiku
zdejsi situace mezi CT a dokumentaristy vystihuje pffhodnym terminem ,druZna
nevrazivost“.316 Druzné nevrazivosti mezi autory a CT (i opa¢né) si vima jako
principialniho fenoménu charakterizujiciho televizni pole, ktera se da shrnout
nasledovné: autoii vidy pottebovali CT jako producenta ¢i koproducenta a CT vzdy
autory dokumentaristy a prestoZe zehrani na televizi ze strany autorii (zejména na
podminky, které maji po své filmy) a televize na autory (pro jejich riizné
,2nestandardni“ poZadavky a pristupy) je zcela béZnou soucasti v praxi cirkulujiciho
diskursu, spoluprace cile probiha.31”

Druhym fenoménem prostupujici urcity segment spoluprace autori-
dokumentaristt a CT, jsem nazvala zucastnénou subverzi 318 ,vpaSovani“ autorskych
prvki, netradi¢nich pristupti do jinak konvencnich az rutinnich televiznich cykli
typu Rodinné kriZovatky nebo Cesty viry apod. (bliZe viz kapitola 4).

Tento fenomén neni ani tak podstatny dil¢imi dopady na konkrétni porady, ale
zptisobem, jakym se autoti vztahovali k instituci CT, jaky postoj zaujimali k jejim
omezenim. ZkuSenost se systémem, ke kterému pristupuji apriori subverzivné, ktera
v Ceském kontextu souvisi s prirozenou nedlivérou v instituce z dob komunistické
totality, se pres urcitou sdilenou pamét propisuje do urcitych postoji a zptisobii,
jakym se autofi k instituci CT vztahuji aZ do dnesni doby. Zaroveri lze zi¢astnénou
subverzi ,Cist” jako autorskou strategii, reakci na systém, ktery neumoznuje
,oficialné“ realizovat urcité autorem preferované pojeti dokumentarniho filmu a
autori védi, Ze by toto pojeti oficialni cestou neprosadili.

316 Srov. L. Cesalkova. ,Druzna nevraZivost, s. 35 - 64.
317 Srov. Lucie Cesalkova : Druzna nevrazivost in Lucie Cesalkova (ed.), Generace Jihlava.
318 Detailnéji viz kapitola 4, s. 54-55
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7.2.1 Autor a tovarna

,Chcete snad vyrabét mercedes v podminkach pro Skodovku?!“
(denik, 2006)

Tuto otdzku mi v rozezlen{ poloZil produkéni CT, kdyZ jsem Z4dala jeden den
nataceni navic (misto t¥{ dnfi ¢tyii) pro sviij film Hranice pachu (CT, 2006), ktery
zkoumal problém vSeprostupujiciho (tedy bezhrani¢niho) smradu, v kterém museli
tehdy Zit obyvatelé Usti nad Labem. Ne¢ekané se mi aZ v priibéhu nata¢eni podatilo
objevit ¢lovéka, jehoz pribéh vyznamnym zplisobem posouval téma filmu - chtéla
jsem ho natocit, aby byl film propracovanéjsi a obsahoval navic dal$i vyznamovou
vrstvu. Produkce CT chtéla, abych tento dvaceti $esti minutovy porad do cyklu
JAktudIni dokument” natocila za predepsané tfi dny a sestrihala za ¢tyri dny.31°
Nataceni se mi za pomoci dramaturgyné podarilo tehdy po zna¢nych dohadech
vyjednat, byla jsem ale ,potrestana“ odloZenim vyplaty honorare, aby byla ,jistota“,
Ze svou praci v predepsanych terminech dokon¢im. Divodem pro tento ptiklad neni
mij autorsky sentiment a povzdech nad Sibeni¢nimi ¢asovymi terminy pro nataceni
a strih320, ale ukazka diskurzu o ,televizi jako tovarné“, ktery jako soucast
priimyslového folkléru koloval v CT dlouha léta v obdobi redakéniho systému a ani
v dnesni organizacni strukture zcela nezmizel, prestoze je jiZ mozné individualné
pro nékteré projekty vyjednat lepsi podminky. Priimyslovy folklér skrze tento
diskurz nejen zdiiraziuje, Ze je televize tovarnou, ale predevsim to, Ze by si tviirce
mél byt tohoto faktu védom a prizpiisobit mu tak svoje profesni chovani, zejména
vCasné odevzdani scénare, planovani nataceni a stfihu. Pokud toho neni schopen,
nechova se s védomim, Ze je tfeba brat ohled na tovarni zptisob vyroby, nema
dostateCné know-how reziséra a je oznacCen za neprofesiondla.

»,Musi se vychazet z toho, Ze ta televize je fabrika, musi naplnit 24 hodin programu denné
plus kolik ma kanalt, teoreticky, takZe tam tahle pravidla byt musi, Ze na velky dokument je
10 natacecich dni, 10-12 dni ve stfizné atd., ale je pravda, Ze individualné s kazdou produkci
se da domluvit, jenZe ten rezisér je na tom nejvic bitej, ten ma smluvni honorar a déla pak na
tom filmu stejné mnohem dyl.“ (dramaturgyné CT, 2017)

Pohled na televizi jako tovdrnu je pritomny v celém sledovaném obdobi a zastavaji
jej i nékteri dramaturgové. Je tireba pochopit, Ze televize je tovdrna, pokud ji chceme
porozumét? Je to nezbytné nutné k tomu, aby autor mohl pro televizi odpovidajicim
zplisobem pracovat?

319 Srov. Lucie Kralova, Odpor a jistota. V tomto ¢lanku zpracovavam detailnéji téma vyrobnich
podminek dokumenti a organizovani dokumentarni produkce do cyklickych potadt.

320 Naopak, kromé vnéjsich omezeni typu stopaze 26 minut, nizkého poctu nataéecich dnii a zejména
dnt na strih, se jednalo o velmi ,svobodnou” praci, vtom smyslu, Ze jsem prisla s vlastnim ndmétem,
nikdo mé nenutil jej jakkoli uhlazovat a upravovat ani ménit formu, kterou jsem pro nataceni filmu
zvolila. Film jsme, jako obvykle, st¥ihali (mimo CT) del$i dobu, nebot za 4 dny by mohl vzniknout

vvvvvv
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V kontextu vyvoje dokumentu uvnitf televizni struktury, se aktéri s urcitym
sentimentem vztahuji ke specifickému obdobi 90. let, v némz se proti pohledu na
televizi jako tovarnu nékolikrat explicitné vymezuji321. Vyplyva (i z jinych
podobnych vypovédi aktéri, se kterymi jsem se setkala), Ze aktéri sdileli urcité
tvirci idedly, které postupem Casu vymizely (zejména s prechodem na redakéni
systém). Néktefi autori spiSe starsi generace hodnoti éru tviircich skupin v 90.
letech jako jedinou, kdy mohli s televizi spolupracovat, v materialu se opét vynoruje
srovnavani , drive-nyni“ ve vyznamu drive = svobodnéjsi prostor, otevirenost / nyni
= normalizovanéjsi prostor, pro autory obtiZnéji pristupny, uzavienost:

,V letech 98 a 99 jsem zacala délat pro Cestmira Kopeckého, a pro mé to byla jedina éra, kdy
jsem mohla néco realizovat... hledali nové lidi pro hudebni magazin Sedesatka, fikala jsem
si, Ze na okopani sebe samé je to dobré, na zakladé toho nas Cestmir oslovil pro projekt
Zblizka, coz bylo svobodné a to byl mtj prvni a da se tici i posledni svobodny prostor, kdy
jsem v té televizi mohla délat véci, které ja jsem si ptinesla a televize je néjak akceptovala.
Musela jsem to vSe stihnout za dva roky svého Zivota a od té doby mam pocit Ze ta televize
neni pro mé jako pro autora. Ze jsem maximalné donucena do né&jaké dvaceti Sesti
minutovky, co by se hodilo tfeba do hodiny, musim neustale redukovat, kondenzovat,
vyhazovat.“

(dokumentaristka, 2017)

Narativ o svobodnych 90. letech se da tedy v materialu identifikovat i v souvislosti
s pohledem autori, nikoli jen dramaturgt a tehdejsich zaméstnancii televize.

,Byl tam jesté Mathé, vnimala jsem to pozitivné, televize byla jako partner, vSe bylo pruzné,
nebylo to zbyrokratizované jako dneska, ja jsem v roce 1994 u Lazanu potkala Chytilovou s
Lustigem a rikdm : Véro, kam jdes, a ona : jdu na Zabradli, tam budu rezirovat divadlo a ja
jsem tikala, to je p€kny, to bych si to natocila a do tejdne jsme tocili...“

(dokumentaristka, 2017)

Pohled, ktery tento narativ mirné posunuje a uvadi do kontextu se situaci v Kratkém
filmu, popisuje soucasna kreativni producentka CT Alena Miillerova:

»Z dnesniho hlediska insidera v televizi vim, Ze televize musela vic planovat, z mého
tehdejsiho hlediska to bylo byrokratictéjsi, byl to vic establishment nez Kratky film, nékteré
nové véci pro né byly... pro mé byla televize konzervativni, méli ten pohled: ptisli lidi, kteri
tomu nerozuméji. Oni [lidé z CT, pozn.LK] si fikali: my jsme tady, my vime, jak se ten
program déla. To byla i takova jakoby jina skupina, ja jsem to citila, Ze my jsme pro né
vettelci, ktefi najednou ptisli a chtéji to délat tak, jak si to predstavuji, zatimco oni to budou
délat dal postaru...Ta televize méla takovou vlastnost, ze kdyz prisel nékdo zvenci tak méla
tendenci ho vyvrhnout ven, Ze tomu nerozumi. Tady je systém a organizace a vétSina lidi to
délala sice ze srdce, ale pracovali tady dvacet, tficet let a ti lidi zvenci - oni si byli hrozné
nepodobni [..Juvniti TV mé tady lidé davali najevo, Ze tomu nerozumim, takze to bylo
pomérné narocné, dostat se do téch struktur...“322

321 Viz jiz zminéna vypovéd Anny Beckové: ,Tenkrat by televizi nikdo nefekl, Ze je to tovarna“ v 5.2.
322 Rozhovor s Alenou Miillerovou vedla Lucie Kralova, kvéten 2017.
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Byt vySe zminéna vypovéd souvisi i s generacnim rozdilem, vynoruje se zde princip
mysSleni, zaloZeny na dichotomii ,my a oni“, pripadné ,uvnitf - venku. Popsana
dichotomie ,my a oni“ se i vzhledem k dal$im materialim ukazuje jako obecnéjsiho
razu v tomto smyslu: my = lidé uvnitr televize, vime, jak se déld televize, tedy
rozumime televizi, zatimco oni = nejCastéji autori a dalsi lidé zvenku, nerozuméji
televizi, ale néco po ni chtéji (navic néco, co neni v souladu s tim, jak se to v televizi
bézné déla), ve vypovédi je dokonce pouZzita metafora vetrelce.

Dichotomie my - oni se Casto propisuje do vnimani autort jakoZto lidi zvenku, ktefi
zplsobuji svym nespravnym chapanim televizi riizné potiZe. Tento princip se

v riznych variacich jako ¢ervend nit objevuje v radé dalsich vypovédi ucastniki
vyzkumu a nap¥{¢ riiznymi fazemi vyvoje Ceské televize i jejimi organizaénimi
strukturami. Téma uzavrenosti instituce i uzavirenosti urcitého typu diskurzu je
zaznamenatelné uZ v dobé 90. let, byt je tato doba zpétné hodnocena za jedno

z nejotevirenéj$ich obdobi Ceské televize. I pies velmi pozitivni hodnoceni vzajemné
spoluprice, zejména s tvlrci skupinou Beckova-Branislav, pouziva Alena Millerova
pri vzpominani na televizi slovnik zahrnujici slova jako ,bojovat®, ,protlacit” nebo
,protivnik“:

»,My vnimali zpocatku televizi spiSe pejorativné, ze tam neni ten film, Ze tam Zadné poradné
dokumenty nejsou, Ze to je moloch a irad... z dneSniho hlediska myslim, Ze nam dali velky
prostor, ale my pro né byli nova krev, byli jsme mladi a spoustu energie jsme méli, ale
zaroven jsme tu televizi brali trosku jako protivnika s kterym musime trochu bojovat a
protlacit si ty svoje véci a zdalo se ndm, Ze po nas chtéji véci, kterym jsme tehdy nerozuméli.
Ale z dnes$niho hlediska myslim, Ze ta televize byla neuvéritelné vstiicna a ta prace byla
krasna.“323 (Alena Miillerova, 2017)

Metafory boje se ve slovniku aktérii objevuji velice ¢asto a jeSté podtrhuji
pomyslnou, skrze diskurz opakované ,zhmotiiovanou hranici uvniti - venku, my a
oni (,probojovat se dovnitr“, ,protlacit do televize svoje filmy“ apod.). Televize
jakoby byla v téchto predstavach urcitou pevnosti (,protivnikem*), kterou je tieba
,dobyt“. Misto slovniku ktery odkazuje na spolupraci, dohodu a partnerské jednani
se zde spisSe vynotuje silové pole strukturované bojem o moc mezi rliznymi formami
kapitalu (ekonomického, kulturniho, socialniho, symbolického), v tom smyslu jak o
ném piSe Pierre Boudrieu.324

Aby ten, kdo je venku (autor) mohl dovnitr (do televize), musi televizi rozumet, ale
musi ji rozumét urcitym specifickym zplisobem, ktery mu umozni, aby jako
profesiondl mohl s televizi spolupracovat. Tento specificky zplisob ma mnoho
variaci, priCemz alespon nékteré z nich, které se vynoruji v materialu opakované, se
v této kapitole pokusim ukazat.

323 Rozhovor s Alenou Miillerovou vedla Lucie Kralova, kvéten 2017. A. Miillerova ptisobila
jako dramaturgyné i $éfdramaturgyné v Kratkém filmu a od r. 1998 v manazerskych pozicich
v CT.

324 p_ Bourdieu. O televizi.
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7.2.2 Obraz ,Famaka“ v produkéni kultuie CT

MozZnost byt uvniti (spolupracovat s CT) tedy znamena porozumét televizi
urcitym zpiisobem a pochopit ,,o¢ v ni jde“, tedy pochopit sdilené predstavy
cirkulujici mezi zaméstnanci CT, aviak malokdy jasné vyslovené artikulované. Tyto
predstavy se odrazeji v nadosobnim ,,ono se“ (to takto v televizi déla), ,ono se“
(timto mysli tohle) apod. a obvykle jsou v rdmci produkéni kultury CT znovu a znovu
reprodukované, ¢imz produkéni kulturu udrzuji ve stavajici podobé.

V této souvislosti pripomindm i sviij denikovy zapis z prologu této prace, v némz
popisuji svoji prvni zkusenost s Ceskou televizi z pozice studentky katedry
dokumentu FAMU, ktera se dovida od ¢lovéka v autoritativni pozici dramaturga, Ze
,jesté nepochopila oc v televizi jde“, a Ze ,jde o to, aby obrazovka nezcernala.”

Moje nepochopenti toho, o¢ v televizi jde, mélo za dlisledek ukonceni spoluprace ze
strany CT. Byla jsem tehdy je$té studentka FAMU a moje zkusenost nebyla ni¢im
vyjime¢nd, mozna jen snahou zaméstnanci CT mné explicitné sdélit, co nechapu.
Pravé pti prvnich setkanich nové prichozich tviirct s televizni strukturou, se
intenzivné vynoruji rizné podoby priamyslového folkléru sdileného skrze diskurz,
ktery je charakteristicky reprodukovanim samoziejmého ,ono se” (takto se to i ono
v televizi toci, striha, domlouva apod.). Pokud se rozhodneme nepovazovat tyto
,Srazky" svétli pouze za banalni ,stret s realitou” zac¢inajicich autort, které teprve
,praxe nauci“, pokud se nespokojime s vysvétlenim na zakladé Siroce sdileného
,Zzdravého rozumu‘32>, mize analyza predstav o zacinajicich autorech prichazejicich
do CT nabidnout hlubsi porozuméni zkoumané produkéni kultury.

PrrestoZe s CT zac¢ina spolupracovat mnoho tviirct, absolventi z nejriiznéj$ich
filmovych i jinych vysokych ¢i vy$Sich odbornych Skol, nejmarkantnéjSi naraz se
¢asto odehrava pri setkani ,Famaki“ s televizni strukturou. V CT je dlouhodobé
sdilen velmi specificky pohled na studenty a mnohdy i absolventy FAMU, s televizi
na riznych pozicich spolupracujicich. Zde se zamérim vyhradné na autory
dokumentarnich filmt, at uz jsou studenty ¢i absolventy jakékoli katedry na FAMU.
Mezi mnohymi soucasnymi i byvalymi televiznimi zaméstnanci, véetné zastupct
managementu, jsou sdileny nejen predstavy o tom, co Famak (ne)umi, (ne)dokaze,
(ne)vi, (ne)chape, ale zaroven i o roli FAMU - ma se Casto za to, Ze studenty FAMU
Filmova a televizni akademie muzickych uméni dostatecné nepripravi na budouci
praci pro televizi, prestoZe ma v nazvu i slovo televizni. Ptame-li se jak konkrétné
maji byt studenti FAMU piipraveni na spolupraci s CT, vynofuji se nejdiive
predstavy o tom, co Skola momentalné studenty ,uci“, nékdy dokonce ¢im studenty
y1indoktrinuje“, a spolu s nimi i kritika pristupu Skoly jako ,prili§ uméleckého®.

325 Srov. J.T. Caldwell, Production Cultures. Caldwell povaZuje pravé tzv. zdravy rozum (,common
sense“) za nutné podrobit kritické reflexi.
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100% odpovédnost, 100% autorstvi, 100% svoboda ?

,Je to problém obou [tviirct i CT, pozn. LK], nelze Fici Ze nékoho vice a nékoho méné, ja na
jedné strané chapu tviirce, protoZe je to urcity trend, ktery tfeba hodné v tuhle chvili je
péstovany na FAMU nebo na téch Skolach, Ze se rekne, Ze autor je ten hlavni subjekt a ten
hlavni hybatel a on ma mit pravo na to vyjadieni a pokud mu do toho prava bude nékdo
zasahovat tak jaksi logicky, ten autor ztraci uz to 100% drZeni nebo tu 100% odpovédnost
za to své dilo. Na druhou stranou takto to postavit uplné nejde, protoZe nikde na svété neni
tak idealni situace, aby autoti v globalu mohli mit tu 100% svobodu, nebo to 100%
autorstvi, [...] je moZna trochu na Skodu, Ze Skola neptipravi lidi na to, Ze prace v budoucnu
je malinko o konsenzu...."

(manazer vyvoje, 2017)

Pijavice

»,KdyZ ma nékde néco délat Famak tak ti lidi z CT, vykonni producenti, dramaturgové,
vedouci dramaturgové, produk¢ni - jen povytdhnou oboci, zakoulej o¢ima a feknou - to zas
bude... Usmésky a tak. Je to $kiidce, nevycvalanej $kiidce, kterej nic neumi, pijavice. MiiZe to
byt i tak, Ze ti lidi z FAMU nejsou ochotny kolikrat vnimat cokoli jiného nez sebe, ale na
druhou stranu ty podminky pro tvorbu jsou opravdu drasticky v tom smyslu, Ze do toho se
vejit, to zvladne jen letity matador, Ze dostane 4, ¢asto jen 3 nataceci dny, za ktery musis
natocit ptilhodinovku a pak ji musis za 3, 4 dny sestiihat a musi to bejt jasny, srozumitelny,
zformatovany. Je to prosté zajety, nikdo se nechce nebo nema ¢as zdrzovat néjakym
vysvétlovanim, kdyZ ten clovék déla prvni, druhou véc tak se musi dopustit chyb, spoustu
véci nevi a dramaturg i produkéni, kterej je zvyklej, Ze spoustu véci jede jak na bézicim pasu,
tak taky ho nenapadne, Ze kolikrat to tomu Famakovi vysvétlit musi, protoze néco mu
prosté nemize dojit a neud€la to ani produkéni, ani dramaturg. Ja jsem to jako autor zazil
Xkrat. Ze to viibec neni nastavené na nové lidi, to je jedno Ze to jsou Famaci, i kdyZ ti tam
jako novi lidi nejcastéji prichazeji. Ti lidi nemaji viibec $anci. To je jak kdyby vas v
supermarketu nékdo posadil ke kase, preklikla jste se, musela udélat storno, musel se nékdo
zavolat, rada stoji a ted nékdo rika: ses kretén, co tady d€las zase, néjakej kokot z pracaku
zas nevi, jak se tady v Tescu déla storno."

(dokumentarista, 2017)

Princip dvoji nediivéry

»Famaci jsou, zejména u produkcnich ti, co si hodné vymysleji a neuméji ten televizni
systém, tohle rikaji v principu vSichni, kdyz to prezenu a zjednodus$im, ten princip je plosné
toto: je to z dlivodu, Ze ta televize jede v Gplné jiném principu nez skola, my myslime o tom
filmu cely rok, abyste to v hlavé vydestilovala a v debatach, v noci o tom premyslite, mate na
to mnohem vice ¢asu, tady vadm feknou: film musi mit 26 minut 10 sekund, musi byt 15.6.

k vysilani, nesmite mit na to nic jiného, nez televizni kameru, ktera tady zbyla, mate na to 3
dny, at’ je pocasi jakékoli a musite se vejit do 90 000, aplné nic, totalni magazin, ale ma to
vypadat jako dokument, 3 nataceci dny, 3 dny stiihu, kdyz chcete mit strih delsi, musite
strihat venku, bud’ platite toho strihace ptimo vy ze svého honorare, nebo ho musite ukecat
aby Sel pod svou cenu, coZ se d€je... Autofi si prubnou tu televizni praci, kreativni producent
si prubne jestli, jsou-li toho viibec schopni ... Nékdy kdyz kreativni producent chce nékoho

z Famu oslovit, [...] nékdy mu oponuju a fikam - tohodle ¢lovéka oslovime az za rok, ted’
bychom ho tGplné znicili... Tam vzdycky dojde k néjakému rozcarovani u téch studentt, ten
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systém je jiny neZ ve studiu FAMU. KdyZ tam Famaci poprvé vejdou, tak se vydési a
nezvladnou to ani hladce ani jednodusSe a zkuSenost obou stran je negativni.”
(dramaturg CT a pedagog FAMU, 2017)

»Ta instituce si nevazi lidi, ktefi by pro ni radi néco délali, téch je dost, protoZe z toho jsou
penize, ale je to i moZnost délat néco pro lidi, udélat si néjaké téma, neda se vSechno udélat
jenom na kolené doma nebo zase do kina, néco se do kina nehodi a leccos si zaslouzi tu
televizni mediaturu, ale ti lidi z CT viibec nejsou ochotni dat dohromady tfeba
dvoustrankovej papir, kde jsou néjaky zasady, co délat kdyz. Ti lidi, jasné, Ze jsou
sebestiedni, ale je to taky nemtiZe napadnout, jaky retézce Cinnosti jsou navazany na tu
tvoji, tzn. ze kdyz to zkazite, tak tim se hrouti systém."

(dramaturgyné CT, 2017)

»Studenti jsou otraveni, Ze je televize poniZuje, Ze je neoceni a ti z televize tikaji, Ze si
studenti vymysleji a nechapou, Ze je v tom princip dvoji nediivéry a dvojiho jiného
ocekavani, coz ja chapu. Rika se pak snadno, Ze jsou neprofesionalni, ti studenti. Obraz CT je
stejné konzervativni a stejné blby jako je ten co ma televize o FAMU, Ze televize nam
nerozumi, televize ndm nase témata znici, nediivéra je porad stejna, od té doby co jsem tam
studovala ja.“

(dramaturg a pedagog FAMU, 2017)

ReZisér Jan Gogola ml., ktery byl nékolik let v CT zaméstnany jako dramaturg
dokumentarnich film, se sice nezminuje explicitné o studentech FAMU, ale obecné i
o nejriznéjsich vyhrocenych osobnostech véetné debutanti a popisuje zdroje napéti
mezi autory a televizi v dobé svého ptisobeni v CT:

»Spolupracoval jsem predevsim s autory, kterym $lo o filmy s urcitym momentem jinakosti,
aniz bych to ptitom néjak generacné ¢i skupinové omezoval. Snaha o hledani novych
postupd, tvorba filmi s otevienou strukturou, naroky na delsi praci na filmu, spoluprace

s vyraznymi, aZ vyhrocenymi osobnostmi a debutanty, byly faktory, které casto umocnovaly
a zvétSovaly zakladni zdroj napéti, kdy televize byla pro autory vétSinou nutné zlo, bez
néhoz svij film neudélaji, a kdy autofti byli pro televizi ¢asto potizisti ¢i exoti, ktefi prudi

s néjakym artem komplikovanym z hlediska realizace i podoby dila.“326

V komentafti Jana Gogoly ml. se vynofuje neporozuméni mezi uritym typem autord,
kterym ,Slo o filmy s uritym momentem jinakosti“ a ,televizi“ - tedy urcita
dichotomie mezi ,umélcem” a ,femeslnikem®, ktera prostupuje celé sledované
obdobi a podrobné;ji se ji budu vénovat v nasledujicim oddilu zaméreném na situaci
v soucasné organizacni strukture tviiréich producentskych skupin.

326 Emailova korespondence s Janem Gogolou ml., 2016.
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7.2.3 Mezi uménim a uméleckym remeslem

»televize neni uméni ale umélecké remeslo. Ta televize by mohla smérovat k vyssi umélecké
hodnoté a k exkluzivnéjsimu obsahu, ale pak je otdzka, jak bychom vétsiné obcanti, jejichZ vkus
a prdni jsou takovy jaky jsou, odiivodnili, Ze od nich vybirdme ty penize.”

Jan Maxa, reditel vyvoje potadli a novych programovych formatt v debaté “Televize jako
vyzva” v poradu CT Priivan, 2013327

Jednou z otazek, ke které se znovu vracim v pribéhu celé prace, je: jak se v ramci
zkoumaného tématu projevuje zména organizacni struktury na systém tvircich
producentskych skupin. Zde konkrétné: projevuje se zména organizacni struktury
v predstavach o autorech a jejich roli, o tom jaka o¢ekavani jsou na né ze strany CT
kladena? Jak reaguji na tuto zménu autori, jak ji vnimaji? Lze identifikovat ve
zkoumané produkéni kultuie CT praxi vyluc¢ovani (preferovani a marginalizovani
autori)?

Ve vySe uvedeném citatu lze identifikovat dichotomii uméni versus umélecké
remeslo, kterou miiZeme povazovat za soucast priimyslového folkloru,
piitomného i v jinych televizich (bliZsi pohled do primyslového folkléru skrze
diskurz zahrani¢nich commissioning editortli ze skandinavskych televizi nabizim

v pripadové studii Stret svétii).

Napéti mezi zastanci ,femesla“ (zejména znalosti technologie, prace s kamerou,
zanrovych pravidel apod.) a zastanci ,,uméni“ (¢asto ve smyslu bytostné autorsky
angazované vypovédi), je neodmyslitelnou soucasti televizniho pole, ktera jej
spoludefinuje a debaty na toto téma se vedou i na FAMU. PoZadavek na zvladnuti
,remesla“ neni nikterak novy a je s televizni praci spjat dlouhodobé. Co ale znamena
uméni a co umélecké Femeslo v soucasné produkéni kultute CT?

Jaky je vztah mezi narokem profes-ionality, uménim a uméleckym remeslem?

Je dobry profesiondl ten, ktery si osvoji know-how uméleckého remesla, aniz se necha
prilis strhnout do tenat umeéni (ma tedy umeéni pod kontrolou)? Je tfeba se naucit
pouzivat autorsky talent zptisobem, ktery se vtésna do vymezenych hranic?

K femeslu a ,normalité“ se vii¢i ,novym formam*“ vymezoval také feditel programu,
,at autor predvede, Ze je schopen natocit normdini dokument a pak vymyslet nové
formy*, pripadné ,Picasso také rovnou nemaloval hranaté obliceje, zacinal jako
portrétista, nejdriv brilantné pochopil a naucil se femeslo a pak si nasel sviij inovativni
styl.“328

O remesle 1ze ovSem hovorit mnohem snadnéji nez o uméni, k némuz patfi jista
neuchopitelnost, charakterizujici i predstavy, které o uméni v oblasti dokumentu

327 Televize jako vyzva!“, debata v poradu Priivan (TC cca 23.minuta, vysilano 21.10.2013 ve 23:35,
dostupné z : http://www.ceskatelevize.cz/ivysilani/10624368437-pruvan/213562254300002/)
328 Rozhovor s Milanem Fridrichem vedla Lucie Kralovj, fijen 2016. Rozhovor v celém znénfi je
prilohou 1 této prace.
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v ramci produkéni kultury CT cirkuluji. Pokud se uméni objevuje v diskurzu
televiznich pracovniki, obvykle jako sdilend obava z ,ptiliSného uméni“ jako
néceho, co divaky odradi.3??

Umeéni v oblasti dokumentarniho filmu je také spojovano s vyrazy jako autorsky
komfort, experiment a inovace a nahliZeno ve vztahu k (vétSinovému) divakovi jako
potencialné ohrozujici sledovanost.

On vét$inovy divak neni primarné na CT 2, ale i to CT 2 ma svého vétsinového divaka, a CT 2
ma v tom ratingu ty 4%, Art ma 1%. KdyZ si fekneme, Ze piijdeme jenom po inovativnich
vécech, nebo po vécech, ktery budou mit ten komfort, tak jak to autor autorsky zamysli, tak
se dostaneme nékam k tomu Artu na to % - 1% a to je véc, kterd by byla smrtonosna pro
televizi i pro autory, protoze kdyby nebylo CT, tak ti autofi maji o hodné sniZenou moZnost
jak se néjak nékde autorsky profilovat. Jinymi slovy, trosku si to musi ti autori hyckat, ze
tenhle kanal existuje, je to pro né tézky, protoze kazdy ma pocit, Ze tohle je experiment, a Ze
divak ma pravo na to dostat ten experiment, ano, ale pokud ta proporce se zacne nékam
posouvat, a na to by se mohly vést dlouhé teoretické debaty, jestli ten experiment ma dostat
divak CT 2 dvacetkrat... dvacetpétkrat..."

(manazer vyvoje, 2017)

Uménfi je zaroven spojovano s autorskym dokumentem. Nékolik aktéri z fad autor i
dramaturgt se shodlo, Ze v prezentacich svych projektii zamérné neuvadéji slova
jako ,umélecky”, ,experimentalni“ a ,autorsky“. Pri blizZSich dotazech proc se tak
rozhoduji, vyvstava sdilena obava z toho, Ze na zakladé téchto charakteristik by
mohl byt jejich projekt zamitnut. V kapitole Zdnr-divdk-okno uvadim v této
souvislosti vice prikladi, napt. vypovéd radové dramaturgyné (2017) :

,Nemaji radi to autorstvi, nemaji vlasté rddi toho autora. Institut autora.

To neni tiplné vitané."

Ve vztahu k predstavam o uméni v oblasti dokumentu je poti‘eba zminit kanal CT
Art, ktery vznikl v roce 2013. Znacna ¢ast dokumentarni produkce se postupné
piresunula na Art, ¢im% dokumentim vyrazné klesla sledovanost. Profil CT Art je
,kanal zaméreny na kulturu“. V komunité dokumentaristti i Sirsi odborné verejnosti
bylo moZné po spusténi CT Art zaznamenat $iroce sdilené o¢ekavani, Ze pravé Art
miiZe byt mistem pro alternativnéjsi dokumentarni produkci, umélectéji pojaté
porady a dokumentu autorského charakteru, jejichZ forma vybocuje z béZné rutinni
produkce. Tato oekavani mnozi autori i dramaturgové zpétné hodnoti jako
nenaplnéna, pri¢emz zakladni koncepéni rozpor mezi koncepci CT Art ze strany CT
a o¢ekavanim dokumentaristli a nékterych dramaturgi se da vyjadrit vétou :
LVypravet o uméni“vs. ,délat uméni*, pricemz prvni je cilem televiznich
programovych stratégi.

329 Tato obava byla ¢itelna i béhem masterclass o novych trendech v dokumentarnim filmu, viz
kapitola 8 Stret svéti.
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7.2.4 Autor v systému TPS vs. CT
jako profesionalni producent

Se zménou organizacni struktury na systém tvircich producentskych skupin v cele
s kreativnimi producenty, televize jasné deklarovala, Ze v ramci nastoleného
systému chce smérem k autoriim vystupovat jako sebevédomy producent a nastolit
profesionalizaci ve viech oblastech televizni prace. Management CT se také snazi

s autory pravidelné komunikovat, sdélovat jim své postoje a naroky a udrzovat
image vSem autorlim, zanrim i pristupiim oteviené televize verejné sluzby, ktera si
zaklada na pozitivni zpétné vazbé divaki (sledovanost, spokojenost, méfeni verejné
hodnoty). Dlislednym oddélenim vyvoje/vyroby a programu se i autofi ocitaji v poli,
kde se explicitné uvazuje v kategoriich nabidky a poptavky (program si kupuje
porady, které mu vyvoj nabizi). Autori se stavaji prostrednictvim kreativnich
producentt, témi, kdo chtéji sviij nAmét prodat. Nez mohou piedstoupit prezentovat
svlij ndmét programové radé, musi projit predvybérem v ramci pitchingu. Dovednost
primé prezentace je v nové organizacni strukture pro autory novym pozadavkem,
chtéji-li se svym nameétem uspét. Autor se tak bézné setkava s vétami dramaturgti
,tohle od nds program nekoupi“, ,takhle to neproddme“. Charakter prezentaci i
schvalovacich procesti podrobné pojednavam v oddile Ritudly schvalovdni

a adaptacni strategie (5.3.6) Postupné témér mizi psana forma namétu, kromé
nékolika odstavcii v prihlaSce na programovou radu, ptipadné stru¢ného pojednani
pro registraci namétu v Centralni evidenci namétt, je nahrazovana kratkou power-
pointovou prezentaci.Tato zména vyvolala rozsahlou kritiku autort nejen z rad
dokumentaristl .Autofi kritizovali procesy schvalovani, ¢asto zmifiovanym motivem
byl ptiliSny centralismus a dlouhé lhiity vSech procest, dale nediistojnost, kterou
autori béhem prezentace svého namétu pocituji (nékteri hovorili explicitné o
ponizujici situaci), minimalni zpétna vazba k prezentovanému nameétu a reakce
managementu, které odkazuji k neznalosti predeslé prace reZiséra.

»Ja byl jednou na velké programové radé a zakazal jsem si to. Ja si myslim, Ze v dokumentu
neni tifeba centralismus té televize. Ta systematicka schvalovaci macha zabrani tomu, aby se
ty véci projednaly vcas, neni ve vaSich silach posoudit ty jednotlivy tituly. Ja nevim podle
jakych kritérii se to hodnoti, ale hledal bych kde je ta forma toho hodnoceni...“
(dokumentarista, 2017)

Je diilezité podtrhnout, Ze ARAS, prestoZe doslo v nedavné dobé k vyraznému
narlstu jeho Clent, nepojimam tak, Ze reprezentuje vétSinu autort. Naopak ¢ast
autoriti mladsi generace, s kterymi jsem realizovala rozhovory, vita pfimou
prezentaci, zejména moznost obhajit ndméty vétSich koprodukénich projekta. Pri
vyvozovani svych zavéri pojimam debaty, které se odehravaji na ptiidé ARAS,
piipadné FITES a dalsich profesnich organizaci pouze jako jeden z mnoha zdrojq,
z kterych vychazim.
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Problémem, na kterém panuje mezi autory mnohem vétsi shoda, je nastaveni
autorskych smluv s CT a ob¢asné zneuZivani monopolu, ktery CT v oblasti
dokumentu, jako nejsilnéjsi producent a koproducent ¢eskych dokumentt ma.
Pravé ve smlouvach, které televize s autory uzavira, se pojeti autora a vztah k nému
projevuje velmi jasné. Smlouvy se stavaji predmétem debat mezi nezavislymi
producenty sdruzenych v APA a CT i mezi ARASem a zastupci CT. Na takovych
setkanich je dobre pozorovatlené napéti mezi autory a televizi. Na poslednim tzv.
vecCeru ARAS330, ktery probéhl za uc¢asti mnohych autort, dvou pravniki
specializujicich se na autorské pravo a zastupcti managementu CT, zaznivaly véty o
zneuzivani monopolu a pravnici kritizovali priliSné prenaSeni odpovédnosti ve
smlouvach na autory. Tato tematika se tyka jak oblasti dokumentu, tak i hrané ci
animované tvorby, proto uvadim i nékteré vypoveédi aktérii mimo dokumentarni
sféru.

Cesky producent neriskuje

,Ja jsem tu jediny jako autor a lapam po dechu, z toho co délam se neuzivim, jako vétsSina

z vas, slySim monology sily, bravury, znalosti, a unika hlavni podstata. My jsme poprosili
pravnika Davida, aby vytahl podle nas sporné body které jasné ukazuji Ze ten [televizni
poznLK] systém je producentsky zaméreny, favorizuje je, autori jsou na chvostu ...ta
smlouva jak je nastavena, coz autor podepise, protoze chce dilo vytvotit za kazdou cenu.
Podle mé ¢esky producent neriskuje, tak jak je nastaven Fond, CT ...jsem i producent, ale
74dné riziko necitim, tlak ano, producent pokud nedostane jeden z t&chto zdrojt - CT nebo
Fond, tak toho autora posle do haje a to je realita ..."331

(rezisér a producent, 2017 )

NataZené dlané autori, kteri se tlac¢i do televize

Pohled na autory v sou¢asném organizaéni struktuie CT jako na ty, ktefi se ,tla¢i do
televize“ se svymi naméty a vytvareji tak ,nabidkovy tlak popisuje manazer vyvoje
Centra dramaturgie :

,Ceské televize, myslim tim vefejnopravni i komeréni, jsou strasné chud’oucky - nebo to
jejich vysilani je strasné chud'oucky, maximalné to funguje tak, Ze tu a tam se da bohata véc,
bohaté udélani, takze CT zaradi tfeba Star Dance, bohata naslehana véc, ale pak se zas
pabérkuje. Prece jen divak tim zavnima, Ze nejsme tak chudi a bohuzel ta chudoba se hodné
projevuje v tom dokumentu a tady jsou limity oken, které jsou z mého pohledu strasné
nizké. Ze je v principu malo t&ch prostiredk, z kterych se to dava, ted’ je tu obrovska tradice
a spoustu natazenych dlani, kazdy si chce néco natocit a déje to tak, aby kazdy trochu dostal
si z toho liznout. [...] Jak je v tuto chvili postaveny systém téch TPSek, tak je to velmi
nastavené tak, zZe televize z mého pohledu skoro az prilis funguje de facto trosku, az jako
grantovy systém. Televize jednoznacné nepoptava a je v podstaté vystavena obrovskému
nabidkovému tlaku a dostava se pouze do role, Ze si z té nabidky vybira, Ze ji nijak
neiniciuje. Televize nesmétuje k autortim, Ze ted’ chceme dokument o tom..., ja si osobné

330 Vecer ARAS, 12.5. 2017 na téma ,Autor Zije...(jak a z ¢eho)?“; debata tvircd a odborné verejnosti
se zastupci managementu CT.
331 debata tviircti a odborné vefejnosti se zastupci managementu CT behém Vecera ARAS, 12.5. 2017.
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myslim, Ze to neni tak Spatné, protoze v okamziku, kdy televize bude rikat - my chceme o
zvitatkach, tak je to blbost. Cili je tady né&co, Ze tady Zijou auto¥i a nabizej té televizi, tlaci se
do té televize.”

(manazer vyvoje, 2017)

Volani po vizi

VySe zminéna vypovéd’ se kromé jiného dotyka i dlouhodobého a podstatného
koncepéniho problému, ktery byl pritomny uz v predeslych organizacnich
strukturach332: méla by televize smérem k autortim jasné deklarovat svoji vizi

v oblasti dokumentu (ma-li néjakou) a zpresnit svoji poptavku, nebo by méla byt
oteviena tomu, co autofi nabidnou sami? Mezi autory ani televiznimi manaZery, zda
se, nepanuje v tomto ohledu vyraznéjsi shoda. Toto téma rezonovalo i na setkani
ARASu v dubnu 2017, nékteri autori primo zadali televizi o jasné€jsi definovani jejich
priorit v oblasti dokumentu, pti¢emz zastupci CT tyto priority odmitli jasné
pojmenovat, s tim, Ze by si pak autori stéZovali.

,Kdyby CT fekla ¢emu se chce vénovat, jakym tématiim v jakych Zanrech. Kdyz toto nevidim,
tak nemam zpétnou vazbu, nemam nac reagovat. Ja bych jako dokumentarista chtél védét
jakym vécem se chcete vénovat, jaka je ta vize v tom dokumentu, za posledni dobu se mi
dokumentarni identita CT ztraci, v solitérnich dokumentech, kterych délate nékolik rocné,
pokud jich udélate par, kdyz ten dokument nema pravidelny okno, ja ho nevidim...“333
(dokumentarista, 2017)

Naskyta se otazka, zda tato programoveé deklarovana otevienost je skute¢né
otevirenosti ve smyslu riiznosti témat, styli, pristupti a perspektiv, nebo zda je spise
o urcitou neochotu jasné a veiejné deklarovat, Ze CT ur¢ité priority v dokumentarn{
tvorbé stanoveny ma, pripadné tyto priority podrobit urcité debaté s autory.

Nelze ale ¥ici, Ze by CT neprezentovala viibec autorim své priority, napiiklad

v programové strategii CT pro roky 2013-15, kterou zastupci CT prezentovali

na ARAS vroce 2012 se piSe :

,CT2 je a bude programem exkluzivnim, ktery oslovuje naro¢ného divaka. U divakid CT2 se
predpoklada touha po poznani, pochopeni svéta, po globalnéjsim kontextu jejich zivotnich
zku$enosti, po setkani s nejkvalitnéj$i tvorbou a zkoumani novych trendt. CT2 musi byt
soucasné provokativni, kulturni a otevirat nova spolec¢enska témata a debaty.“334

332 Naptiklad dramaturg zaméstnany v CT mnoho let v dobé redakéniho systému popisoval podobné
volani autort po jasnéjSim ,zadani“ toho, co CT od nich otekava. Kdy?z se tak stalo, vzedmula se
silna vlna odporu, vCetné toho, Ze televize ,cenzuruje” témata.

333 debata tviircti a odborné vefejnosti se zastupci managementu CT behém Vecera ARAS na téma

JAutor Zije...(jak a z ¢eho?)“, 12.5. 2017.

334 Programova strategie CT 2013 - 2015, prezentovano na Veceru ARAS (2012).
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Hned v nasledujicim textu je upresnéno co se naro¢néjSimu divakovi bude nabizet:

»Posun k pozitivnim ptikladim

Odklon od hrdind na okraji spolec¢nosti
Ptibéhy, osudy, nadhled

Nové zanry - docusoap, docudrama atd.

vivs

Co si miize z takové prezentace (urcené primo pro autory a scendristy) autor
odnést? Predstavime-li si napriklad film o silicich extremistickych tendencich

v soucasné Ceské spolecnosti, nalezneme zde pozitivnich prikladi minimum, zato
hrdint na okraji spole¢nosti bezpocet. Zaroven ale takovy film miiZe ,otevirat nova
spolecenska témata a debaty“ a byt , provokativni“, tézko rici, zda by uvedené
parametry splnil ¢i nikoli. Z jednotlivych bodi lze vycist odraz priimyslového
folkloru, ktery je takto pfimo prezentovany autoriim. Otazkou je, do jaké miry se CT
skute¢né témito programovymi strategiemi pri vybéru latek ridi. V souCasné praxi
se poptavka CT smérem autorim tyka zejména riiznych vyroéi (napt. 60 let od
vzniku Cesko(slovenské) televize, vyroéi historicky vyznamnych let 1918, 1948,
1968 apod.

CT se zarovei Fidi tfletymi programovymi plany, které maji slouZit jako urcité
voditko také kreativnim producentlim. Nékolik kreativnich producentti ptiznalo, Ze
programové plany pouze informacné prolistuje a obvykle se jimi, pri vybéru témat
v ramci své TPS, nijak neridi.

All comments are valid

Zatim jsem se malo dotkla samotného tviirc¢iho procesu, toho, jak by se

v predstavach televize mél autor pracujici pro CT chovat, na¢ by mél dbat.

Z dat vyplyvaji nasledujici zavéry: po té, co autor latku uspéSné odprezentuje a ta
projde sitem vybéru, nastava proces vyroby filmu. Autor se svym namétem prochazi
sérii schvalovacich procest, které jsem detailné popsala v oddile 5.3.6 Ritudly
schvalovani a adaptacni strategie. Autor se ocita se v systému mnohocetné
dramaturgie, pripominky k filmu ma nejen kreativni producent (ktery zaroven
nékdy tlumoci primo ¢i neprimo pripominky managementu), ale obvykle i nékolik
dramaturgti, pokud pracuje na koproduk¢nim projektu, ma pripominky i od
nezavislého producenta. Zaroven v ramci stfihu debatuje o podobé filmu se
stiihacem. V ptipadé kolizi, je ze strany CT autor@im sdélen nazor ,all comments are
valid“ (vSechny komentare jsou relevantni), ¢imZ se autor mize ocitnout ve zméti
naprosto riznorodych, rizné relevantnich a kompetentnich a ¢asto i vzajemné si
odporujicich pripominek. Zaroven by mél mit na paméti, Ze jeho dilo - televizni film
¢i porad - je zafazovan v proudu poradi (flow) a Ze dokumentarni film pro televizi
ma urcita specifika (uprednostiiuje sdélnost, srozumitelnost, informativnost apod.).

335 Interni mateiraly CT : Programova strategie CT 2013-15.
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Nejsou dobré naméty?

Obdobny zacatek jako vypravéni o tom, zda bylo drive vejce nebo slepice (ma byt
drive poptavka - tedy okno pro dokumenty, nebo hotové dokumenty?), by mohl byt
dal$im narativem, $ifenym ze strany managementu CT na viemoznych vefejnych
besedach, debatach s tviirci i odbornou verejnosti, ktery lze shrnout vétou :

,my bychom radi ty podstatné naméty ze soucasnosti nataceli, ale tvlirci nam je

nenosi”, k tomuto nazoru se priklanéji i nékteri kreativni producenti.

»Veéty jako ,televizi Zivot védci nezajima“ mé dokazi vytocit, to byl moment mého totalniho
nastvani... Mé uz to nebavi, porad poslouchat Ze nechodime s podstatnymi sou¢asnymi
tématy, mé nezajimaji véci v roviné extremity, ale zajima mé normalni kazdodennost nebo
solitérni lidi, tak to je asi hodné Spatné...."

(dokumentarista, 2017)

Toto téma by si zaslouzilo samostatnou detailni analyzu vSech odmitnutych namét,
které od roku 2011 neprosly programovou radou a zaroven detailni analyzu
dokumentarnich programt CT v letech 2011 - 2017, kterd v tuto chvili pfesahuje
moznosti i metodologické zaméreni této prace.

Hodnocenti kvality bude vzdy zaviset na velké mite subjektivnich kritérii

a momentalniho nastavenf institucionalnich mechanismi. Zatim mohu nabidnout
jen subjektivni shrnuti, podloZené daty z tohoto vyzkumu a vlastni zkuSenosti.
Ukazuje se, Ze ¢eSti dokumentaristé se ¢astéji neZ k pritomnosti, obraceji k minulosti
a ze rada nameétdq, s kterymi jsem se za pét svého piisobeni v TPS Petra Kubici méla
moZznost seznamit, nebyla vyjimecna, silna, dostatecné presvédciva a propracovana.
Jina rada z téchto namétl naopak zpracovavala podstatna témata, ¢asto osobitym az
objevnym zpiisobem a tykala se socidlni oblasti, politiky, védy a tieba i filosofie.
Nékdy bylo divodem jejich odmitnuti to, Ze téma jiz bylo v minulosti zpracovano,
pripadné jiny kreativni producent ¢i producentka prisli s podobnym tématem a to se
realizovalo. Casto byl v pfetlaku nabidky vybran namét, ktery byl zaméren
mainstreamoveéj$im zplisobem. Mnohdy jsem se ale skute¢ny diivod odmitnuti toho
¢i onoho namétu nedozvédéla primo, dostalo se mi pouze vagniho sdéleni, Ze namét
,2nezarezonoval“ a Ze o néj ,neni zajem", pripadné Ze tohle ,neprodame"“ nebo
»2zkusime pozdéji“. Odkladii na neurcito bylo nejvétsi mnozstvi a nemoznost sdélit
tviircim konkrétni idaje a argumenty jsem shledavala frustrujici.
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7.3 UZIVIT SE DOKUMENTEM

Nejista prace autorii pro mediadlni priimysly, vCetné té televizni, se v poslednich
letech objevuje jako téma mnohych vyzkumi a odbornych studii. Problematiku
shrnuje obsahla studie Anny Zoellner a Davida Hesmondhalgha Is media work good
work (2012)336 které upozornuji na béZnou praxi neplacené prace, odloZenych
honorar, parazitovani korporaci na autorech, vysokou miru nejistoty, stresu s tim
spojené tzkosti, pfepracovanost autorti apod. Castym motivem je to, Ze se
predpoklad3, Ze autori budou tolerovat vySe zminéné problematické aspekty své
prace, protoZe je prace preci bavi a prinasi jim osobni uspokojeni, prestiz a oproti
jinym typtim zaméstnani i znacnou miru svobody a kreativity. V kontextu
spoluprace s CT se v ramci vyzkumu vynotilo nékolik témat, ktera zde kratce
zminim prostrednictvim konkrétnich vypovédi aktért, vZdy s pojmenovanim
hlavniho tématu, které nepovazuji za nutné dale komentovat.

Dotuju vSechno

»Dotuju stiih, kameru, vSechno, kameru jsem si koupila, uz jsme zpét v roviné toho , délej si
film sam*“. ,Najdi si producenta“ je taky dobra hlaska, to délam uz 5 let, kazdej chce néco
vykricenyho, notabene nechtéj projekt, ktery ma byt spis televizni, neni cesta ven...

Dalsi véc - jazykova briéra, ja s tou anglictinou val¢im, ja jsem ta debilni generace, ktera byla
vychovana v rustiné, ale abych nékde néco prezentovala, to ne...Obcas uprosis tu strihace

a tu kameramana aby s tebou do toho §li...Byla doba, kdy jsem mohla jet soboty, nedéle, noci,
dvé noci za sebou, ale to uz fakt nejde, jsou néjaké fyzické meze, které nastaly a ja uz
nemuazu, mam dvé zaméstnani a dvé déti.”

(dokumentaristka, 2017)

80 haléri na hodinu = plat reziséra

,Kdyz nastoupila do CT Fri¢ovas3” ta byla na tohle docela vstiicna, tak jsme ten keSovej
rozpocet na solitérni dokument zvysili o 100 000. Ale od té doby, stejné jako honorare
reziséra, to zlstalo stejné. S Pavlem Kouteckym jsme to z legrace jednou pocitali a vyslo
nam asi 80 haléil na hodinu pro reziséra, kdyz to vezmete od prvniho napadu az do
schvalovacky....“

(dramaturgyné, 2017)

Dokument témér nikoho neuzivi

»,Musim Fict, podtrzeno cervené, Ze kdyz jsem rezignovala na to, Ze se tim musim za kazdou
cenu uzivit, tak v nékterym skupinach se setkdvam s naprostou podporou... Ze jde o to taky
si nékteré véci nenabirat a nebrat, dokumentem se stejné malokdo uzivi, tak to tak je, Ze to
je podpirné. Zjistuju, zZe taky nékde tady nejde jen o to, aby byl dokument hodné

sledovany... clovék zasne, Ze ve stejném baraku se mtiZe dit tohle a pak se tam déji vSechny

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 Katefina Fri¢ova, Feditelka programu CT 2007-2010.
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ty ostatni véci."
(dokumentaristka, 2017)

Hypotéka a obavy z nejistoty

,Neda se z toho vyZzit, mam 2 déti, snazim se o vlastni tvorbu, hypotéka na krku...

To je motiv, ktery je podstatny. Pokud chci natocit film a nejsem zrovna typ schopny uhnat
granty na Statnim fondu...pokousim se dosahnout toho tocit v té televizi, ale myslim, ze
momentalné je to témér nemozné..."

(dokumentarista, 2017)

Téma hypotéky se vynorovalo v materialu napric profesemi, vyznamné zejména u
televiznich zaméstnanct v pozicich dramaturgti a produk¢nich, ale s velkou cetnosti
i vrozhovorech s autory-dokumentaristy (hypotékou financuji nejen vlastni bydleni,
ale casto i vlastni kamerovou a strihovou techniku). Problém velmi ztiZenych
moznosti jak se ,uZivit* dokumentarnim filmem, se zdaleka netyka jenom Ceského
kontextu, ale tfeba i ekonomicky prosperujicich skandinavskych zemi. Pro malé
srovnani uvadim vypovéd producentky nejvétsi danské spolecnosti specializujici se
na dokumentarni filmy Danish Documentaries Sigrid Dyekjeer ktera koprodukuje
vétsSinu filma se skandinavskymi verejnopravnimi televizemi. Dyekjeer popisuje, Ze
proto, aby se rezisér mohl dokumentarnim filmem uZivit, musi zvladat pracovat na
nékolika filmech zaroven, idealné tiech az ¢tytrech a to v riznych fazich vyvoje:

»Taky mi nejdiiv tvrdili Ze to nejde, Ze se pak na film nemlizou soustredit, ale ukazuje se
nam, Ze je to mnohem lepsi nez kdyz reziséri délaji po barech a jsou pak unaveni. Navic ¢im
vic todi, tim jsou jejich filmy lepsi, maji vice zkusenosti, na téch filmech je poznat, Ze se
vénuji nécemu naplno.” 338

BéZnou strategii, kterou reziséri dokumentarnich filmu fesi svoje Zivobyti, je praxe
dvojenych az ztrojenych profesi. NejcastéjSi kombinaci je reZisér, ktery je sam sobé i
producentem, dale reZisér a kameraman, reZisér a stfihac, reZisér a pedagog, reZisér
a dramaturg apod. Mnohdy ovsem , druha profese“ neni viibec ,z oboru®, ale je ji
napiiklad prekladatelstvi, prace za barem apod. Casto ma tato pietiZzenost dopady
na kvalitu jednotlivych projektd, kterym autofi nemohou vénovat dostatek
potrebného Casu a soustiedéni. PietiZzenost reziséra mize mit i dopad na jeho
zdravi.

338 Rozhovor se Sigrid Dyekjeer vedla Lucie Kralov4, Kodai, srpen 2016. Nezavisla producentka
Sigrid Dyekjeer je feditelkou spole¢nosti Danish Documentaries, nejvyznamnéjsi danské produkeni
spolecnosti pro dokumentarni film, fungujici na trhu 16 let a zdroven se podili na projektu Doc
Incubator, mezinarodnim trainingovém programu pro dokumentarni film ve fazi off-linu.
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7.4 ROZUMET TELEVIZI 111 (ZAVERY)

V souvislosti vyzkumnou otazkou této kapitoly ,Jak produkéni kultura CT formuje
predstavy o autorovi?“ se vynoruje soubor predstav vyrazné prostoupenych
dichotomiemi ,my - oni“,, ,uvniti - venku®, ,profesional - neprofesional®.
Zjednodusené lze popsat pozorovatelny vzorec : My (lidé uvniti CT) rozumime
televizi, na rozdil od téch venku, ktefi se do televize ,tlaci“ a néco po ni chtéji (v
piipadé autori moznost realizovat své ndméty). Oni (autori) by se méli snazit
televizi rozumét obdobnym zptisobem, jakym ji rozumime my. A to jak v oblasti
organizace vyroby (,jak se“ to ¢i ono v televizi déla), tak v oblasti obsahové a
formalni (fakta, informace, srozumitelnost, atraktivni témata).

Institucionalni mechanismy (predevsim schvalovaci a vyrobni procesy) se tedy
zietelné otiskuji do konkrétnich predstav o autorovi-dokumentaristovi sdilenych
v produkéni kulture Ceské televize. Tyto predstavy se tykaji zejména toho, jakym
zptisobem by mél autor porozumeét televizi, aby pro ni mohl pracovat. Toto
porozuméni se v produkéni kultufe CT povaZuje za soucast profesionalniho know-
how. Autor by mél umét srozumitelnym a stru¢nym zplisobem prezentovat svij
namét kreativnimu producentovi i programové radé. Mél by byt schopen pochopit,
Ze televize je masové médium, pro néjz by bylo ,smrtonosné“ kdyby ztratilo své
divaky priliSnym (autorskym) experimentovanim.

Autor by mél byt predevsim talentovany dobry remesinik, profesiondl (ktery rozumi
televizi ve vySe popsaném smyslu). Mél by chapat rozdil mezi uménim a umeéleckym
remeslem, pricemz v praci pro televizi by mél své umélecké vize preformatovat do
sluZeb uméleckého remesla. Neznamena to, Ze by mél byt nudny, stereotypni
rutinér, naopak, jeho napady (i inovativni a objevné) jsou Zadané, pokud je ovSem
profesiondlné zpracuje odpovidajici formou tak, aby dobre fungovaly pro divaka

v prednastavenych formatech televiznich oken. Idealni autor pracujici pro televizi je
flexibilni, konsenzudlni ale presto vyrazny Clovék, otevieny veSkerym pripominkam
jakychkoli komentatort dila z fad televiznich pracovnikid. Navic si uvédomuje
specifika televizniho dokumentu, ktery nelze vnimat jako samostatny film, ale spis
v proudu dalsich potadi (flow).

V souvislosti s hrou na idealniho autora, jehoz profil jsem nacrtla na zakladé dat
z vyzkumu, jsem idenfitikovala urcitou ideologii profesionality, ktera je soucasti
priimyslového folkléru v produkéni kultuie CT. O ideologii profesionality pi$e na
zdkladé svych vyzkumi v némeckych produkcnich spolecnostech a v BBC i Anna
Zoellner, ktera ji zkouma ve vztahu k programovym konvencim. Dochazi

k zajimavym zavértm, Ze televize sice chtéji ,originalitu”, pri blizSim ohledani toho,
co se originalitou rozumi, se ukazuje, Ze jde spiSe o ,novost", ve smyslu nového
vydani uz divakovi znamého formatu, tématu apod.

Tyto tendence lze v oblasti dokumentu pozorovat napiiklad u rtznych variaci
poradii o cestovani a znamych osobnostech, které jsou stalicemi televizniho
programu a hraji tzv. ,na jistotu®.
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Zoellner (i Born) upozornuji také na tzv. ,risk aversion®, ktera je pozorovatelna

v zavislosti na silicim ekonomickém tlaku. Jde o urcitou neochotu az odpor televizi
poustét se mimo jisté, vyzkouSené vody témat a forem, coZ souvisi i s novymi,
zacinajicimi autory, jejichzZ napady mohou byt velice nekonvenc¢ni a nové, ovSem
televize je vyhodnocuje jako prilis riskantni. 339

V souvislosti s vy$e popsanym lze zarovei v produkéni kultute CT identifikovat
urcitou praxi vylucovani, a to jak urcitého okruhu autort-dokumentaristd, tak i
témat a pristupt k dokumentarnimu filmu. AZ na vyjimky typu film{-romani Karla
Vachka nebo nékteré experimentalné;jsi projekty studentii FAMU (Gottland), se

v televizi velmi obtiZné prosazuji autori se sklony k osobitéjSimu rukopisu,

s uméleckymi ambicemi, ktefi premysleji a tvori v komplikovanéjSich, spisSe
esejisticky a Spatné uchopitelnych formach a tématech, které v sobé zahrnuji velky
podil nepredvidatelnosti a malou ochotu jit divakovi vstric. Autofri jsou napriklad
kritizovani za priliS dlouhé drzeni divaka v nejistoté v zacatcich filmu a Ceské
dokumenty jsou aktéry z fad zaméstnanct CT hodnoceny jako ,méné kvalitni®, nez
akvizi¢ni dokumenty, zejména rtizné série z produkce BBC. Pti bliz$im dotazu v ¢em
konkrétné jsou zahrani¢ni dokumenty kvalitnéjsi, bylo opakované uvadéno, Ze jsou
,vyborné, profesionalné udélané”, Ze maji lepsi , zptisob zpracovani*.

Vyse popsané zpisoby rozumeéni televizi, které se otiskuji do predstav o autorovi

v produkéni kulture CT, zaroveii jako spojité nadoby souviseji s tim, jak ,televize*
rozumi ,Zanru dokumentarniho filmu“. To, jak dominantni produk¢ni kultura Ceské
televize rozumi dokumentarnimu filmu, by se mélo v predstavach o idealnim
autorovi stat také soucasti autorova ,know-how", jeho ,predporozuméni” instituci,
nez pro ni viibec za¢ne vymyslet néjaké naméty.

V kontextu promén konceptu autorstvi Ize mluvit o “spoluautorském” vlivu instituce
CT, naptiklad ve smylsu ovlivnéni podoby dila uz ve fazi vybéru namétd, kdy jista
témata predem odpadnou v preferenci vykladového modu dokumentarniho filmu,
pred experimentalnéjSimi formami vyjadreni, zaméreni na informativni hodnoty
dokumentu a srozumitelnost a volbé “uméleckého remesla” misto “uméni”.

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

STRET SVETU
(PRIPADOVA STUDIE):

Format masterclass jako vychodisko pro zkoumani predstav
0 dokumentarnim filmu v systému televize verejné sluzby:
Soucasné trendy v oblasti dokumentarniho filmu v Evropé

v podani decision makerti z televizi vetejné sluzby z Danska,

Svédska a Ceské republiky34!

340 Tato studie vznikla na Akademii muzickych uméni v Praze v rdmci projektu ,Dokumentarni film v
systému televize verejné sluzby po r. 1993“ podporeného z prostiedki icelové podpory na specificky
vysokoskolsky vyzkum, kterou poskytlo MSMT v roce 2016. Diky prostfedkiim z grantu jsem mohla
realizovat etnograficky vyzkum v danské verejnopravni televizi DR, diky némuz jsem mohla ovétit a
modifikovat nékteré své dil¢i zavéry ze zticastnéného pozorovani masterclass, kterou v této studii
analyzuji. Prvni verze studie byla otisténa v [luminaci pod nazvem Head and Stomach, ([luminace
2016, ¢.4). Zde ji uvadim ve zkracené a upravené verzi a propojuji ji s vystupy svého vyzkumu.
Nékteré mirné modifikované a rozsirené pasaze o vyvoji dokumentarniho filmu po r. 1993 jsem

vvvvv

V prislusnych mistech uvadim odkazy na tyto ¢asti textu.

341 Nékteré anglické vyrazy (masterclass, decision maker, insider, current affairs, master, slot,
commissioning editor, pitching, industry, market, travel / science / nature apod.) ponechdvam
v angli¢tiné z toho ddvodu, Ze jsou pro dany diskurs typické i v Ceském prostiedi a jejich
frekventovany vyskyt odkazuje na jejich etablovani v bézné praxi soucasného dokumentaristického
provozu. Mezinarodni diskurs v oblasti dokumentarniho filmu se obvykle odehrava v anglicting, také
masterclass CT probihala v angli¢tiné a byla simultanné tlumoé¢ena do ¢estiny.

Termin , stomach” ktery zaznél z tist jednoho z commissioning editort jako primér pro kvalitni film
opsala prekladatelka pri simultainnim tlumoceni masterclass vétou ,film, ktery zasahne mozkovnu,
tedy tu raciondlni Cast, i emoce”. Tento vyraz ponechdvam v angli¢tiné pro jeho pfimocaré a
zkratkovité vyjadreni, které je charakteristické pro slovnik commissioning editort.

Pro termin ,commissioning editor nemame v CeStiné zatim vhodny ekvivalent, nebot v Ceské
televizni praxi neeexistuje srovnatelna pozice s podobné nastavenymi kompetencemi. Vyraz ,spravce
vysilactho okna“, ktery pouzivim pro popsani ¢innosti a pozice commissioning ediora, neni zcela
presny, protoZze se kompetence a presna napli prace i mira autonomie commissioning editort lisi
v ramci systému jednotlivych televizi. Nékdy pouzivany pieklad ,televizni dramaturg” je zavadéjici
opét pro rozdilnost praxe v CT a v zahrani¢nich televizich, dramaturg ma v systému Ceské televize
nesrovnatelné mensi kompetence a rozhodovaci pravomoc, na rozdil od velmi silné pozice
commissioning editori nejen vramci své narodni televize, ale i na mezinarodnim trhu. Dalsi,
ptipadné detailnéjsi vysvétleni pouZzitych anglickych termint uvadim pfimo v textu.
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Smyslem této pripadové studie je dosud predstavena témata a dil¢i zavéry vyzkumu
zatadit do SirSiho rdmce soucasného zptlisobu uvazovani o dokumentarnim filmu

v prostiedi skandinavskych televizi vefejné sluzby, k nimz se (kromé BBC) ¢asto CT
odkazuje jako k urcitému vzoru.

z

Nasledujici studie je rozdélena do tfi ¢asti :
V prvni ¢asti ,Masterclass jako kultivac¢ni ritual“ objasnuji diivody vybéru
masterclass jako vychodiska pro zkoumani predstav o dokumentarnim filmu
v prostredi televize verejné sluzby, svoji situovanost, metodologii a zdroje, ze
kterych vychazim.

Druha ¢ast ,Masterclass jako stiet svéta“ je vlastni pripadovou studii formatu
masterclass, na némz zkoumam, jak dochazi v aktualnim diskurzu o dokumentarnim
filmu k definovani kvality prostrednictvim divackého uspéchu, upevrnovani kategorii
,2vychodniho“ a ,zapadniho“ filmu, dlirazu na ptizptisobovani filmt pozadavkim
trhu a proméné ve vnimani role ,mistra“, ,experta“i ,autora“. Kapitola je
strukturovana podle rétorickych figur (metafor a vyznamovych uzli), které povazuji
za urcujici pro nastoleny diskurz.

Ve treti Casti ,Masterclass jako status quo“ shrnuji dilci zavéry studie, které dale
zpresnuji a zasazuji do SirsSiho kontextu soucasného dokumentaristického provozu a
propojuji je s predeslymi kapitolami a centralnim motivem prace ,rozumét televizi®.
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8 .1 MASTERCLASS JAKO KULTIVACNI RITUAL

8.1.1 ARTIKULOVANE I NEVYSLOVENE

Dne 4. 12. 2015 probéhla v Ceské televizi prezentace oznacend jako ,masterclass
Ceské televize vénovany342 soucasnym trendiim v oblasti dokumentarnich filmt

v Evropé“ v podani commisioning editort pro dokumentarni filmy ze Svédské
verejnopravni televize STV a danské verejnopravni televize DR. V ramci
mezinarodnich aktivit organizovanych Ceskou televizi v oblasti dokumentu se
jednalo spiSe ojedinélou,343 ale velmi peclivé propagovanou zalezitost. Masterclass,
kterd byla urcena nejsirsi filmaiské obci, filmovym institucim, studentiim filmovych
skol, lidem z televize i odborné verejnosti navstivilo asi 70 ucastnikii a moderoval ji
feditel vyvoje poradli a programovych formatt CT Jan Maxa. Téma a diivody pro
usporadani masterclass shrnuji organizatori v pozvance na tuto akci:

,Dovolujeme si Vas pozvat na masterclass Ceské televize vénovany sou¢asnym trendiim v
oblasti dokumentarnich filmi v Evropé. Jeho cilem je sezndmit filmové profesionaly a
odbornou verejnost s tendencemi ve vyvoji, vyrobé a programovani dokumentd pro
televizni vysilani. Commissioning editofi vefejnopravnich televizi z Velké Britanie, Danska a
Svédska predstavi proces tvorby dokumentarnich film@ od vyvoje az po jejich vysilani,
uvedou priklady dspésnych dokumentd a sezndmi posluchace s jejich soucasnou formou v
zahranic¢i. Masterclass by mél byt jednim z krokd, které ptispéji k vétSimu zastoupeni
Ceskych dokumentti na zahrani¢nich férech a nasledné i v televiznim vysilani v Evropé. Po
masterclass bude nasledovat debata, kde bude prostor pro Vase dotazy.“344

V nasledujicim textu analyzuji tuto udalost jako vychodisko ke zkoumani predstav
o dokumentarnim filmu, které umoziuje nahlédnout do zplisob, jakymi televize
(verejné sluzby) prezentuji své aktualni predstavy o dokumentarnim filmu, jeho
trendech a vyvoji, i do toho, jak tyto predstavy mohou formovat soucasné
dokumentarni filmy. Principem textu je na pripadové studii masterclass ukazat, jak
se manifestuji konkrétni mechanismy produk¢ni kultury, které v televiznim
prostiedi ovliviiuji zachazeni s dokumentarnim filmem a ptisobi na jeho podobu.
Necinim si naroky na komplexnost, ani neni mym zamérem z jedné udalosti

342 D4le uvadim jen masterclass, ale v zenském rodé.

343 Podobna akce pro dokumentaristy a odbornou verejnost se zahranicnimi experty v oblasti
dokumentarni filmu organizovana CT probéhla dle slov manaZerky centra programovych projektt CT
Markéty Stinglové v predeslych péti letech jen jednou, a to na téma ,uméni pitchingu“ pod vedenim
némecké lektorky Sibylle Kurz specializujici se na pitching (Rozhovor s Markétou Stinglovou vedla
Lucie Kralova, zafi 2016). Dalsi obdobné aktivity CT v oblasti dokumentu zmifiuje v obdobi pted r.
2011 jako obécasné kreativni producentka a tehdejsi $éfdramaturgyné CT Alena Miillerova.
(Rozhovor s Alenou Miillerovou vedla Lucie Kralova, leden 2017).

344 Dalsi na pozvance avizovani hosté (Nick Frazer z BBC, commissioninig editor znamého slotu
»Storyville“ na Channel 4 a Mette Hoffmann Meyer, Head of Documentaries v DR) vzkazali publiku
omluvu, Ze nemohou dorazit. Oba zndmi commissioning editoti odesli po mnoha letech ptlisobeni
v televizich ze svych pozic koncem roku 2016.
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odvozovat fungovani celku, presto spatfuji v analyze masterclass moznost, jak
porozumét nékterym souvztaznostem mezi organizacni strukturou televize, jejim
preferovanym pojetim dokumentarniho filmu a predstavami o roli autora-
dokumentaristy. Tuto perspektivu pokladam za vhodné doplnéni prechazejiciho
vyzkumu.

Forma prezentace ,tendenci ve vyvoji, vyrobé a programovani dokumentd pro
televizni vysilani“ s priklady ,ispésnych dokumenti“ v podani commisioning
editorti skandinavskych televizi urcena primarné pro filmare-dokumentaristy,
nezavislé producenty a odbornou verejnost, je zaroven ur¢itym mezinarodné
ustalenym ,polo-verejnym formatem*, kde dochazi ke stretu rtiznych perspektiv
(naptiklad narodni a mezinarodni), institucionalnich nastaveni, limitd i kulturnich
odliSnosti a predevsim riiznych piistupti k dokumentarnimu filmu, které
spoluvytvareji predstavy jednotlivych aktérli o podobé, vyznamu, smyslu, tcelu a
definici dokumentarniho filmu.

Tak jako v predeslych kapitolach, i pti interpretaci masterclass vychazim

z nékterych myslenek Johna Caldwella, ktery ve své studii Cultural Studies of Media
Production : Critical Industrial Practices povazuje pro studia produkéni kultury za
klicové zkoumat formy socialnich vztaht v mediadlnim primyslu projevujici se

v urCitém prostoru mezi zcela vefrejnym a zcela uzavienym, a porozumét tak lépe
jejich vyznamu. (Televizni) primysl podle Caldwella neni sjednoceny ,monolit®,
ktery by byl snadno pristupny, usiluje naopak o to, aby dosahl iluze pristupu
(otevrenosti), jednoty a konsenzu. Pozorovatelné je to pravé na polo-verejnych
panelech vénovanych tomu, jak obstat ve svété televizniho primyslu (,how to make
it in the industry“) a na nejrznéjsich trainingovych programech. Masterclass, ktera
probéhla v CT, Ize s pouZitim Caldwellovy optiky popsat jako ur¢ity druh
kultivacniho ritudlu a zaroven kontaktni zénu pro mentoring, kde se ti se
zkuSenostmi decission-makerti ze zapadnich televizi vydavaji sdilet své osobni a
profesni vhledy na to, jak funguje dokumentarni provoz v ramci televizi verejné
sluzby a radi ostatnim ucastnikim z post-socialistické zemé, jak v tomto provozu
uspét se svym projektem. Podstatné je, Ze se zde ,ustavuje dichotomie vnitrni -
vnéjsi jako centralni ideologie vykreslujici tyto zony“.34>

Kromeé toho, co se zde artikuluje, tedy trendy v oblasti dokumentarniho filmu

v Evropé v podobé, kterou reprezentuji pozvani zastupci televizi verejné sluzby

z Danska a Svédska a nep¥imo i zastupci managementu CT,346 si Ize v§imat i toho, co
zUstava nevysloveno (napriklad podoba identifikace ¢i konfrontace s témito trendy,
nebo nesrovnatelny kontext vyrobnich podminek dokumentti v CT versus v DR a

345 John Caldewll , Cultural Studies of Media Production: Critical Industrial Practices, s. 138-140.

346 Z4stupci managementu CT (Feditel vyvoje potfadi a programovych formati CT a moderator
masterclass Jan Maxa i manaZerka Centra mezinarodnich programovych projekti CT Markéta
Stinglova) hodnotili ze zpétného pohledu vrozhovorech masterclass velmi pozitivng, Feditel
programu CT Milan Fridrich hodnotil masterclass takto: ,masterclass byl skvély, jsme radi, kdyz se
tady trochu rozviji cizi pohledy na véc a nasi kreativni producenti a tviirci se mohou dostat do
konfrontace s jinou tvorbou..“ Rozhovory s M. S, J. M. a M. S. vedla Lucie Kralova, zafi - listopad
2016.
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STV). Pozornost tedy zaméruji i na to, do jaké situace stavi své publikum zahranicni
predstavitelé televiznich stanic pouZitim urcitého typu slovniku, v€etné toho, co
zUstava nevyicené, nebo toho, co je vyjadieno pouze metaforicky. Béhem
masterclass si tedy na diskursu o dokumentarnim filmu v§Simam hlavné rétorickych
figur (metafor, vyznamovych uzlli, motivii) jako mozného klice k porozuméni a
nasledné interpretaci.

8.1.2 PERSPEKTIVA INSIDERA

V souladu s celkovym zamérenim diserta¢ni prace nahlizim zkoumanou udalost

z pohledu insidera v publiku, nebot'i ja jsem soucasti dokumentaristického provozu
a aktivné se jej icastnim od roku 2002 jako rezisérka dokumentarnich filmg, které
vétsinou vznikaly v koprodukci ¢i pfimo ve vlastni vyrobé Ceské televize a navic od
roku 2011 piisobim jako externi dramaturgyné dokumentti pro CT. Moje
perspektiva je tedy vyrazné podminéna moji vlastni situovanosti a dlouholetou
zku$enosti s dokumentarnim provozem v Ceské televizi, proto se v textu snazim

i o urcitou reflexi vlastni pozice a z ni vyplyvajiciho pohledu.

Pro popis a interpretaci masterclass vyuzivam audiovizualni zdznam porizeny
Ceskou televizi a zi¢astnéné pozorovani presahujici ramec zkoumané udalosti,
nebot pracujiis daty ze svého dlouhodobéjsiho vyzkum zaméreného na
dokumentarni film v televizi verejné sluzby (2011-dosud), ktera zpracovavam ve
své vznikajici dizerta¢ni praci na FAMU. Kromé terénniho deniku vychazim z rady
neformalnich i polo-strukturovanych rozhovori se svymi kolegy, reziséry
dokumentarnich film{, kameramany, zvukafti, stfihaci, dramaturgy, kreativnimi
producenty, se zastupci riiznych instituci spojenych s dokumentarnim filmem
(Kreativni Evropa, IDF) a profesnich organizaci (ARAS, FITES, APA, AFS).347

Dale pracuji s daty z tydenniho zucastnéného pozorovani dokumentaristického
provozu v danské DR v Kodani a s polostrukturovanymi rozhovory se zaméstnanci
DR v rznych pozicich, s hloubkovym rozhovorem s nezavislou producentkou
nejvétsi danské spolecnosti dokumentarnich filmt Danish Documentaries a s
danskymi odborniky v oblasti televiznich studii a dokumentarniho filmu.348 DalSim

zdrojem jsou polo-strukturované rozhovory s lidmi z managementu CT (Milan

347 IDF: Institut dokumentarnich filmt, ARAS: Asociace reziséri a scéndrist, FITES: Filmovy a
televizni svaz, APA: Asociace producentd v audiovizi, AFS: Asociace filmovych stfihaci a stiihacek.

348 Zucastnéné pozorovani v Kodani v DR probéhlo 22. az 27. 8. 2016, zaméfené bylo na béZznou praci
Kima Christensena v oddéleni DR Sales, vCetné procesu pripominek Kima Christensena, Mette
Hoffmann Meyer a zastupct STV k hrubé verzi stfihu celoveCerniho koprodukéniho ,current affairs”
filmu BITTER GRAPES. Vychazim dale zhloubkového rozhovoru s Kimem Christensenem a z polo-
strukturovanych rozhovort s témito lidmi: Mette Hofmann Meyer (commissioning editor, head of
documentaries DR 2007- 2016), zaméstnanci kanalu DR 3 (rezisér, investigativni reportér, editorka),
Sigrid Dyekjeer (feditelka spolec¢nosti Danish Documentaries, nejvyznamnési danské produkéni
spolecnosti pro dokumentarni film), prof. Ib Bondebjerg (odbornik na dokumentarni film v Dansku a
zaroven byvaly reditel Danish Film Institute), Julie Mejse Minter Lassen, Ph.D. (Departement of
Media, Cognition and Communication, sekce Film, Media and Communication, University of
Copenhagen) zabyva se TV studies se zaméfenim na DR (vyzkum programovych strategii
jednotlivych kanalti DR) a politickym kontextem médii vefejné sluzby.
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Fridrich, Jan Maxa, Markéta Stinglova). Pro z4kladni analyzu programu CT pracuji
s daty z databaze poradl Ceské televize (Provys) a z ti§ténych i internetovych
programt CT.

Organizaé¢ni struktura i finan¢ni moZnosti post-socialistické Ceské televize jsou od
systému v DR a STV zasadnim zpiisobem odliSné. Pro hlubsi pochopeni masterclass,
tedy toho kdo, ke komu a v jakém kontextu promlouval, odkazuji znovu na ¢tvrtou
kapitolu této prace, zejména na specifické etablovani konceptu autorského
dokumentu v ¢eské medialni krajiné i na postoje ziiCastnéné subverze
dokumentaristl uvnitt televizni struktury (4.2, 4.3). Dlouhodobé vymezovani se
vUci oficidlni tvari instituce ze strany autor, propojené se zkuSenosti z pomérné
svobodného typu spoluprace, ktera bycha charakteristicka zejména pro obdobi 90.
let, ale v jistych ohledech fungovala jako ,neuhlidana“ i v ur€itych fazich redakéniho
systému (do r. 2011), miiZe nabidnout jesté dalsi ,Cteni“ situace, kdy
post-socialisticka CT zve v roce 2015 zahrani¢ni odborniky na dokumentarni film ze
zapadnich televizi, aby sdélili ceskym tviircim néco o novych trendech v oblasti
dokumentu.

Zaveden{ systému kreativnich producentfi v CT v roce 2011 nastavilo odli$né
parametry pro zpusob vybéru latek a spolupraci s autory a nezavislymi producenty
nez systém commissioning editord bézny ve vétsiné verejnopravnich stanic

v Evropé.34?

Kreativni producenti CT jsou primarné orientovani na domaci produkci. Jejich
moznosti vstupovat do zahrani¢nich projektl jsou omezené konecnym rozhodnutim
programové rady. Zatimco commisioning editori ze zapadnich televizi soustavné

a osobné prezentuji dokumentarni projekty na pitching férech vyznamnych
zahrani¢nich trhi a festivald, aktivity CT jsou v tomto ohledu stale spie vyjimec¢né a
selektivni, 1i${ se podle konkrétniho typu projektu. I ptfesto, Ze je CT fadnym ¢lenem
mnoha mezinarodnich organizaci,3> se stale nachazi ve fazi urcitého post-
transformac¢niho obdobi a na rozdil od commissioning editord zapadnich televizi
nevystupuje v oblasti dokumentu tolik proaktivné. Spolupraci na zahrani¢nich
projektech ma v CT zlepsit Centrum mezinarodnich programovych projektt, které
vzniklo v roce 2012, jeho presna uloha v systému televize ve vztahu k autoriim ale
dosud neni zcela ¢itelna3>! a jak vyplynulo z rozhovorii, mnozi z tvlircii a producentti

349 napt. ARTE, BBC, DR, STV, YLE a dalsi

350 CT je ¢lenem téchto organizaci: EBU (European Broadcasting Union) - Evropska vysilaci unie, PBI
(Public Broadcasting International) - celosvétové sdruzeni vysilatelli vefejné sluzby, CIRCOM
Regional (European Association of Regional Television) — Evropské sdruzeni regionalnich TV studii
televizi vetejné sluzby, FIAT/IFTA (International Federation of TV Archives) - mezinarodni federace
televiznich archivi, BFA (Broadcasting Fee Association) - mezinarodni sdruzenf instituci vybirajici
televizni poplatky, IMZ (International Music and Media Centre) - mezinarodni stfedisko hudby a
medii, EGTA (European Group of Television Advertising) - Evropska skupina pro televizni 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 zakladé predchoziho rozhovoru se zastupci Institutu
dokumentarniho filmu (Veronikou LiSkovou, Mirjam Ryndovou a Ivanou MiloSevi¢) vedla Lucie
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o jeho ¢innosti viibec netusi. Prilezitosti k predstaveni centra autorim mohla byt
pravé masterclass, ale ta byla vénovana pouze prezentaci zahrani¢nich
commissioning editord, aniz by se role CT v celém systému bliZe osvétlila. P¥itom
podle Markéty Stinglové, manaZerky Centra mezinarodnich programovych projektd,
lze vyraznéjsi posun zaznamenat praveé v poslednich trech letech:

»Zacali jsme prihlasovat ¢eské dokumentarni projekty k prezentaci v ramci ¢innosti EBU
Documentary Experts Group a tyto projekty jsou pravidelné vybirany na pitching EBU,
pricemz jsme jedinou televizi stfedni a vychodni Evropy, ktera zde své projekty pravidelné
prezentuje.” 352

CT zadina aktivngji spolupracovat i s IDF a ma podepsanou smlouvu o spolupraci

s kanalem ARTE, v ramci které je v soucasné dobé (2016-17) ve vyrobé pét
spole¢nych projektii.353 Novinkou je pFijeti Markéty Stinglové do predsednictva
expertni skupiny EBU pro dokumentarni tvorbu (od listopadu 2016), ¢im% se CT
zaroven stava jedinym Clenem predsednictva v ramci televizi ze zemi stfedni a
vychodni Evropy. Nasledujici roky tak ziretelngji ukaZou, jakym smérem se chce CT
ubirat v ramci své zahrani¢ni spoluprace v oblasti dokumentu a jeji masterclass se i
proto stava podstatnym signalem tohoto smérovani.

Kralova (zafi a ffjen 2016) se Veronika Liskova vyjadiuje k mezinarodni spolupréci CT nésledovné:
»,Kmezinarodni spolupraci CT nemam mnoho informaci. Je mi zndmo jen nékolik zakladnich, dil¢ich
véci - Ze ma CT podepsanou koprodukéni smlouvu s ARTE a Ze v koprodukci CT a ARTE i nékolik
projektt vzniklo a vznika; Ze se CT s nékterymi svymi projekty ztcastiiuje EBU pitchingi a Ze je CT
zapojena do nékterych mezinarodnich projekti (napf. Generation What?); Ze existuje Centrum
mezinarodnich programovych projektli, jehoz naplni je mimo jiné i vytvafeni partnerstvi a
spoluprace sjinymi verejnopravnimi televizemi; Ze mezinarodni projekty mohou byt iniciovany
nejen Filmovym centrem, ale i jednotlivymi kreativnimi producenty. Za Institut dokumentarniho
filmu je kazdopadné vzdy ponékud komplikované, Ze se naSeho trhu a pitchingu nezicastiiuje jeden
konkrétni predstavitel CT, ktery by néjak soustavnéji mapoval dokumentarni produkci ve stfedo a
vychodoevropském regionu a ktery by mél néjaky jasné vymezeny rozpocet pro zahrani¢ni
koprodukce. Sou¢asné jsou to jiz dva roky, kdy ma IDF s CT uzavi‘ené partnerstvi a CT udéluje na nasi
hlavn{ industry akci, East Doc Platform, jednomu z prezentovanych projektii cenu umoznujici vyuziti
jejich internich kapacit ve fazi postprodukce.” IDF je diky svym dlouholetym aktivitdm, zkusenostem
a své aktivni ucasti v mezindrodnim prostfedim dokumentarniho provozu kli¢ovou platformou pro
stredo- a vychodoevropsky region.

352 Emailova korespondence s Markétou Stinglovou, birezen 2017

353 Rozhovor s Markétou §tinglovou vedla Lucie Kralova, brezen 2017
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8.2 MASTERCLASS JAKO STRET SVETU

Masterclass CT lze interpretovat jako ur¢ity druh kultivaéniho ritualu (,liminal
indurstrial rituals”), ktery probiha v ramci instituce. Podle Caldwellovy klasifikace
,critical industrial geografies” nabizeji pravé polo-verejné kontaktni zény pro
mentoring vyznamnou moznost vhledu do strategii, dynamiky, mechanismj,
prezentacnich taktik i celkového fungovani segmentu prislusné produkcni
kultury.#! Tato kapitola je vlastni pripadovou studii masterclass, kterou zkoumam
v souvislosti s vySe popsanym kontextem dokumentarniho filmu v systému televizi
verejné sluzby. Zaméruji na zejména na rétorické figury (metafory, motivy a
vyznamové uzly) pouZzivané v aktualnim diskursu o dokumentarnim filmu a na to,
jak jim rozuméji reprezentanti zucastnénych televiznich stanic. Na zakladé téchto
aktérskych pojmi (vyznamnych rétorickych figur), prostrednictvim kterych aktéri
masterclass referuji ke svému publiku o souCasné praxi a trendech v oblasti
dokumentarniho filmu ve vefejnopravnich televizich DR (D4nsko) a STV (Svédsko),
strukturuji celou kapitolu.

8.2.1 KDO JE MASTER?
ZMNOZEN{ EXPERTU V TELEPROJEKCI

Vstupem do salu TPS1 (neboli ,velké teleprojekce”) v budové Ceské televize na
Kavcich horach jako by ¢lovék vstupoval do jiného Casu, ke kdysi

nejnovéjSim technologickym reSenim, které kdyz zestarnou, méni se v pripominky
¢as, kdy televize jesté hrdé vladla v medialni krajiné. Teleprojekci navrzené na
konci 60. let minulého stoleti, ve stejném duchu jako cela budova na Kav¢ich horach,
nedominuje pouze promitaci platno, ale predevsim mnoho televiznich obrazovek.

V kazdé treti fadé primo mezi sedadly minimalné dvé, s odstupem cca 15 metrt
jedné od druhé. Napocitavam jich 16. Ve zrenovovaném interiéru se setkava stara a
nova technika, CeSti filmari a televizni zaméstnanci, odborna verejnost a experti ze
zahranicnich televizi. V predsali se chysta kava, zakusky a chlebi¢ky a publikum vita
Jan Maxa, Feditel vyvoje programu a novych formati CT, predstavuje oba
prednasejici commissioning editory, Axela Arného ze Svédské verejnopravni
televize STV a Kima Christensena z danské verejnopravni televize DR. Cela udalost
se nataci do zaznamu, fec¢nici i ukazky z promitanych filmt jsou zaroven po celou
dobu promitany na vSechny obrazovky i velké platno. Dochazi tak ke zvlaStnimu
efektu zvyznamnéni promluv skrze ryze technicky navozené ,zmnozeni expertd“,
hodnych nejen zaznamu, ale i primého prenosu béhem celé akce.

MASTER, EXPERT, RATING, KNOW-HOW
Masterclass je termin, jehoZ Ceské preklady variuji od ,mistrovské, pres ,,odbornou”

az po ,specialni lekci, ale v kontextu audiovize je vétSinou pouZzivan v anglickém
tvaru a pro oznaceni setkani, kde renomovany umélec (master/ ,, mistr, nejcastéji
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rezisér) dalSim umélctim ¢i lidem ,z oboru“ (koleglim, filmartim) predstavuje svoje
metody, zplisob prace a mysleni. Ve filmovém primyslu, kde se know-how v praxi
piedava predevsim prostiednictvim riiznych forem mentoringu a asistovani3>*je
masterclass prirozenou a klicovou platformou umoznujici umélecky i profesni
rozvoj. Masterclass lze oznacit dokonce za jednu z nejvyssich forem predavani
expertniho védéni v oboru a uméleckého know-how, kterou provazi vSeobecné
prijimany vysoky spoleCensky status, na rozdil tfreba od workshopu. S terminem
masterclass je implicitné spjata predstava kvality a exkluzivity ,mastera“, ktery neni

bézné dostupny.355

Dokumentarni film je nedilnou soucasti ¢im dal komercionalizovanéjsiho kulturniho
pramyslu,3%6 vétSina dokumentarnich festivalii ma své industry akce, platformy pro
vyvoj namétq, pitching féra apod. Praveé v této industry zoné Ize v poslednich letech
pozorovat rozristajici se skupinu profesionalnich (filmovych, televiznich a na trans-
média zamérenych) expertd, ktefi se stavaji mluvcimi akci oznacovanych téz jako
masterclasses. Jejich naplii se vice podoba nejriiznéjsim workshoptim ¢i
trainingovym programiim a jejich zaméreni je orientovano nejcastéji na metody, jak
sehnat finan¢ni prostredky a jak uspét se svym projektem na (dokumentarnim)
trhu.

Masterem (mistrem) se tedy uz neoznacuje jen tvlirce samotny (rezisér, stiihac,
kameraman, hudebni skladatel), ale vlastnik specifického know-how vyuZitelného
pri vyrobé a propagaci uspésného filmu (produktu), toto know-how je
charakterizovano schopnosti ,dostat film k divakiim*, ,ziskat publikum“ a ,prodat”,
coz muze byt nékdy v piimé kontradikci s know-how, kterym disponuiji tvirci-
filmari. Zatimco rezisér Goffrey Reggio hovoril na masterclass MFDF Jihlava o nasi
koexistenci s technologii jako o nejvétSim nedorozuméni a nejzavaznéjSim tématu
poslednich péti tisicileti, experti delegovani televiznimi stanicemi se ve svych
masterclasess soustred’uji na marketingové strategie, divackeé hledisko, ratingy a
aktualni trendy. Expert televizniho typu musi navic pochazet ze zemi s dostatecné
rozvinutym a financovanym filmovym (dokumentarnim) priimyslem, nestava se, ze
by o novych trendech prednasel napriklad reprezentant z Bulharska, Polska (¢i jiné

postkomunistické) zemé.

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 svété dokumentarniho filmu poradaji kromé akademickych instituci predevsim
filmové festivaly, z dokumentarnich napt. masterclass s Peterem Greenawayem (mezinarodni festival
dokumentarnich filmt Visons Du Reél Nyon), masterclass s Wernerem Herzogem (IDFA). I
Mezindrodni festival dokumentarnich filmia v Jihlavé uspoiadal v minulych letech celou fadu
masterclasses s vyznamnymi tviirci (napt. s Frederickem Wisemanem ¢i Ulrichem Seidlem), které
prezentuje zpisobem zdiraziiujicim osobnost vyjime¢ného umélce.

356 srov. A. Zoellner, s. 2-5.
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Oznaceni prezentace novych trendi v pojeti zahrani¢nich commissioning editort
jako masterclass CT pouZila zcela v souladu s béZznym uZitim tohoto terminu pro
obdobné prezentalni a expertni aktivity v ramci televizniho provozu. Masterclass
slouZi jako urcita rétoricka figura, pojem, ktery definuji aktéri diskurzu skrze
zplisoby, jakym je pouZivan. Obé verze pojeti masterclass zatim existuji vedle sebe,
kazda reprezentuje jiny zptisob vnimani dokumentarniho filmu.

Vedle riiznorodé skupiny mistri: ,exkluzivnich autorii“ (rezisért, dokumentaristii)
tedy vystupuje i vlivna skupina expertli na dokumentarni film vysvétlujicich pojeti
dokumentu, které obvykle reprezentuje instituci jeZ zastupuji. Jen vyjimecné jsou
touto instituci filmové Skoly a akademie, nejCastéji jsou to verejnopravni televizni
stanice. Nezridka se tak ,mistry“ stavaji nejen delegovani experti, ale v pfeneseném
vyznamu i jakési nadosobni principy zformované urcitou instituci, trhem a
sociodemografickymi charakteristikami divackych preferenci, které v sou¢asném
dokumentarnim provozu nabyvaji na sile a z nichZ nékteré popisuji v této kapitole.

8.2.2 EDITOR A JEHO SLOT

Know-how jak dosdhnout dspéchu s (televiznim) filmem se stadva doménou expertl
pracujicich ¢asto primo pro televizni stanice. Pfikladem takového vlivného typu
experta v oblasti dokumentu je pravé commissioning editor verejnopravnich
televizi, ktery je nékdy oznacCovan jako ,spravce slotu“. Pravé systém programovani
do programovych oken (slotii) je spolecnym jmenovatelem pro kazdé televizni
vysilaci schéma. Pokud tedy commissioning editofi hovori o dokumentarnich
filmech, je to vzdy v souvislosti s vysilacim oknem (slotem), ktery spravuji a maji za
ukol napliiovat a udrzet jeho sledovanost. Sloty maji urcité predepsané parametry
(stopaz, Zanr, programovy typ), které predurcuji budouci podobu filmu.
Commissioning editor jako spravce slotu disponuje urcitym rozpoctem a mtize
rozhodovat, do ¢eho bude investovat penize tak, aby slot naplnil filmy, na které se
budou divaci divat. Vstupuje do koprodukci s nezavislymi producenty, véetné
mezinarodnich a sviij slot miiZze dopliiovat akvizicemi. Casto je pod velkymi tlaky
managementu, zejména ekonomickymi, a musi dbat na programové strategie a
ratingy, nebot v pripadé, Ze slot nebude (divacky) uspésny, hrozi jeho zruseni. Tyto
tlaky se promitaji i do spoluprace s nezavislymi producenty, ktefi jsou editortim
partnerem ve vyjednavani (reZiséri pouze vyjimecné).

»Pozadavky slotu zlistavaji nastavené tak, zZe vychazeji vstiic divackym ocekavanim a dale je
upeviuji. Tyto poZadavky jsou institucionalné determinovany a je odpovédnosti
commissioning editora zajistit, Ze predkladané a odvysilané programy tyto pozadavky splni.
Nasledné editor ocekava, ze nezavisly producent bude tuto strukturu akceptovat*.357

Masterclass tak umoZniuje nahlédnout do této predem dané a respektované
hierarchie: commissioning editori maji moc rozhodnout, do jakého filmu daji penize,
a filmari jsou v pozici, kdy mohou doufat, Ze pravé jejich film uspéje. Zaroven se

357 A. Zoellne, s.517.

214



vzajemné potiebuji. Pozice producenta a commissioning ediora je ale nerovna,
nebot producent je ¢asto zavisly na prijeti namétu, jak popisuje napft-. jiZ zminovana
Anna Zoellner ve své etnografické studii procesu vyvoje dokumenti v anglické
nezavislé dokumentarni produkci dlouhodobé spolupracujici s BBC:

»Producent ve spoluprici s rezisérem rozhodne o volbé tématu a zpiisobu, jakym bude téma
prezentovano, a zosobnuje tak urcity druh filtru ¢i roli ,gatekeepra“. Jeho moznost volby je
ale rozmélnéna v rdmci ,broadcaster-publisher” systému, kde nezavisli producenti soutézi o
pozornost commissioning editord, nebot’ smlouva na projekt s televizi zajistuje kontinuitu
preziti jejich spole¢nosti jako zplisobu obzivy. Moc producenta je omezena vkusem
commissioning editora, na némz jsou kone¢na rozhodnuti a ktery ma podstatnou kreativni
kontrolu nad vysilanym obsahem, ¢imz podrobuje nezavislé producenty ekonomické a
editorské zavislosti, a omezuje tak jejich moznosti volby. ,358

Na jedné strané se tedy ocitaji reZiséri se svymi producenty (nebo spiSe producenti
se svymi reZiséry) a na strané druhé commissioninig editori reprezentujici televizi,
pricemz obé skupiny chtéji uplatiiovat své predstavy o dokumentarnim filmu.35°
Nékteré televize (predevsim BBC) maji parametry svych slotli velmi presné
nastavené:

,V soucasném dokumentarnim programovani televizi je jen malo prostoru pro volnéjsi
tvorbu, experimentovani a inovace... Editofi jsou sami pod silnym ekonomickym tlakem a
nemuzou si dovolit ,Slapnout vedle®. Ve snaze zajistit isp€sny slot s ohledem na ratingy je
jejich tendenci vyhnout se experimentiim a méné spoléhat na inovativni formu a styl,
preferuji to, co uz je divakiim dobie zndmé pred originalnim*.360

Skandinavsky pristup je volnéjsi nez v BBC, zejména u slotli pro mezinarodni
celoveCernti filmy, které jsou velmi popularni a zaznamenavaji i Siroky festivalovy
ohlas, televize je zvyznamnuji a systematicky pracuji na jejich propagaci. Jsou-li
ratingy dokumentarnich slotli dostatecné vysoké, je Sance, Ze televize poskytne
dokumentarnimu filmu ve svém vysilacim schématu do budoucna stejny nebo
dokonce vétsi prostor. Tento neustaly boj o udrZeni slotu je nedilnou soucasti prace
commissioninig editora.

Pokud se podari prosadit film do uspéSného dokumentarniho slotu, ziskava od
prislusné televize vyznamnou podporu v oblasti prodeje do zahranici, propagace,

358 A, Zoellner, s.505.

359 Vramci skupiny expertd cestujicich po pitching férech, marketech ¢i workshopech dochazi
v posledni dobé k oslabovani moci vlivnych commissioning editord z vefejnopravnich TV a sales
agentl, nebot jiz nedisponuji takovymi rozpocty na dokumentarni filmy jako v minulosti. Institut
dokumentarniho filmu naptiklad diky tomu, Ze commissioning editofi disponuji pii koprodukcich
stdle mensimi rozpocty (Casto jen 30 000 Eur) ale jejich zaméteni je velmi tzkoprofilové, zménil
zplsob vybéru expertd, které zvou na své pitchingy a trainingové programy a voli misto nich tfeba
mezi dramaturgy vyznamnych festivall. Divody uvadi zastupce IDF nasledujici: , Jako by
commissioning editorim nedoslo, Ze jejich moc se dnes uz oslabila, potfad citime to jejich
podcetiovani, kdyz vidi ty vysky nasich rozpoctl, které jsou trikrat nizsi nez ty jejich.“ Rozhovor se
zastupci IDF vedla Lucie Kralova, fijen 2016.

360 A, Zoellner,s. 521.
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mnohdy i dalsi distribuce, pokud ne, investice do vyvoje namétu se producentovi
nemusi vratit. Presné kompetence, mira odpovédnosti a kvalifikace commissioning
editora se rlizni i podle systému jednotlivych televiznich stanic a kandld. Vliv a
pozice konkrétniho commissioning editora se odviji od pozice ,jeho” televize mezi
ostatnimi TV stanicemi (tyka se to predevSim miry autonomie a vySe rozpoctu,
kterym miiZe disponovat). Commissionig editor z BBC ¢i ARTE ma naptiklad
nesrovnatelné vétsi ,slovo“ neZ commissioning editor z katalanské televize. Kromé
preferenci televize a profilu slotu, ktery commissiong editor reprezentuje, hraje
vyznamnou roli osobnost commissioning editora, jeho zptisob mysleni, predstavy o
dokumentarnim filmu, mira otevrenosti i mira identifikace s danou instituci a
samoziejmeé jeho osobni vkus.

Pri bliz§Sim pohledu na commissioninig editory pozvané na prazskou masterclass
miiZeme i mezi nimi vzajemné pozorovat rozdily nejen v jejich preferencich, ale
zejména v predstavach o tom, jaké dokumentarni filmy by se mély v televizi, kterou
zastupuji, objevovat. Kdyz editofti specifikovali svoji roli a praci na predstavovanych
projektech, kazdy se zaméril na jiné priority: Axel Arno z STV zdiiraziioval své
know-how spiSe s odkazem na socialni kapital (napriklad kontakty ze svého
drivéjsiho plisobeni v Evropské vysilaci unii) nebo rychlost, se kterou dokaze STV
reagovat na aktualni spolecenské zmény a toCit dokumenty v regionech zmitanych
napriklad valkami a socidlnimi nepokoji. Kim Christensen naopak vyzdvihl své
akademické filmové vzdélani (vystudoval prava a zdiraznil, Ze studoval i filmovou
fakultu Kodanské univerzity), které dnes viibec nemusi byt pro praci v televizi na
této pozici béZné, na rozdil tfeba od vzdélani manazerského nebo novinarského.
Svou roli a preferenci ,velkych dokumentarnich trhaki“ pak blize specifikoval Kim
Christensen takto:

»Jsem sales agentem i commissioning editorem DR pro vSechny domaci i mezinarodni
koprodukece, ale hlavné spolupracuji s nezavislymi producenty, ktefi se snazi ziskat
prostiedky na mezinarodnim kolbisti. J[sem odpovédny i za mezinarodni distribuci téchto
filma... Mym cilem jsou velké mezindrodni dokumentarni trhaky dobré jak pro festivaly, tak
pro televizi. To je hlavni divod, pro¢ délam co délam.“

Axel Arno dale uved], Ze v ramci slotu si ,,muze délat, co chce”, rozhodnuti, do jaké
miry slot naplni akvizi¢nimi dokumenty a do jakych koprodukci vstupuje, je na ném.
STV ma dva mezinarodni sloty pro dlouhometrazni dokumenty, coZ obnasi cca 40
dokumentarnich filmi ro¢né, ve slotu pro domaci dokumenty vznika dalSich 52
Svédskych do kumentarnich filmi za rok. Arné predstavuje béhem masterclass sviij
slot, Nejlepsi dokumenty svéta“, ktery mize napliiovat filmy dle vlastniho vybéru se

stopaZzi od jedné do tfi hodin:

»,My jako verejnopravni televize vime, Ze mame ¢im dal tim mensi moc nad tim, co se vysila.
My se stras$né snazime, je to jako vnitini politika, jako kdyz vlada rozdéluje penize, musite
chranit ty penize pro dokumenty, je tieba, abyste dostali ¢as kazdy tyden pro dokumenty,
pokud dodate dokumenty jen obcas, mliZete si byt jisti, Ze vdm prostor pro né okraji jesté
vice. Lidé dnes uz nepostupuji podle starych programovych televiznich schémat, kdyz se jim
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dokument libi, najdou si ho i na internetu. Marketing téch filmt ted’ jede Gplné jinak, musite
byt chytii v tom, co date na web, nebot divak, ktery sleduje filmy na webu je velmi chytry*.

Verejnopravni televize je béhem masterclass tedy popisovana jako urcité pole, ve
kterém za pomoci Sikovné vnitini politiky musite ,vybojovat” kazdy tyden dost ¢asu
na dokumentarni film. Oba commissioning editofi zdlraziuji vyznam pravidelného
slotu pro dokumentarni film jako nezbytny prostredek pro jeho udrzeni v programu.
V souvislosti se snahou o udrzZeni okna se objevuji metafory boje a soutéze,
dokumentarni film musi obstdt v konkurenci s jinymi, ¢casto divacky atraktivnéjSimi
zanry. V tomto poli se pohybuji commissioning editofi, které oslovuji tviirci
prostirednictvim nezavislych producentii a snazi se vzbudit jejich zajem o nabizené
naméty. Kim Christensen shrnuje problematiku do urcitého zavéru, ze kterého je
zejma nadéje v to, Ze lepsi filmy privedou vice divakd, coz zaruci lepsi ratingy, které
zase zaruci sloty v lepSich vysilacich Casech, tedy i vys$si rozpocty a lepsi vyrobni
podminky. Samoziejmou predstavu, Ze dobré filmy jsou definovany vysokymi
ratingy, promitl v ramci své power-pointové prezentace do nasledujici rovnice:

better films = better ratings = better slots on TV = happiness for us all...hopefully36!

Tvirci své know-how casto opiraji zejména o zkusenosti ziskané vlastni tvorbou,

z nichZ nejcennéjsi jsou ty, kdy si mohou primo otestovat, jak jejich film komunikuje
s divaky (u dokumentarnich filmi takové situace nastavaji hlavné béhem
festivalovych (i jinych specialnich projekci ¢asto spojenych s diskusi, pri niZ ma
rezisér moznost tiibit si svilij tviirci pristup a metody), pripadné i o studium na
filmové (obvykle umélecké) skole a o rtizné formy formalniho i neformalniho
mentoringu. Commissioninig editori své know-how opiraji primarné o to, jak jimi
podporiené filmy obstoji v konkurenci jinych poradi, kanall a stanic a kolik divaki
si mohou ziskat. Dochazi tak k prolinani i stietu dvou diskursq, ,tviir¢ciho“ a
ytelevizniho“, které se vyrazné ovliviiuji, prekryvaji i vzajemné vyrazné vymezuji,

s odkazem na specificnost ,televizniho“ (divackého) a ,uméleckého” (akademického,
festivalového) pristupu. Dlisledkem téchto raznych pohled je i pomérné bézna
praxe upravovani jednoho dokumentarniho filmu do nékolika verzi, se kterou se
snadnéji identifikuji producenti nez tviirci. V této praxi zaroven hraje vyznamnou
roli pristup konkrétniho commissioning editora, v¢etné jeho osobniho vkusu a
preferenci. Z holoubkového rozhovoru s Kimem Christensenem napftiklad vyplynulo,
Ze stavi spolupraci s producenty a tviirci na principu diivéry, kterou nechce zklamat
a vazi si ji. Zdaraznoval, Ze tato diivéra se neodviji primarné od prislusnosti k funkci,
kterou v DR zastavs, ale od celého jeho predchoziho piisobeni ve filmové branzi, coz
interpretuje tak, Ze tviirci a producenti oslovuji primarné jeho jako osobnost, které
mohou vérit, a az vdruhém planu DR.

361 lepsi filmy = lepsi ratingy = lepsi sloty v TV = $tésti pro nas vSechny...doufejme
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8.2.3 PROPAST (branici) POKROKU

Masterclass probéhla v dobg, kdy zahrani¢ni aktivity CT v oblasti dokumentu stale
jesté hledaji svoji presnou podobu. Zatimco DR i STV jsou orientované mnohem vice
na mezinarodni koprodukce s nezavislymi producenty (navic mezi skandinavskymi
zemémi jsou koprodukce snazsi a velmi ¢asté), organizaéni struktura CT je mnohem
centralizovanéjsi a primarné orientovana na domaci produkci ¢i koprodukce, jak
bylo popsano v ivodni kapitole. CT se snaZi vice otevirat zahrani¢ni spolupraci az od
nastupu nového generalniho reditele Petra Dvoidka v roce 2011. Jednim z disledki
této snahy byl vznik zminéného Centra mezinarodnich programovych projekti CT,
jehoZ manaZerka Markéta Stinglova je autorkou napadu na uspoiadani masterclass
arozhodla se oslovit commissioning editory z DR, BBC a STV, aby prijeli predstavit
»jaké typy projektl hledaji a o jaka témata maji zajem.“362 Zaroven jde o snahu
oslovit ¢eské dokumentaristy, aby dokazali ,nabidnout takovy typ film, ktery bude
odpovidat poptavce zahrani¢nich commissioning editori“, ktefi vstupuji do ceskych
dokumentd jen vyjimecné. Masterclass byla jednou z prvnich akci svého druhu (v r.
2015), v rdmci niZ se CT aktivné rozhodla komunikovat tviirctim (prostiednictvim
vybranych expertii) poptavku zahrani¢nich televizi v oblasti dokumentu.363

»Ten Cesky pristup je porad hrozné zaméreny smérem k autorské vypovédi a ten pristup
téch commissioning je vic zaméreny k pozadavku na jasné téma, jasnou vizualné atraktivni
vypovéd, pribéh. Oni o nas védi, co se tady dél4, ale nékdy s Markétou mluvili az soucitné a
rikali ,vy chudaci, vy to tam mate vSechno autorsky, vy to tam mate s téma lidma tézky,”

vysvétluje situaci Jan Maxa.364 Dale zminuje ,frustraci“ Markéty Stinglové
z neutéSeného stavu mezinarodni spoluprace, ktera stala na zacatku napadu
usporadani masterclass:

,KdyZ uz se Markété podatilo najit néjaky zajem televizi, jako je ARTE, nebo ze strany EBU,
tak bylo velmi slozity najit na néj tady adekvatni nabidku, jako by se mijelo to, co ty
mezinarodni televize poptavaji a co je tim zakladnim pristupem ceskych dokumentaristi v
jejich tvorbé. Ten masterclass vznikl ze snahy etablovat néjaké pochopeni, popravdé spise
na nasi strané.” 365

Co lze zjistit o vySe popsaném mijeni mezi ,ptistupem Ceskych dokumentaristi“
a ,poptavkou” zahranic¢nich verejnopravnich televizi zapadniho stfihu? Z vyse
citovaného vyvstava metafora urcité propasti, ktera vypovida o zptisobu, jakym se o

362 Zadani masterclass, které obdrzel emailem Kim Christensen z DR bylo ze strany CT specifikovano
nasledovné: ,Predstavil byste napln a rozsah své prace jako commissioning editora ve verejnopravni
televizi, stejné jako proces vybéru a vyvoje televiznich dokumentt a jaké typy dokumentd hledate.
Soucasné by bylo skvélé zminit, jak pracujete s filmy ve vysilani a jaké sloty pro né mate. Jaké druhy,
témata a zanry filmd zajimaji vase publikum a jaké jsou trendy evropského dokumentarniho filmu.
Budeme samoziejmé vdécni za ukazky z téchto filmi.” Zdroj: Kim Christensen, pouZito se souhlasem
CT.

363 Rozhovor s Markétou §tinglovou vedla Lucie Kralova, zari 2016.

364 Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zari 2016.

365 Tamtéz.
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dokumentarnim filmu tzv. autorského typu premysli a jak je vykladan, pokud se
ocita v systému televizi verejné sluzby. Mijeni ¢i dosud nedostatecné etablované
pochopeni se odehrava predevsim mezi MY a ONI a symbolizuje propast mezi tim, co
je vnimano jako ,autorské” a co jako ,televizni“ (profesionalni) i témér
neprekonatelnou vzdalenost mezi ,do sebe zahledénymi tématy a pristupem
¢eskych autori“ a ,jasnou vypovédi orientovanou na divaka“, vhodnou pro
verejnopravni televizni stanice zapadniho stfihu, v Sir§im smyslu dokonce jako
propast mezi ,,vychodnim“ a ,zapadnim“ pojetim dokumentarniho filmu. Tato
metafora viibec nemusi byt explicitné vyjadirena jako propast, je ovSem latentné
pritomna a spoluvytvari diskurz, ve kterém se (Casto neuvédomeéle) aktualizuje
dichotomie ,autorsky* versus , divacky“, pricemz ale ani jeden z téchto pojml nema
jednoznacnou definici. S tim souvisi dalsi predstava urcitého vyvoje kinematografie
,délané pro divaky“, ktera je vnimana jako pokrokova:

Oni (zastupci zahrani¢nich televizi- pozn.LK) jsou velmi korektni, ale pak vam feknou, Ze to,
¢im my dnes prochazime je realita, kterou resili ve svych kinematografiich pred dvaceti,
triceti lety. Castéji se tady dokumentaristé zabyvaji sami sebou, svym problémem, ¢asto je
to takova psychoanalyza a divak je az nékde v pozadi, nékdy se zd4, ze nasi dokumentaristé
neciti, Ze ten film je délany pro divaka. 366

Z vySe zminéné citace vyplyva, Ze Slo o setkani s predstavami lidi, ktefi vnimaji
cesky dokument na zakladé dichotomie mezi ,vyvinutéjsi“ kinematografii (= tou
jejich) a,,méné vyvinutou“ o ,dvacet, tricet let” (= tou nasi). Vyvinutéjsi
(=pokrokovéjsi) dokumentarni produkce je vnimana jako schopnost filmart
upozadit ,sama sebe“ a ,myslet na divaka“ (a tomu prizplsobit sviij) film. Vynoruje
se zde také predstava, Ze CeSti dokumentaristé neciti, Ze (jejich) film je délany pro
divaka. Kromé dichotomie ,rozvinuty x méné rozvinuty“, kterou Ize domyslet i

v pojmech ,pokrokovy x zaostaly“, se v tomto typu diskursu ocita ¢esky dokument
v protikladu k divacky uspésnému dokumentu: ,Cesky, do sebe zahledény,
neuspésny“ vs. ,rozvinuty, divacky, pokrokovy“. Motiv, ktery predpoklada urcitou
predstavu vyvoje (od autorské vypovédi ,dal“) vyplyvai z véty ,CeSti
dokumentaristé jsou porad jeSté hodné zaméreni na autorskou vypovéd“.367

Hra s domyslenim dichotomii podle nazna¢eného kédu obnaZuje nejen vyse
zminénou metaforu propasti, latentné v tomto diskursu pritomnou, ale i miru
identifikace zastupcti CT s timto typem uvaZovani. V této souvislosti pfipominam
Caldwellovo upozornéni, Ze pri podobnych stretech v kontaktnich zénach dochazi

k ustaveni ideologie vnitini - vnéjsi, ktera definuje jednotlivé zény.3%8 Pokud si
vnitfni oznac¢ime jako ,,centrum® (svét televizi DR a STV vyrabéjicich mezinarodné
uspésné dokumenty) a vnéjsi jako ,periferie” (Ceské publikum masterclass), ukaze
se nam kontext masterclass mnohem zretelnéji. Commissioning editori zahrani¢nich
televizi jen vyjimeCné znaji zevrubnéji Ceské dokumentarni filmy, presto pracuji s

366 Rozhovor s Markétou §tinglovou vedla Lucie Kralova, zari 2016.
367 Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zaii 2016
368 ], Caldwell, s. 138.
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urcitou predstavou charakteristickou pro ¢eskou dokumentarni kinematografii.
Napriklad Kim Christensen na dotaz ,Jaké ceské dokumentarni filmy znate?“
odpovédél: ,,Bohuzel jsem vidél pouze dokument CESKY SEN. A pak vim, Ze se natocilo
néco nového o Vaclavu Havlovi, ale jeSté jsem to nevidél. Jsem velky fanousek MiloSe
Formana, ackoli je to od dokumentu vzdalené...“3¢? Konkretizaci takové predstavy je
i komentar Axela Arnoho k ukazce Svédského nenarativniho filmu hned v ivodni
casti masterclass: Arno predstavuje snimek OLD MAN AND A COTTAGE jako typ filmu,
ktery oznacuje za ,very hard“. Mezi dokumenty, které bézné vysilaji, je tento
vyjimkou, nezapada do bézné dokumentarni produkce STV a jeho tuspéch (vysoka
sledovanost i na TV ARTE) byl pro televizi prekvapenim. Velmi pomalé zabéry na
starSiho nahého muZe v drevénych neckach Zijictho kdesi v chatce v lesich bez
elektriny a tekouci vody, snimaného observacni metodou Arné komentuje slovy:

»Tohle je takové az Ceské... zddny pribéh, zadna narace, velmi lyrické... Je to specialni ptiklad
nasi domaci produkce, i kdyZ to je uz hodné vzdalené od toho, co bézné délame. Tenhle film
ale vydélal spoustu penéz, lidi si na néj zvykli, byl velice ispésny a popularni u domaciho
publika. Je to jako krb, miiZete u toho délat jiné véci a spojuje vas to s prirodou. Ukazuje to,
Ze i na takovy film se mohou divat lidé.”

Vice se o filmu nedozvime, jeho hlavni myslenku, ani téma, a nic o autorovi. Zptsob,
jakym Arno o filmu mluvi, odkazuje predevsim na jeho prekvapeni z pozitivniho
divackého ohlasu filmu. Cesky dokument je primarné naziran jako souc¢ast
kinematografie stiedni a vychodni Evropy. Rozdéleni evropskych filmt na vychod
vs. zapad stale podporuje fada mezinarodnich festival(, které maji své soutéze
nastavené jako ,hlavni“a ,vychodoevropska“ a i aktivity IDF soustredéné na stredo
a vychodoevropsky region maji programy jako ,Ex Oriente Workshop“ ¢i ,East Doc
Platform“. Toto vydélovani ma svou nespornou logiku v odliSném vyvoji
(post)komunistickych zemi a zaroven implikuje predstavuy, Ze i 25 let po
deinstalovani totalitnich vlad v evropskych zemich se kinematografie (¢i televizni
tvorba) ,,na vychod od zapadu“ vyviji tak specifickym zptisobem, Ze musi byt
vy¢lenéna a hodnocena ve specialni kategorii. Sou¢asny postoj CT k zahrani¢nim
partnerdm popsany Janem Maxou odrazi, jak se metafora propasti aktualizuje ve
zpiisobu, jakym CT vnima svoji pozici:

,Nemyslim si, Ze CT dneska ma tak silné postaveni abychom hrdé ptisli a fekli : ja vim, ze vy
chcete tohle, vy hoSsi z Anglie, Svédska a Némecka, ale co my délame, je tohle, takovou silu
realné nemame. Viibec aby nas dnes lidi z Rakouska a Némecka brali, ne tiplné jako
rovnocenné partnery ale jako nékoho s kym jsou ochotni se viibec bavit, to byla prace
nékolika let, lidi ze Skandinavie realné se s nami viibec nebavi, to jsou zdvorilostni debaty.
Upfimneé feceno si nemyslim, Ze jsme v pozici, Ze my mGzeme definovat ten zanr a formu, o
které se viibec mame bavit.”

Uchopeni dokumentarniho filmu pres (nékdy latentni a nékdy zjevné) metafory
propasti a pokroku nemusi byt nutné zavislé na skute¢né podobé ceské
dokumentarni kinematografie (a té jeji ¢asti, ktera vznika v produkci televize),

369 Emailova korespondence s Kimem Christensenem, fijen 2016.
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presto je jejich Casty vyskyt a dopad pozorovatelny. Zaroven se ale v rozhovorech
piredstavitelé CT explicitné a opakované zmitiovali, Ze ,mame silny autorsky
dokument” (programovy reditel Milan Fridrich), i Ze ,autorsky dokument
neznamenga, Ze neni jasné, o co jde a Ze to nemiiZe mit silny piibéh... a je to
samozrejmeé i vidét na tom, co ty televize realné délaji“ (reditel vyvoje a novych
programovych formati Jan Maxa).370 Tento pohled odkazuje k jizZ zminéné
terminologické nejistoté (aktérského) pojmu autorsky dokument, ktery se stava
rétorickou figurou, jejiz presny obsah je momentalni vyslednici rady faktort, véetné
predstavy o zanru (spolu)definované instituci a predstavy o ,flexibilité“ autora.

8.2.4 GLOBALNI ZURNALISTA vs. LOKALNI UMELEC
TREND GLOBALNICH DOKUMENTU

yJednim z trendl v zemich zapadni Evropy je zadjem o pribéhy lidi na druhém konci svéta,
Casto je to dané tim, Ze tyto zemé mély kolonie a filmarm je stale blizké vyhledavat pribéhy
v téchto zemich. Vzhledem k odlisSnému historickému vyvoji toto ve stredni

Evropé nefunguje, my se vice zabyvame sami sebou nez tim, co se déje nékde jinde". 371

Jednou z nejvyraznéjsich zprav ¢eskému publiku z masterclass o soucasnych
trendech v oblasti evropského (zejména Svédského a danského) dokumentu je
orientace na vyznamna globalni témata, velké geopolitické filmy ¢asto z mist
ohnisek aktudlnich vale¢nych konfliktii a spolecenskych nepokojii a zajem o filmy ze
zemi tretitho svéta

a teritorif, kde je obtiZzné az nebezpecné natacet. Tento druh filmu akcentovali jako
prioritu oba commissioning editofri, coZ podpofrili i fadou ukazek.372

Ceska televize podobné filmy sama nepoptava a podporuje je zatim jen vyjimeéné, i
z toho dlivodu, Ze jejich rozpocty mnohonasobné prevysuji béZné moznosti pro
rozpoéty dokumentti v ramci CT. Zminéna metafora propasti se tak neprojevuje
pouze skrze rétorické figury pri popisech ¢eského a zahrani¢niho pristupu, ale
zhmotiiuje se v redlnych vyrobnich podminkach projektt CT nesrovnatelnych s témi
v DR ¢i STV, coZ béhem masterclass dokladala i vétSina otazek z publika,
zamérenych na rozpoCty nebo miru operativnosti televizi pri natac¢eni v zahranici
(napriklad po teroristickych utocich v Parizi). Pokud je zpravou z masterclass pro
ceské dokumentaristy, aby tocili své filmy vice globalng, v praxi miize zminéna
metafora propasti nabyvat zcela ziretelnych kontur. Uplatnéni ceskych dokumentt

v zahranic¢nich televizich souvisi téZ s typem ocekavani, které vztahuji
commissioninig editori na dokumenty z vychodoevropského regionu:

370 Rozhovor s Janem Maxou a Milanem Fridrichem vedla Lucie Kralova, zari-rijen 2016.

371 Rozhovor s Markétou §tinglovou vedla Lucie Kralova, zari 2016.

372 Naptiklad ztéchto filmG: 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, Al WEIWEI THE FAKE CASE, THE WHY POWERTY
SERIES.
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»,Bud'te chytii a odvazni myslet ve velkém. Musi existovat fada vyjimec¢nych pribéhi z let
studené valky - vezméte si napriklad dansky film THE MAN WHO SAVED THE WORLD, z¢asti
drama, z€asti dokument o plukovnikovi Stanislavu Petrovovi, ktery v roce 1983 zachranil
svét pred nuklearni katastrofou. UZasny ptibéh a film, ktery frazi myslet ve velkém
maximalné naplnil“. (Doporuceni Kima Christensena ¢eskym filmaitm).373

Samozriejmé nejde o monolit, situace se vyviji a lisi podle konkrétni televize, editora,
producenta, tviirce i projektu, presto by si téma spole¢nych ,zapadnich” predstav

a ocekavani vztazenych na kategorii ,vychodoevropského* filmu (¢asto zaméreného
na komunistickou minulost regionu podanou jako urcity druh atrakce) zaslouzilo
samostatny vyzkum.374

,ZURNALISMUS“ JAKO PRISTUP K DOUKENTARNIMU FILMU

Béhem masterclass postupné vyplyva, Ze pravé globalné zamérené filmy, zabyvajici
se aktualnimi konflikty, valkami nebo socialni nespokojenosti nachazeji casto
uplatnéni ve vysilacim okné oznacovaném jako ,current affairs®, kterou definuje
Axel Arno jako ,oblast, ktera ma vlastni komunitu, fanousky i tvilirce, déla to hodné
BBC, par dobrejch Francouzi...“ Arno posléze predstavuje sviij samostatny ,current
affairs slot“. Filmy z néj 1ze charakterizovat jako celovecerni propracované
natocenou aktualni publicistiku s dokumentarnimi prvky, ve které prevlada
vykladovy modus a informativni pohled zaméreny na fakta.

Pokud i pojmy jako ,Zurnalisticky“ i ,novinarsky“, pripadné ,current affairs“ (které
se béhem masterclass Casto skloniovaly) nahlédneme jako pojmy aktérské, mizeme
si v§imat, Ze je aktéri béhem masterclass rizné zameénovali jako synonyma spojena
s predstavou profesionality, kterou charakterizuje primarni diiraz na fakta a
informace a na novinarské know-how. Pohled na dokumentarni filmy s nalepkou
ycurrent affairs” (jakoZto subzanr dokumentu) urCovany televizemi tedy vyznamné
formuje predstava kvality pristupu oznacovaného jako novinarsky (¢imz je rozumén
dlraz na informativni hodnoty povazovany za ,poctivy“). V radmci prezentace

373Rozhovor s Kimem Christensenem vedla Lucie Kralova, zari 2016.

374 Napriklad Veronika LiSkova z IDF popisuje soucasnou situaci pristupu commissioning editort
k dokumentlim zregionu stfedi a vychodni Evropy nasledovné: ,Podle commissioning editord
odpovidaji dokumentarni filmy z naSeho regionu ¢asto jedné ¢i vicero z nasledujicich charakteristik:
observacni dokumenty s pomalejSim tempem, esejistické mozaiky vénované lokdlnim tématim a
pribéhim, snimky s nepfili§ propracovanou obrazovou koncepci (s vyjimkou Polska a Rumunska).
Vedle toho existuje i predpoklad, Ze stfedo- a vychodoevropsti tviirci maji dobry cit pro praci
sjemnymi nuancemi absurdnich situaci a humorem. VySe zminéné tendence rozhodné neplati
pausilné a také se posledni roky toto vnimani postupné proménuje spolu s tim, jak se v nékterych
zemich vyraznéji zlepSily ¢i zlepsSuji produkéni podminky umoziujici vétsi prostor pro komplexni
vyvoj, sledovani ptribéhl po delsi ¢asové obdobi a vénovani se tématiim, kterd presahuji narodni
ramec. Svoji roli vtéto proméné hraje i to, Ze sami tvirci stdle vice experimentuji s formou a
vyrazovymi prostiedky - za posledni dva roky vnasem regionu naptiklad vzniklo hned nékolik
mezinarodné velmi uspé$nych hybridnich snimki (5. RijEN, HOTEL UsviT, You HAVE No IDEA How MUCH I
LovE You).“ Zemailové korespondence, kterou na zakladé predchoziho rozhovoru se zastupci
Institutu dokumentarniho filmu (Veronikou Liskovou, Mirjam Ryndovou a Ivanou MiloSevic) vedla
Lucie Kralova (zafi a rijen 2016).
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ycurrent affairs slotu“ byly promitnuty ukazky preferujici pozitivistickou
perspektivu a s ni spojené pokusy o ,objektivitu“. BEhem masterclass oba editori
zminili, Ze divaci od tohoto typu dokumentarnich filmu v televizi ocekavaji
informace a zarazeni udalosti do kontextu.

Za vyznamny trend v oblasti dokumentarniho filmu lze povaZovat i ¢asté stirani
hranic mezi dokumentem a publicistikou (ani samotna pozvanka na masterclass CT
nezminuje viibec slovo publicistika, ale trendy v oblasti dokumentarniho filmu).
Divakovi je tak pod nalepkou ,,dokument” mnohdy nabizena spiSe publicistika

s delsi stopazi splnujici poZadavek aktualnosti a divacké atraktivity, v niz je forma
filmu pouze ozvlastnénim predkladanych faktd, ¢imz se vyrazné formuje to, jak
divaci pojmu ,,dokument” rozuméji.

Pro lepsi charakteristiku tohoto ,poctivého” novinarského know-how u dokumentu
byl jako jeho prima kontradikce pouzivan priklad ,autorského pristupu®, casto
oznacovaného jako ,lokalni“ ,do sebe zahledény“, neuprednostiiujici ohled na
divaka, ale pohled autora, ktery neni ochoten svij film upravovat dle pozadavki
televize a neni dostatec¢né ,flexibilni“ a orientovany na mezinarodni publikum.375
To ,0 ¢em se mluvi“ a ,co se zrovna déje“ (katastrofy, teroristické utoky, valecné
konflikty) sleduji miliony lidi v médiich, takzZe i dokument na stejné téma bude mit
zaruceny zajem divaka (a dalsi prodeje). Je otazkou, nakolik vybér takovych témat
odrazi vnitini potiebu tviirci a televizi vyjadrit se k aktudlnim problémtim, jejich
angazovany postoj, touhu prispét ke zméné, pomoci ¢i informovat a nakolik jsou
takové filmy poptavkou (byt malokdy explicitné zformulovanou) televiznich stanic
typu DR, STV, BBC, ARTE predevsim proto, Ze maji silny divacky potencial a zaroven
mohou dobre reprezentovat sluzbu verejnosti. Tyto aspekty se vzajemné prolinaji a
formuji pole, ve kterém se setkavaji producenti (a reziséri) s commissioning editory
a sales agenty, pricemz ti druzi jsou si presnéji védomi zptisobii, jak pro televizi
verejné sluzby vyuzit silu dokumentarni vypovédi, moZnosti jejich dopadii na
spolecnost i jeji obchodni potencial.

AKTUALNI A RYCHLEJSI NOVY VESMIR

Axel Arno charakterizuje soucasnou medialni situaci jako ,,novy vesmir, ve kterém
se vSe zrychluje, a je proto nutné i strihy délat kratsi, protoZe jak se obsah
prizplsobuje jinym platformam (displeje mobilnich telefonti), méni se i divacké
navyky. Lidé jsou zvykli sledovat kratka videa napriklad na YouTube, coZ zpétné
ovliviiuje i podobu delSich filma v televizi. V ,novém vesmiru“ neni kvalita
definovana ve smyslu vysoké produkéni, estetické ¢i obsahové hodnoty (a ani
technicka kvalita uz nenf tak dllezitd), mnohem dtleZzitéjsi je okamzita dostupnost
na vSech zarizenich a aktualnost:

375 Tento nazor vyjadrila i Mette Hoffmann Meyer. Rozhovor s Mette Hoffmann Meyer vedla Lucie
Kralova, Kodan, srpen 2016.
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»Snazim se byt proaktivni a taky ty filmy prosté vyhledavam. Ja vam reknu o co mi jde, chci
byt hodné hodné soucasny, takze tieba ta konference o klimatu ted’ nebo teroristické utoky
ve Francii, ¢lovék musi byt hrozné rychly, musi to byt promptni... Je to vlastné investigativni
prace, tvrda fakta ¢lovék hleda, neni to moc popularni na filmovych skolach, to vim, rika se
tomu taky zabijak filmu, ale ono to mtiZe i vytvorit film, zlepsit kinematografii jako takovou,
a tyhle véci maji silny narativ a musi mit i novinarskou kompetenci, coZ neni jednoduché,
kdyz neni ¢clovék zaskoleny a nema novinarské vzdélani, tézko se mu tyhle filmy délaji tak
kvalitné.”

Takové ,super aktudlni filmy“ maji také pomérné kratkou zivotnost a béhem
masterclass se dozvidame, Ze ,za par let uz takovy film nikoho nebude zajimat®,
duilezité je tedy hlavné informovat co nejrychleji a zachytit, co se déje. Kvalita je
vnimana téz jako operativnost, schopnost rychle reagovat, exkluzivni pristup ke
klicovym aktériim, schopnost jednoduse sdélovat divakiim podstatu problému a
soustredéni se na zavazné problémy soucasného svéta, které trapi velké mnozstvi
lidi. Do takovych typi filmu jsou televize jako DR a STV ochotny znac¢né investovat.
Funkce dokumentarniho filmu je vnimana jako osvétova: ,poctivé” informovat, byt
urcitym orientacnim bodem ve slozitém svété a pomoci divakovi se v tomto svété
vyznat, coZ souvisi i s tim, jak vnimaji své poslani a roli samy televize verejné sluzby.
,Opacny“ pristup k dokumentarnimu filmu oznacil Axel za ,artistic perspective®,
pricemz tento pristup kromé jeho vymezeni se vii¢i ,poctivému novinarskému* blize
nespecifikoval. Vynoruje se tak jako dalsi dichotomie (umélecky — novinarsky nebo
umeélecky - poctivy apod.).

Takto prezentovana dichotomie ovSem vzbuzuje radu otazek, napriklad: Kde se

v tomto typu diskursu ocita (televizemi mnohdy zdiiraziiovany) pozadavek
,2archivovatelnosti“? Ma byt narok na aktualnost nadfazen naroku na ,,nadcasovost®,
ktery je vlastni ,umélecké perspektivé“? Ma autor koncipovat film pro jednorazové,
nebo opakované shlédnuti (kdy se k filmu mizete vracet treba i s odstupem let,
podobné jako k dobré knize)?

8.2.5 AUTOR MINULOSTI vs. AUTOR SOUCASNOSTI

»Zaméstnavame v STV dva dokumentaristy, ktefi jsou specialné vyskoleni pro praci

v televizi, umi udélat skute¢né dobry televizni film pro divaky [..] na jejich filmy se diva az o
dvacet procent vice divakid nez na ostatni dokumenty. Je to specialni dovednost. Mame
divackou perspektivu, ne uméleckou perspektivu®.

(Axel Arn6 béhem masterclass)

V nastoleném diskursu o soucasnych dokumentarnich filmech v systému televizi
verejné sluzby se o autorech mluvilo zfidka, a pokud ano, tak za pouZiti dichotomii
autorsky (umélecky) versus novinarsky pristup, popsany v predeslé kapitole. Autor
je v tomto zjednoduSeném kédu vniman jako nékdo, kdo je neuchopitelny, primarné
se zabyva sam sebou a svymi problémy. Dostava se do protikladu k Zurnalistovi, u
kterého se vyzdvihuje profesionalita a ktery se zabyva podstatnymi problémy svéta
o nichz dokaze dobre skrze film komunikovat. V tomto typu diskursu se tedy naroky
na ,tvlréi svobodu” neprimo (nevyslovené) ocitaji dokonce v protikladu
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k novinarské ,odpovédnosti za svét®, snaze ,poctivé informovat” a ,profesionalité”.
Autofri jsou ti, s kterymi byvaji problémy a trvaji na nezavislosti a ,,tviir¢i svobodé,
pokud ovSem nedosahnou vylu¢ného postaveni. V takovém pripadé dochazi

k posunu rétoriky a jiz se zminuje i jméno autora, jeho rukopis a ma mnohem
,volnéjsi ruku”, nebot ma jako autor diivéru instituce. Takova kategorie autora se
stava znackou, s kterou lze obchodovat, schrankou na urcity druh obsahu, formy,
stylu. Samozrejmé konkrétni procesy vyjednavani o vyslednou podobu filmu jsou
mnohem komplikovanéjsi a mnohovrstevnatéjsi, ale ucastnik prazské masterclass
slySel béhem tfi hodin podobnych apelli na kvalitni Zurnalismus a jeho specifické
know-how celou fadu, ptricemZ o know-how ,dokumentaristi“ se nehovofilo nijak
konkrétné, natoz aby bylo, kromé opakovaného diirazu na silny pribéh, jakkoli
definovano. Autor-dokumentarista, pokud chce pracovat pro televizi, musi mit na
zreteli vySe zminénou , divackou perspektivu“ nikoli ,uméleckou perspektivu“.
Zaroven ale béhem celé masterclass dochazelo ke zdlraziiovani dokumentti
ocenovanych 376 na takovych typech festivaldi, pro které je ,umélecka perspektiva“
kritériem, jeZ berou vyznamné v potaz (napriklad Cannes, Sundance, Hot Docs,
Tribeca, IDFA). Filmy byly predstavovany vyhradné skrze sva témata, s ohledem na
exkluzivni pristup k urcitym lidem a mistiim (,access-based documentaries“) a
mezinarodni uspéch, nikoli skrze autorsky rukopis Ci specifické reZijni pojeti.
Béhem celé masterclass pustili commissioning editori ukazky z vice nez dvaceti
filmi, pricemz popsali jejich znacny festivalovy i divacky uspéch, ale jen ve tiech
pripadech bylo kratce zminéno jméno a role autora-dokumentaristy. Prvni i druhy
pripad zminoval autora jako nékoho, jehoZ role a vyznam je pravé v exkluzivnim
pristupu k urc¢itym lidem a tématu (novinarsky typ know-how), jednalo se o jizZ
zminény film INDIA’S DOUGHT a film DEMOKRATE, mapujici proces prosazovani
demokratické tistavy v Zimbabwe. Tfetim piipadem byl dokument STASTNI LIDE
Wernera Herzoga, ktery jako jediny nebyl predstaven primarné skrze své téma, ale
skrze osobu reziséra. Herzogv film se odehrava na Sibifi a za¢ina dlouhou pomalou
titulkovou sekvenci, ktera byla ovSem oznacena za ,nebezpecnou”, protoze to je
,prilis filmové“ a ,hrozi, Ze by divak mohl prepnout na jiny kanal®. V pripadé tak
vyrazného autora, jakym je Herzog, vSak televize jeho styl akceptovala. Jedinkrat za
celou masterclass bylo zdiiraznéno, Ze sledujeme svébytny autorsky rukopis: , Tohle
je typicky Werner, je to Uplné jiné neZ ty tvrdé filmy, trochu jako prochazka...“
Kromé pomalejSiho tempa ale Herzogovo pojeti dokumentu nijak vyrazné
nevybocovalo z béZného vykladového modu (zejména pouZiti popisného
komentare).

Kim Christensen popsal, Ze zaznamenava znacny posun v tom, jaci autori dnes
pracuji pro televizi. Jesté pred dvaceti lety, kdyZ zacinal, to bylo s reZiséry obtizné,
prosazovali mnohem svefrepéjsim zplisobem sviij vlastni pohled. Dnes se ale situace
vyrazné ,zlepSuje“ a mladi autori jsou mnohem ,flexibilnéjsi“ a ,otevienéjsi“
pripominkam televize a commissioning editor(, protoZe je zajim4, aby jejich film

376 Zminény byly naptiklad tyto filmy (ocenéni od roku 2015 dosud): ARMADILLO: Cena kritikii na MFF
v Cannes, PERVERT PARK: Cena poroty Sundance Film Festival, DEMOKRATE: nejlep$i dokument na
Tribeca Film Festival, WARRIORS OF THE NORTH: nejlepsi sttedometrazni dokument na Hot Docs, AT
HOME IN THE WORLD: cena za nejlepsi sttedometrazni dokument na IDFA.

225



vidélo co nejvétsi mnozstvi lidi. Ve své power-pointové prezentaci promitl
Chistensen slide s nadpisem ,Nejdilezitéjsi / Jak to délame“ s nasledujicimi body,
kde kromé diilezitosti spoluprace s nezavislymi producenty, dostatku ¢asu na film a
neulpivani na narodnich tradicich definoval pohled na roli autora pracujiciho pro
televizi, v€etné jeho schopnosti flexibilné spolupracovat s instituci a jednozna¢ného
odmitnuti pohledu na dokumentarni film jako ,rezisérovo vlastni uméleckeé dilo“.

»— Spoluprace - s nezavislymi producenty a produk¢nimi spolecnostmi

- Svoboda vybrat si mezindrodni téma

- Penize + ¢as = vysoka produk¢ni hodnota

-Dovednosti - rizné typy rezisérl pro rizné filmy, novinari, akademici, absolventi filmovych skol
- Nacionalni tradice a zptsob mysleni - ne, dékuji

- Rezisérovo vlastni umélecké dilo - ne, dékuji

- Flexibilni, reflexivni, kolaborativni usili - ano prosim*“

Jako priklad autora soucasného typu byl uveden ¢insky rezisér, ktery své znalosti o
filmu ziskal peclivym sledovanim dokumentarnich filmt na HBO a schopnosti
bravurné napodobit ovérené narativni principy, které v televizi ,funguji“. Jinym
prikladem jsou dokumentaristé zameéstnani v STV (viz citat v ivodu kapitoly),
schopni vyuZivat specialni televizni know-how, jak vyrabét divacky uspésné
dokumentarni filmy pro televizi.

8.2.6 HEAD AND STOMACH (koncept kvality)

Koncept kvality je bézné vztahovan k védomi vkusu, které je zakousSeno jako individualni a
subjektivni. Nicméné rozliSovani mezi vysokym a nizkym, pfipadné mezi vysokou a popularni
kulturou dlouhou dobu dominovalo hodnoceni symbolické produkce. 377

Koncept kvality, zminiovany v priibéhu celého textu, je konstruovan z tézko
uchopitelnych subjektivnich faktort, jakymi jsou napiiklad osobni vkus
commissioning editora nebo institucionalni parametry (profil vysilaciho kanalu a
slotu). BEhem masterclass se hodnotici komentare k jednotlivym filmim casto
soustredily na lakonické ,good film“ a kvalita byla demonstrovana predevsim
divackym uspéchem, vyCtem festivalovych cen a hodnotami spojenymi

s zurnalistickou a investigativni praci, v€etné exkluzivity pristupu k problematickym
lidem a lokacim. Shoda na tom, co je dobry film, byla jasna: dobry film je
(mezinarodné) uspésny a predevsim dspésny u divaki. Je to takovy film, ktery divak
neprepne.

Uspéch tviiréi a symbolické produkce je ze své podstaty obtizné objektivizovat a métit,

v pripadé televizni produkce jsou indikatory tispéchu méreni sledovanosti a ohlasy v
médiich. To jsou kritéria, ktera se pouZzivaji ke zhodnoceni vykonu vysilaciho okna (a jeho
commissioning editora) v ramci televize, coz vede k preferovani takové programové
nabidky, ktera slibuje popularitu u divaki.378

377 Nelson (2006) in A. Zoellner, s. 519.
378 A, Zoellner, s. 529.
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Pravé diliraz na festivalové ceny celovecernich dokumentt odkazoval k tomu,

Ze commissioning editori (a zdiraziioval to zejména Kim Christensen) povazuji
prresah filmu i mimo televizni vysilani za diileZitou a smysluplnou soucast své prace.
Jednalo se prevazné o snimky koprodukeni, vznikajici v nezavislé produkci a s ucasti
jedné (i vice zahranicnich televizi. Naopak Axel Arné vyjadril predstavu specificky
televizni kvality nasledovné:

»,Moje oblibena zalezitost je, kdyz film mtiZe zasdhnout hlavu i zaludek ¢i vnitrek, citite to
emotivné a zaroven vas to nasStve na zakladé té logiky a té odpovédi. Z toho dlivodu ma
tenhle typ filma obrovsky dopad. Je to skute¢né jeden z nejlepsich zptisobti, kombinace
mozkovna a emoce... je to prosté televize: néco, co je velmi komparativni a nemizete se na
to prestat divat.”

Koncept kvality byl vyjadren primarné schopnosti filmu zasahnout, divackym

i festivalovym tUspéchem, silnym pribéhem (nebo alespon silnym smétrovanim filmu,
,strong direction”), mozZnosti natacet kde a s kym to béZné nelze (,,accesed-based
documentary*), globalnim tématem, v mnoha pripadech i Zurnalisticky pojatym
piistupem autorii a diirazem na silné emotivni slozku filmu propojenou

s racionalnim vykladem (head and stomach), kterou nakonec zminili oba editofri.
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8. 3 ROZUMET TELEVIZI IV (ZAVERY)
MASTERCLASS JAKO STATUS QUO?

Vysledna podoba dokumentarnich filmt je produktem komplikovanych procesq,
které formuje celd fada faktort (instituciondlnich, subjektivnich, ale i téch
neuvédomovanych) a jejich vzajemné prolinani. Cilem této studie nebylo presné
vysledovat a popsat tyto faktory, ale zkoumat na predeslych stranach popsané pole
(kontaktni z6nu), kde se setkavaji instituci pozvani zahrani¢ni experti s tviirci. V této
zoné, kde experti prezentuji, jak vypadaji televizi preferované (ispésné) filmy i to,
jaky typ tviirct povazuji za vhodny ke spolupraci s televizi, se masterclass ukazuje
jako jedna z disciplinacnich praktik, a¢ nechci jakkoli precenovat jeji vliv, ktery je

v celkovém rozsahu dokumentarniho provozu v CT zméfeném primarné na domaci
produkci velmi okrajovy.

Piesto masterclass poskytla cenny vhled do jemného prediva mechanismi, v némz
silné pilsobi i nastoleny diskurz, ktery jsem se pokusila analyzovat, a poukazat tak
na mnohé (casto nereflektované) dichotomie, které byly predstaveny z vétsi casti
jako néco samozrejmého a neproblematického. Tyto dichotomie lze v kontextu
piredeslych kapitol (zejm. kapitoly 6 Zdnr-divdk-okno) ,¢ist" jako soucast
pramyslového folkloru, které se ukazaly jako urcujici pro dany diskurz,

tedy pro to, jak se referuje o prioritach v oblasti televizniho dokumentu. Zaroven
bylo mozno pozorovat, Ze tento ,,druh” priimyslového folkloru, ktery v datech
vyvstava skrze rizné dichotomie (napft. ,,autorsky* vs. ,divacky“ nebo ,poctivy“ vs.
,2nepoctivy“ pristup k dokumentarnimu filmu) je i nedilnou soucasti produk¢ni
kultury Ceské televize.

Piipominam, Ze masterclass byla zpétné hodnocena organizatory a zaméstnanci CT
velmi pozitivné a jeji zorganizovani bylo motivovano snahou o ,lepsi uplatnéni®
¢eskych dokumentarnich filmi v zahranicnich televizich i snahou ,predejit mijeni“
mezi piredstavami ¢eskych dokumentaristli a zamérenim skandinavskych
commissioning editorti. Metafora propasti vyvstavala opakované v podobé
dichotomie ,autorsky“ vs. ,televizi preferovany“ dokument a vyskytovala se jak u
zahrani¢nich expertti tak i u zastupci CT, z nichZ napt. Jan Maxa popsal tuto propast
- is ohledem na silnou tradici tzv. autorského dokumentu v Cechach - jako ,mezeru
ve viimani“ mezi ,,autorskym pristupem“ a ,vahou zadani“.37° Tento moment
povaZzuji za podstatny ve vztahu k ustfednimu motivu celé prace ,rozumeét televizi“:
management CT rozumi televizi skrze vy$e zminéné dichotomie, podobné jako
commissioning editofi skandinavskych televizi. Zastupci CT déle zddraziiovali, Ze
cesti dokumentaristé by méli predevsim pochopit, jaky typ poradi a filmi je
preferovan zahrani¢nimi stanicemi, a byt schopni takové filmy nabizet, méli by tedy
porozumét televizi timto konkrétnim zpiisobem. Otazka dalsi role CT v tomto

379 ,Ano, je tady urcitd mezera ve vnimani, jsou tady odliSné dhly ve vnimani toho, jaka je vdha zadani
a toho autorského pristupu, nemyslim si, Ze je nepfekonatelna, myslim si, nebo doufam, ze se obé
strany snazime tu cestu najit.“ Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zari 2016.
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procesu ale zlstala oteviend, diiraz byl primarné prenasen na tviirce (producenty)
samotné.

V tomto textu jsem se soustiedila vice na zpiisoby, jakymi kli¢covi pracovnici DR a
STV referuji o trendech v dokumentarnim filmu, nez na predstavené filmy. Analyza
prezentovanych filmt by vydala na samostatnou studii, kterou by si urcité
zaslouzily, nebot nabizely nejen informativni a analytickou, ale i kritickou
perspektivu a celospole¢ensky vyznamna témata. Casto $lo o viibec prvni zpracovani
urcité latky (DEMOKRATE), nebo o filmy, které pomohly aktivizovat spolecenskou
zménu (INDIA'S DAUGHTER). Publikum masterclass ale mélo moZnost vidét pouze
ukazky z téchto filmi ve spojitosti s tim, jak jsou tyto ukazky komentovany.
Commissioning editori kladli diiraz predevsim na témata jednotlivych filma ve
spojitosti s jejich mezinarodnim uspéchem. Byl vyzdvihovan exkluzivni pristup
tviirct k urcitym obtizné dostupnym protagonistiim ¢i problematickym lokalitam,
aniz bychom se o tviircich samotnych dozvédéli néco vice. Presné informace ale byly
poskytovany o tom, kam vSude se filmy prodaly a jaké festivaly navstivily a vyhraly.
Predpoklad, Ze dobré dokumenty ptivedou vice divaki, a tim zpétné obhaji misto pro
dokumentarni film v programech televiznich stanic, je treba vnimat v kontextu toho,
Ze se jedna o televize verejné sluzby. V diskursu o sou¢asném dokumentarnim filmu,
ktery reprezentuji commissioning editofi televiznich stanic, byla silné pritomna
metafora boje: konkurenc¢niho boje o divaka v soutézi s jinymi sloty, kanaly,
stanicemi a distribu¢nimi platformami, ale i urcita verze boje s autory, ktery je jiz
témér vyhran a patfi minulosti, nebot autori porozuméli nové situaci a jsou to
flexibilni a spolupracujici profesionalové, kteri respektuji know-how
reprezentované televizi, a diky tomu mohou oslovit mimoradné Sirokou divackou
obec.

Pojeti dokumentarniho filmu jako bytostného uméleckého, autorského
(kinematografického) gesta bylo prezentovano jako problematické, pro televizi
primarné nevhodné (ve smyslu ,nekompatibilni“) a stavéno do protikladu

s divackym uspéchem. Zaroven byl ale opakované zvyznamnovan festivalovy uspéch
fady prezentovanych filmia na takovych typech festivaldi, které naopak umélecké
hledisko ¢i svébytné autorské gesto casto ocenuji. Tento vnitini rozpor se opakoval
nékolikrat. Porozumét mu lze ¢astecné i skrze béznou praxi verzi dokumentti pro
kina a festivaly (,director’s cut) a televizi. Vyrabét film pro televizni divaky bylo
definovano jako specifické know-how, kterym napft. ve Svédské STV disponuji
specialné vyskoleni reZiséri, orientovani na divackou perspektivu. Je tedy jednim

z trendti v oblasti dokumentarniho filmu stale vétsi specializace ve smyslu toho,
jakym zpiisobem je potieba film ,upravit pro televizniho divaka? Pravé zde je
pozorovatelny citelny posun ve vnimani role reziséra jako hlavniho autora svého
filmu, ktery ma napriklad pravo rozhodnout o jeho délce, nazvu, formé, celkovém
vyznéni.

,2Umeélecky“ pristup byl oznacen za problém spojeny spiSe s minulosti pred zhruba

dvaceti lety a specifikovan pouze s odkazem na filmy, které si tocili ,kamaradi o
kamaradech umélcich”, kdy moc commissioning editortl byla jesté prilis mala na to,
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aby mohli zasahnout, coZ se s Casem vyrazné posunulo a moc televize ovliviiovat
vysledny film vyrazné vzrostla (ke spokojenosti commissioning editord, kteri
prostredi televize dobre rozumeéji). ,Umélecky pristup“ k dokumentu byl definovan
ve vztahu k tématu (,umélecky film se zabyva umélci a jejich uménim*), nikoli ve
vztahu k formé, rezijnimu pristupu nebo k souvztaznosti filmové reci a tématu
(ptipominam kategorii CT ,umélecky dokument*, pod kterou se vyskytuji prevazné
filmy s tématem uméni, pouzivajici vykladovy modus a ozvlastnéni, nikoli filmy jako
svébytna umélecka dila).

Trendy v oblasti dokumentarniho filmu byly popisovany adjektivy globalni,
mezinarodni, Uspésny, odvazny, exkluzivni (s exkluzivnim pristupem), Zurnalisticky,
nabity fakty a byly vztaZeny primarné na celovecerni dokumenty. Formalni stranka
filmi byla zmifiovana okrajové, ,mluvici hlavy” byly prezentovany jako bézny a
podstatny prvek nesouci informace u urcitého typu filma, nékteré filmy mély
vyrazné publicisticky charakter. Z prezentovanych ukazek byl nejcasté;jsi vykladovy
modus, nasledovaly participacni a observa¢ni modus dle klasifikace Billa
Nicholse.380

Z masterclass vyplynulo, Ze pravé divacké prijeti dokumenti vysilanych v televizi je
neodmyslitelné spjato s jejich systematickou podporou z jeji strany (self-promo,
PR), kterou dokumentarni filmy potfebuji. V tomto smyslu je klicové, jaky typ
dokumentarniho filmu (a jakym zpiisobem) se rozhodne dana stanice podporovat.
Oba commissioning editori dlouhodobé pracuji na tom, aby se kategorie
dokumentarniho filmu v ramci televizni struktury zvyznamnila jako néco, co ma
spolecenskou diileZitost a je pro divaky atraktivni, a to predevsim kategorie
solitérniho celovecerniho dokumentarniho filmu, ktera i v televiznim plynuti
(,flow"“) odkazuje primarné ke vnimani dokumentarniho filmu jako udalosti. Kim
Christensen opakované zdtiraziioval sviij zajem podporovat celovecerni,
mezinarodné orientované koprodukeni festivalové dokumentarni filmy, které ma ve
svém portfoliu oddéleni DR Sales, pro néjz pracuje na pozici sales agenta. Diky
silnému sales oddéleni DR také miiZe takovym film{im zajistovat soustavnou
podporu a propagaci na vyznamnych svétovych festivalech (Cannes, IDFA, Benatky,
Berlinale, Locarno) i na dokumentarnich trzich.

PiestoZe soucasna situace dokumentarnich filmi v televizich verejné sluzby vede

k stale ¢astéjSimu organizovani dokumentd do cykli a formatt, v€etné rozvoliovani
hranic mezi dokumentarnim filmem a reality TV, z masterclass je moZzné vyvodit, Ze
v DR a STV je ze strany pozvanych commissioning editora patrna silna snaha udrzet
sloty pro mezinarodni celovecerni koproduk¢éni dokumenty tak, aby se v nich
objevovala zavazna témata ze soucasnosti zpracovana zptisobem, ktery divaky
zaujme. Dlraz na to, aby dokumenty byly ,globalni“ a ,,odvazné“ je spojovan

s napliovanim sluzby verejnosti a nékolikrat béhem masterclass byl tento postoj
primo zminén v souvislosti s ob¢anskou odpovédnosti. Televize (DR, STV) se tak

skrze sviij pristup k dokumentarnimu filmu identifikuje se svou ulohou kritického

380 Bill Nichols . Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha : NAMU, 2010.
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meédia verejné sluzby reflektujici nasi soucasnost, hlasi se k urcité odpovédnosti a
vnima jako sviij ukol apelovat na Sirsi ob¢anskou odpovédnost prostiednictvim
dokumentarnich filmi.381 Podobné jako danské drama, ma i dansky (a v SirSim
smyslu i skandinavsky) dokument ambici stat se urcitou znackou, kterou

charakterizuje globalni, ,odvazny* pristup a Siroky mezinarodni dosah ,silné
plisobivych filmi“ se zdvaznymi tématy, popisovanych jako ,head and stomach”.

Situace v CT je v jistém ohledu nesrovnatelna se situaci v DR a STV nejen proto, Ze
Ceska televize dosud nebyla p¥ili§ aktivnim hra¢em na poli dokumentarniho filmu,
na vyznamnych dokumentarnich trzich a festivalech je sice pritomna, ale zatim

s marginalnim dopadem v oblasti dokumentu, je otazkou jaky posun mtiZe zpusobit
nové ¢lenstvi CT v Eurovision Documentary Experts Group EBU. S vysvétlenim ze
strany CT, Ze v Cechach dosud ,,chybi vhodné filmy*,382 si ale nelze vystacit. Cesti
dokumentaristé sice stale jen zlomkem vyuZivaji moZnosti zahranic¢ni spoluprace a
instituci jako je IDF, na druhou stranu se téma globalni ,odpovédnosti za svét”

v ¢eskych dokumentech objevuje ¢im dal castéji.

Limity diskursu, ktery nalepkuje tzv. Cesky autorsky dokumentarni film jako
,2Jokalni“, ,do sebe zahledény“, ,divacky neatraktivni“ a ¢asto i jako anachronicky
k souCasnému vyvoji, se obnazuji pti pohledu na tendence ceské dokumentarni
kinematografie poslednich dvou dekad, ve kterych vznikla i frada mezinarodné
uspésnych dokumenti. Filmati se dotykaji nejen globalnich témat pritomnych

v Ceské republice: HRY PRACHU (zasedani Mezinarodniho ménového fondu v Praze,
2002), CEskY siN (kritika spoti‘ebni spole¢nosti a reklamnich manipulaci, 2004),
AUTOMAT (mobilita, problémy s pfebytkem aut ve méstech, 2009), CESKY MiR (spory o
umisténi amerického radaru na ¢eském uzemi, 2010), ale i v dalSich zemich: ZDRroj
(ropny priimysl, téZba ropy v Azerbajdzanu 2005), GYuUMRI (nasledky zemétfeseni
v Arménii, 2008), MLCETI ZLATO (zdravi devastujici podminky zaméstnanct zlatého
dolu v Kyrgyzstanu a jeho fatalni dopady na ekosystém, 2009), DoBA MEDENA (vliv
privatizace médénych dolii na Zivoty zambijskych obyvatel, 2010) ad. Jeden z mala
pokustii zasadit cesky dokument do evropského kontextu v této souvislosti stoji za
zminku pravé pro reflexi silictho mezinarodniho presahu ceské dokumentarni
tvorby:

»Zajmem soucasnych (¢eskych, pozn. L. K.) filmart je vztah mezi jednotlivcem a celkem,
zajem o hledani manipulace, o soukoli nadnarodnich podnikd, finan¢nich trht, o roli Evropy
a zachovani suverenity ¢i jedinecnosti lokalnich kultur nebo trh, je signifikantni pro ¢eskou

Vv v

381 | z pozorovani pripominek v kodanské stiizné k hrubému stfihu ,current affairs” filmu v dansko-
Svédské koprodukci BITTER GRAPES, ke kterému se vyjadioval Kim Christensen, Mette Hoffman Meyer
a zastupci STV, vyplynul ddraz na je$té odvaznéjsi pristup autora ktématu a presnost
v investigativnim pojeti. Celovecerni film vytvofeny investigativnim novinarem popisoval likvida¢ni
pracovni podminky na jihoafrickych vinicich, které dodavaji vina do skandinavskych supermarkett.
Ptipominky vSech zucastnénych cilily na to, aby si skandindvsky spottebitel i supermarkety
uvédomovali propojenost problému se svym jednanim a se svou osobni odpovédnosti.

382 Toto vysvétleni zaznélo nezavisle v rozhovorech sJanem Maxou i Markétou Stinglovou. Oba
rozhovory vedla Lucie Kralov3, zari 2016.
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dokumentarni tvorbu prvniho desetileti 21. stoleti. (Inspirovano bezesporu Skolou Karla
Vachka).“383

Masterclass byla sice zacilena na autory a producenty dokumentarnich filmt a
odbornou veiejnost, ale vzbudila podstatné otazKy o roli Ceské televize (a mife
identifikace CT s nastolenym diskurzem) i obecné o roli televizi vefejné sluzby ve
vztahu k dokumentarnimu filmu: Jaky typ dokumentt televize podporuje a
zvyznamnuje ve svém vysilani a jak aktivné se sama stavi k odvaznym, ambici6znim
celovecernim dokumentiim s mezinarodnim piresahem? Méla by televize vefejné
sluzby podporovat takovy typ dokumentarnich filmg, které mohou umoznit zmény
ve verejném prostoru?

Kim Christensen doporucil tviirciim, aby vice jezdili na zahranic¢ni trhy a pitchingy
nabizet své ndméty, zaroven ale zdliraznil, Ze pokud nemaji za sebou svou narodni
televizi, diva se vZdy na takové projekty nedivérivée. Pravé vstup narodni televize
povaZuje za prvni a nezbytné potvrzeni urcité vérohodnosti a kvality projektu, ktery
si pak mtze dal hledat dalsi zahrani¢ni koproducenty. Navzdory tomu, Ze zastupci
Ceské televize ¢asto odkazuji na stale se sniZujici rozpocty pro dokumentarni film,
miiZe byt CT mnohem vyznamné&j$im hracem, pokud k dokumentarnimu filmu
(zejména tomu v celovecerni stopazi s festivalovym potencidlem) bude pristupovat
jako k jedné ze svych priorit, a to i v mezinarodnim kontextu. Konkurence je
obrovska, ro¢né vznika pies 30 tisic celovec¢ernich dokumentarnich filmut. Bude-li
vSak chybét systematicka podpora ambici6znéjSiho celoveCerniho dokumentarniho
filmu ze strany CT, diisledné&jsi domaci i zahrani¢ni propagace v televizi
vyprodukovanych dokumentarnich filmi a predevsim pevné misto celovecernich
dokumentt v celoro¢nim vysilacim schématu, cesky dokumentarni film bude lepsi
misto v domaci i mezinarodni konkurenci televiznich stanic ziskavat jen velmi
obtizné.

Diskurs, ktery jsem se snazila alesponi ¢astecné popsat pomoci jeho priznacnych
ryst, ale predevsim operoval s tvrzenim, Ze pokud je film ,ispésny“ (u divakil) je

s urCitou samozrejmosti vniman jako kvalitni. Z jednoho typu jistoty (sledovanost)
ovSem automaticky neplyne jiny druh jistoty (kvalita). JiZ zminéna metafora
propasti vyvstala nejen mezi predstavami ,zaostalejSitho“ a ,rozvinutéjsitho* filmu,
ale i v propasti mezi prezentovanymi filmy vznikajicimi v nesrovnatelné lepSim
zazemli a situaci ceskych dokumentaristt, ktefi takové zazemi ve ,své“ televizi zatim
nemaji. Podobné problematické jsou i dichotomie, prostrednictvim kterych byl
stavén na jednu stranu pristup tzv. ,autorsky” ¢i ,umélecky“, na stranu druhou
y2divacky“ a ,Zurnalisticky“ (prezentovany jako poctivy, pro televizi vhodny, berouci
ohledy primarné na divaka), tedy nékolikrat zminéna ,umélecka “ versus ,divacka“
perspektiva. Predstava, Ze ,umélecka“ perspektiva je pro televizi nevhodna,
vzbuzuje v souCasném boomu quality TV radu otazek, napriklad z ¢eho prameni
predpoklad, Ze televizni divaci, schopni ocenit umélecké (kinematografické) kvality

383 Martin Stoll , Sou¢asny ¢esky dokument a odpovédnost za svét. In: Jadwiga Hu¢kova - Jan K¥ipac -
Iwona Lyko (eds.), Cesky a polsky dokument v ére europeizace. Praha: NFA 2015, s. 117-124.
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(vypravéni obrazem, nedoslovnost apod.) u hraného televizniho serialu, potrebuji u
dokumentu primarné ,informace” a ,orientaci“ pomoci doslovnosti, popisnosti,
vykladového modu ¢i pozitivistické perspektivy?

Budeme-li diisledni v pojimani oblasti (televizniho) dokumentu ptes vysSe popsané
dichotomie (,umélecky” vs.,divacky“), ocitne se ,umélecky pristup“ k dokumentu
v pfimém protikladu k néCemu, co bylo oznaceno ,poctivosti (ve smyslu
pravdivosti, snahy poctivé informovat a dokonce globalni odpovédnosti). Od tohoto
pojeti je uz jen kriicek k odsouzeni jakéhokoli ,jiného“ (pro televizi nevhodného,
,uméleckého, ,autorského” apod.) dokumentu do ghetta nepravdivosti,
nepoctivosti ¢i nesrozumitelnosti, a tim k rezignaci na samotny smysl tzv.
dokumentarniho filmu, (kriticky) reflektovat lidské jednani ve spolec¢nosti, svét

v némz Zijeme i svou vlastni formu. Filmy, které se o mnohovrstevnatou kritickou
reflexi pokouseji, jsou ovSem mnohdy sloZité, nejednoznacné a divacky narocné,
protoZe obnazuji komplexitu jevii a souvislosti, které nemame ¢asto uz kapacitu
nahliZet - takové filmy jsou Casto i divacky ,neprijemné“, vytrhavaji nas z naSich
vlastnich predsudkii a presvédceni, nejsou koncipovany tak, abychom se pasivné
dojimali nad utrpenim druhych, a nenabizeji snadna reSeni ani jednoduché pribéhy,
naopak vse , komplikuji“. Otazkou zlstava, zda podobny typ filmi mize viibec najit
své misto v televizich, které sice poskytuji sluzbu verejnosti, ale spolu s , divackou
perspektivou” jim vladne i strach z prepnuti.

Filmy citované v této pripadoveé studii:

5th of October (Martin Kollar, 2016); Armadillo (Janus Metz, 2010); At home in the World (Andreas Koefoed,
2015); Automat (Martin Marecek, 2009);Ceskd cesta (Martin Kohout, 2015); Cesky mir (Vit Klusak, Filip
Remunda, 2010); éesky sen (Vit Klusak, Filip Remuda, 2004); Demokraté (Camilla Nielsson, 2015); Doba médénd
(Ivo Bysttican, 2010); Drnovické Catenaccio aneb Cesta do pravéku ekonomické transformace (Radim Prochazka,
2010); Gyumri (Jana Sevéikova, 2008); Hotel Usvit (Maria Rumanova, 2016); Hry prachu (Martin Marecek,
2002); India’s Daughter (Leslee Udwin, 2015); Lécba Klausem (Igor Chaun, 1991); Miceti zlato (Tomas Kudrna,
2009); 0ld Man and Cottage (Nina Hedenius, 1996); Pervert Park (Frida Barkfors, Lasse Barkfors, 2014); Stastni
lidé (Werner Herzog, 2010); The Man Who Saved the World (Peter Anthony, 2014); Véda a vira (Pavel Marek,
2003); Warriors of the North (Sgren Steen Jespersen, Nasib Farah, 2014); You Have No Idea How Much I Love You
(Pawel Lozinski, 2016); Zdroj (Martin Marecek, 2005).
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9

JAK ROZUMET TELEVIZI?
(ZAVERY)

V této praci jsem se pokusila prostfednictvim etnografického vyzkumu instituce CT
nabidnout odpovédi na to, co znamena ,rozumeét televizi“ v kontextu soucasné
produkéni kultury CT v oblasti dokumentarniho filmu. ProtoZe tyto odpovédi
detailné rozvadim v zavérech jednotlivych vyzkumnych kapitol 5 (Rozumét televizi
[),6 (Rozumét televizi II), 7 (Rozumét televizi I1I), 8 (Rozumét televizi V), zde
nabidnu pouze jejich strucné shrnuti a propojeni. Konkrétni podobu toho, jak riizné
aktérské ,rozumeénti televizi“ formuje souc¢asnou praxi v oblasti dokumentu v CT,
jsem nastinila prostrednictvim analyzy v téchto na sebe navazujicich myslenkovych
krocich, odpovidajicich zaroven strukture této disertacni prace :

Po teoreticko-metodologickém tvodu a vstupni analyze institucionalniho vyvoje

v oblasti dokumentarniho filmu uvnitr televizni struktury mezi lety 1993-2017 jsem
detailné predstavila etnograficky vyzkum produkéni kultury Ceské televize v oblasti
dokumentarniho filmu skrze hlavni tematické oblasti mého badatelského zajmu :
dramaturgii, pojeti Zanru a vztah CT a autori-dokumentaristfi. Vyzkum jsem
doplnila o pripadovou studii Stret svéti, v niZ jsem se snazila ukazat nékteré aspekty
téchto témat v kontextu evropskych televizi verejné sluzby a umoznit tak srovnani

se soucasnou situaci v oblasti dokumentarniho filmu v Ceské televizi.

Motiv, podle kterého jsem celou praci pojmenovala, rozumét televizi, je zvolen po
zralé Uvaze, azZ ve finalni fazi prace s daty, kde se vynoroval jako Ustfedni princip,

ke kterému se v urc¢ity moment vztahuje vétsina aktérti zkoumaného televizniho
pole. Toto ,rozumét televizi“ se ukazalo v ramci vyzkumu predevsim jako zakladni
dichotomie mezi ,rozumét televizi vs. nerozumeét televizi“, ktera je zakotvena v hloubi
produkéni kultury televize jako jedna z podstatnych pricin polarizujici zkoumané
pole a zaroven jako soucast diskurzivnich praktik skrze které se uplatiiuji mocenské
a disciplinacni mechanismy instituce. Tyto mechanismy a praktiky lze ,Cist“ jako
disledky konkrétnich sdilenych predstav o podobé dramaturgie, pojeti Zanru

a pristupu k autortim, které jsem se snazila detailné predstavit v prislusnych
kapitolach. Slo mi nejen o uvédomované predstavy, ale také o vyznam, ktery neni
pristupny samotnym aktériim v ramci jejich kazdodenni reflexivity.

Cilem této prace neni nabizet navody ani ,autorizované interpretace” jak televizi
rozumeét, ale poskytnout pohled ,pod povrch®, odhalovat skryté formy (,hluboké
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texty") stojici v pozadi béznych az samoziejmych mechanism, déji, udalosti,
rutinnich tkoni a zptisobli komunikace mezi aktéry produk¢ni kultury instituce.
Navic takové instituce, kterd je nezastupitelnym a nejdtlezitéjSim médiem verejné
sluzby v této zemi, coZ se odraZzi v oblasti dokumentarni tvorby, jejiZ bytostnou
soucasti a poslanim je téz kriticka reflexe spole¢nosti, vCetné jeji historie,
mocenskych mechanismi apod. Pohled ,pod povrch” instituce jsem nezamérovala
pouze na dil¢i jevy a jejich popis, ale snaZila jsem se diisledné propojovat své
zucastnéné pozorovani do komplexnéjsi analyzy, na konkrétnich tématech poukazat
na souvislosti a casto neuvédomované predstavy stojici v pozadi mnohych
rozhodovacich procest, zejména takovych, které ovliviiuji jaké porady/filmy by se
mély ¢i nemély natacet, jakou by mély ¢i nemély mit podobu a jaci by mély ¢i nemély
byt jejich autori.

Nejdetailnéji jsem se vénovala dosud minimalné probaddanému tématu televizni
dramaturgie v oblasti dokumentarniho filmu (kapitola 5 Dramaturg v systému CT),
nebot pravé dramaturgie, jako rozhrani mezi svétem ,venku“ (svétem autord, ale i
svétem divaki) a svétem ,uvniti“ (svétem zameéstnancti televize vcetné jejiho
managementu) umoziiuje nahlédnout do mechanismi instituce pomérné hlubokym
zplisobem. Na zakladé zpracovani obsahlého mnozstvi dat z rozhovorti i terénniho
deniku jsem dosla jsem k nékolika hlavnim zavérim :

To, jak produkéni kultura CT formuje piedstavy o dramaturgii a roli dramaturga

v oblasti dokumentarniho filmu, se déje prostrednictvim (1) narativii o minulosti
dramaturgie, ale zejména prostirednictvim (2) schvalovacich procesii kazdého
programového projektu. Pokud tyto procesy budeme ,¢ist” jako na sebe navazujici
institucionalni ritualy, skrze néz zkoumana produk¢ni kultura ,,vypodobiiuje sebe
sama“ a skrze néz se ,performuji“ adaptacni strategie38* dramaturgli na soucasnou
organizacni strukturu tviiré¢ich producentskych skupin, ukaze se, jak tyto ritualy
formuji a ovliviiuji tviirci procesy, predstavy o dramaturgii i vyslednou podobu
televizni produkce. Desitky piikladl tohoto formovani jsem se prostiednictvim
mnohovrstevnatého empirického matirialu skrze rtizné perspektivy aktéri a jejich
interpretace pokusila nabidnout v jadru kapitoly Dramaturg v systému CT.

V ramci zkoumani toho, proc¢ a jakym zplisobem je pohled na dramaturgii tolik
zatiZen predstavami aktérii o minulosti dramaturgie (1) jsem identifikovala Sest
nejvyraznéji zastoupenych narativii , které stale ovliviiuji sou¢asnou praxi v oblasti
dramaturgie (dokumentu) : narativ o zlaté ére dramaturgie v 60. letech, vztahujici se
obecné na oblast kinematografie, narativ o tipadku profese dramaturga v ére
normalizace jak v oblasti filmu, tak v oblasti televize, narativ o vymeteni starych
struktur v podobé dramaturgti kontrolori z CST (po r. 1993 z CT) a narativ o
profesni kontinuité; dale narativ o nespoutanych 90. letech a narativ o zrozeni
fenoménu Febio, posledni dva narativy vypovidaji vice o tom, co ovliviiovalo televizni

384 pojem adaptaéni strategie pouZivam ve vyznamu a v ndvaznosti na typologii adaptac¢nich strategif
Roberta Mertona, kterou jsem detailné predstavila v kapitole 5., s. 89-92
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pole, ve kterém se dramaturgie jako profese formovala v pocatku 90. let.

Role téchto narativli v sou¢asné produkéni kultuie CT je predevsim legitimizacni,
napf. analyza narativu o zrozeni fenoménu Febio, ktery vykazuje znaky silné
kontinuity od 90. let aZ do soucasnosti, ukazala, jak siln€ je tento narativ
aktualizovan i v soucasné organizacni struktuie tviircich producentskych skupin

a jak se s odkazem na tento narativ legitimizuje dominantni pohled na priority

v oblasti dokumentarniho filmu (GEN jako prime-timovy dokument v roce 1993

i nyni) i na programovou koncepci v oblasti dokumentarniho filmu. V urcitych
obdobich, zda se, Ceska televize zcela absorbovala a pi‘ejala dramaturgicky p¥istup
Febia k dokumentarni produkci z dilny Febia a tato dramaturgie vyrazné
dominovala nad spi$e formalné fungujici dramaturgii CT, pfestoZe oficialné mél
kazdy porad i dramaturga z CT. Dozvuky tohoto p¥istupu jsou citelné v pojeti
konkrétni a predev$im programové dramaturgie v oblasti dokumentarni tvorby CT
az do dnesnich dni. Detailni typologii narativii a rozbor jejich funkce v soucasné
organizac¢ni struktute CT, véetné dalsich dil¢i zavéra predkladam v kapitole 5.2.7
(str. 85-88).

Prekvapivym zjiSténim pro mé bylo, Ze vyvoj a nové kontexty, ve kterych se
dramaturgie uvnitr televizni struktury ve zkoumaném obdobi po roce 1993 ocitala,
jsou nahliZeny mnohymi aktéry nikoli jako urcité nové moznosti pro rozvoj a lepsi
etablovan profese ve svobodnych podminkach, ale spiSe jako kontinualni extenze
upadku. Ukazalo se, Ze predstavy a také vzpominky nékterych aktért na to, Ze
dramaturgie mohla dosahnout mimoiadné tviirciho rozkvétu, otevireného pristupu,
mit silné umélecké ambice a zaroven existovat uvnitr instituce , navic jes$té uvnitr
instituce v totalitnim staté, jsou dodnes silnym idealem, kterym aktéri (nehled€ na
naprosto rozdilny dobovy i institucionalni kontext) poméruji i soucasnost. Zaroven
byly predstavy o dramaturgii velmi ¢asto vztahovany primarné k oblasti hraného
filmu (hrané kinematografie), prestoze dotazy i vybér aktérti byly spjaty s oblasti
dokumentarniho filmu uvnitr televizni struktury. Pro sdilené predstavy o minulosti
dramaturgie se tedy ukazuje jako charakteristické i urc¢ité smésovani kontexti
dobovych, Zanrovych, institucionalnich a posuzovani souc¢asného stavu profese
(dramaturga dokumentarnich filmt v televizi) mnohdy optikou téchto ,,smiSenych
kontext“, mezi nimz aktéri obvykle nemaji vétsi potiebu rozliSovat. Pokud nastava
debata o dramaturgii jako smyslupiné a potrebné profesi, prichazi ke slovu minulost
a zlatd éra tvircich skupin Filmového studia Barranodov a primarné hrana
kinematorgafie.

Pohled na vyvoj jako na postupny upadek, vzdalovani se od zlaté éry, ve kterém se
usvédcCovali nejen zastupci starsi generace, ale zastavali jej i mnozi mladsi
dramaturgové i autori, jakoby znemoznoval aktériim vidét moznosti a nové
kontexty profese dramaturga dokumentarnich film@ dnes. V produkéni kultute CT
se tak na jedné strané udrzuje predstava urcitého dramaturgického vakua

a diskontinuity, neschopnosti néjak navazat na drivéjsi moznosti a formu
dramaturgické prace (ve smyslu intelektualni narocnosti, kterou reprezentovali
dramaturgové z rad tehdejsi intelektualni a kulturni elity, snahy objevovat, ¢asto
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i experimentovat a posouvat hranice )3%5, na strané druhé se vynoruje odstup
mnohych dramaturgii od soucasné podoby institucionalni praxe v oblasti
dokumentarni dramaturgie, ktery se projevuje skrze riizné adaptacni strategie na
soucasnou organizacni strukturu, zejména konformismus a ritualismus, pripadné
inovace (ve smyslu hledani zpiisobti pokusit se prosadit urcity projekt mimo
nastavena pravidla).

V casti kapitole o dramaturgii, ktera zkouma situaci v soucasné produk¢ni kulture
CT (5.3 Dramaturg v sou¢asném systému CT) jsem shledala velmi uZite¢nym zvoleny
teoreticky koncept ritudld schvalovacich a adaptac¢nich strategii dramaturgq, které
jsem zkoumala ve vzadjemném vztahu. To, co charakterizuje dramaturgii dokumenta
uvnitt televizniho pole v sou¢asné organizaé¢ni struktute CT se ukazuje jako
rozporuplna sit vztahli a ndzort, kdy na jednom okraji pole dominuje ,,shora“
ustaveny koncept producentské dramaturgie, sebevédomé, jakoby jasné
deklarované i otevirené strategie (,chceme filmy, u kterych se divaci nebudou nudit,
které budou mit pridanou hodnotu®, pripadné ,autori nenosi dobré odvazné naméty
ze soucasnosti“), na strané druhé, ,dole“, nalézadme dramaturgy, jimZ organizacni
struktura i predstavy o roli dramaturgie sdilené v ramci produk¢ni kultury urcuji
zcela marginalni status a vliv. Radovi dramaturgové, ktei'f jsou na nejspodné&jsi
pricce hierarchie organizacni struktury, jsou ale zaroven témi, kdo jsou

v bezprostrednim kontaktu s autory, tedy mediatory mezi svétem autort a instituce,
Casto i facilitatory procesi, kterymi musi autor se svym projektem v televizni
strukture prochazet a téZ -hlavné- primymi tcastniky tviir¢ctho dramaturgického
procesu (pokud tento viibec nastane). Jejich prace je ale v ramci centralizované
struktury kontrolovana v nékolika tirovnich a dliraz managementu je kladen na
,2mikromanaZzerstvi“ (dramaturg ma byt mikromanazerem projektu na némz
pracuje), coz v praxi znamena ,ohlidat" zda celd procedura vzniku poradu/filmu
probiha hladce (zjevna naplil prace dramaturga). Tviirci rovina dramaturgické prace
probiha velmi ¢asto v roviné skryté, o niz se malokdy hovori mimo nejuzsi okruh
tviircti pofadu / filmu a i prostorové je v praxi ¢asto realizovana ,mimo*“ budovy CT,
vétSinou v soukromych striznach apod.

Dramaturg uvnitf produkéni kultury CT se tak mnohdy stava jakymsi ,hlidacem

s nejasnou identitou”, spiSe neZz tviir¢im pracovnikem aktivné se zapojujicim do
dramaturgického procesu. S touto praxi souvisi i prevazujici adaptac¢ni strategie
dramaturgti na soucasnou organizacni strukturu : konformismus a ritualismus
(dtledné Ipéni na dodrZovani pravidel a narizeni za kazdou cenou nehledé na
okolnosti), nad nimiz vyvstava rada dalSich otazek:

Co vlastné reprezentuje soucasna “institucionalizovana” dramaturgie v oblasti
dokumentu uvnitf televizni struktury? Jsou televizni dramaturgové respektované
osobnosti, na néz se aktivné obraci tviirci? A jsou témito osobnostmi kreativni
producenti? Jakou roli maji dramaturgové, jejichZ rozhodovaci pravomoci v systému
jsou zcela minimalni, zatimco naroky na jejich praci v podobé dikladného vzdélani

385 Coz je zarovein vnimano jako jeden z faktora stojicich za ispéchem ceského filmu zejména v 60.
letech, srov. Petr Szczepanik. Tovdrna Barrandov.
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v oboru, zkuSenosti s vlastni tvorbou, schopnosti komunikace s autory, schopnosti
prezentovat ndméty, argumentovat apod. jsou znacné?

Profese je dlouhodobé finan¢né zcela podhodnocena a dliraz na ,iredni“ stranku
prace, ktery instituce deklaruje, prirozené odrazuje urcity typ potencialné
inspirativnich, pro vyvoj oboru zajimavych osobnosti. Dramaturgie dokumentarniho
filmu se navic jako takova nikde nevyucuje, dramaturgem se musi clovék néjak
,stat”. Otazkou, kterd v této souvislosti vyvstala, je zda viibec potrebujeme
dramaturgy (toto ceské specifikum) v producentském systému, ktery v soucasné
dobé v CT funguje.

Z vyzkumu dale vyplynulo, Ze to, jak dramaturg rozumi kulturnim ciliim instituce, pro
kterou pracuje, ma zcela zasadnim vyznam, ktery souvisi i s tim, do jaké miry se

s témito cili identifikuje a na zakladé toho v praxi pristupuje k dramaturgické
profesi. Ukazal se zde Siroky rozptyl v chapani role dramaturgie ve vztahu k cilim
instituce: dramaturgove si ¢asto vykladaji své poslani tak, Ze maji ,slouZzit divakovi“
a ze jsou ,druhé oci“ které ,hlidaji“ predevsim aby byl film sdélny a ,srozumitelny*.
Udélat ,srozumitelny” film, ktery se bude divaktim ,libit" je tak vnimano zaroven
jako (kulturni) cil instituce CT. Na druhé strané se objevuje, byt spise vyjime¢né,

i mnohem $irsi chapani dramaturgie, ktera je v oblasti dokumentu vnimana jako
nastroj pro napliovani sluzby verejnosti, ve smyslu apelu na kriticky potencial
dokumentarniho filmu, reflexivity a dokonce i angazovanosti ve vztahu k potencialni
promeéné spolecnosti a svéta v némz Zijeme.

Zaroven je treba se ptat, do jaké miry je dramaturg skutecné soucasti producentské
dramaturgie a jak tomuto stavu rozumét. Kromé toho, Ze maji dramaturgové velmi
omezené rozhodovaci pravomoci, se nemohou tc¢astnit ani pitchingti, béhem nichz
se projednava predvybér ndaméti, na jejichZ pripraveé s autory ¢asto spolupracovali.
Tomuto stavu lze rozumét jako praxi vylucovani, ktera se vyjevuje (performuje)
praveé skrze schvalovaci ritualy, v nichZ zkoumana produkéni kultura ,,vyjevuje néco
ze sebe sama“. Dramaturg stoji ,vné“, v momenté podstatného jednani o projektu,
ktery miiZe vzit také za ,sviij“ (ve smyslu hlubsiho zajmu a urcité motivace).
Argumenty o prijeti/ nepfrijeti projektu mu jsou pouze zprostredkovany kreativnim
producentem, ktery nékdy sam nema dostatecné presnou predstavu o tom, co

s projektem v budoucnu naloZi.

V kapitole 6 Zdnr-divdk-okno odpovidam na vyzkumnou otazku ,Jak jsou v ramci
produkéni kultury CT formovany a reprodukovany piedstavy o dokumentarnim
filmu jako televiznim zZanru?“. Uvadim, Ze tyto predstavy jsou vyznamné formovany
a reprodukovany zejména

(1) skrze produk¢ni uchopeni Zanru formou prednastavenych parametri vysilacich
oken (rozpocet, programovy typ, forma, obsahova charakteristika, cilova skupina,
stopaz) a dominujici organizaci produkce v oblasti dokumentarniho filmu do
cyklickych potadii v ramci téchto oken. Zdnr dokumentu stava nastrojem
pomahajicim omezovat rizika spojena ,s diferenciaci produkti“ a pomaha planovat
(organizace vétSiny dokumentarni produkce do cykll), vyrabét a uvadét na trh
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predvidatelnym zpisobem (konkrétni prednastaveni vysilacich oken, zpiisob vybéru
témat, dramaturgicky pozadavek kontroly ,shody se zadanim®).

(2) prostiednictvim diskurzu s riznymi ozvuky priimyslového folkloru, ktery je
bytostnou souéasti legitimiza¢niho procesu v produkéni kultuie Ceské televize, tedy
toho, jak CT implicitné i explicitné obhajuje své kroky a postupy. Priimyslovy folklor
se aktualizuje zejména skrze formy riiznych interpretaci vyzkumu publik
prezentovanych jako expertni védéni a zdlraziuje, Ze televize je masovym médiem
pro masového divaka nabizejici ,pro kazdého néco“.

V datech se ukazalo, Ze v dominantni produk¢ni kulture televize vladne urcita
apriorni obava z tvorby ve smyslu urcité (umélecké) volnosti pristupu, ktery je
nékdy oznacovan za ,prili§ autorsky“ a pro televizi nevhodny (,televize neni o
umeéni, ale umeéleckém remesle). Uméleckym pristupem je ¢asto rozumén pristup
oznacovany jako autorsky, ktery je mnohdy zaroveini managemente CT
pojemenovavan i jako ,experimentalni®, pripadné ,divaky odrazujici“. Zaroven je
explicitné a opakované deklarovana ,shora“ strategie prijimat odvazné naméty a
nevyhybat se autorskému dokumentu ani experimentu, jen se z néj ,nesmi stat
pirevazujici pristup”. V Ceské televizi v poslednich 3esti letech vznikla cela fada
pozoruhodnych dokumentd, ovSem spiSe v koprodukci nez ve vlastni vyrobé,
zaroven by bylo velice uzitecné udélat analyzu projekti nepodporenych a treba i
opakované odmitnutych.

Otazkou je, zda je ono ,umélecké” v ramci produké¢ni kultury CT natolik ,venku®“, Ze
,2hemiiZe byt mysleno“ - tedy neni pripustné televizi rozumét tak, Ze jeji soucasti je i
v oblasti dokumentu moznost pristupovat k dokumentarnimu filmu jako
umeéleckému dilu? Rozumét televiznimu pojeti dramaturgie zaroven vyzaduje
rozumeét televizi urcitym zpiisobem, napriklad tak, Ze ,oddélime“ umélecké remeslo
od uméni, priCemz ,pouzijeme” pouze to prvni, nebo tak, Ze budeme vic ,myslet na
divaka“.

Zavéry z kapitol 7 Autor v systému CT a 8 Stiet svétii spolu bytostné souvisi. V obou
kapitolach si kladu otazku jak produkéni kultura (Ceské televize a skandinavskych
televizi verejné sluzby DR a STV) formuje predstavy o autorovi, jeho roli a jeho
pristupu k televizi. Ve vztahu k centralnimu motivu rozumeét televizi se v ramci
vyzkumu vynotily predstavy o autorech, frekventované v produkéni kultuire CT :
My (lidé uvniti CT) rozumime televizi, na rozdil od téch venku, ktefi se do televize
,tlaci“ a néco po ni chtéji (v pripadé autori moznost realizovat své naméty). Oni
(autori) by se méli snazit televizi rozumét obdobnym zpisobem, jakym ji rozumime
my. A to jak v oblasti organizace vybory (,jak se“ to i ono v televizi déla), tak

v oblasti obsahové a formalni (preferovani takovych typti dokument, které
uprednostniuji ,fakta, informace, srozumitelnost, atraktivni témata“).
Institucionalni mechanismy (predevsim schvalovaci a vyrobni procesy) se tedy
zietelné otiskuji do konkrétnich predstav o autorovi-dokumentaristovi sdilenych
v produkéni kulture Ceské televize. Tyto predstavy se tykaji zejména toho jakym
zptisobem by mél autor porozumét televizi, aby pro ni mohl pracovat
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Mym zamérem bylo také na zkoumani a odhalovani ,hlubokych texti“, tedy urcitych
prednastavenych a skrytych forem zakotvenych v holubi produké¢ni kultury, které
mohou nabizet mnohovrstevna interpretativni schémata, ktera byvaji bézné
akademiky opomijena. Jako priklad hlubokého textu, ktery vyznamné formuje
piedstavy o dokumentarnim filmu, je zplisob prezentace pripravovanych namétt
formou powerpointové prezentace,. Takto pojata prezentace je bytostnou (a
,predepsanou”) soucasti schvalovacich ritualt. Ritudly ji umoziuji nahlédnout
zablesky téchto hlukovych textd, a je tieba jim rozumét predevsim jako procesu
urcité zmény (napf. je nutno ,zformatovat” ,ptivodni“ mysleni autora/ dramaturga
do formy nékolikabodové prezentace, aby mohl byt autortv projekt viibec v televizi
piredstaven). Pravé tyto hluboké texty, alespoii jak vyplyva z dil¢ich vystupti
vyzkumu, maji mimoradny vliv na rozhodovaci, schvalovaci procesy a ve svych
dusledcich i na samotou podobu dokumentarni reprezentace uvniti televizni
struktury. Caldwell upozornuje, Ze ,pristup k produkéni kultute jako k
yinterpreta¢nimu systému, bude vZdy nahliZen jako plné vtéleny do hry moci a
politiky.“386

Moznost nahlédnout do primyslového folkloru, ktery je soucasti diskursu
skandinavskych commissioning editori, poskytla také masterclass o novych
trendech v oblasti dokumentarniho fimu v Evropé, uspoiradana Ceskou televizi pro
domaci autory, odbornou vefejnost i pracovniky CT. Tuto udalost podrobné
analyzuji a interpretuji jako druh kultiva¢niho ritualu v osmé kapitole, pripadové
studii Stret svétil. Pravé v tomto ritudlu se vyjevila produkéni kultura televize se
svymi obavami z ,prili§ autorského pristupu” a intuitivnimi teoriemi divaka
zaloZenych na centalni dichtomii , divacky“ = ,uspésny*“ vs. ,autorsky*, pricemz
»2autorsky“ je vniman jako pro televizi neprilis vhodny a je opakované stavén do
protikladu ,,uspésSného“ (nékdy i, poctivého“) dokumentarniho fimu / poradu.38”

Vyzkum jsem zacala realizovat v ¢ase zmén, v dobé prechodu na novou organizacni
strukturu (2011) a zakoncila jej v dubnu 2017, tedy koncem prvniho funk¢éniho
obdobi generalniho feditele CT Petra Dvotraka. Zejména v pocatcich, kdy se nova
organizacni struktura tviir¢ich producentskych skupin jesté etablovala vyvstavala
,pivodni“i,nova“ podoba instituce velmi zretelné. Prave v této dobé se ukazovala
silna setrvacnost plivodni organizac¢ni struktury, zejména ve zptisobech prace a
piremysleni i pristupu k autoriim. Soucasti této setrvacnosti se ukazaly byt hluboce
zakorenéné rutinni postupy a pristupy, které jsem méla moznost pozorovat zejména
ramci dramaturgické prace. Pocatecni nedtivéra dlouholetych zaméstnanct k
,2novym poiradkiim“ nastolenych nové piichozimi manazery, se projevovala

v problémech pti spolupraci mezi skupinou v CT 1éta zaméstnanych produkénich a
dramaturgli a nové jmenovanymi pozicemi v ¢ele tviir¢ich skupin - kreativnimi
producenty a vykonnymi producenty.

386 John T. Caldwell. Production Culture, s.2
387 Detailni zavéry, které vztahuji i predeslé kapitole Autor v systému CT popisuji v zavéru kapitoly
Rozumét televizi IV . Masterclass jako stautus quo (str. 228-233).
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Pro vykonné producenty, ktei{ prisli do CT zvenku (napt. ze soukromé sféry), byla
situace zpocatku velmi obtizna, jejich pozici nékteri produkéni v praxi
nerespektovali a trvalo delsi dobu, neZ si jednotlivé tviirci skupiny nasly zptlisoby,
jak spolupracovat s dlouholetymi televiznimi zaméstnanci.

Pravé zde se nejsilnéji ukazala dalsi vrstva toho, co pro nékteré profesni skupiny,
zejména produk¢ni a technické pracovniky, znamena ,rozumét televizi“ ve vztahu

k nové prichozim ,kreativcim®, ktefi ,televizi nerozuméji“. Konkrétné v piipadé TPS
Petra Kubici skupina byla tato propast velmi citelna.

V tomto kontextu se ukazala jesté jedna skutecnost, a sice Ze ,rozumeét televizi“ tak,
jak ji rozuméji dlouholeti zaméstnanci, se mnohy témér nepropojuje s tim, zda
nékdo ,rozumi“ svému oboru (napriklad jak Petr Kubica rozumi dokumentarnimu
filmu). Toto oborové know-how a vzdélani v oblasti filmu jakoby se ,,nepocitalo®,
naopak aktéri vyjadrovali obavy z toho, aby si kreativni producenti (i dal$i nové
piichozi pracovnici z fad vykonnych producentt, produkcnich, dramaturgii)
,nepletli televizi s né¢im co neni".

Ve své analyze predkladam pohled na produkéni kulturu Ceské televize, ktery
pokladam za dostatecné komplexni pro ucely této disertacni prace v ramci zvolené
metodologie a tematického zaméreni. Presto jsem si védoma, Ze jsem se nékterych
témat, k nimz mam k dispozici jeSté rozsahla data, mohla dotknout pouze okrajové,
prestoZe by si zaslouzila mnohem hlubsi zpracovani. Takovy rozsah vyzkumu ale
podle mého nazoru jiZz presahuje moznosti jednoho badatele, alespon v mé situaci,
kdy pro realizaci vyzkumu bylo zaroven nezbytné moje aktivni ptisobeni

v produkéni kultufe CT v pozici dramaturgyné i autorky. Tato pozice mi na jednu
stranu prinasela nové impulsy pro vlastni vyzkum a moznosti detailnéji proniknout
k nékterym otazkam, na druhou stranu tato situace vyZadovala zna¢nou redukci
nékterych vyzkumnych otazek, které byly na poc¢atku vyzkumu mym zajmem.

Vérim, Ze tato prace mize slouzit nejen jako teoreticka reflexe dosud minimalné
zpracovaného tématu, produkéni kultury Ceské televize v oblasti dokumentarniho
filmu, na kterou mohou navazat dalsi badatelé, ale doufam, Ze miliZe mit i praktické
vyuziti pro budouci zdjemce o obor dramaturgie dokumentarnich filmu. Piala bych
si, aby pomohla budoucim televiznim dramaturgiim, producentim i tviirctim, ktef{
chtéji s televizi spolupracovat zorientovat se v slozitych institucionalnich
mechanismech a produk¢nich praktikach organizace, ktera je nezastupitelna

v napliiovani sluzby verejnosti v ceské medialni krajiné.

241



10
EPILOG

Vratim se do tFetice k moji prvni zkusenosti s CT, kterou jsem popsala v prologu této
prace388. Cinim tak v souladu s béZné sdilenou dramaturgickou konvenci, Ze ,trojice
funguje“ a Ze ,pokud ma dilo prolog, mélo by mit i epilog“.

Od doby, kdy jsem jeSté nechapala ,oc v televizi jde" mohu po patnactileté zkuSenosti
s instituci Ceské televize, zakousené z riiznych pozic a v ramci riznych forem
spoluprace i po pétiletém zicCastnéném pozorovani tamni dramaturgické praxe,

s klidnym svédomim prohlasit, Ze problém je mnohem sloZitéjsi.

Snazila jsem touto praci ukazat, Ze rozumét televizi tak, Ze ,jde o to, aby obrazovka
nezcernala®, je pouze jednou z perspektiv, kterou lze na televizi nahliZet. Je zaroven
perspektivou zformovanou primyslovym folklorem, jehoZ vliv na rozhodovaci

i tvlrci procesy uvnitr této instituce povaZzZuji za nezbytné soustavné a disledné
kriticky reflektovat.

388 Prolog, s.13, ,Jde o to, aby obrazovka nezcernala“ (denik 2002).
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At home in the World (Andreas Koefoed, 2015)
Automat (Martin Marecek, 2009)

Ceska cesta (Martin Kohout, 2015)

Cesky mir (Vit Klusak, Filip Remunda, 2010)
Cesky sen (Vit Klusak, Filip Remuda, 2004)
Demokraté (Camilla Nielsson, 2015)

Doba médéna (Ivo Bystric¢an, 2010)

Drnovické Catenaccio aneb Cesta do pravéku ekonomické transformace (Radim Prochazka, 2010)

Free Reiner (Hans Weingartner, 2007)

Gyumri (Jana Sevéikova, 2008)

Hotel Usvit (Maria Rumanova, 2016)

Hry prachu (Martin Marecek, 2002)

India’s Daughter (Leslee Udwin, 2015)

Lécba Klausem (Igor Chaun, 1991)

MIlceti zlato (Tomas Kudrna, 2009)

0ld Man and Cottage (Nina Hedenius, 1996)

Pervert Park (Frida Barkfors, Lasse Barkfors, 2014)

Stastni lidé (Werner Herzog, 2010)

The Man Who Saved the World (Peter Anthony, 2014)
Warriors of the North (Sgren Steen Jespersen, Nasib Farah, 2014)
You Have No Idea How Much I Love You (Pawel Lozinski, 2016)
Zdroj (Martin Marecek, 2005)
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Priloha 1

Rozhovor s Feditelem programu CT
Milanem Fridrichem :»

LK: MiiZete prosim charakterizovat profil CT 1, CT 2 a CT Art v oblasti
dokumentarniho filmu?

MF: Doména dokumentarniho filmu je CT 2, je to kanal orientovany na dokumentarni
tvorbu, vybrané zahranicni serialy, které jsou né¢im atypické, prinaseji néjakou nadhodnotu
a potom jsou tam vzdélavaci porady a filmy, které obohacuji tu nabidku celkové CT, ale ta
dokumentarni tvorba tvori urcité tfetinu profilu toho kanalu, vzdélavaci tvorba, za coZ se
pokladaji i nékteré dokumenty, je tam az 50%, takze doménou dokumentd v CT je CT 2.

Na CT 2 vysilame dokumenty, které jsou $irokospektralni, na jedné strané je to typicky
autorsky dokument, kde hlavni je autor a jeho téma, pak tam vysilame dokumenty, které
maji vzdélavaci charakter, nebo jsou to portréty osobnosti, nebo dokumenty zamérené na
historii. U CT Artu z princpu toho, Ze to je CT Art, tak se jedna o dokumenty zaméfené na
kulturu, nejen na uméni, ale na kulturu vcetné osobnosti, fenoménti atd.

Na CT 1 dokumenty moc nevysilame, Jedni¢ka ma profil seridly, filmy, zdbava a
zpravodajstvi, aktualni publicistika, a kdyZ tam dokument davame, tak je to vétSinou
udalost, coz znamen3, Ze ten dokument jako takovy presahuje rozmér toho, Ze by Sel na
dvojku nebo Art, ale svym vyznamem a dopadem ho nabizime té nejsirsi populaci, protoze
je urcen té nejsirsi populaci.

Dam piiklad, je to tireba dokument Véra 68, nebo kdyZ jsme méli dokument Smejdi, coz
znameng3, Ze tam je ten fenomén, ktery se dotyka kompletné celé populace. Jinak to
neznamena, zZe kdyZ je to na Dvojce, Ze necilime, aby se na to divalo co nejvice lidi, cilime, ale
v moderni televizni branZi se jednotlivé kanaly museji od sebe odlisSovat, musi ziskavat
néjaky profil, aby mohly existovat vedle sebe a byly pro divaka srozumitelné, coz znamenj,
Ze se bézné déla, Ze néktery z téch kanalid u téch velkych televiznich spolecnosti je vice
orientovany na dokumentarni tvorbu a divaci jsou s tim komfortni, protoze védji, Ze ji tam

v urcité ¢asy urcité najdou.

LK: Zminujete, Ze na CT 2 uvadite historické dokumenty, vzdélavaci, autorské - jak
vnimate jejich vzajemné proporce?

Co by v oblasti dokumentu méla byt image CT 2?

MF: Image Dvojky je Ze z hlediska dokumentarni tvorby Ze mame silny vzdélavaci dokument
a silny autorsky dokument, to je vSechno. Autorsky dokument mame piedevsim cesky,
bavime se o ¢eskych dokumentaristech, naopak u téch vzdélavacich dokumentd to je
doména predevsim zahrani¢nich dokument, které tam vysilame.

389 Rozhovor s Milanem Fridrichem vedla Lucie Kralova, CT, fjen 2016
dale pouzito : LK (Lucie Kralova), MF (Milan Fridrich)
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LK: Jaky typ a forma dokumentii je vhodny pro prime-timové vysilani?

MF: Gro vSech premiér dokumenti, které vysildime, mame urcené pro prime-timové
vysilani. Prime-timové vysilani je ur¢eno pro dokumenty, které maji $irsi poselstvi a jsou
urcené pro toho divaka, ktery si veCer sedne k televizi a chce néjak smysluplné stravit
hodinu nebo dvé svého Casu a obohati jej to néjakym poznanim, néjakymi poznatky, néjakou
nadhodnotou nebo néjakou emoci. Drtivou vétSinu dokumentt vysilame v ramci
Dokumentarniho nebe v tutery ve 21:00, jiné fadime do komponovanych pasem, které
vysilame tfeba o vikendu, tzn. Ze jsou naptiklad zamétené duchovné, tak to ddvaime smérem
k duchovnimu nebo kirestanskému vysilani, nebo jsou zamérené ekologicky vyrazné, tak to
spojime s pAsmem Nedej se, atd. Vytvarime logické vysilaci celky pro lepsi orientaci divaka,
to je ten smys], jinak pro prime-timové vysilani vybirame ty dokumenty prevazné....

LK: MiiZete prosim vysveétlit co jsou ty logické celky?

MF: Logicky celek je, Ze mame urcitd pasma ve vysilani, coZ znamena cestovatelské,
historické, ptirodopisné pasmo, jak jsem zminoval ekologii, potom humanitni védy
a duchovno, krrestanstvi, jsou to spolecenska témata...

LK: to je vramci jednoho dne?
MF: Nékdy je to v ramci prime-time, nékdy je to v rdmci dne...

LK: ..najednou jeden den mate vice cestovatelskych poradi
MF: to je ten logicky celek

LK: a neni tam obava Ze miize dojit k zahlceni néjakym podobnym typem poradu?
MF: to funguje tiplné obracené...

LK: podle ¢eho vite jak to funguje?
MF: délame si vyzkum

LK: zpétné.....?

MF: ne, mame sledovanost, kdyz vidite, Ze se vdm hromadi sledovanost a divaci vAm tam
zlistavaji a zlistavaji vam tam dvé hodiny na tfi cestovatelské véci, tak to vidite, Ze to délate
spravné. Kdyby vam ubyli, tak to znamen3, Ze jste je unavila, kdyz vam pribyvaji, tak to
znamena Ze si udrzite ty, které tam mate a oni vdm jenom preskacou z potfadu na porad,
¢emuz se rika flow v odborné televizni hantyrce, Ze mate dobte sestavené flow, Ze ten divak
si d4 jednu véc, zlistane i na druhou, Casto i na treti, treba k tomu jesté nékdo prijde,
dokazete si divaka udrzet napti¢ celym vecerem, to je alchymie celého programovani drzet
divaka aby neprepinal, aby ziistal, kdyZ jdete rozptylem hodné daleko, ztracite ho, divak se
nebude rozptylem koukat na operu ...urcité néktery jo, ale je to mnohem mensi skupina lidi,
kteti by si dali dokument o Leosi Janackovi, dokument o Barceloné a potom treba
ekologicky dokument, to jsou rozdilné zajmy lidi a takto Sirokospektralné je jen cast
populace vybavena, podle nasSich priizkumi se lidi vice orientuji na to, Ze jim usnadnite to
traveni volného Casu.

Je to orientace na zajem, kdyz date dokument o Janu Husovi a k tomu historicky film, tak
mate vétsi Sanci, ze vam vecer stravi divak na vaSem kanale, nez kdyz date dokument o Janu
Husovi a pak date romanticky film.

LK: Od kdy tento postup aplikujete?
MF: To je princip celého televizniho programovani od nepaméti.

250



LK: myslite Ze vzdy ten program takto vypadal?
MF: Ne, mé se netyka nic co bylo prede mnou, to mé nezajima...od nepaméti jakoZe to je
princip, to se uci schedulovat a programovat....to je odbornost....

LK: myslela jsem, jestli ty logické celky nereprezentuji spise urcity trend v tom
programovani, néjak se k tomu dospélo.....

MF: nebylo to tady kdyz byly ¢tyti kanaly na trhu a nebylo kam s témi vécmi, nebyl prostor
proto délat celky, protoZe se muselo spoustu véci na§touchat do ¢tyt kanalt CT, na CT 2 jste
vysilala sport, operu, diskusni zpravodajské porady, filmy, byl to galimatijas a gulas vseho
dohromady a bylo to z nouze, protoZe nebyla vysilaci platforma, na které byste si mohla
otevrit specializované kanaly...Dnes mate i Prima Zoom, coZ je jenom dokumentarni kanal,
ve svété mate takovych podobnych kanalt hromadu a CT v tomto samoziejmé jde logicky

s tou dobou, ktera s tim, Ze roste pocet kanalli a roste pocet lakadel pro divaky, tak se snazi
vymyslet metodu, kterou divaka naldka a usnadni mu orientaci ve svém vlastnim programu
a ta orientace je i o tom, Ze vytvarite urcité logické vysilaci celky, které dohromady davaji
urcitou harmonii.

LK: A jaké parametry maji tedy dokumenty urcené pro prime-time?
MF: vSechny zanry a vS§echny témata jsou v prime-timu, ale ne vzdy to tak dopadne, téch
kritérii je hromada

LK: I v jinych televizich ten prime-timovy dokument obnasi urcita specialni
ocekavani....

MF: Jsme v Ceské televizi a v Ceské republice, myslite si Ze je tu tolik penéz aby se vyrabély
véci mimo prime-time? Neni...

LK: Nejdulezitéjsi je tedy kritérium premiéry?

MF: urcité, vétsSina téch véci je premiérovana v prime-timu, ne vSechny, protoze nékteré
nedopadnou tak skvéle a svym tématem nezapadaji do toho vecerniho sledovani televize dle
nasich vyzkumt a lépe se hodji, kdyZ se ptiradi v ramci néjakého bloku do vysilani...

LK: Da se to definovat, co to znamena Ze ,nedopadnou tak dobie“?

MF: Nejsou srozumitelné pro divaka, je to vice publicistika nez dokument. Dokumenty toci
Siroké spektrum lidi, hodné debutantti, nebo se délaji experimentalni véci rovnéz a ne vzdy
- ato je vSude na svété, v kazdé televizi, v kazdé produkci - vysledek neodpovida ocekavani.
Mame dost lidi, ktefi ty véci sleduji a vyhodnocuji, aby se odlisilo, zda nékdo prisel

s originalnim autorskym pohledem anebo to prosté bylo Spatné natoceno.

LK: Na jaky typ divaka cilite v oblasti dokumentarniho filmu?

MF: Na lidi, které zajimaji dokumenty.

LK: Co nich mate zjisténo z vasich vyzkum?

MF: Jsou to lidé, ktefi obecné maji radi dokumenty, vzdélavaci porady, zajimaji se o svét
kolem sebe, o vefejnou sféru. Na zakladé toho, jak jsou spokojeni a na jaké dokumenty se
divaji, tak typizujeme, které dokumenty pro vysilani bychom mohli mit. Na druhou stranu
ale funguji autori, kteri prichazi s neobvyklymi ndméty a pohledy na véc a ty natoci autorsky
dokument, ktery mi zafadime a neni to, Ze by se dopredu reko tohle bude mit takového a
takového divaka. Ne - je to pro divaka, kterého bavi dokumenty. To je ta klicova véc, pokud
vas nebavi, neni jak vas oslovit, jako zanr, jako forma, ale existuje tady néco mezi bych rekl
az 400 000 divakd, kteri jsou ochotni divat se na dokumenty autorské nebo vzdélavaci, ale
ne na kazdy a ne vzdycky, to uz je potom dané, proto mame nékteré dny, které jsou
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vénované valce, jiné jsou vénované historii, jiné jsou vénované cestovani, jiné vzdélavacim
poradiim a tam se kumuluji ti divaci, ktefi potom védi, Ze v ty dané dny nachazeji ty svoje
véci. Tahle logika je Zelen4, funguje a to je princip televize, usnadnit tu orientaci a davat

v ten samy ¢as tém lidem presné to, na co jsou zvykli, aby to tam méli, protoze kdyby chtéli
byt v chaosu, tak si na internetu najdou uz vSechno ted’, od televize ocekavaji Ze jim budete
prinaset do toho Zivota néjaky fad a Ze budou nachazet ty véci v urcity ¢as na svém misté.

LK: Je v tomhle kontextu moZné nékdy udélat néco necekaného? Néco co televize
zvyznamni tim, Ze to necekané nasadi treba v prime-time? Mate zajem néco podobného
zkouset ....7

MF: Ur¢ité, Ze ddme dokument na CT 1 misto filmu nebo seridlu naprtiklad, nebo zZe
vytvorime celé pidsmo vénované Vaclavu Havlovi, nebo néjaké jiné vyznamné osobnosti,
¢imZ to zvyznamnime a zruSime veskery jiny program....

LK: A co v pripadé, kdy si nejste tolik jisti, Ze by $lo i o urcity risk, Ze to jde trochu
proti tomu na co je ten divak vlastné zvykly...?

MF: J4 ted’ nevim na co se mé ptate..my mame prosté néjaky systém, neptejte se mé na to, co
bychom délali kdyby, ptejte se na to co délame...

LK: Ptam se jen jestli viibec takovato debata existuje, jestli takhle viibec premyslite?
MF: Pfremyslime, takova debata je, ale ....

LK: Mé zajima jaka je ta debata, jak vznikaji ta rozhodnuti...tfeba jak vznikaji ty
programové sloty, to okno je vZdy néjak prednastavené, tak podle jakych Kkritérii je to
okno nastaveno?

MF: Podle toho, co funguje, co divaka zajim3, jak reagoval v minulosti, co preferuje a jakd ma
obecna ocekavani od televize, od dokumentu atd... Podle kritérii, ktera vyplyvaji z urcité
tradice, ktera tady byla a z toho jak se ta okna utvareji v dalSich televizich a z toho, jaké
mame zkuSenosti s na$im vlastnim divakem.

LK: A jak vnimate tu tradici vtom dokumentarnim filmu, ve vztahu k tém okniim?
MF : Které dokumenty mély odezvu u divakt a které nemély odezvu u divakd.

LK: A jak premyslite o vytvareni novych oken pro dokumentarni film? Jak se stane, Ze
vznikne nové okno a bude mit urcité parametry?

MF: V Ceské televizi je pro autorsky ¢esky dokument pevné okno a to plné napliiuje potieby
CT z hlediska po¢tu ro¢né nabizenych dokumenti a jejich piivodnosti a novosti. A i

z hlediska toho, kolik se jich ro¢né dokon¢i a je pripraveno k odvysilani. Takovych
dokumenti je cca 50-60 ro¢né. Nepocitdm distribuc¢ni, nybrz pouze televizni dokumenty. Co
se tyce akvizice, tak nakupujeme dokumenty dle nabidky - dlouhodobé i aktualni. Déje se
tak na nakupnich veletrzich i dle nabidek, které chodi akvizi¢cnimu oddéleni od velkych
televizi nebo riznych produkci po cely rok. Akvizice nabidku posuzuje dle nasich oken i dle
potencidlnich novych oken, ktera by se dala z nabidky slozit... Prosté se rozhliZite kolem, co
je zajimavého a i na zakladé toho pracujete s tou nabidkou pro divaka, protoZe najednou
néjaka televize vytvori zajimavy tricetidilny dokument o historii lidstva treba, tak si feknete
OK, to je skvélé, tak bychom dat pristi rok a hledate pro to optimalni misto. Dokumentarni
nebe vzniklo pro autorsky dokument ¢esky, tam je to velmi jednoduché. Jde o slot
definovany ceskym autorem...
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LK: Jak parametry téch slotii ovliviiuji zptisoby, jakym se zadavaji nové projekty? Ve
smyslu néjaké poptavky nebo toho zpiisobu rozhodovani o téch projektech?

MF: J4 bych byl hrozné rad abychom si oddélili 2 véci, ja vam vypravim z 90%
o akvizicich, aby se to nemixovalo, Ze vy se ptate na autorsky véci....

LK: Ja se ptam na oboji....

MF: Cesky dokument je z 90% autorsky, nic jiného nevznika, bavime se jenom o
dokumentarnim nebi a dal$ich vécech, zbytek dokumentarni tvorby je cisté akvizi¢ni, véetné
dokumentarniho klubu, nevznika tolik dokumentt, Ze bychom s nimi mohli plnit pét dni

v tydnu, to nevznikalo nikdy v minulosti. A mame taky na to omezené zdroje a je omezena
vykonnost toho trhu, co by nAm mohla nabizet... Tohle je velmi dtlezité oddélit, kdyz se
bavim o slotech, bavim se pouze o zahrani¢ni akvizici, nikoli o0 dokumentarni tvorbé domaci,
protoze dokumentarni tvorba domaci ma 1 slot na CT 2, pokud pomineme dokumentarni
cykly, ty maji taky svij slot, pak ma 1 az dva sloty na CT Artu, ale nikoli, Ze se bavime o tom,
Ze tady a tamhle otevirame sloty.... Abychom to oddélili, bud’ se bavime o autorském
dokumentu ¢eském, nebo o dokumentarnim vysilani obecné nebo o zahrani¢ni akvizici.

LK: Ono to ma dvé ¢asti, zajima mé ¢esky autorsky dokument v CT i akvizice. Jak tedy
parametry slotii pro domaci dokument ovliviiuji zptisoby, jakym se zadavaji nové
projekty?

MF: Je to jednoduché - podle jakych kritérii - mame slot pro ¢esky autorsky dokument. To
je to kritérium. Tam davame vétSinu té tvorby. Nékteré dokumenty vyuzivame k vyro¢im a
davame je do néjakého uceleného systému, coZ znamen3, Ze vzniknou a daji se dva tfi do
jednoho dne nebo tydne, protoze vznikly pro néjaké vyroci.... 28.rijen, Vaclav Havel 80 let od
jeho narozeni apod., pak se to dava dohromady, vyro¢i hraji v programovani CT velkou roli.

LK: Jak vnimate misto v programu u cyklickych a solitérnich dokumentti?
MF: Oboje dvoje ma svoje misto.

LK: Kolik téch solitérnich dokumentarnich filmi se muiZze za ten rok vytvorit?

MEF: Solitérnich dokumentérnich film#é CT roéné dava do vyroby ptiblizné 80 az 90. Dale se
to¢f dokumentarni cykly, na pocet epizod jich bude tak stovka ro¢né. CT rovnéz vstupuje do
koprodukeci - cca 20 dokumentti ro¢né.

LK: Jaké dokumentarni filmy byste rad v budoucnu vidél na obrazovce CT?

MF: Objevné, srozumitelné a silné ve vypravéni a zvoleném tématu. Aby uspokojili jak
odbornou verejnost, tak divaky. V ceské dokumentarni tvorbé vznika spousta zajimavych
véci a uz jenom to, Ze filmy Ceské televize ziskavaji ceny v Jihlavé a tak rizné, tak si myslim
Ze jdeme spravnou cestou.

LK: Da se vycislit celkovy pomér dokumentarniho filmu obecné, véetné akvizic, ve
vztahu k ostatnim typum poiadii? (dramatika, zabavné poiady...)?
Je néjaka proporce mezi Zanry, kterou je mozné odhadnout?

MF: Dokumentarni filmy maji velmi vyznamnou roli v programu CT, neda se to srovnavat

s jinymi kanaly a s jinymi vécmi, to je vSechno nesrovnatelné, ale hranych serialt urcité
nevznikne tolik jako dokumenti, stejné tak zabava je v mnohem mensi mife nez
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dokumentarni tvorba. Téch dokumentli vznikd pomérné hodné a maji svoje pevné misto a
sviij smysl, neda se to pomérovat...

LK: Neda se Fict napriklad Ze tvori 30 % ze vSech poradi CT? Nemate takové
tabulky...?

MF: Je to piiblizné 30% ze viech poradid CT2 a CT Art - ¢eské a zahrani¢ni dokumentarni
filmy a cykly. Nema cenu do toho zatahovat CT24 a CT Sport nebo détské Décko... Ani CT1,
ktera je rodinna a pro mainstreamového divaka.

LK: A lze vy¢islit jaky pomér z té celkové dokumentarni tvorby, véetné té akvizicni,
zaujima ta ceska ptivodni dokumentarni tvorba?

MF: To se urcité da vycislit, ale to bych rekl, Ze je tak 20%), je to z hlediska vysilani, ale téch
20 % stoji asi tak 10x vic jako téch 80%, tam je nepomér mezi tim co vas stoji akvizi¢ni
dokument, ktery stoji 1000-2000 Euro za odvysilani na 3 odvysilani, kdeZto doméci tvorba
zatind na 500 000 tisicich za dokument.

LK: Jaky pomér v té celkové dokumentarni tvorbé tvori publicistika?
MF: Jak to myslite? Publicistika v jakém smyslu?

LK: Mate velkou mnozinu vice publicisticky ladénych dokumentii (nemyslim ted’
servisni publicistiku typu magaziny), ale jde hlavné o to, jak vy sami si stanovujete tu
hranici mezi publicistikou a dokumentarnim filmem, jestli s tim néjak specialné
zachazite?

MF: To se ptejte autord, co to¢i radsi a jak si oni stanovuji hranici. My ddvame prednost
klasickému dokumentu. Globalné rozliSujeme autorsky dokument a pak vzdélavaci
dokument, ktery je vic mozné z pohledu akademika publicisticky, tzn. ten se vénuje néjaké
danosti, vic aktualni..

LK: kde je ten moment, Ze si ireknete - tohle uZ prekrocilo tu hranici publicistiky? Je
to posun napriklad v pofadu Nas venkov? Zajima mé jak to vnimate.

MF: Pfredtim to byla publicistika, ted’ je to vic dokument, protoZe na tom pracuji
dokumentaristi. Oni do poradu vnesli ten prvek toho dokumentarniho sdéleni na zakladé
dohody s kreativnimi producenty, ktefi nabidli takové preformatovani Naseho venkova.

LK: Ja kdyz jsem sama toc¢ila podobné filmy tireba v TS CT v Brné, jesté pied vasim
ptisobenim v CT, tak tam dochdazelo k takovém zvlastnimu stietu, Ze autorsti
dokumentaristé délali v byvalych publicistickych oknech filmy na pomezi autorského
dokumentu, které ale stale vznikaly za podobnych podminek jako publicistika.

MF: Tohle by vim mnohem 1épe zodpovédél kreativni producent. Z hlediska programu je
pro mé Nas venkov, ktery presel do reZimu Ze si ho prevzali kreativni producenti, ktefi se
rozhodli, Ze tomu daji vic dokumentarni tvar a to byl nas pozadavek, aby to byla méné
publicistika a mélo to vyssi hodnotu, Ze se tam bude néco dokumentovat, Ze se bude
dokumentovat stav spolec¢nosti. Nuance jsou na diskusi tvlircti a producentt. My
vyhodnocujeme, jak to funguje z pohledu sledovanosti, kvalitativnich parametra. V poradu
Nedej se, coz byla kdysi Cista publicistika, tak vedle toho vzniklo néco, co ma vyssi ambice,
jsou tam krats$i dokumenty, které néco zajimavého postihuji, jsou tam i Obc¢anské noviny
apod., je tam vice formatt, rozsirili jsme tyto véci ale to se uz dostavame za ramec toho, co si
lidi predstavuji pod dokumentem, coz je takova hodina az 90 minut velkého dokumentu, to
uZ jsou vice servisni véci co délame, tzn. ekologie, venkov, folklor, duchovni véci apod.
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Bézny divak si pod dokumentem piedstavi uceleny film typu Véra 68, Cesky zurnal, Smejdi,
Rino, Jan Patocka atd...

LK: Z hlediska téch rozhodovacich procesii, ve chvili, kdy si Feknete, Ze zménite okno
typu Nas venkov, ovliviiuje to zpétné ty vyrobni podminky? Jsou jiné parametry -
kdyz se fekne ,,chceme to vice dokumentarni“, zméni se i ty podminky, nebo se
stanovi jen ten poZadavek?

MF: Myslite penize? Samoziejmé je, Ze pokud se vam zvysi pocet natacecich dni apod. tak
bud’ si reknete, chceme to jinak, ale za stejné penize, nebo si feknete : chceme to jinak, ale
prineste nam za kolik by to bylo a jak by to vypadalo, coz je ta druha varianta, ta logicka....ale
potom tihle lidi prijdou a schvaluje se to na programové radé, lidé prinesou svoji koncepci a
pak se to tady schvali v ramci kolektivniho rozhodovani....

LK: Jaké jsou podle vas nejvyznamnéjsi trendy v oblasti dokumentu a co to obnasi pro
vasi praci reditele programu CT?

MF: J4 si myslim, Ze za prvé vznikly nové zZanry a vytvareji se cross-zanrové zajimavé véci,
vznikaji hodinové publicistiky na aktualni téma predevsim v Némecku, ve Skandinavii apod.,
coZ je véc, ktera nas zajima a radi bychom se ji vice vénovali, presné na tom plidorysu
ptilhodiny, nebo hodiny, Ze by to bylo na aktualni téma a udélalo se to rychle aby to téma
nezestarlo, nebo Ze vznikly docusoapy, docudramata a podobné zanry, které pracuji s tou
dokumentarni slozkou a ozvlastiuji ji bud’ rytmizaci déje nebo pted-pripravenosti atp.,
nebo scripted reality, jsou to véci, které obohacuji tu televizni nabidku, my jsme u nas méli
takhle tu Dovolenou v protektoratu, chystame dalsi formaty podobného typu,

vlastné to dokumentuje néjaky déj nebo fenomén, samoziejmé se to neda nazvat
dokumentem, nebot to nezachycuje ptirozeny vyvoj véci, zachycuje to néjakou uz
stylizovanou realitu a ta zase ma néjakou vypovédni hodnotu. Mné se tyto zanry libi a
myslim si, Ze televize v nich mliZe prinaset nové formy, které zase ty divaky k té televize
zpétné vraceji nebo drzi, protoze tam mliZou mit zazitky, které jinde nenajdou. Tohle urcité
ovlivnilo celkovou nabidku a co se ty¢e témat apod. Myslim, Ze v ramci Ceského Zurnalu a
Ceské dokumentaristické skoly je velka vile vénovat se vécem, které hybou svétem a
spolecnosti, nebyt stereotypni, ne se porad vénovat stejnym tématim dokola. My kdyZ jsme
loni pozadali v ramci uprchlické krize zda neni néjaka nabidka na uprchlické dokumenty tak
nakonec ve dvou vinach jsme jich schvalili asi sedm, které se riiznou formou vénovali
tomuto tématu, néco bylo na pomezi dokumentu a velké publicistiky, ale potad to bylo

v ramci dokumentarni tvorby, protoze to ty rysy neslo a to jsou ty nové fenomény, které
ovliviiuji pojeti té dokumentaristiky dneska v ramci toho vysilani.

LK: Do jaké miry jako televize miiZete reagovat na aktualni spole¢enskou situaci?
Uvedl jste priklady uprchlické krize a Ceského Zurnalu, zadavate v tomto smyslu jesté
dalsi témata?

MF: Mate zanry, tzn. nékteré véci nejlépe postihnete Zivym vysilanim, jiné nejlépe
postihnete rychle zpracovanou reportazi, dalsi véci 1épe postihnete investigativni
zurnalistikou a nékteré véci dobre postihnete kratkym dokumentem rychlym nebo velkym
sbérnym dokumentem jako je Cesky zurnal. Néktera témata si pfedem vybiraji svoji
aktualnosti nebo nadcasovosti sviij vlastni zanr a pokud to chcete mit rychle, tak tim, Ze to
budete tocit tfi ¢tvrté roku, tak se pak to téma az na vyjimky uz nesetka s takovym zajmem.
Zijeme v tekuté spole¢nosti, ktera rychle podléha zajm@im o uréita témata a stejné nenadale
je opousti a zajima se zase o néco jiného. Mizete timhle pohrdat nebo to odsuzovat s tim, ze
se tomu nebude podrizovat, ale pak se odsuzujete k tomu, Ze vase dilo nestihne pozornost a
nezaujme natolik, aby splnilo svoji spolecenskou roli. Stale to beru tak, Ze dokumentarista
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ma primarné zajem, aby spolecnost zaujal a zburcoval anebo alespoii nechal premyslet.
Pokud téch lidi bude par, vliv zanru bude mizivy. A hodné jich bude, pokud zmobilizujete tu
tekutou spole¢nost v danou chvili smérem k sobé. To neznameng, Ze nema smysl se na
néktera témata a udalosti podivat zpétné, jen to nejde udélat tou publicisticko-
dokumentaristickou metodou, musite zvolit néjakou nadstavbu, dat tomu néjaky ramec, a to
se jakoby déje, Cesky Zurnal je pfesné ten ptipad, ze kdyZ se vénuji udalosti, ktera se stala
na jare a budeme ji vysilat na podzim letoSniho roku, Ze tomu musi dat néjaky vétsi ramec a
na zacatku se s tim také prali. U dokumentu jsou fenomény, které jsou tzv. vécné, dam
ptiklad, Cukr-blog, nebo fenomény podobného typu a nebo si dokumentaristé sami
uvédomuji, Ze jsou pod tlakem casu, ale vzdycky je to kompromis penéz, ¢asu a toho tématu,
na kterém pracujete.

LK: Mluvili jsme o téch trendech, nuti vas nékteré z nich ménit zptisob, jakym
nasazujete dokumenty do programu? Myslim v té tzv. dokumentarni oblasti.

MF: Tak nékteré ty nové formaty si vyzadaly, aby se vytvorilo okno tfeba pro docusoapy,
vzdy mame roc¢né cca pét az Sest docusoapi po Sesti dilech, otevieme okno, kde se tomu
budeme vénovat, urcité se to stalo i v roviné eventovych véci jako treba byla Zlata mladez
nebo Dovolena v protektoratu, Ctyti v tom, Domecek z karet atd. A druha véc je, Ze se
snazime, aby v tom dneSnim mnohovrstevnatém medialnim svété, kdy vas atakuji desitky
raznych nabidek : strav ¢as se mnou, bud’ se mnou, divej se na tohle a tAmhleto, tak
abychom dokumentarni format a dokumentarni formu prinesli v co nejlogictéjsi a
nejprihodné;jsi podobé v ty nejspravné;jsi casy a pracovali s tim. KdyZ jsme se na zac¢atku
bavili o tom proc blokové vysilani a logické celky, to se déla proto, Ze kdyZ uz si nékdo udéla
Cas a chce se divat na historicky dokument tak pro¢ mu nedat rovnou tfi, kdyZ u nich mtze
zlstat, nebo kdyz mate vice kanalli, nékde date, serial, nékde operu, nékde zabavu, nékde
sport, driv, kdyZz ¢lovék tohle nemohl udélat tak si nemohl dovolit ten luxus pracovat s tim
divakem takto detailné a tak hluboko, dneska uz to mozné je.

LK: Jak zpétné hodnotite masterclass o novych trendech v dokumentu z prosince
2015, prezentujici tvorbu skandinavskych verejnopravnich televizi?

MF: Ten masterclass byl skvély, ale osobné jsem tam nebyl, protoze jsem povinnosti v ramci
EBU. Lépe by vam to tedy povédéli lidé, ktefi se toho ztucastnili. Jsme radi, kdyz se tady
trochu rozviji cizi pohledy na véc a nasi kreativni producenti a tvilirci se mohou dostat do
konfrontace s jinou tvorbou. Myslim, Ze byli hodné prekvapeni z toho, Ze televize na zapad
od nas méné kladou diiraz na ¢isté autorskou tvorbu, ale mnohem vice na Zanrovou primo
pro televizi, v tomhle ohledu my podporujeme i ten autorsky dokument velmi silné,
nezavisly dokument, ktery tady je, protoze tady ma néjakou tradici na FAMU apod.
Koprodukce podporujeme, jak jsem rikal, je to asi dvacet celovecernich filmt
koproduk¢nich rocné kam néjakym zpilisobem vstupujeme, pokud davaji smysl, tak urcité
do nich davame penize, ale zdroje nejsou neomezené, nékdy se stane, Ze do toho nejdete,
coz neznamena Ze to neodvysilate, protoZe ja to zaroven mutzu levnéji koupit v akvizici az to
bude na trhu. To jsou dva momenty. Do nékterych jdete jako koproducent, protoze jsou
potreba archivy od vas nebo spoluprace na nécem, Ze nejde jenom o penize, ale u nékterych
tohle mtiZete dat, ale pak se to da koupit za 2000 Eur v akvizici a odvysilat to, cesky divak o
to neprijde, kdyz mi do toho nevstoupime. Ale u nékterych jsme radi, Ze to mizeme
podpofit vic, protoze by bez CT nevznikly, ale nékteré vzniknou beztak, protoZe autofi
prichazeji a maji hotovo osmdesat procent filmu, my musime jednom odpinknout néjaké
penize.

256



LK: Podle jakych kritérii vybirate akvizi¢ni dokumenty?

MF: Z celého Sirokého spektra co se vlastné déje, podle typologie a oken, kterd mame ve
vysilani, mame dvé historicka okna, dvé cestovatelska okna, dvé okna oteviena na
prirodopisny film, dva sloty pro autorské zahrani¢ni dokumenty, takZe mame na
jednotlivych kanalech otevirené programové pozice, do kterych vybirate ty nejlepsi
dokumenty z celého svéta, hodné se orientujeme na BBC, francouzskou verejnopravni
televizi, némeckou, od kterych kupujeme nejvice dokumentti predevsim z oblasti
prirodopisné a historické, protoze ty jejich dokumenty jsou velmi nakladné, je to na tom
vidét, hodné ¢asosbérné udélané, ani bychom tohle v nasich podminkach nebyli schopni
udélat, ale nebranime se nakupovat dokumenty i z Ruska a Ciny...Pak kupujeme desitky,
mozna stovky dokumentti do dokumentarnich klubti od nezavislych produkci, kde
vychazime z toho s ¢im prijizd€ji na festival Jeden svét, z jejich repertoaru bereme tak deset,
patnact dokumentl. Potom co se objevi v Jihlavé, na raznych festivalech, z té autorské
tvorby nas zajima zprostiredkovat divakdm ty vitézné snimky, to, co ve svété nejvice zaujalo.

LK: Jaka je vaSe osobni definice kvalitniho dokumentarniho filmu?

MF: Kvalitni dokumentarni film vdm musi prinést néjaké poznani, abyste si rekla jeziSmarja,
to jsem nevédél o komplexnosti néjakého problému, ja si myslim, Ze ta definice je v tomto
ohledu: za prvé, od kazdého dokumentarniho filmu o¢ekavate néco jiného, od toho
vzdélavaciho Ze vas vzdéla, od dokumentu typu Pocatky o divkach, které zily v détském
domove a ted’ se snazi dostat do spolecnosti oCekavate, Ze vam zprostredkuje néjakou
zivotni zkuSenost nékoho. Ja si myslim, Ze kvalitni dokumentarni film by mé jak obrazové,
tak sdélenim naplnit to svoje zivotni poslani, takze kdyZ tam mame zprostiedkované
néjakou emoci, néjaky socialni pocit, tak Ze se to skute¢né stane, nejhorsi je, kdyz po tom
ocekavani prijde to zklamani, jak fikal Zdenék Svérak v Cimrmanovi, nikoli to naplnéni,
které od toho ocCekavate.

LK: Mate néjaké priklady vaseho zklamani z néjakych dokumentt?

MF: To je velmi tézky, protoZe pro mé ta tvorba je hrozné diilezit3, protoze kdyz mé to
néc¢im zaujme...Pro mé je nejvétsim zklamani, kdyz je to nuda, kdyZ to neni tak dobte
udélané, aby to pohanélo vasi pozornost a zvidavost a nebo vase emoce, kdyz je to natocené
extrémné pomalu a nudi to, ale nastésti takovych dokumentli moc nevznika, i kdyz taky
jsem nevidél vSechny. J4 jsem pravidelny ucastnik Jednoho svéta atp. A od toho, Ze

v dokumentu mluvi jeden ¢lovék az po to, Ze je to hodné barvity, tak dokumenty urcité nuda
nejsou, myslim si, Ze dokument by mél pracovat s obrazem, protoze dokumentarni tvorba
neni rozstiithany rozhovor podbarveny obrazky, jak tikal jeden dokumentarista, Ze filmari
nazyvaji kameramanstvi dokumentu obcas sefazené denni prace, to mé pobavilo, ale
dokument promysleny obrazové, aby to femesIné bylo Gplné skvély.

LK: Do jaké miry jsou pro vas kritériem néjaké nové zpusoby vyjadirovani

a hledani novych cest prace s filmovym jazykem? Jako rozvoj toho Zanru, Ze nékdo
zkusi néco nevyzkouseného?

MF: VSechno tam ma svoje misto...

LK: Jakou to pro vas hraje roli pfi rozhodovani? Ve vztahu k tématu napiiklad?

MF: Vite co, vS§echno ma néjaky sviij fad, my mame spolupraci s FAMU, v rdmci které
investujeme penize do jejich studentskych dokumentt. Takto treba vznikal dokumentarni
cyklus Expremiéri. Televize podporuje vSechny tyhle Zanry a formaty, Ze jejim ukolem neni
nékteré zanry odepsat a fict tohle my nedélame.
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Od toho, ze tady Helena Trestikova déla Manzelské etudy po 30ti letech az po to, Ze studenti
FAMU se tu vénuji urcité nové naraci jako byl treba cyklus dokumentt Gottland, pro vse je
tady misto, nenf to tak, Ze by se rozhodovalo podle toho jestli to je ¢i neni nova forma.

Na jednu stranu - ano, miiZzeme podporovat hledani novych forem, ale - a to zazniva ve
kterékoliv zemi, u kterékoliv produkce a televize - nejdtive se bavme o tom, at’ autor
predvede, Ze je schopen natocCit normalni dokument a pak vymyslet nové formy, ne kazda
nova forma je nova a dava smysl, na druhou stranu nechceme se tocit v kruhu a podle
jednoho mustru, to urcité ne, vSechno ma svoje misto a nad kazdym tim projektem se
rozhoduje naprosto individualné, stejné tady vzniknul Gottland jako experimentalni projekt,
ktery jsme vysilali, a vedle toho vznikaji konvenc¢néjsi dokumenty o Banderovcich nebo
Vlasovcich, které zase jsou jako ty vzdélavaci dokumenty spis, vSechno tady najdete, my
jsme v tomhle takové smiSené zbozi.... Picasso také rovnou nemaloval hranaté obliceje,
zacinal jako portrétista, nejdriv brilantné pochopil a naucil se femeslo a pak si nasel svijj
inovativni styl. Hledani tohoto stylu musi kazdé médium, a CT to dél4, podporovat.

LK: A ¢eho mate vice?

MF: Na to nemame statistiku a nevim jak ji udélat, my si sami nebudeme oznacovat co je
konven¢ni a co neni, vite co, sama to odhadnete tplné jednoduse, ten pomér se da pokladat
v ramci toho, co se da pokladat v ramci téch skolnich cvic¢eni u téch lidi na FAMU, néktefi se
orientuji na tohle, jini na tamto, ja si myslim, Ze mnohem vice je té sice autorské, ale
standardni televizni tvorby, ale vznikaji i véci, které maji sviij presah do novych forem.

LK: Ale pieci jen se dotykate pojmii jako mainstream a standardni televizni tvorba, to
jsou presné véci, na které jsem se ptala i vasich kolegii v zahranici, mé zajima ¢im se
ta oblast standardni televizni tvorby da podle vas charakterizovat?

MF: D4 se to charakterizovat tim, Ze to jde divakovi naproti a snazi se mu zleh¢it vnimani a
porozumeéni, snaZzi se véci podavat tak, aby forma i obsah byly vstricné pti sledovani...

LK: Miizete byt konkrétnéjsi? Je to ve smyslu srozumitelnosti?

MF: Srozumitelnost, spad, zptisob narace. Reknu to takhle, jak ik Robert Sedlacek, jakmile
to chcete divakovi délat téZké, nedélate mainstream. Divakovi to nesmite délat tézké. Jemu
to musite usnadnit. Ne kazdy je extra pozorny, ne kazdy ma nejhlubsi vzdélani, ne kazdy ma
povédomi o tématu, co zpracovavate a ne kazdy ma dostatec¢né estestické vzdélani ve vyvoji
formy atd. Kdyz filmu dava silny naboj, atraktivni formu a tempo, pak jste mainstream.
Pokud to chcete délat tézké, tak nedélate mainstream, to uz od divaka néco zadate. Ani
jedno ale neni a priori dobi'e nebo Spatné. Jen si nesmite nalhavat, Ze nebudete délat
maistream, ale od televize budete ¢ekat, Ze to bude predkladat mainstreamovému divakovi...
Mainstreamovy typ poradu od divika Zad4 jenom pozornost, ale nenuti ho, aby hledal treti,
ctvrty plan. Ten plan musi byt jasny: ja ti odvypravim pribéh, ty jenom sledu;....

LK: A z hlediska toho, jak se v sou¢asné dobé stavi CT ke své dokumentarni tvorbé,
jakou roli v tom hraje ted’ ten mainstream, ktery jste popsal?

MF: My chceme vSechno, vSechno co je dobré. Mainstream, autorské originalni véci,
experimenty, pro vSechno mame misto. Ale kazda véc ma své programové okno..

LK: A kdyZ se podivate na tu programovou strukturu, jaky je asi podle vas zhruba
pomér toho mainstreamu vici jinym, reknéme komplikovanéjsim zanrum, kde to
tomu divakovi délate tézsi?

MF: Dvé tretiny jsou dokument, ktery by se dal nazvat, Ze je mainstreamové;jsi a jedna

tretina jsou experimentalnéjsi autorské véci...
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LK: Do jaké miry myslite, Ze by CT méla k dokumentu pristupovat zpisobem, ktery
jste ted pojmenoval jako ,délat to divakovi tézké“? Spolecensky, kriticky dokument
muZze divaka i nastvat, vytrhnout ho z néjakého zabéhnutého zpiisobu uvazovani o
vécech...

MF: Nastvat je v poradku, horsi je, kdyz to vypnou, pak je vase prace marna. Divaci s vami
nebudou hrat tu hru, to je jejich reakce : ja s vami nebudu hrat tu hru, ja nevim co mi chcete
rict... Mainstream neznamena: chci aby mi rikali, co chci slySet. Mainstream znamena: je mi
zcela jasné, co mi chtéji rict. Experiment obcas pracuje i s formou: ja viibec nevim co mi
chtéji rict a musim se trapit, abych pochopil, odkud kam smétovalo jejich mysleni, co mi
chtéli sdélit.

LK: Jakou roli myslite, Ze hraje v této situaci, kterou jste pravé popsal, moZnost
divaka vychovavat?

MF: Ceska televize lidi vzdélava a to vyrazné, ale prosim nepouZivejme slovo ,vychovava“. Ja
si myslim, Ze to je hrozné klisé, vychovavani divaka - televize neni vychovny dstav. Navic to
v sobé zraci pocit tviirce, Ze je povySeny nad bézného clovéka, a ma jej vychovat, aby , byl
lep$im ¢lovékem*... Milan Kundera by se jen smal. CT nabizi potady a snazi se oslovovat
razné skupiny divaky rtiznou formou. Divak je sebevédomy a dospély, hodné z nich se
zajima o humanitni védy a o filmovou tvorbu, a dokdze potom vstfebavat a vénovat se treba
i zanram, které jsou komplikovanéjsi nez ty, které maji jenom prvni a druhy plan, ale vy se
vychovate jako osobnost... Ceska televize k tomu miiZeme ptispét a to dél, ale zbavme se
naivni predstavy vychovavani lidi - to je mimochodem socialné inZenyrsky komunisticky
koncept. Opravdu. Jestli prezil jako mytus u ¢asti umélecké obce je to Skoda. Socialisticka
televize naptiklad takto davala v osm vecer na CT1 bulharské filmy o budovani spole¢nosti
nebo sovétské, vietnamské anebo dokumenty o hornicich atd. Byla to propaganda, ale
vychodisko bylo podobné: pocit, Ze kdyZ to lidé budou sledovat, budu je vychovavat a
kulturné obohacovat. Mate pocit, Ze to splnilo svoji roli? Nejpopularnéjsi byla stale
Nemocnice na kraji mésta nebo Chalupafti. Na to ,,vychovné, vysilani nikdo témér nekoukal.
Televizni divak je dospély, vas vliv na néj je omezeny a délat mu schvalnosti, nebo mu davat
sledovat néco, u ¢eho dopiedu vite, Ze jej to nezajima je kratkozraké. Zijeme v dobé, kdy
internet nabizi nové formy zabaveni se. Televize uz neni jediny zdroj informaci. Cim vice
ptijde proti vkusu a zajmu lidi, tim vice si budou hledat nové formy, jak travit volny Cas.
Soucasnost neni jednoducha... Lidé maji v rukou ovladac a kdyz je néco nezajima, okamzité
prepinaji, moznosti je spousta. A televize je masové médium, které se neobejde od
relevantni podpory spokojenych divakd...

LK: Ja jsem myslela i z hlediska kultivace formy, kdy divak je zvykly na to, Ze dostava
pravidelné néco, co je sloZitéjsi sdéleni, na které se musi soustiedit, ale je vidét, Ze
pro televize je to néjak dulezité a Ze se také neztrati ta schopnost Cist urcité vrstvy
filmu. Narazim na tu dokumentaristickou tradici, o které jste tady mluvil, protoZe ona
je timto charakteristicka, Ze ti divaci dfive byli schopni kddovat pomérné slozitéjsi
formy a to neznamenalo Ze jsou Spatné udélany, byly treba spiSe esejistické, a ta
schopnost se ztraci....

MF: Zijeme v klipovité dob&, tekuté spole¢nosti. Minulost a sou¢asnost nejde viibec
srovnavat nejen z hlediska televize a dokumentu. Pozornost lidi se samoziejmé vlivem
technologii a Zivotniho stylu zménila. Starsi filmy jsou pro soucasniky vétSinou pomalé a
malo ak¢ni, s nudnéjsi stihovou skladbou. Stéle ale pritahuji divaky, nejsou mrtvé. Jen uz to
neni masové publikum, az na vyjimky. To neni jen o dokumentech, dneska vétsina lidi travi
Cas na Facebooku, Instagramu a ne aby se koukala jen na televizi jako pred triceti lety,
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celkové vladne popkultura, to neni o dokumentarni tvorbé, esejisticka forma byla v dobé,
kdy byly dva televizni programy a na dokumenty se chodilo do kina. Zijeme v jiné dobé.
Vezméte si, Ze i super konzervativni Frankfurter Allgemeine Zeitung zavedl pred péti lety
fotografie, ale zavedl je i on, ktery je tam nikdy nemél....Bavit se o tom, Ze ,vychovat si na
dokument”, to je mnohem hlubsi problém... To je celospolecensky problém lidstva, jeho
zpusobu, jak komunikuje, jak hleda témata, jak je vstrebava, jak s nimi pracuje, jde o definici
nasi fragmentované civilizace v digitalnim informac¢nim véku s nastupujici robotizaci.
Dokument je jenom podmnozina... Svét se vyrazné zménil. A je logické, Ze se méni i toho, jak
lidé sleduji déni a jak jsou otevieni riiznym formam. Ukolem tviircii je to prozkoumavat,
hledat nové zptisoby a CT to podporuje. Nostalgicky plakat nad tim, co bylo nema smysl. To
takto miizeme plakat na stovkami jinych véci...

LK: Spis se ptam proto, Ze Ceska televize je specificka instituce, Ze to je médium
verejné sluzby...

MF: My jsme jedini, kdo rozviji tu esejistickou formu, jedini, kdo rozviji ten experimentalni
duch toho dokumentu a jedini, ktefi to podporujeme, podporujeme to dal a ti lidi tady maji
své misto. Ja vam ale jen daval celkovy obrazek méniciho se svéta a nepotieby plakat nad
minulosti... Ale predstava, Ze...tam je takovy vnitfni rozpor azZ paradox, na ktery vzdy
narazim, ti lidi by chtéli délat experiment, ale chtéli by ty divaky toho mainstreamu, coz
nejde, nemiiZete byt vegetarian a jist hovézi. Oni sni o tom, Ze je néco v neporadku, Ze kdyby
se to néjak udélalo, tak téch 500 000 lidi, kteri se divali na tu Véru 68 by se divaliina
experimentalni Gottland, to je ale nesmysl. Fridrich Nietsche se ptal, pro¢ by o tispéchu nebo
kvalité néceho mél rozhodovat pouhy soucet ticastnikd, divakd, a tak se i my stavime

k komplexni tvorbé, my ji rozvijime, navzdory tomu, Ze to nema nékdy takovy zasah,
protoZe mame formaty, kde to nehraje roli, kde prioritné je dilezité aby to mélo ocenénou
autorskou a experimentalni vypovéd.

LK: KdyZ budete konkrétni...které formaty to jsou?
MF: No dokumenty, ddm vam priklad treba ten Gottland, nebo Expremiéri, Celnice. Je to
urcité ta pétina z té vsi autorské tvorby

LK: Myslite si, Ze ma vliv na divacké prijeti kdyZ néco televize zvyznamni?

Treba i kdyZ se néco riskne, podobné jako zkusila norska televize zvyznamnit
experiment se Slow TV, ktery se pak stal mimoiradnym fenoménem?

MF: J4 jsem néco takového udélal v roce 2008, to jsme vysilali dva dny prezidentskou volbu
a predtim to tu nikdo nedélal, Ze by takhle politické jednani vysilal a zvyznamnili jsme to
extrémné a mélo to obrovsky divacky zasah... To bylo zpravodajstvi a CT24. Nyni ale
program neni od toho, abych to vSe vymyslel, musi prijit producent a prinést zajimavy
koncept toho, co a jak by chtél délat. Kdyz nékdo prijde a rekne udélejme slow TV, musi mit
jasny zamér a hlavné musi byt diivod. Norska televize ma 50 % sledovanosti na trhu a de
facto nezije v tak konkurenc¢nim prostredi jako Zijeme my tady, kde bylo mnohem tvrdsi
prostiedi i pro verejnopravni televizi, ktera taky musi skladat ucty co vysila. A neustale
musite skladat ucty verejnosti, divakovi. Ten je v Kodexu na prvnim misté. Kapitola 1: Na
prvnim misté divak. Kdyby prvni nebo druhy dil Slow TV zklamal, tak zmizi z obrazovky a za
tyden si na to uz nikdo nevzpomene. CT dél4 rovnéz spoustu zajimavych projekti a nikdy
nevite, jak zaujmou. Tteba riizné docusoapy, i projekty ve vzdélavani nebo zabavé. Nikdy
nevite, jak to iplné dopadne. Riskujete. To neni tak, Ze by se CT bala nékdy riskovat. Dél4 to
posledni 1éta neustale. Jen s respektem k lokalnimu divakovi, ceskému publiku. Slepé
opiceni se po progresivnich projektech zcela odlisné divacké skupiny neni cesta.. Miizete se
inspirovat, ale ne zcela opicit.
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LK: Ja to myslela s prikladem fenoménu slow TV tak, Ze se tam ukazuje, Ze ta jistota
toho odhadu co divaci vezmou taky nékdy selZe a prekvapi to...

MF: To urcité, to se mize stat, selze, prekvapi.... Jsou ale projekty, an které se podiva pét lidi
- od producenta, dramaturga az po par lidi ze skladby - shodnou se, Ze je to nebavi a date to
divakovi a jen si to potvrdite, Ze se to ne uplné z pohledu divaka povedlo. Mala skupina
nemusi Uplné vzdy védeét, Zze néco zafunguje, ale mize se i shodnout z masovym publikem.
Oboje je mozné.

LK: Jak se divate na fenomén ,Hitler TV“, v§echny ty variace na téma Hitler a druha
svétova valka, které se porad dokola vysilaji?

MF: Oni porad vznikaji nové a nové dokumenty, to neni tak, Ze by se tocily stejné véci, porad
vznikaji nové, v BBC, v Némecku, jako vznikly tfi rady Velké vlastenecké valky, s hromadou
novych poznatkd, které drive nebyly, mate nové grafické prvky, s kterymi miiZete pracovat
nebo virtualizujete ty véci a najednou to miiZete priblizit iplné v jiné formé. Nebo jsou nové
vyzkumy néceho, nové poznatky, jasné fascinace druhou svétovou valkou jako nejvétsi
katastrofou, ktera postihla Evropu, je jasna, taky to byl nejnicivéjsi konflikt a je tam
fascinace totalitou, protoze jsme prozili 20. stoleti mezi dvéma totalitami, takze to lidi
zajima, proc se to déje, kdo byli ti lidi, ktefi dokazali lidi tak poblaznit, dokola, rostou vam
nové generace lidi, ktefi to nevidéli, najednou je nékomu 16,18,20 a teprve se na to podiva,
nemate tam potad ty stejné divaky, ja to viibec neobhajuju, mame jeden den, ktery tomu
vénujeme, tém novym vécem, které vznikaji. Na téch trzich je to potrad, ale my samozrejmé
nekupujeme jenom to.

LK: V CT je taky silny fenomén cestovatelskych filmd...

MF: Ceské publikum to strasné bavi, tfeba Trabant ma 9% sharu mezi 21.30 a 22 hod., Na
cesté déla 7,8% sharu, coz je skoro dvojnasobek nebo jeden a ptil ndsobek vykonu celkové
dvojky.

LK: Jsou to jesté dokumenty?

MF: Je to dokumentarni format svého druhu, my to taky nevnimame jako ryzi dokumentarni
tvorbu, ja kdyZ se bavim o dokumentarni tvorbé s vami, tak se nebavim o Na cesté, ale treba
Habsburkové, které ted’ vysilame a méli skoro 10% sharu, coZ jsme byli radi a ptitom je to
jenom nabité fakty... Je to dokumentarni cyklus, presné na pomezi publicistiky a dokumentu.
Ja jsem ted’ byl v Jihlavé na diskusi, to je prosté vzdélavaci dokument, takto bych to nazyval
- vzdélavaci. On ma svij ucel, objekt, subjekt, ktery to vypravi a ma to jasné sdéleni. Ty
mainstreamové dokumenty jsou Casto ty vzdélavaci, vy vite, pro¢ na to koukate, za co

v uvozovkach jste si zaplatila a ocekavate, Ze béhem té piilhodiny vas nékdo pohlti néjakymi
znalostmi.

Kdyz rikdm, ze délame cykly, tak 60-80 dilt velkych cykld, tak hlavné vzdélavaci, budeme
mit Modrou krev od Adély Sirotkové pristi rok, portréty Slechtickych rodi a jejich potomkad,
to je vzdélavaci cyklus ale i osobity, ona tomu proptj¢i néjaky autorsky rukopis, nikdo to
nedéla jiny, délame to jenom my. Délame to i s tim, Ze ti lidé nemaji nekonec¢né invence a
nekonecné napadd, maji témata, ktera je bavi a ta radi délaji a s témi se vraci a to je nutné
respektovat. A v jinych zemich maji zase hromadu téch, kteri se hrabou v archivu a chtéji
tocit o Hitlerovi, to my tady taky aiplné nemame, ale mame tady partu, ktera udélala ty
Vlasovce, Banderovce a ted’ chtéji to¢it Druhou republiku, to bude vzdélavaci dokument
svého typu, ktery ma parametry dobrého dokumentu a za to jsem rad. Stejné jako dobte
udélany autorsky dokument v Ceském Zurnalu nebo v tom Dokumentarnim nebi.
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LK: Pro¢ si myslite, Ze televize ztraci zejména mladé divaky?

MF. Z ¢eho vychazite, Ze na televizi nekoukaji? Ja u¢im na VSE, mam tam medialni pfedmaét -
na televizi vic koukaji lidi, ktefi ziji doma s rodici nez ti, ktefi na koleji nebo ve sdileném
byté. Tam si vystaci s pocitacem, ale ja si nemyslim, Ze jsou to generace ztracené, Ze k tomu
nikdy neprijdou, Ze se to nenaudi... nase vyzkumy o tomto viibec nesvédci, ten navrat

k televizi je kolem tricatého roku véku, kdy se zklidni Zivotni styl, pracuji, prijdou domi
vecer... Sednout si a jesté hledat ¢im se miizu bavit je jiné, kdyz se piilku dne mtiZete starat
jenom o to ¢im se zabavite. Ty lidi nekoukaji na pocitac¢ vétSinou v 8 vecer, oni se koukaji
tfeba v noci, nebo se koukaji odpoledne, lezi v posteli nékde, ale na to uz pak nemate cas,
musite vydélavat penize, to jsou pak ty nase vyzkumy... Dalsi véc je to, Ze oni se na to koukaji
sice v pocitaci nebo v tabletu, ale i v Britanii je tam 90% obsahu, ktery vznikl pro kina nebo
pro televize a to uz je pak jedno, kde to konzumuji. Obsah je totozny z televizi.

LK: Kdo je tedy vasim divakem podle vasich vyzkumii?

MF: VSichni, jsme televize se Sesti kanaly, od déti az po nejstarsi diichodce, denni zasah je
80% televizni populace : 80% celé televizni populace aspoii 5 minut denné néjakym
zptisobem konzumuje CT, coZz znamena, ze nékdy koukate hodinu a 4 dny viibec ne, a 31% je
podil CT na trhu, loni byl ten podil dokonce nejvy$si na ¢eském trhu, podil nez Nova
(28,5%) a nez Prima (21,2%). (MF se zadiva na obrazovku pted sebou) ... zrovna jsme se
bavili o Hitlerovi a uZ tam bézi... to je repriza dokumentu z minulého tydne. Zase se natoci,
Ze vzpominaji vnucky néjakych generald na néco, porad to téma Zije a zpracovava se znovu
a znovu.... nebo jsme méli Hitlerovy Zeny nebo Hitlerovy nejvérnéjsi a byly to portréty téch
lidi, Ze se to porad recykluje, poirad to lidi bavi... Nezajima vas spis, proc to stale lidi zajima?
Jsou tam myty a témata, ktera jsou ty posledni véci, zajima nas fatalni valka, totalita, kult
osobnosti, manipulovani mas, protoZe se to tyka teoreticky kohokoliv z nds a ma to pro Zivot
fatalni nasledky, znicilo to celé generace, mésta, narody...

LK: Lze fict z téch vyzkumii jesSté néco blizsiho o vasem divakovi? Jaky typ lidi se diva
vice?

MF: Jak na ktery potad? Trosku jiny divak se diva na celodenni zpravodajstvi, jiny na Rapla,
jiny na cestopisy, jiny na sport, ale zaroven se prekryvaji. Na dokumentarni tvorbu se divaji
lidé vSeho véku, ale spiSe starsi generace, vyssi podil maji muzi, protoze davaji vétsi
prednost faktiim v dokumentech. Zhruba je to stejny profil, jako lidé, co sleduji vzdélavaci
porady.

LK: Mohl byste priblizit jaké jsou sou¢asné trendy v programovani, které CT
uplatiiuje ve svém schématu?

MF: Programova je komplexni disciplina jejim smyslem je, dosahnout maximalniho ohlasu u
divaki pti zachovani maximalni mozné kvality vysilani. Tak to definujeme u CT. CT ma 6
kanall a orientuje se veskeré zanry. Programovani smétuje k tomu, aby kazdy kanal mél
jasného divaka a navzajem se nekanibalizovali. DAm vam ptiklad, mame 6 kanald, kdyz
mame na CT 1 néco, kde bude prevaha Zenského divaka - tfeba ,Ja, Mattoni“ - starsi divak,
veétsi procento Zen atp., tak nema smysl davat na Dvojce v ten stejny ¢as néco pro veétsi
procento Zen. Lepsi je najit format, ktery by oslovil mladsiho muze, nebo mladsi a stfedni
generaci s vétsi potrebou treba vzdélavaciho poradu anebo néco silné progresivniho jako je
treba Svédsko-dansky seriadl Most nebo néjaky film... Vedle toho musite sledovat aktualni
sportovni nabidku, mimotadné zpravodajstvi, skladbu CT Art. Programovani by mélo vést
k maximalné bohaté riiznorodé skladbé, ktera oslovi co nejvic riiznych skupin lidi. Je to
sociologicka disciplina, hodné se pracuje s ¢isly, zkuSenostmi a celkovym stavem trhu.
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LK: A z hlediska toho, jak se programuje, tak to jsou okna, ktera jsou doc¢asna, nebo
jak to funguje?

MF: Jsou denni sloty a ty se riizné napliuji. Nenapliiuji se donekonecna porad tim stejnym,
rok ¢lenite na ¢tyti sezony, jaro, 1éto, podzim a Vanoce, kazda ta sezéna mutize byt v nécem
stejn3, ale v nécem je trosku jina, uz jenom tim, Ze mate tieba vyrobeny stejné véci i pro tu
CT 1. StarDance tieba bézi vzdy na podzim, na jaie mame jiny typ zabavy, coz znamena, ze
to kombinujeme s riznymi filmy, coZ znamena, Ze na Dvojce hrajeme v tu chvili trosku jiné
véci nez proti StarDance, vlastné taktizujete, jak kdybyste méla obchtidek a premyslela co
tak nabidnout - rikate si, nekupuje rajcata, ale mohl by si koupit tfeba dyni. Takze takto
uvaZujete, taktizujete, mate néjakou programovou strategii a néjakou programovou taktiku,
Ze v ramci té strategie premyslite, kudy se ubira cely ten televizni trh a jak vy v ném v ramci
téch svych povinnosti a v té Zanrové nabidce co nejlépe uplatnite co mate k dispozici. Stejné
tak sleduje, jak se chova konkurence, a zda néjaky novy nakladny serial neposilate do dne a
Casuy, kde je extrémneé silna protihra. Pokud by sebelepsi véc takto ziskala mensi
sledovanost, kazdy napise ,Serial CT - propadak*. A tato emoce, tento soud bude to posledni
co si ¢lovék zapamatuje a dle toho si déla na CT nazor. Ne na zakladé skute¢nosti a vlastniho
nazoru, ale vétsinové, ti lidé, co pak CT posuzuji, véetné politiki - ty soudy délaji na zakladé
medialni zkratky. Taka uvazuje ale kterékoliv médium v Evropé, CT se tim nijak neli$i. Je to
uplna nasobilka.

LK: Jes$té to asi souvisi s tim jak poiady promujete?

MF: Urcité, self promo je klicova soucast ,prodeje” programu divakovi, spolu s vnéjsi
komunikaci - rozhovory, ¢lanky v médiich... V soucasnosti se hojné vyuzivani rovnéz
kiizové promo napii¢ kanaly, na CT1 promujeme artové véci, dvojkové...

LK: Ve filmu Televizni oslava, kde také vystupujete, zazni, Ze divaky odrazuje slovo
»,dramaticky“, coz mé prekvapilo....

MF: To bylo zcela Spatné pochopeno. Bylo to o komunikaci s televiznimi magaziny, které
vyraz ,dramatika“ témér nepouzivaji a diskuse byla tedy o tom, nepsat noticky pro tyto
programové magaziny s terminy, které pak opravuji nebo upravuji, ale tak, aby to bylo pro
né co nejvic srozumitelné a atraktivni... Vyraz ,dramatika“, jak nam bylo receno, ptisobi

z hlediska komunikace televizni tvorby na lidi starosvétsky. Asi jako inscenace. Dnes je vSe
televizni film, vS§imnéte si. Kdysi v televiznim programu bylo napsano: Piivodni televizni hra
na motivy knihy... To dnes nikdo v programovych materialech nepouziva... neni na to
prostor, ten literarni styl predstavovani dila, jak se to délavalo, uz z magazinti zmizel. A
pouze toho se replika o ,dramatice” tykala...

LK: Co se stane kdyZ do toho programu napiSete autorsky dokument?
MF: To je v pohodé.... pro¢ by nemélo byt?

LK: Je Sance, Ze se na to divaci podivaji protoZe je to zrovna takto pojmenované?
MF: Oni to takto nevnimaji, pro né je vSechen ten dokument autorsky, ob¢as akademicka
obec hrozné preceiiuje tyhle atributy, normalni divak viibec nevi ani na kterym programu
na to kouk3, rekne: Hele...tAmhle jste davali... jak ono se jmenuje....od za¢atku do konce
jsem na to koukal....

A ja rikdm: To nebyli my, to byla Prima Zoom...

-Aha, vzdyt vy hrajete ty dokumenty, ne...?

-Tak se podivej na logo obcas taky v té televizi, hrajeme je taky, ale tohle jsme u nas
nedavali....

263



LK: V ¢em jste jini nez Prima Zoom?

MF: My mame Dvojku zaméfenou nejen na akvizi¢ni dokumenty jako Zoom, z 50% tam jsou
dokumenty a cykly z ¢eské, piivodni, vyrazné autorské produkce. Zadruhé: CT2 hraje i
sitkomy, kultovni filmy, serialy, novou inovativni a oceniovanou produkci - VIadu, Most,
Zlocin, Panstvi Dowton, Borgiové, Dlim z karet, Hra o triiny nebo Ve jménu vlasti...

LK : Dékuji vam za vas ¢as a rozhovor.

Jsme radi, Ze od ledna 2017 se do vysilani vratil serial GEN. V soucasnosti planujeme cca
100 autorskych kratkych dokumenti a vyznam tohoto dila reprezentuje i fakt, Ze bézi

v nedéli na CT1. Navazujeme tak na tradici, kdy v minulosti béZel GEN v primetimu

v pondéli. V soucasnosti je nedéle vhodnéjsi, jelikoz v ni CT vysila svoji pivodni
dramatickou tvorbu. Vysilani GENu do nedéle dobre zapadlo...

264



