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Soucasny Cesky dokumentarni film

Kli¢ovymi tématy teoretické i historické reflexe dokumentarniho filmu byly velmi dlouho
otazky hranic dokumentu a fikce, autenticity a dokumentaristické etiky. Okolnosti posled-
nich let nicméné vyzyvaji k zasadnimu prehodnoceni téchto debat, jejich nahlédnuti v ji-
ném svétle a posunuti jadra dokumentarnich studii odlisnym smérem. Doba fake-news,
normalizace post-pravdy a alternativnich fakt, doba, kdy se diky novym technologiim
a socialnim sitim stavaji reportéry obycejni lidé, vyznamné ovliviiuje pojeti toho, ¢im je
dnes dokumentérni film. V kontextu digitalni kultury se proménily socio-politické, tech-
nologické i ekonomické okolnosti toho, jak vznika, jak je $ifen a jak je recipovan. Doku-
mentarni film se navic pohybuje v stale hybridnéjsim kulturnim prostoru, na pomezi
uméni, aktivismu, zabavni a popularni kultury, pedagogiky, Zurnalistiky. Jeho hranice
a funkce tak nabyvaji zcela novych vyznamil.

Dokumentarni film tak mimo jiné jiz neni mozné chapat oddélené, nebo snad dokon-
ce v jednoduché opozici k tvorbé hrané. S ohledem na tyto a dalsi posuny v ramci doku-
mentarniho diskursu navrhuji Kate Nashovd, Craig Hight a Catherine Summerhayesova
chépat dokument jako soucast ,komplexniho medialniho prostredi, v ramci ,,nové doku-
mentarni ekologie® Konceptudlni ramec (medialni) ekologie jim dovoluje porozumét
dokumentarnimu filmu jako dynamickému systému vzajemné provazanych a na sobé za-
vislych proménnych. Aplikovat tento metodologicky ramec na oblast ¢eského dokumen-
tarniho filmu bylo také zamérem vyzkumného projektu Magdy Spanihelové ,,Soucasny
¢esky dokumentérni film podporeného Statnim fondem kinematografie. V ramci tohoto
projektu bylo osloveno vice nez 60 respondent z Fad rezisérek a rezisértt dokumentdarnich
filmt, producentd, ale i zastupct instituci (televize, festivaly, dok.incubator, Institut doku-
mentdrniho filmu, Statni fond kinematografie). Respondentky a respondenti byli vybirani
tak, aby reprezentativné zastupovali rizné generacni a zkusenostni pozadi. Z téchto roz-
hovorti téZi primarné texty Magdy Spanihelové, ¢ste¢né té7 Lucie Cesélkové. Producen-
tim dokumentdrniho filmu se ve svém vyzkumu rovnéz metodou hloubkovych rozhovo-
ri vénovala Jitka Lansperkova.



6 Soucasny ¢esky dokumentarni film

Uvodni studie Magdy Spanihelové piedstavuje medialné-ekologicky vhled do fungo-
vani a vzajemnych vztahi instituci ovliviiujicich ¢esky dokumentarni primysl. Medialné-
-ekologicka perspektiva ji poméhd popsat komplexitu vazeb uvnitf malé profesni komu-
nity malé ndrodni kinematografie. Jitka Lansperkova ve svém textu analyzuje strategie
producentti dokumentarnich filmt v sou¢asném medialnim poli. Na zédkladé rozhovoru
s producenty a s oporou v datech Statniho fondu kinematografie a Unie filmovych distri-
butort ukazuje proces postupné stabilizace této profese v Ceské republice. Lucie Cesélko-
va se ve své studii vénuje tomu, jak digitalni kultura ovlivnila platformy, praktiky, diskur-
sy a aktéry dokumentdrniho filmu v ¢eském kontextu. Zaméiuje se na to, jak vznik novych
distribu¢nich kanald na internetu a moznosti participativnich médii ovlivnily domaci do-
kumentdrni tvorbu a vedly k diferenciaci obsahu a praktik. Katefina Sardické se zabyva
pozici formatu reality TV ve vefejnopravni televizi. Reaguje tak na stdle aktudlnéjsi otaz-
ky tykajici se vyzev, jimz vefejnopravni televize ¢eli v souvislosti s konkurenci komerénich
televizi, ale nové téZ online televizi, socidlnich médii apod. Jifi Anger pak k souc¢asnému
dokumentarnimu filmu pfistupuje z perspektivy digitdlniho restaurovani. K analyze digi-
talné restaurovanym filmiim Jana Ktizeneckého vyuziva konceptu found footage. Toto si-
tuovani ,digitalniho KtiZzeneckého do tradice experimentdlni filmové tvorby Angerovi
umoznuje nahlédnout ,,pnuti mezi figurativnimi a materialnimi zvlastnostmi digitalizo-
vaného artefaktu a zptisoby, jakymi se tyto artefakty v novém cirkula¢nim okruhu mohou
proménovat, a/nebo paradoxné navracet zpét k sobé“. Téma presahuje mimo studie také
do rubrik Rozhovor a Hlasy z praxe. S britskou teoretickou dokumentdarniho filmu Kate
Nashovou hovotila Lucie Cesélkova o vyzvach novych dokumentérnich formata a fak-
tudlnich zkusenosti pro nase pojeti reality, ale i pro dokumentarni historiografii. Magda
Spanihelova se pak v rozhovoru s tutorem vzdéldvacich workshopt pro dokumentaristy,
Michaelem Opstrupem, dotyka potteby silnych instituci dokumentarniho filmu v soucas-
né geopolitické situaci. Volné se k tématu vaze také recenze Aleny Slingerové, reflektujici
moznosti mezioborového vyzkumu zpravodajského filmu, jak je prezentuje sbornik Re-
searching Newsreels: Local, National and Transnational Case Studies.

Studie publikované v tomto ¢isle Iluminace do ur¢ité miry reaguji na absenci domaci
akademické reflexe soucasného dokumentarniho filmu. V mnoha ptfipadech se jedna
o ,vstupni texty“ do problematiky, na niz bude mozné se v budoucnu zamétit v podrob-
néjsich vhledech.

LC-MS

fond Editorky na ¢isle pracovaly v rdmci vyzkumného projektu Soucasny cesky

kinematografie dokumentdrni film, podpoteného Statnim fondem kinematografie.
I
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Magda Spanihelova

Ekosystém instituci ¢eského
dokumentarniho filmu

Vzorce spoluprdce a vyuZiti

Krajina ¢eského dokumentarniho filmu je utvarena riznorodymi institucemi, které svymi
partikularnimi aktivitami nastoluji podminky nejen ke vzniku existence dokumentdarnich
filmt (produkci) a jeho zivota (distribuci, uvddéni), ale zdsadnim zptisobem kultivuji ¢i ji-
nak proméiuji prostiedi dokumentarniho filmu obecné, jeho kondici i Zivotaschopnost.”
Vzijemné vazby mezi institucemi, riznd mira spoluprace a vyuziti vytvari vice/méné zi-
vouci systém, jehoz hlavnim tkolem a (sebezdchovnou) funkci je udrzitelnost. Pokusme
se nahlédnout na jednotlivé (byt jen ty zasadni) aktéry utvarejici prostfedi dokumentarni-
ho filmu a jejich proménu. Zda se s dynamickym vyvojem medialniho prostfedi méni jed-
notlivé instituce, jejich postaveni v systému, ideologie, vztahy s dal$imi ¢initeli a aktéry.
Cilem je poskytnout komplexnéjsi pohled na systém, zaroven jsme si védomi mnohoznac-
nosti perspektiv, rozdilnych thld pohledu i vicero pfi¢in a ko-existujicich interpretaci
promén a vyvoje medialniho prostfedi. Rozmanitost, slozitost i rozpor jsou vak aspekty,
jez jsou souddasti kulturni zku$enosti.?

Ekologicka perspektiva ndm umoznuje nahlédnout na jednotlivé aspekty i na celkovy
systém. Podle Matthewa Fullera, jednoho z medialnich teoretikd, ktery prenesl a aplikoval
ekologicky princip na oblast médii, je podstata této perspektivy v tom, ze se

ekologové zaméruji na dynamictéjsi systémy, ve kterych je jakakoliv dil¢i ¢ast vzdy
vicenasobné propojend, jedna na zakladé téchto spojeni, a je neustéle variabilni tak,
Ze se na ni muze nahlizet jako na vzorec spiSe nez na jednotlivy objekt.”

1) Tato studie se zaméfuje vyhradné na celovecerni dokumentarni film.

2) Srov. William Uricchio, Historicizing Media in Transition. In: David Thorburn - Henry Jenkins (eds.),
Rethinking Media Change. The Aesthetics of Transition. Cambridge — London: MIT Press 2003, s. 23-38.

3) Matthew Fuller, Media Ecologies. Boston: MIT Press 2005, s. 4.

4) Jon Dovey, Documentary Ecosystems: Collaboration and Exploitation. In: Kate Nash - Craig Hight -
Catherine Summerhayes (eds.), New Documentary Ecologies. Emerging Platforms, Practices and Discourses.
New York: Palgrave Macmillan 2014, s. 11-32.
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Zatimco studium tradi¢niho biologického systému se zamétuje na fyzické prirodni
prostfedi a organismy, které toto prostfedi obyvaji, a zkouma interakce vsech komponent
v systému, medidlni ekologie je systém tvoreny lidmi, médii a technologiemi, prostfednic-
tvim kterych mezi sebou komunikuji. Pfes tyto elementarni odli$nosti vsak mtizeme mezi
ptirodnimi a kulturnimi systémy najit urcité analogie. V pfirodnim biologickém systému
se jednotlivé druhy spolu vyvijeji, forma a funkce organismil jsou vzajemné zavislé, jeden
ovliviiuje ¢i dokonce podminuje druhy. Zalezi na mife a (ne)rovnovaze spiralovité dyna-
miky kooperace a exploatace. Vazby spoluprace a vyuziti v§ak predstavuji neoddélitelné
dynamiky obou, jak biologickych, tak i kulturnich ekosystémi.*

V obou systémech jsou pritomné organismy/instituce rtiznorodé kvality, které jsou ve
vzdjemném vztahu, komunikuji a spolupracuji spolu, ale mohou byt nebezpe¢né sobé na-
vzajem Ci ohrozovat cely systém, stejné jako prinaset potencial rozvoje a kultivace. Napt.
na virus tak muzeme pohlédnout jako na organicky ¢initel, ktery muze byt simultanné
$kodlivy, stejné jako produktivni, podobné jako toxicky odpad jednoho druhu mize po-
skytnout zdkladni vyzivu pro druhy. Tyto mnohozna¢né procesy poukazuji na skute¢nost,
ze ,ekosystém nema jedny méfitelné hodnoty, ale mnoho zptsobii uzakonénych hodnot
v komplexni siti signifikace”” OvSem jak podotyka Neil Postman, zatimco aspekty pii-
rodniho prostfedi jsou explicitni a formalni, specifika medialniho prosttedi jsou implicitni
a neformadlni, ¢dste¢né skrytd.® Jednim z tkolt medidlni ekologie je tak popsani a zvidi-
telnéni soustavy vztahti a vzdjemnych vazeb v daném medialnim prostiedi. Vyse nastiné-
né analogie mezi pfirodnim a kulturnim systémem predstavuji metaforu, rétorickou figu-
ru vizualizace vazeb a procesti zkoumaného kulturniho a medialniho prostredi.

Nasledna studie ekosystému instituci dokumentarniho filmu se opira o vyzkum pro-
stiedi skrze individualni aktéry, ktefi jsou aktivni soucasti systému, pohybuji se v siti vza-
jemnych vztaht spoluprace a vyuziti, poskytuji primy vhled do prostfedi a mohou ur¢it
jeho diléi specifika i postihnout promény. V ramci vyzkumného projektu” bylo osloveno
vice nez 60 respondentti z fad rezisérii celovecernich dokumentarnich filmt, producentd,
ale i zastupci instituci, jako jsou televize, vzdélavaci platformy, podpurné instituce nebo
festivaly. Prostfednictvim metody oralni historie jsme zkoumali vztah respondentt k jed-
notlivym institucim, zda a jak je vnimaji, jak (spolu) komunikuji, co utvari jejich zkuse-
nost s nimi a jak ta se vyviji a proménuje, jaké jsou pripadné divody i nastroje zmény.
Z mnohacetnych vypovédi a soustavy vzajemnych vztahti pak byl konstruovan obraz pro-
stiedi dokumentdrniho filmu, respektive jeho zdkladnich parametrt. Nastroje medialni
ekologie poslouzily ke studiu soustavy vzdgjemnych vztaht uvnitt malé profesni komunity
malé nérodni kinematografie.

Jestlize Jon Dovey oznacuje spoluzavislost a spolukonstituci jako elementarni vlast-
nost ekosystéma,® rozhodli jsme se tyto aspekty detekovat a popsat jejich fungovani v pro-
stfedi instituci dokumentarniho filmu.

5) Tamtéz, str. 18.

6) Srov. What Is Media Ecology? Three definitions. Dostupné online: <https://www.media-ecology.org/What-
Is-Media-Ecology>, [cit. 10. 9. 2019].

7) Vyzkumny projekt Soucasny ¢esky dokument byl fesen na Katedfe filmovych studii FF UK v letech 2016 az
2019. Projekt byl podpoten grantem Statniho fondu kinematografie. Na projektu se v rdmci seminaia Sou-
Casny cesky dokument podileli studenti Katedry filmovych studii.

8) Jon Dovey, Documentary Ecosystems: Collaboration and Exploitation. In: Kate Nash - Craig Hight -
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Vék decentralizace a utvareni prostiedi

Pokusme se nyni zastavit u evoluce prostredi ¢eského dokumentarniho filmu po roce
1989, nastinit fenomény ptizna¢né pro 90. léta minulého stoleti, ktera jsou v mnoha
aspektech konstitutivnim obdobim urc¢ujicim dalsi vyvoj systému instituci dokumentarni-
ho filmu.

Pokud je pro prostiedi ¢eské kinematografie po roce 1989 ptizna¢nd néjaka dynami-
ka, pak je to dynamika decentralizace. Rozpadem centralniho fizeni Ceskoslovenského
statniho filmu a postupnym zanikem ¢i restrukturalizaci v§ech jeho dil¢ich instituci, které
zajistovaly Zivotnost i zivost systému dokumentarniho filmu, se diametralné proménilo
produkéni, distribuéni prostredi i uvadéni filmu. V setrvaénosti chodu velkych centralizo-
vanych instituci dobihaly jiz schvalené a rozpracované projekty, produkce dokumentar-
nich filma se poédtkem 90. let postupné rozvolnila a zpomalila.” V pfechodovém organi-
za¢nim vakuu zistavd vétsina dokumentaristi i nadale zaméstnanci jiz nové registrované
spole¢nosti Kratkého filmu a. s.,'” nicméné poptévka po dokumentérnich filmech stagno-
vala. Zanikl také zpusob jejich financovani, ktery dfive samocinné zajistoval centralizova-
ny systém. Ceskoslovenskd televize jako jeden z odbératelti produkce KF a producent
vlastnich televiznich dokumenti a publicistickych potradi rovnéz prochézela na pocatku
90. let nutnou koncepéni a ideologickou restrukturalizaci. Nez balancujici systém ustred-
nich instituci metamorfoval v nové systémové rozlozeni, v silové nestabilnim prostredi
vznika Zivouci prostor pro nezavislou tvorbu. Dokumentaristé osobné aktivné participuji
na genezi nezavislého produkéniho prostredi. V roce 1991 vznika nadace Film a Sociolo-
gie, kterou spoluzaklada skupina dokumentaristii pivodné zakotvenych v KE Spojuje je
vidina mapovani promeény spole¢nosti, ale i vytvoreni dramaturgického a tviir¢iho ko-
lektivu, ve kterém jsou témata diskutovana a o jejichz realizaci je ve spole¢ném konsenzu
rozhodovano.'"” O rok pozdéji vznika spole¢nost Febio Fera Fenice, jednoho z nejdyna-
mictéjsich produkénich subjektt transformacniho obdobi, ktery se stava uspésnym
tviircem-producentem symptomatickych televiznich formdta 90. let.'” Koncem roku 1993

Catherine Summerhayes (eds.), New Documentary Ecologies. Emerging Platforms, Practices and Discourses.
New York: Palgrave Macmillan 2014, s. 11-32.

9) 'V roce 1990 objednava Usttedni ptijcovna filmii za posledni statni dotace piblizné 30 dokumentarnich fil-
mi.. Mezi nimi napt: MEZI SVETLEM A T™MOU (Jan Spata, 1990), MiLuj BLIZN{HO svEHO (Olga Sommerova,
1990), PROMENY PRITELKYNE EvY (Drahomira Vihanovd, 1990), NovY HyperioN (Karel Vachek, 1992).
V roce 1990 byl Kratky film jakozto hospodéiska slozka Ceskoslovenského filmu zrusen. V roce 1991 byla
registrovana spole¢nost KF a. s., na kterou byl pfeveden majetek Kratkého filmu véetné autorského prava na-
leziciho Kratkému filmu jako produkéni spole¢nosti. V roce 1996 pak spole¢nost zménila nézev na Kratky
film Praha a.s. Slozité privatizaéni obdobi bylo poznamenano predevsim vstupem do finan¢né velmi néro¢-
né a nevyhodné mezinarodni koprodukce filmu Nexus (José Maria Forqué, 1994). Finan¢ni netspéch toho-
to ambicidzniho sci-fi projektu ptivedl Kratky film téméf k likvidaci. Ke konkurzu spole¢nosti nakonec ne-
doslo a spole¢nost dodnes obchoduje s filmy vyrobenymi v Kratkém filmu v letech 1957-1990, ke kterym
uplatniuje prava vyrobce.

11) Helena Trestikovd, Sbérnd kniha. Praha: Paseka 2017, s. 72-73. Déle rozhovory s Helenou Ttestikovou ved-
li Petra Prochézkové a Siarhei Samusevich, 4. 1. 2019. Rozhovor s Alenou Miillerovou vedla Magda Spani-
helova, 24. 4. 2019.

12) GEeN (1993, 1994, 2001, 2002), GENUS (1995-1996), OKO — POHLED NA SOUCASNOST (1992-1996; 1999-
~2000), CEskA sopa (1993-1997). Vice viz dostupné online: <http://www.febio.cz/tvorba.php>, [cit. 21. 8.
2019].

10
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zakldd4 svou spole¢nost K2 dokumentarista Pavel Stingl atd. Zde lezi pocatky pietrvavaji-
ciho fenoménu samoproducentstvi tviirci dokumentérniho filmu.' V hektické popievra-
tové dobé se projevila produkéni flexibilita dokumentarniho filmu. Tviirci necekali na sta-
bilizaci produkéniho prostredi, ani nevyhledavali producenty, kteti by investovali do
minoritniho zanru. Sami jako jednotlivci ¢i v tviir¢ich kolektivech realizuji své filmy. Sa-
mostatnost pfinasi moznosti pruzného individualniho rozhodovani i pfehled nad kom-
plexnim vyrobnim procesem. Protoze se dokumentarni film v poptevratovém obdobi pre-
souva témér vyhradné z filmového platna na televizni obrazovku, velka vét$ina projektt
vznika jako zakazky ¢&i koprodukeni projekty pro Ceskou televizi. Transformovand CT
v prvni dekadé porevolu¢ni éry vsadila na producentsky systém, jenz podporoval silné in-
dividuality, kterym dal vice pravomoci a vétsi odpovédnost, zaroven umozioval vétsi pes-
trost programové nabidky. Jednotlivé producentské skupiny nebyly tematicky ani formal-
né vyhranéné.'” V takto decentralizovaném televiznim prosttedi vznika prostor pro vétsi
kreativitu a spolupraci tviircti i producenttl. Pro nezavislé producenty se televize jevi jako
otevienéjsi, nebot pristup do ni je personifikovan konkrétni osobnosti. Velmi vyraznou
subvenci vztahu mezi televizi a nezavislymi producenty dokumentarnich filma predstavo-
valo jiz diivéj$i rozhodnuti Ceské narodni rady'® vy¢lenit padesét miliont ze stdtniho roz-
poctu na podporu nezavislé televizni tvorby.'® Mluvi se o ,,zlatém véku szivani dokumen-
térniho filmu s Ceskoslovenskou/Ceskou televizi:

Nadace Film a sociologie a Origindlni videojournal maji na obrazovce pravidelné
vysilaci ¢asy, existuji programova okna pro jednotlivé porady nezavislych producentt
a studenttt FAMU. Program OK3 se stavd prostorem pro mimotelevizni vyrobce.!”

Toto idylické nastaveni spoluprace vydrzelo jen nékolik let.

V roce 1994 zacina vysilat TV NOVA, a cely ¢esky (nejen) televizni prostor to zasad-
nim zpisobem poznamenéva.'® Ceska televize ptichdzi o sviyj tieti kanal (OK3, od roku
1993 CT3) a dokumentérni film o sviij zasadni prostor, nebot pravé z privatizace ttetiho

13) Téma samoproducentstvi dokumentdrnich filma je stdle pfitomny fenomén v prostredi ¢eského dokumen-
tu. Srov. diplomové prace Apoleny Rychlikové. Apolena Rychlikovd, Dokument s.r. o.: kdyz si dokumentaris-
té zakladaji filmové produkce. Praha: FAMU 2018.

14) Pavel Krumpar, Ceska televize jako filmovy producent 1992-2002 (1. ¢ast). Iluminace 22, 2010, ¢. 4, s. 21.

15) V lednu 1991 byla udélena 50milionova dotace vlddy CR na podporu vyroby ptvodni ¢eské kinematogra-

fické tvorby. O jejim rozdélovani rozhodovala grantova komise. Vladni dotace predstavovala rychlé a krat-

kodobé fefeni podpory kinematografie v prechodovém obdobi po zéniku tstfedni organizace Cesko-

slovenského filmu (k 1. 1. 1990) a pred piijetim legislativni Gpravy podpory kinematografie. Srov. Zapis

z jednani Ceské narodni rady 14. 4. 1992. Dostupné online: <http://www.psp.cz/eknih/1990cnr/stenprot/

034schuz/s034001.htm>, [cit. 20. 8. 2019].

Z grantu jsou financovany prvni projekty spolecnosti Film a sociologie aj. Napf. cyklus Heleny Trestikové

REKNI MI NECO 0 sOBE, déle ZANTK CESKOSLOVENSKA v PARLAMENTU (Pavel Koutecky, 1993), OBETOVANY

NAROD (Milan Maryska, 1992), KeTovE (Milan Maryska, 1992). Srov. Alena Miillerovd, Okamzik ohlédnu-

ti. (Letni anketa s tviirci dokumentarniho filmu). Film a doba 41, 1995, €. 2, s. 62.

17) Srov. A. Miillerova, c. d.

18) Je paradoxni, Ze vitéznou koncepci spole¢nosti CET 21 formulovala skupina lidi mj. spfiznénych s doku-
mentaristy a spol. Film a sociologie. Zaklddajicimi ¢leny CET 21 byli psychiatr Petr Hunc¢ik, rezisér Petr
Krsak, sociolog Fedor Gdl, rezisér Vlastimil Venclik a sociolog Josef Alan. Vladimir Zelezny vstoupil do
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programu vze$la soukroma celoplo$na televizni stanice NOVA. Dravy komeréni subjekt
prenastavuje medialni prostredi, vytvari konkurenéni atmosféru, uziva konfrontacni stra-
tegii (nasazovani podobnych poradu ve stejnou dobu) a zahajuje kvantitativni boj o diva-
ka (méfeni sledovanosti). CT ubyvaji finance a s dokumentarnimi filmy nelze soutéit
o pozornost. Ekonomicky tlak se pfimo odrazi v produkénich podminkéch, ¢as na vyro-
bu i postprodukei je komprimovan, chybi prostor pro konceptualni promysleni obsahu
a formy, neni misto pro experiment.'” Filmovy dokumentdrni film je vytlaovan aktudlni
televizni publicistikou. Od poloviny 90. let tak dochazi k vyostfovani vztaht mezi doku-
mentaristy a televizi. Na jedné strané tak stoji nediivéra dokumentaristi v televizni systém
a jeho (ne)schopnost dat vice prostoru filmovému dokumentu. Na druhé strané CT i na-
dale zfistava jedinym producentem a distributorem dokumentarnich filmt. Pozice CT tak
osciluje v krajnich polohach, mezi ni¢itelem a zachrancem existence dokumentarni tvorby.

Vzhledem k tomu, Ze se ¢eska politicka reprezentace ztekla jakékoliv dalsi statni pod-
pory nezavislych producenti a koncep¢ni legislativni feseni financovani kinematografie
se z divodu absence politické vile ocita v provizornich zakonnych tpravach a v o¢ekava-
ni ndhodnych mimofadnych dotaci,?” transformacni vyvoj podptrného kreativniho pro-
stfedi jako zivotaschopného systému pro vyrobu a distribuci dokumentarniho filmu za
ucasti centralnich statnich instituci stagnuje.

Katedra dokumentérni tvorby FAMU tak ztistava mistem, kde v prtibéhu 90. let do-
chazi ke konstituci silné, aktivni a vlivné dokumentaristické komunity. Zazemi $koly po-
skytovalo prostor pro kritické nahlizeni vyvoje dokumentarniho filmu, davalo moznosti
formélniho experimentu, vyzyvalo k hledani osobitého vyjadreni, vedl se dialog i polemi-
ka s zanrem dokumentarniho filmu. Vlivhym pedagogem se stal Karel Vachek, ktery vedl
studenty v konceptudlnim a aktivistickém, mnohdy az konfronta¢nim pfistupu nejen
k filmovému dokumentu, ale k realité obecné. Vznika kompaktni nazorova komunita, kte-
rd je vychovana v ostré kritice transformac¢niho vyvoje kinematografie i televize, vymezu-
jici se proti predchézejici éfe humanistického dokumentu,* spojend levicovou ideologii,
filozofii (bytostného) autorstvi a v thrnu jednoticim utilitirnim pohledem na dokumen-

o vrs

tarni film. Tvaréi prostiedi ¢eského dokumentu se tak polarizuje.??

spole¢nosti pozdéji a vyrazné také proménil podobu programu televizni stanice. Srov. Déjiny televizniho
vysilani v datech, dostupné online: <https://is.muni.cz/el/1421/jaro2013/FAV250/um/Dejiny_ceskych_me-
dii_v_datech.txt>, [cit. 21. 8. 2019]. Déle napt. rozhovor s dokumentaristou Pavlem Stinglem ved]l Adam Ju-
renka, leden 2019. Déle rozhovor s Alenou Miillerovou vedla Magda Spanihelov4, 24. 4. 2019.
Miroslav Janek, Cas a stfih v dokumentarnim filmu. In: Jadwiga Huc¢kova — Jan Ktipa¢ - Iwona Eyko (eds.),
Cesky a polsky dokumentarni film v éfe evropeizace. Praha: Narodni filmovy archiv 2015, s. 37-48.
Legislativn{ tprava kinematografie byla opattena zakony ¢&. 241/1992 Sb. o Stitnim fondu CR pro podporu
arozvoj ¢eské kinematografie, ddle zdkonem ¢. 273/1993 Sb. o nékterych podminkach vyroby, $ifeni a archi-
vovani audiovizualnich dél, o zméné a doplnéni nékterych zakont a nékterych dalsich predpist (dale jen za-
kon o audiovizi). Z ditvodi prittahtt schvalovén{ nového zékona o audiovizi (veto tehdejitho prezidenta CR
Vaclava Klause) byla v r. 2007 udélena Statnimu fondu pro podporu a rozvoj ¢eské kinematografie mimo-
fadnd dotace ve vysi sto miliona K¢.
Reprezentovand piedevs$im jak tvorbou, tak i osobnosti Jana Spaty a jeho dominantni pozici v prosttedi do-
kumentarniho filmu od 70. let 20. stoleti. Kritika uzivani formalnich a stylovych prvka v dokumentarnim
filmu, jako je observace, empatie k snimanému subjektu apod. Srov. Martin Stoll, Jan Spdta. Mala Skéla:
Praha 2007.
22) V anketé ¢asopisu Film a doba v roce 2002 mluvi Rudolf Adler o kvalitni ¢eské dokumentaristice, ktera
se ale ,,v poslednich letech uzavira do nékolika zdmi ohrazeného ghetta, jez okolo sebe sama buduje. [...]
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Studenti Katedry dokumentarni tvorby FAMU ale stali za vznikem iniciativ, které pro-
ménily instituciondlni prostfedi ¢eského dokumentu. Z jedné z nich se vyvinul Mezina-
rodni festival dokumentdrnich filmu v Jihlavé (1997), ktery vytvofil alternativni platfor-
mu pro uvadéni filmovych dokumentd, kriticky se vymezoval proti dominantnimu vliva
televize a vzal na sebe ulohu hlavniho lobbisty za autorsky dokumentarni film. Druhou
iniciativu pak predstavuje zaloZeni Institutu dokumentarniho filmu (2001, déle IDF),>¥
ktery se zacal zabyvat vzdélavanim filmovych profesionalt a utvarenim vazeb na zahra-
ni¢ni industry prostfedi. Na prelomu tisicileti tak dochdzi k diilezitému zasitovani prosto-
ru. Zatimco MFDF Ji.hlava svymi aktivitami rozvinula doméci kulturné spolecenskou sit,
jak sama fika ,pratel dokumentarniho filmu®, IDF napojuje ¢esky dokument na mezina-
rodni sit filmovych profesionalti. Prostfednictvim aktivit téchto dvou subjektt je vybu-
dovan vrstevnaty systém podporujici dokumentarni film v mnoha rovinach: od uvadéni
filmt na festivalové platformé pres podporu pfijejich vzniku, teoretické mysleni prostred-
nictvim publika¢ni ¢innosti az po projekty podporujici celoro¢ni distribuci.*® Potfeba
kultivace a stimulace profesniho prostfedi se tak déje téméf vyhradné zespodu, vychazi
z potieb samotnych filmatt a okruhu jejich blizkych spolupracovniki, coz doklada (ne)
moznosti a nekoncepénost decentralizovaného systému ustfednich statnich kulturnich
a filmovych instituci.’ Dokumentaristé se stivaji nositeli vicero roli — vystupuji jako dra-
maturgové festivalil i organizatori industry aktivit, tutoti vzdélavacich workshopti, publi-
cisté, producenti, televizni dramaturgové atd., systém instituci je provazany osobnimi vaz-
bami. Spolukonstituce se tak jevi jako nutny predpoklad budovani vrstevnatého zivouciho
ekosystému.

Vyjimku predstavuje zalozeni festivalu dokumentarnich filmu Jeden svét v roce 1999
neziskovou organizaci Clovék v tisni. PrestoZe se jednd o tematickou prehlidku zamére-
nou na lidska prava, ¢esky medialni prostor se tim rozsifuje o dalsi udélost uréenou vy-
hradné pro dokumentérni film.

Nastupujici digitalizace usnadnila vstup, respektive kratkodoby navrat dokumentar-
nich filmt do kin.?” Technologicka inovace, kterd sniZila finan¢ni ndklady na vyrobu dis-

Na domaci ptidé a televiznich obrazovkach zfidka kdy dokaze oslovit skute¢né Sirokou divackou obec a ven-

ku o ni prakticky nikdo nevi. [...] Maly ohlas nas frustruje, svidime ho na v§echno mozné a u védomi stale

vétsi izolovanosti uzavirame se ve vzdorovitém gestu narcistniho sebezhlizeni stéle vice sami do sebe. Do-
kumentarni film dnes. Film a doba 52, 2002, &. 1, s. 13; Lucie Cesalkova (ed.), Generace Jihlava. Brno: Vétr-

né mlyny 2014.

Vznika v roce 1997 jako prehlidka ¢eskych dokumentarnich filmi organizovana studenty mistniho gymna-

zia. Jeden z jeho zakladatelt a feditel Marek Hovorka pozdéji studuje na KDT FAMU. Srov. Jan Hlubek,

MEFDF Jihlava: sifovd stavba jako zdklad utvireni festivalové identity. Diplomova prace. Praha: FF UK 2010.

24) Iniciativa dvou studentt KDT FAMU Andrey Prengyové a Filipa Remundy.

25) VoD Portédl Doc-Air.cz (dnes DAFilms.cz), filmovy trh East Silver, dfive ti$téna publikace Doc revue (dnes
predevsim coby online portdl a ob¢asnd nékolikastrankova priloha v tydeniku Respekt); distribu¢ni projekt
Ceska radost v ceskych kinech.

26) V roce 2002 zaklida Asociace producenti v audiovizi Ceské filmové centrum (CFC) pro propagaci ceské ki-
nematografie v zahrani¢i. Od roku 2017 je CFC soudésti Statniho fondu kinematografie.

27) Ptiblizné do roku 2007 bylo v ¢eské distribuci ro¢né uvadéno 5 celovecernich dokumentarnich filmu. V le-
tech 2008-2010 to bylo 12 dokumentérnich filma ro¢né, vrcholem je potom rok 2011, kdy bylo do kin
uvedeno 19 dokumentarnich tituli. Srov. Unie filmovych distributort, dostupné online: <www.udf.cz>,
[cit. 21. 8.2019].
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tribu¢nich kopii, tak umoznila dostat do kin daleko vice rtiznorodych titult. Kdyz se
k tomu prida néstup velmi silné generace absolventti KDT FAMU z pfelomu 90. a nultych
let 20. stoleti s vyraznymi, v $iroké spole¢nosti rezonujicimi debuty,” nejen ze se promé-
ni zastoupeni dokumentt v kinodistribuci, ale také vyrazné posiluje pozice dokumentar-
niho filmu v celkovém prostredi domaci kinematografie. Tvirci se svymi prvnimi filmy
etabluji jako vyrazné vyspélé osobnosti souc¢asné domdci filmové produkce a dokumen-
tarn{ film se prezentuje nejen jako aktualni, vhodny a pottebny spole¢enskokriticky na-
stroj, ale i popularni filmové forma. Karel Vachek se stava vedoucim KDT, ¢imz je symbo-
licky potvrzena pozice hlavniho ,,mentora® soucasného ¢eského dokumentu. V roce 2006
roz$ituje MFF Karlovy Vary své soutézni okruhy o sekci mezinarodniho dokumentu. Kro-
mé exkluzivni prilezitosti prezentace se mj. rozristd a kultivuje tym dramaturgi sleduji-
cich vyvoj a trendy svétového dokumentarniho filmu. V roce 2007 ustfedni tym organiza-
tort jihlavského festivalu (trojice Marek Hovorka, Petr Kubica, Andrea Slovakovd) zaklada
internetovy VOD distribu¢ni portal Doc-Air.cz, pozdéji DAFilms.cz, ktery se opira o me-
zindrodni alianci evropskych filmovych festivaltt dokumentdrnich filma,? a vytvari tak
sdilenou platformu a prodlouzeny propaga¢ni kandl dramaturgie alian¢nich festivali. Jed-
nd se tak o jeden z prvnich projektt alternativni distribuce, ackoliv zaméfeny (jen) na al-
ternativni, tzn. dokumentdrni obsah.’*® V roce 2007 oznamuje ¢eskd pobocka americké
kabelové televize HBO zahdjeni ptivodni produkce dokumentarnimi filmy. Producenti
HBO CR vyhlaguji soutéz namétd prostrednictvim existujici, vzajemné provézané sité do-
kumentarnich instituci.*”

Ekosystém produkéni spoluzavislosti

Krajina ceského dokumentu ma tak kolem roku 2010 tvar zivouciho, aktivniho, sebeza-
chovného a sebe-podporujiciho organismu. Systém instituci vytvari provazanou sit, ve
které dokumentérni film nachazi podporu ve vech produkénich ¢i postprodukénich fa-
zich i distribuci. Cela fada subjektii svou aktivitou spoluutvari diskurs o proménach a po-
trebach ¢eského dokumentarniho filmu. Jednd se o aktivitami a dil¢imi programy rozvrst-
vené prostredi.

Zakladnimi institucemi systému dokumentdarnich filmu, které zajistuji jejich elemen-
térn{ existenci, je instituce vefejné filmové podpory (Statni fond CR pro podporu a rozvoj
¢eské kinematografie, posléze ndstupnicka organizace Statni fond kinematografie, dale téz
SFK) a Ceska televize. Obecné podminky pro vznik a distribuci dokumentarniho filmu se

28) Nonstop (Jan Gogola, 1999), HrY PRACHU (Martin Marecek, 2001), CEskY s (Vit Klusak, Filip Remun-
da, 2004), ZENY PrRO MENY (Erika Hnikova, 2004), ZTRACENA DOVOLENA (Lucie Kréalova, 2006).

29) Spojenectvi festivala CPH:DOX (Kodarn, Dansko), FIDMarseille (Francie), DOK Leipzig (Némecko), Vi-
sions du Réel (Nyon, Svycarsko), MFDF Ji.hlava (CZ); Doclisboa (Portugalsko), Millenium Against Gravity
FF (Vars$ava, Polsko).

30) Piemysl Martinek, Cesky a slovensky dokument dnes: Digitalizovani autoii. Film a doba 60, 2010, ¢&. 1,
s. 2-3.

31) Soutéz dokumentdrnich ndméta byla vyhlaSena ve spolupraci s IDE, vitézné projekty byly pfedstaveny na
festivale v Jihlavé, vybérova komise byla slozena ze zastupcu instituci — IDE, MIDPOINT a $irsi kulturni
obce.
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odrézeji v kondici téchto elementdrnich subjektii. Nebot jak podotykaji Petr Szczepanik
a Patrik Vondreau, ,,narodni kulturni politika a vefejnopravni vysilatel jsou zakladem ces-
kého (stejné jako evropského) producentského systému“*? Pro obé instituce se stal kli¢o-
vy rok 2012, kdy je jednak Parlamentem CR ptijat dlouho oc¢ekavany zdkon o audiovizi,
v ramci kterého vzniké pravé Statni fond kinematografie (SFK), a nové zvoleny feditel CT
Petr Dvorék provadi organiza¢ni restrukturalizaci CT.

Zakon o audiovizi, ktery by komplexné fesil veskeré oblasti ¢eského filmu, vedle filmo-
vé tvorby také filmovy primysl ¢i filmové instituce, prochazel velmi dlouhym schvalova-
cim obdobim a legislativni tiprava kinematografie byla v CR ptijata az jako posledni z re-
gionu post-socialistickych zemi (stfedni Evropy) Visegradu, coZ zna¢né znevyhodiovalo
¢esky filmovy priamysl a problematizovalo financovani i rozvoj narodni filmové produk-
ce.’¥ Zakon tak dal rdmec financovéni domdci tvorby a zdroven je jim zfizena kli¢ovd in-
stituce Statniho fondu kinematografie (k 1. 1. 2013), ktera ma v portfoliu svych ¢innosti
koncepéni podporu riznorodych sektortt domaci kinematografie. Oblast podpory pii-
vodni filmové produkce brzy rozdéluje na oblast hrané, dokumentarni a animované tvor-
by. Dokumentaristé se mohou od roku 2014 uchazet o finance nejen na produkci, ale jiz
na kompletni vyvoj celovederniho dokumentarniho kinematografického dila.*¥ Oproti
predchazejicim dekdddm to predstavuje koncep¢ni podporu projektit jiz na samém pocat-
ku jejich vyvoje, ¢imz prosazuji diraz na detailni praci autora na namétu i aktivit produ-
centa, které by smérovaly k zajisténi financovani. SFK nasleduje globalni tendenci v oblas-
ti filmové produkee, kdy je kladen velky diraz na vyvoj dila a institucionalni podporu
projektu jiz v raném stddiu filmové produkce. S timto pfistupem je spojeny systém navaz-
né podpory, ktery zajistuje kontinualni moznost subvence v dalsich produk¢nich fazich.
Instituce tak ziskava ,,pravidelny® prehled o vyvoji dila a systematicky podporuje projek-
ty, do kterych jiz investovala. Zaroven artikulaci diirazu na etapu vyvoje sjednocuje a pri-
blizuje pfipravu dokumentarniho filmu tomu hranému. Dokumentarista dostava prostor
na obhlidky a koncep¢ni promysleni struktury dila a to se stava soucasti jeho (honorova-
né) prace na projektu. Caste¢né tim tak koriguje obecné vzitou predstavu o impulzivnos-
ti ptipravy dokumentarniho filmu.

Statni fond kinematografie se tak stava jednim z prvnich mist, kde se rozhoduje o sku-
te¢né realizaci projektu a z namétu se za¢ina tvorit film. Zajisténi vefejnopravni podpory
pak podle producentii usnadnuje dalsi kofinancovani projektu, at jiz ze strany televizi, ¢i
dalsich ptipadnych koproducentt (dalsi fondy, soukromi investofi apod.). Ustanovenim
SEK se stabilizovalo produkéni prostredi, instituce je pro tviirce dobre ¢itelna, otevienéjsi,
komunikativnéjsi a profesionalni. Dil¢i rozhodovani velmi zalezi na aktudlnim personal-
nim slozeni Rady SFK, kterd o podpofte rozhoduje, stejné jako na naplnéni jednotlivych
vyzev (jaké projekty se skute¢né prihlasi). Legislativni statut SFK neumoznuje radé pod-
porit jiné nez celovecerni distribu¢ni tituly, tzn. projekty, které jsou ,,obsahem i formou

32) Petr Szczepanik — Patrik Vonderau (eds.), Behind the Screen: Insides European Production Cultures. New York:
Palgrave Macmillan 2013.

33) Michal Prochazka, Closer Look: Documentary Film and Funding Policies in the Visegrad Region: a Basic
Overview. Praha: Institut dokumentérniho filmu 2012.

34) Srov. web Statniho fondu kinematografie, dostupné online: <https://fondkinematografie.cz/zadosti-o-pod-
poru/archiv-uzavrene-vyzvy/vyvoj-ceskeho-kinematografickeho-dila.html>, [cit. 21. 8. 2019].
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cc

ur¢eny predev§im ke kinematografickému uziti“*» CoZ muize predstavovat limity pro
cross platformové projekty, zcela zamezena je podpora televiznich filmi ¢i dalsich forma-
tt audiovizualni produkce (napf. fenomén pocitacovych her).

Druhym pilifem prosttedi ¢eského dokumentu je vefejnopravni televize. Ta se mnoh-
dy stava koproducentem filmt podpotenych pravé SFK. Tento vzorec vyuziti spoluprace
je jednim z nejbéznéjsich. Je to systém spojitych nddob, kdy se financovani dokumentu
opird o podporu obou instituci. V soucasné dobé neexistuje blizsi, pfima koncepénéjsi
spoluprace mezi zdstupci CT a SFK. Obé instituce se vzdjemné podili na ¢4sti (nejen) do-
kumentarni kinematografické produkce, sleduji se ve svych rozhodnutich, ale nedochazi
mezi nimi k flexibilni komunikaci, coz mize v nékterych ptipadech prertst v jakousi pre-
tahovanou, tzn. Ze vstup do projektu je podminén vstupem druhé instituce; v nékterych
ptipadech také rozhodnutim navzdory, kdy projekt ziska finan¢ni subvenci pravé z toho
davodu, Ze pro néj neni dosazitelna podpora v televizi (napt. kdyz se jedna o formalné ¢i
tematicky vyhranény projekt).

Ambivalentni vztah mezi filmovymi profesionaly a vetejnopravni CT, tak jak byl utvo-
fen v prubéhu 90. let, v urcitych aspektech pretrvava, ale dochazi k posunim pozitivné
ovliviiujicimi vazby mezi dokumentaristy a televizi.*® Velky vliv na to ma zminéna re-
strukturalizace iniciovand vedenim Petra Dvordka, kdy dochazi k otevieni a zptistupnéni
neprehledné a komplikované vefejnopravni instituce.

Dvorak se po svém zvoleni inspiruje televiznim producentskym systémem 90. let, vy-

1y

tvari statut kreativniho producenta, jehoz

producentskd skupina neni v organizaéni struktute pevné ukotvené oddéleni ¢i
usek, ale funguje jako tvuréi projektovy tym, jehoZ existence je vazana na vyvoj kon-
krétniho potadu ¢i poradin.®”

Velké vybérové fizeni na obsazeni posti kreativnich producentt nazna¢ovalo ambiciéz-
ni plan promény televize. Prostfednictvim otevieného konkurzu se do CT dostévaji lidé
mimo pavodni televizni strukturu, z jiného medidlniho prostfedi a instituci — jako napt.
Martina Santava, ktera ptichazi z producentské pozice v HBO CR, nebo Petr Kubica, do té
doby pedagog a zastupce vedouctho KDT FAMU a programovy feditel MFDF Ji.hlava.*®
CT tim deklarovala usili razantni transformace a kreativni producenti méli byt inicidto-
ry aktualizace televiznich formati a trendt a inkubétory kvalitnich projektii. Stimulem
strukturalné komplikovaného televizniho systému produkce bylo nastaveni osobni odpo-
védnosti za projekty, coz predpokladalo utvoreni zdravého konkurenéniho prostiedi

35) Viz vyzvy Statniho fondu kinematografie k vyvoji a vyrobé dokumentarniho ¢eského kinematografického
dila. Dostupné online: <https://fondkinematografie.cz/zadosti-o-podporu/>, [cit. 21. 8. 2019].

36) Vyvoji vztahu mezi dokumentaristy a televizi se podrobné vénuje Lucie Krélova ve své diserta¢ni praci Ro-
zumét televizi. Produkéni kultura v Ceské televizi v oblasti dokumentdrniho filmu 1993-2017. Praha: FAMU
2017.

37) Ceska televize dnes oznamila jména ¢trnacti Kreativnich producenttl. Tiskové zprava CT 14. 3. 2012. Do-
stupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=6296&strana-2=118&cate-
gory=2>, [cit. 21. 8. 2019].

38) V regionalnich pobockich Ceské televize ziistavaji osobnosti z prostiedi CT (Lenka Polakova a Katefina
Ondrejkova v TS Ostrava, Kamila Zlatuskova, resp. Dusan Muli¢ek v TS Brno).
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uvnitf instituce. Osobnosti jednotlivych kreativnich producentti zprosttedkovavaji pri-
mou vazbu mezi instituci vefejnopravni televize a filmovymi profesionély. Z poc¢atku na
né mohlo byt nahlizeno jako na alternativni figury televizniho prostfedi, které pomohou
vytvotit nové a lep$i propojeni a vazby vzdjemné spoluprace.’ Jmenovani Petra Kubici,
ktery do té doby reprezentoval vyhradné alternativni prostfedi autorského dokumentu,
predstavovalo de facto performativni gesto sblizeni televize a pravé skupiny dokumenta-
ristd, ktefi se viici vefejnopravnimu vysilateli, stejné jako proti formatim televizniho do-
kumentu, dlouhodobé kriticky vymezovali. Kreativni producenti si kolem sebe vytvareji
okruh spolupracovniki, které si vybiraji na zakladé osobnich vazeb, predchozi profesni
zkudenosti a ndzorovém konsenzu.*” Dochazi tak k utvareni sité vazeb mezi riiznorodymi
filmovymi profesionaly a televizi.*)

Systém televizni produkce se priblizil grantovému systému. Jednotlivé projekty krea-
tivnich producentt jsou prezentovany pred vrcholnym managementem instituce, tzv. pro-
gramovou radou,’ kterd centralizované rozhoduje o jejich schvaleni a ndsledné vyrobé.
Pitchovani projektu pred komisi (programovou radou) nuti producentské skupiny k de-
tailnéjsi pripravé na vyvoji projektu. Systém soutézeni naméta zptehlednuje proces schva-
lovéni projektt uvnitt CT, na druhou stranu rozhodovéni rady se fidi predeviim vyuzZitel-
nosti a vhodnosti predkladanych projekti do programového schématu. Mira kreativity
a invence je limitovana pravé pevnou programovou strukturou, kterd se béhem nékolika
prvnich let transformovaného televizniho systému ustalila v nastaveni, jez vysoky mana-
gement televize povazuje za idedlni, a zrigidnéla.”” Kreativni producenti se tak postupné
stavaji spiSe zprostfedkovateli namétt mezi filmafi a vedenim televize nez konstantnim
hybatelem dynamického vyvoje. Jakmile jsou projekty schvéleny programovou radou, zis-
kava kreativni producent veskerou rozhodujici pravomoc nad projektem za celou institu-
ci. Uvnitf jednotlivych tviir¢ich produkénich skupin jsou pak projekty v mensich drama-
turgicko-produkénich tymech vedeny k dokonceni. Dokumentaristé tak kvituji velkou
miru svobody béhem procesu nataceni i postprodukce, ktera je ovSem vykoupena velmi
limitujicim finan¢nim rozpoctem.

Pokud je proména a otevienost televize demonstrovana (vyhradné) prostfednictvim
individualnich osobnosti kreativnich producentd, jejich odvolani ¢i odchod muze cely,
trebaze fungujici systém vyrazné oslabit. Na tuto problematiku poukézalo kontroverzni
manazerské rozhodnuti ukoncit spolupraci s producentkou Kamilou Zlatuskovou, ktera
reprezentovala pravé snahu médium televize aktualizovat, davat prostor kontroverznim
tématiim a rozvijet moznosti televizniho dokumentu. S odchodem Zlatuskové automatic-

39) V minulosti tuto sty¢nou figuru propojujici profesionaly s televizi reprezentovala Alena Miillerovd, ktera
prisla do televize v roce 1998 z Kratkého filmu a nezavislého sektoru Filmu a sociologie. Dnes je také jednou
z kreativnich producentek CT.

40) Tuto skute¢nost potvrzuji rozhovory s respondenty Martinou Santavou a Alenou Miillerovou. Rozhovor
s Martinou Santavou vedla Magda Spanihelova, 12. 4. 2019. Rozhovor s Alenou Miillerovou vedla Magda
Spanihelovd, 24. 4. 2019.

41) Napt. internimi dramaturgy jednotlivych tvirc¢ich produkénich skupin jsou ¢i v minulosti byli: v TPS
P. Kubici - Lucie Kralova, Ivo Bystfican; TRS A. Miillerové - Ivana Pauerové MiloSevi¢, jinak dlouhodobé
pisobici v IDF; TPS M. Santavé - Bra Kopeckd.

42) Generdlni feditel, programovy feditel, feditel vyvoje poradd, feditel vyroby.

43) Rozhovor s Martinou Santavou vedla Magda Spanihelova, 12. 4. 2019.
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ky zanikla i celd jeji tviiréi skupina ptsobici v Televiznim studiu CT Brno (v roce 2016).
Neadekvatni vysvétleni tohoto personalniho rozhodnuti vyvolalo zna¢nou kritiku nejen
z komunity filmovych dokumentaristd, ale i ze stran $ir$i kulturni spole¢nosti.*” Jeden
z mostu vytvarejici a zprosttedkovavajici dialog mezi tviirci a instituci padnul. Zatimco
odpovédnost kreativnich producentil je v televiznim systému vysoce individualizovana,
centralizované fizeni a rozhodovani instituce je de facto depersonalizované.

Na jate 2019 odchézi z CT z osobnich dtvodt Petr Kubica a tim zanik4 celd tviréi
a producentska jednotka. Rozpracované projekty jsou bud zastaveny, nebo je prebiraji jiné
producentské skupiny. Otdzkou tak ztistava, nakolik personalni promeéna individualizova-
ného systému kreativnich producentt ovlivni obecné vztahy a vazby mezi dokumentaris-
ty a televizi, a v jaké kondici, pfi zaniku tvtrcich a produkénich skupin dokumentarnich
filmt, zdstane televizni systém a jeho ptivodni transformacni ambice.

Globalni fenomén quality tv navraci médiu televize punc exkluzivniho prostfedi. Sou-
¢asné vyrazné zvyhodnuje dramatickou a serialovou tvorbu, kterd tak z programovych
schémat vytlacuje jiné minoritni zanry. Solitérni dokument ma v sou¢asném programo-
vém schématu jeden slot.*> Diky oddéleni mediélnich analyz ma CT velmi ptesnou a kon-
krétni predstavu o divakovi (specifické skupiné divaki) jednotlivych poradu, c¢emuz po-
chopitelné ptizptsobuje jejich dramaturgii i format. To CT limituje; v péci o svého divka
a v obavé o jeho ztratu si zachovava konzervativni pfistup k programu i k vyrobé poradii.
Nicméné v obecné pristupnosti k divakovi predstavuje televize velmi silnou platformu.
Vyuziva setrva¢nosti jejiho vnimani coby tradi¢niho média (co do zptisobu uzivani a do-
stupnosti) s extenzi do online prosttedi. Pti vhodné zvoleném nosném celospolecenském
tématu je schopen dokumentarni film v televizi zasahnout velky pocet divaki, ¢ehoz neni
jiz schopen dosdhnout napt. v klasické distribuci v kinech.* Také tento aspekt posiluje
vztah divéry a spoluprace mezi filmafti a televizi, respektive ¢ini z televizniho média vy-
hodnou medialni platformu.

Zahdjenim ptivodni ¢eské tvorby mezinarodni televizni stanice HBO se produkéni
prostredi ¢eského dokumentu rozsitilo o silnou producentskou instituci. Prvotni investi-
ce sméfovaly pravé na vyrobu dokumentdrnich filmd, ¢imz vznikla alternativa pro finan-
covani celovecernich dokumentarnich filmd, které bylo do té doby vyhradni zalezZitosti ve-
tejnopravni CT. Zdzemi mezindrodni etablované televize nabidlo dokumentaristiim
zhruba trikrat vétsi rozpocet na vyrobu celove¢erniho dokumentu, nez bylo v té dobé béz-
né v Ceské televizi.*”” Exkluzivni prosttedi mezindrodni spole¢nosti poskytovalo kromé
vy$siho rozpoctu také odlisné zazemi soukromé kabelové televize, na které se nevztahova-
ly limity ¢i nafizeni vefejnopravniho terestridlniho vysilatele. Dramaturgie zastfesujicitho
projektu Bez cenzury vyhledavala naméty s kontroverznimi presahy, ale také s mezina-

44) Odchod Zlatuskové byl $iroce medializovan. Srov. dostupné online: <https://a2larm.cz/2016/02/nadeje-
-umira-prvni/>, [cit. 21. 8. 2019]. Na podporu odvolané kreativni feditelky byla také sepsana petice. Vice viz
dostupné online: <https://www.petice.com/oteveny_dopis_vedeni_a_rad_eske_televize>, [cit. 21. 8. 2019].

45) Solitérni dokument mé své jediné okno (titery od 21 h, CT2); na konci 90. let mél sloty dva, jeden v hlavnim
vysilacim ¢ase / prime time.

46) Rozhovor s Vitem Klusdkem vedl Siarhei Samusevich, 9. 1. 2019.

47) HBO poskytlo na vyrobu filmu 1,2-1,5 mil. K¢&. Viz vyzvy HBO dostupné online: <https://www.mediadesk-
cz.eu/news/detail/379>, [cit. 21. 8. 2019].
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rodnim potencialem. Vefejné vyhldSené soutéze namétti (2008 a 2011), které, jak uz bylo
zminéno, probihaly ve spolupraci vybudované sité podptrnych instituci dokumentarniho
filmu, prezentovaly producentsky vstup jako otevieny a komunikativni. Vyroba doku-
mentarnich filma byla pilotnim projektem, v ramci kterého vznikla celd fada filmu typo-
vé i tematicky odpovidajicich zaméreni stanice, jejichz prostfednictvim se ale teprve po-
stupné budovala znacka domdci i regiondlni tvorby evropské pobocky HBO.* Postupné
se otevrel dal$i prostor pro celovecerni dokumenty, ¢imz vzniklo uréité konkurenéni pro-
stiedi pro (do té doby velmi vyhradni a suverénni) Ceskou televizi.

V roce 2012 dochazi i v HBO k restrukturalizaci evropské pobocky a k centralizaci fi-
zeni a rozhodovani. HBO spojuje tvorbu regionu (pfedevsim) stfedni a vychodni Evropy
do jednoho centralizovaného sektoru. Vyrabi ptiblizné patnict dokumentdrnich filma
v celém regionu ro¢né a o jejich produkci je rozhodovano v centrile v Budapesti.*” Sjed-
nocena firemni politika produkce HBO deklaruje podporu projektiim s dirazem na fil-
movou vizualitu a inovativni filmovou fe¢. Nadéle pokracuje ve velmi vybérové dramatur-
gii namétd i dikladném vyvoji projektd. Atraktivni zdzemi suverénni mezinarodni
quality tv v8ak pfinasi do ¢eského prostredi rozdilné rozlozeni autorské pravomoci. HBO
vidi tviircim vystupuje z velmi dominantni pozice. Je to pravé producent, ktery ma vy-
hradni slovo pfi dokonc¢ovani projektu i absolutni moc a de facto pravo veta nad finalni
verzi filmu. Pfedevsim v postprodukéni fazi pti dokoncovani projektu je vytvaren urdity
natlak na reziséra, ktery je striktnimi pravidly korporace podtizen dominantnimu produ-
centovi.®® Nicméné nastavend strategie HBO, kterd je pro oblast dokumentarniho filmu
postavena na vybérové dramaturgii a malé ro¢ni produkei, pomaha jejich filmim v zahl-
ceném a stale bobtnajicim obsahu medidlniho svéta ke zviditelnéni. Zavedena mezinarod-
ni znacka md sviij dosah v mezindrodnim prostiedi dokumentarniho filmu.*V

Tyto vzorce spoluprace utvareji zakladni podminky pro produkci dokumentarniho fil-
mu, reprezentuji stézejni instituce podpory, produkce a koprodukee, na kterych je pfimo
z&visla vétsina dokumentérni tvorby v CR. Systém se za poslednich 10 let stabilizoval. Jest-
lize byla televize v druhé poloviné 90. a nultych let povazovana za toxicky aspekt prostre-
di dokumentarniho filmu, proména medialniho prostredi v uplynulych deseti letech spo-
jena s deformaci trhu v dusledku digitalizace a internetu prispéla k detoxikaci vnimani
televize.

48) Z prvni soutéze naméttt HBO Bez cenzury vzesel ERoTiC NATION (Peter Beganyi, 2009), dale byly natoceny
filmy NEBE, pEKLO (David Calek, 2010), CHRAMY TELA (Ivan Pokorny, 2010), ZACHRANTE EDWARDSE
(Dagmar Smrzov4, 2010), VENKU (Veronika Sobkovd, 2011), GENERACE SINGELS (Jana Poctovd, 2011), Em
A ON (Vladimir Michélek, 2011) aj.

49) Centralizované rozhodovani je pro oblast dokumentarnich filma personifikovdno producentkou Hanou
Kastelicovou, pusobici v pobo¢ce HBO Europe (se sidlem v Budapesti) od roku 2012.

50) Rozhovory s reziséry. Rozhovor s Martinem Marec¢kem vedl Mikola$ Arsenjev, 27. 2. 2019. Rozhovor s Ra-
dovem Sibrtem vedla Barbora Venclovd, 28. 1. 2019. Rozhovor s Martinou Santavou vedla Magda Spanihe-
lovd, 12. 4. 2019.

51) Rozhovor s Lukdsem Kokesem vedla Magda Spanihelova, 21. 11. 2018.
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Ekosystém prospésné i podvratné spolukonstituce

Druhym typem instituci dokumentarniho filmu jsou podptirné instituce systému zajistu-
jici vzdélavani filmovych profesionalii a konzultace se zahrani¢nimi experty, alternativni
distribu¢ni platformy, programy ptispivajici ke kultivaci dokumentarniho prostrediik jeho
celospole¢enskému vnimani.

Jedna se o instituce vytvarejici sit napojeni a vzajemného provazani.

Kdyz v roce 2001 probéhla na MEDF Ji.hlava tzv. Burza namétd, coz byl prvni pitching
projektt dokumentarnich filmu filmovym profesionaliim, zastupctim zahrani¢nich televi-
zi a festivaltl, vznikla tak prvni industry platforma pro tviirce a producenty dokumentar-
nich filma v CR. Z této udalosti pak vzesel Institut dokumentérniho filmu, ktery organi-
zoval a déle rozvijel aktivity podporujici dokument postupné ve véech fazich vyvoje.”?
IDF se svymi aktivitami zamétilo na vytvareni vazeb ¢eského dokumentarniho prostredi
na zahrani¢ni filmové profesionaly a instituce, a prispivalo tak k rozvoji industry sektoru
v CR. Pétefnim programem IDF se stal tfitydenni workshop ExOriente Film rozlozeny
prakticky do celého kalendéfniho roku, ktery se zaméfoval na vyvoj namétu dokumentar-
niho filmu s naslednou pripravou pitching prezentace pred filmovymi profesionaly. Prvni
dekada IDF tak byla ve znameni osvéty a vzdélavani filmovych tvirct, kterym zprostied-
kovavala moznosti dalstho zptisobu financovani dokumentarnich filmii. Neznalost stan-
dardizovanych postuptt a praktik mezinarodniho industry prostfedi byla doprovazena
absenci nezdvislych producentii dokumentarnich filmd v CR.> Star3{ generace reZisért
a producent byla zvykla fungovat v omezenych moznostech spolupréace domacich insti-
tuci. Generace mladych producentt teprve dospivala na FAMU a postupné ziskavala
zku$enosti také prostiednictvim aktivit IDE Obecné v$ak panovala mezi dokumentaristy
nedavéra k tomu, co IDF nabizelo. Kromé jazykové bariéry, a tudiz nemoznosti pfimé
konzultace se zahrani¢nimi profesionaly, zakorenila u velké skupiny dokumentaristii pred-
stava ,,nuceného formovani dokumentarniho filmu dle potfeb a preference velkych zapa-
doevropskych televizi.*” Neznalost ndstrojit a moznosti vzdélavacich programi filmovych
profesionalt i networkingové spoluprace poukazalo na lokalni uvazovani a sevrenost do-
kumentdrni komunity. Na druhou stranu systém pitching prezentaci a workshopi pred-
stavuje naprosto odli$ny pristup k celému produkénimu procesu, ktery vyzaduje sdileni
nameétu a uvazovani o zpisobu zpracovani jiz v rané fazi vyvoje, coz nemusi byt a neni pro
celou fadu filmatt komfortni postup prace.>

52) ExOriente Film, East European Forum, East Doc Platform, East Silver, KineDok aj. Vice viz web Institutu
dokumentarniho filmu, dostupné online: <www.dokweb.net>, [cit. 21. 8. 2019].

53) Rozhovor s Hanou Kftepelkovou Rezkovou vedla Magda Spanihelova, 3. 5. 2019. Rozhovor s Andreou
Prenghyovou vedly Lucie Cesalkova a Magda Spanihelové, 17. 5. 2019.

54) Lucie Kralovd, ,Head and Stomach. Format masterclass jako vychodisko pro zkoumani predstav o doku-
mentarnim filmu v systému televize verejné sluzby: Soucasné trendy v oblasti dokumentarniho filmu v Evro-
pé v podéni decision makert z televizi vefejné sluzby z Danska, Svédska a Ceské republiky. Iluminace 28,
2016, ¢. 4, 5. 61-95.

55) Rozhovor s Vitem Klusakem ved] Siarhei Samusevich, 9. 1. 2019. Rozhovor s Pavlem Stinglem vedl Adam
Jurenka, leden 2019. Rozhovor s Janou Hadkovou vedla Hana Pololanikova, 14. 2. 2019. Rozhovor s Josefem
Cisatovskym vedl Adam Jurenka, tinor 2019. Rozhovor s Bernardem Safaiikem vedla Marie Padevétova,
brezen 2019.
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IDF tak pro filmové tvirce predstavoval ideologicky naprosto jinou instituci nez
MEFDF Ji.hlava — zprostfedkovaval kontakty na velké zahrani¢ni instituce dokumentar-
nich filma, hovotilo se o rozpoctech, finanénim pldnovani, mezinarodnim potencidlu
a srozumitelnosti. Tutory workshopt byli kromé rezisérti a producentii také zastupci tele-
vizi a festivald, sales agenti, filmovi distributoti, zatimco festival v Jihlavé déle utvarel, pro-
hluboval a popularizoval ideu (ideologii) autorského dokumentu a reziséra dokumentar-
nich filmi coby bytostného autora-umélce-filozofa. Pfesto se v obecném néhledu jednalo
o velmi synergickou spolupraci mnohovrstevnaté rozvijejici riiznorodé ¢initele a vazby
v ekosystému dokumentarniho filmu.

Vliv a konkrétni prinos industry aktivit vyrazné poznamenala globalni finan¢ni krize
v roce 2008, ktera rozmélnila silu do té doby dominantni skupiny vlivnych zapadoevrop-
skych televizi. Jednotlivi zastupci televizi v ramci institucionalnich restrukturalizaci pti-
chazeji o moznost primého rozhodovani (vstupu do koprodukee, predkup filmovych
prav), a vybrané projekty musi predkladat vedeni k odsouhlaseni. Moznost ziskat kopro-
dukeni vklad na zékladé pitchingové prezentace se v dnesnim industry prostfedi jevi jiz
jako anachronismus. Tento aspekt potvrzuji také reziséfi ¢i producenti dokumentarnich
filma, ktefi se aktivit IDF tcastnili. Jako velmi funkéni se ale stéle jevi konzultaéni servis
mezinarodnich expertii a spolu s tim vytvareni profesni networkingové sité. Mnoho tvir-
ct pozitivné kvituje cizelovani namétu a rezijniho postupu, ktery museji absolvovat pred
mnoha filmovymi profesionaly. Smétuje to k ujasnéni si namétu, detailnimu promysleni
konceptu i struktury a rozpracovén{ argumentace.*®

Velkou devizou IDF je také jeho koncepéni zalozeni jako mezindrodni regionalni plat-
formy. IDF se postupné stalo lokalné velmi dtilezitou instituci dokumentarniho filmu
stfedni a vychodni Evropy. Nejenze vytvaii provazanou sit filmovych tvircd, producentt,
festivalti a dal$ich instituci dokumentarniho filmu, ale je také zprosttedkovatelem doku-
mentérni tvorby regionu. Ucastniky veskerych svych aktivit vybira na zdkladé konkurzu.
IDF tak puisobi jako regionalni dramaturg a filtruje projekty, které odpovidaji profilu jeho
zaméfeni (mezinarodni potencial a srozumitelnost film). V rozhodovéani komise se pro-
jevuji také individudlni preference jednotlivych ¢lent, osobni vazby i vkus, coz se miize
odrézet v uptednostiiovani urcitych autorti ¢i filmovych ndméti. Pro celou fadu filmo-
vych profesiondltl, pfedevsim ze zapadni Evropy a Severni Ameriky, predstavuje IDF na-
stroj, jak se vyznat a utfidit velké mnozstvi obsahu dokumentarnich filma. V tomto aspek-
tu vliv IDF a podobnych instituci bezpochyby roste.

V roce 2012 IDF presouvd vétsinu svych patefnich industry aktivit do Prahy.*” Pod na-
zvem East Doc Platform nadéle porada industry program pro filmové profesionaly, av§ak
jiz pti festivalu Jeden svét. Koncepce ani zaméteni aktivit IDF se tim nijak vyrazné nepro-
meénuji.

MEDF Ji.hlava v8ak prisel o prestizni sekei pro filmové profesionaly a skupinu dilezi-

56) Rozhovor s Lindou Jablonskou vedla Marie Padevétova, bfezen 2019. Rozhovor s Tomasem Bojarem vedla
Barbora Venclova, 19. 12. 2018.

57) Tento ptesun byl motivovan kapacitnimi limity regiondlniho mésta Jihlava, ale také personalnimi davody.
O limitech Jihlavy se diskutovalo jiz dtive — Srov. Vit Janecek, Festival pferostl sviij kvétina¢. Uvodnik Lite-
rdrnich novin, fijen 2006. Déle viz Jan Koléf, Jihlavské pitchovani — odvracenad strana festivalu dokumentu.
Cinepur 2010, ¢. 67, s. 6-9.
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tych zahrani¢nich hostt, kteti do Jihlavy z pracovnich diéivodi jezdili. Festival tak vyviji
vlastni profesiondlni sekci — networkingové programy (Emerging Producers, Visegrad
Accelerator) i podptirné aktivity filmti v produkéni a postprodukéni fazi (Jihlava Film
Fund). Ve stejném roce vznikd mezinarodni wokrshop DocIncubator, ktery zaklada An-
drea Prengyova, nékdejsi spoluzakladatelka IDF, ktera z persondlnich diivodu piivodni or-
ganizaci opustila. Program zaméreny na postprodukci dokumentarnich filma poskytuje
detailni konzultace filmtim ve fazi hrubého sttihu a zamétuje se také na koncepci marke-
tingové kampané k uvedeni filmu.

Industry prostiedi se tak (i diky personalnim neshodam) rozviji, pribyva networkin-
govych platforem, podptrnych projekti produkce i post-produkce i rtiznorodych distri-
buc¢nich moznosti (Vedle DAFilms.com, trhy East Silver, Kinedok). Doslo k zaplnéni pro-
storu a multiplikaci podobnych aktivit a workshopt. Prostfedi dokumentarniho filmu
je nasyceno moznostmi. Zadn4 jind oblast ¢eské kinematografie nem4 tolik podptrnych
aktivit a dil¢ich instituci.

MEFDEF Ji.hlava nadale predstavuje hlavni a dominantni festivalovou platformu pro do-
kumentarni film v CR, a¢koli Jeden svét dramaturgii sekce Ceska soutéz vytvaii rovnocen-
ny prostor pro (také premiérové) uvedeni snimki domaci produkce na ceském festivalu
i trhu. Tradice jihlavského festivalu jako nonkonformni kritické platformy s kreativni dra-
maturgii, kde se o filmech diskutuje a kde dochazi k blizkému setkavani mezi (kritickymi)
divaky a tviirci, nadale pretrvava. Pro mnoho tviirct predstavuje jihlavskd udalost obligat-
ni domaci prehlidku a prostor setkani s kolegy i vefejnosti. Pro ¢ast dokumentaristii se
jedna nadéle o natolik dramaturgicky vyhranénou prehlidku, Ze je jim a jejim filmiim ne-
dostupna. S rozvojem industry prostfedi a nabytim znalosti mezinarodniho festivalového
okruhu a dostupnosti mezinarodnich platforem ¢eskému dokumentu dnes filmafti o svych
filmech neuvazuji pouze lokalné. Pokud uprednostnuji festivalovou distribuci svého dila,
prizptisobuji své kroky k premiérovému uvedeni na nékterém ze zahrani¢nich filmovych
festivaltt dokumentarnich filma (Lipsko, IDFA, Berlinale aj.). Nelze zpochybnovat regio-
nélni dilezitost MFDF Ji.hlava a jejich ostatnich, tzn. mezindrodnich soutéznich (i nesou-
téznich) sekci na festivalové mapé sttedni a vychodni Evropy, nicméné zd4 se, Ze cesti fil-
matiji vnimaji prevazné jako domaci prehlidku s ¢eskym publikem bez extenze svétového
kontextu a bez ambice dal$iho mezinarodniho zviditelnéni.

MEDF Ji.hlava, nebo spise trojice jeho predstavitelt — Marek Hovorka, Petr Kubica
a Andrea Slovakova, zaujima v ekosystému dokumentérnich instituci velmi specifické po-
staveni, nebot spolu s festivalem reprezentuji celou fadu dalsich instituci, pevné ¢i volnéji
spojenych s jihlavskym festivalem (DOKrevue, Centrum dokumentarniho filmu, Ceské
radost v ¢eskych kinech, DAFilms.cz ¢i dnes jiz byvala producentska skupina Petra Kubi-
ci v CT, pedagogické ptisobeni Kubici na FAMU apod.). Rodové piibuznost mezi riizno-
rodymi aktivitami podporujicimi ¢i propagujicimi dokumentarni film poukazuje na silné
jednostranné vazby na dominantni instituci a s tim spojené jednotné nazorové stejné jako
dramaturgické smérovani a personalni preference. Jestlize Marijke de Valck charakterizu-
je filmovy festival jako sebereferen¢ni, sebeudrzujici a sebeposilujici sit,”® reprezentanti

58) Marijke De Valck, Film Festivals. From European Geopolitics to Global Cinephilia. Amsterdam: Amsterdam
University Press 2007, s. 208.
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MEFDF Ji.hlava velmi umné tuto sit expanzivné roztahli, a to do celého prostredi dokumen-
tarntho filmu v Ceské republice. Ekosystém instituci dokumentarniho filmu kultivuje
mnoha pozitivnimi kroky, na druhou stranu je systém zasazen jednostrannou ideologii,
urcitymi personalnimi vazbami, estetickym i politickym nazorem. Dominantni sila pro-
pojenych instituci v systému posouva vnimani dokumentarniho filmu (styl, format) i na-
plii prace dokumentaristy, kdy je prezentovana vyhradné jako umeélecké poslani, nikoli
jako umélecko-femeslna profese. Vzhledem k vyraznému napojeni na KDT FAMU spolu
formuji dalsi generaci novych dokumentaristi. Vychovaji si autory filmt, jimz poté po-
skytnou prostor pro prezentaci, a nasledné i distribu¢ni podporu. Systém je natolik pro-
vazany, aZ se spojuje v uzavreny kruh.

Ekosystém instituci dokumentérnich filmi v CR je prostfedim malé profesni komuni-
ty uvnitt malé narodni kultury, z ¢ehoz vyplyvaji elementarni atributy systému. Jednak je
to (pochopitelnd) zavislost na statnim financovani kinematografie a klicové roli vefejno-
pravniho vysilatele a jejich kondici, a zaroven patologicky nezajem politické reprezentace
o oblast audiovize.” V dynamicky se proméiiujicim medidlnim prostfedi je zapotiebi fle-
xibilniho pfenastavovani se vnéjsim podminkdm. Nemoznost posunu fungovani ¢i dopa-
du filmovych a televiznich instituci mize v budoucnu predstavovat velké omezeni pro ki-
nematografickou i medidlni tvorbu. Ceska televize tak nemiize vytvaret ptivodni obsah jen
pro internet, nebot zakon dovoluje vyrabét porady jen k televiznimu vysilani, Statni fond
kinematografie zase ze své legislativni podstaty podporuje vyhradné kinematograficka
dila, tzn. filmy mifici do kinodistribuce. V dobé ktizeni Zanrti a mizeni hranic formati,
néstupu crossplatformovych a participa¢nich projektt miize tento medidlni anachronis-
mus predstavovat vyrazné omezeni. Potfebné pravni upravy ale vyZzaduji politickou vili
vnimat promény medialniho prostfedi a rozumét potiebam kinematografie.

Dal$im atributem je pravé ono malé profesni prostredi, velkd personalni provézanost
lidi pracujicich pro dokumentarni film. Multiplikace roli, které v systému jedinci nabiraji,
je dvojsecnd. Pozitivem je moznost vzajemné podpory a pomoci, spojit se v jednotné vizi
a aktivné proménovat prostfedi dokumentarniho filmu, vyZzivovat networkingovou sit,
utvaret pevnéjsi napojeni jak na domaci, tak mezinarodni publikum i profesni komunitu.
Na druhou stranu osobni vazby a postoje mohou prostfedi ohybat pravé personalnimi
preferencemi. Jsou to jako dostfedivé a odstredivé sily piisobici najednou. Ekosystém in-
stituci dokumentarniho filmu tak balancuje mezi poméahanim a nadrzovanim, mezi vza-
jemnou spolupraci a vyuzitim.

Cely systém propojuje podobny princip grantového rezimu, kdy se o projekty soutézi
jiz od raného stadia vyvoje. Péce instituci o filmové projekty zac¢ina velmi brzy, nacez pak
vét§inou nasleduji aktivity ndvazné podpory. Jiz nestac¢i byt jen filmovym festivalem, ale je
zapotiebi tviirciim nabidnout také nasledny distribu¢ni servis. A podobné je to u dalsich
instituci. Recipro¢né filmovi tviirci daleko koncepénéji premysli o konkrétnim zacileni fil-
mu a distribu¢nim okruhu, ¢emuz prizptsobuji své aktivity béhem natdceni i v postpro-
dukei. V obecném nahledu se tak vytvari velmi participativni prostredi zalozené na spolu-
praci a komunikaci. Oproti minulym dekadam dnes tvirci (¢i producenti jejich filmi)
vice vyuzivaji profesni networkingové sité, coz je dano predev$im evoluci industry pro-

59) Tyka se predevsim filmové a televizni tvorby; nikoli zpravodajstvi a dal$iho medialniho obsahu.
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stiedi v Ceské republice, mnoZstvim programi, vétsi obezndmenosti se vzdélavacimi pro-
gramy, lepsi jazykovou vybavenosti a obecné vétsi znalosti celkového mezinarodniho pro-
fesniho prostredi.

Spole¢nym milnikem uplynulych deseti let pro vétsinu klicovych subjektt dokumen-
tarniho filmu byl (shodou okolnosti) rok 2012, kdy doslo k vyraznym proménam, posu-
num, presuntim i zrodu. Ekosystém instituci dokumentarniho filmu je momentalné zasi-
tovany, stabilizované fungujici systém spoluzavislosti a spolukonstituce.

T — . . P p . R -
fond Studie vznikla v rdmci vyzkumného projektu Soucasny Cesky dokumentdrni film,

kinematografie podporeného Statnim fondem kinematografie.

Citované filmy

Ceskd soda (rizni autoti, 1993-1997), Cesky sen (Vit Klusak, Filip Remunda, 2004), Em a On (Vla-
dimir Michélek, 2011), Erotic Nation (Peter Beganyi, 2009), Gen (rtizni autoti 1993, 1994, 2001,
2002), Generace Singels (Jana Poctovd, 2011), Genus (rtzni autofi, 1995-1996), Hry prachu (Martin
Marecek, 2001), Chrdmy téla (Ivan Pokorny, 2010), Ketové (Milan Maryska, 1992), Mezi svétlem
a tmou (Jan §péta, 1990), Miluj blizniho svého (Olga Sommerova, 1990), Nebe, peklo (David Célek,
2010), Nexus (José Maria Forqué, 1994), Nonstop (Jan Gogola, 1999), Novy Hyperion (Karel Vachek,
1992), Obétovany ndrod (Milan Maryska, 1992), Oko — pohled na soucasnost (rizni autoti 1992-
1996; 1999-2000), Promény pritelkyné Evy (Drahomira Vihanovd, 1990), Rekni mi néco o sobé...
(Helena Trestikova, 1992, 1994, 1996), Venku (Veronika Sobkova, 2011), Zachrasite Edwardse (Dag-
mar Smrzové, 2010), Zdnik Ceskoslovenska v parlamentu (Pavel Koutecky, 1993), Ztracend dovolend
(Lucie Krélova, 2006), Zeny pro mény (Erika Hnikovd, 2004).

Magda Spanihelova (1984) ptisobi na Katedie filmovych studii. Zabyva se prevazné zobrazovdnim
téla, intermedidlnim pranikam tance a filmu (publikace Screen dance: télo pro kameru, 2010), spor-
tem ve filmu, ale také soucasnym sttedoevropskym dokumentdrnim filmem. (Adresa: magda.spani-
hel@gmail.com).




24 Magda Spanihelové: Ecosystem of Czech Documentary Film Institutions

SUMMARY

Ecosystem of Czech Documentary Film Institutions
Patterns of Cooperation and Usage

Magda Spanihelova

The aim of this paper is to uncover the system of actors who have shaped the environment of Czech
documentary film and its transformation over the last ten years. These are major institutions such as
television, The Czech Film Fund, festivals and institutions dedicated to the education of film profes-
sionals. The ecological perspective gives insight into individual aspects as well as the overall system.
From this perspective, different parallels with life, relationships and sustainability in nature are
emerging, which are becoming a tool for analyzing relationships in the media world. The ecosystem
study of documentary film institutions relies on research into the environment through individual
actors that are active in the system, are involved in a network of collaborative and exploitation rela-
tionships, provide direct insight into the environment and can determine its specificities and cap-
ture transformations (directors, producers, television or educational platforms). Through the meth-
od of oral history, we examined the relationship of respondents to individual institutions, whether
and how they perceive them, how they (together) communicate, what constitutes their experience
with them, and how it develops and changes, what are the reasons and tools of change. The picture
of the environment of documentary film was constructed from interviews with actors and an anal-

ysis of a system of mutual relations.
kli¢ova slova: dokumentarni film, instituce, medialni ekologie, Ceska televize, Statni fond
kinematografie, filmové festivaly

keywords: documentary cinema, institutions, media ecology, Czech Television,
The Czech Film Fund, film festivals
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Jitka LanSperkova

Zacatek nové éry

Utvdreni stabilniho zdzemi dokumentdrni produkce pro kina v CR

Ve verejné diskuzi o uz ponékolikdté se obrozujici ¢eské kinematografii je souslovi ,,roz-
kvét ¢eského (nejen) dokumentarniho filmu® stale ¢astéji sklonovanym. Texty s timto na-
dechem se vynotuji prevazné v obdobi konani Mezinarodniho filmového festivalu Karlo-
vy Vary — o to hojnéji, ¢im vice ¢eskych filmi se objevi v nékteré ze sekci tohoto festivalu.
V poloviné roku 2017 vysla v Cinepuru anketa o sou¢asném stavu domaci tvorby," kde za-
stupci filmového pramyslu povétsinou kladné hodnotili institucionalni zdzemi i pfiprave-
nost ¢eskych producentt, a naopak postradali ambice a kvalitni znalost filmového femes-
la ¢eskych tviirct.? Ceskd filmova kritika potom stéle patrd po ,,nové nové éeské vIné, po
filmech presahujicich dosavadni stav ¢eské kinematografie, po filmech plnych ambici
uspét nejen u nas, ale tfeba i na zahrani¢nich festivalech, nebo jesté 1épe v zahranicnich te-
levizich. Na otdzku, zda se jedna pouze o dojem, nebo témto tvrzenim nasvédcujii riizna
fakta, respektive zda to takto vnimaji i sami producenti dokumentarnich filma, hleda od-
povéd predkladana studie. Jejim tkolem je pomoci statistickych dat a rozhovort pfimo
s producenty dokumentdrnich filmu analyzovat souc¢asné produkéni zdzemi pro doku-
mentarni film.

Abychom tak mohli u¢init, musime se nejprve podivat na obdobi pred restrukturali-
zaci Statniho fondu pro podporu kinematografie, tedy pfed rokem 2012. Na prvni pohled
je patrné, ze dokumentdrni film na udélosti po roce 1989 zareagoval podstatné rychleji
nez film hrany — ten totiz postupné nagel utocisté jak ve vefejnopravni televizi, tak v nové
vznikajicich komer¢nich televiznich stanicich, na kterych se stal dlouhodobé zavislym.
Majoritnim producentem dokumentarnich filmi ziistala a stle zistdva Ceska televize,”

1) Lukas Skupa, Cesky film na dobré cesté... Cinepur 22, 2017, 112 (20. 7.), s. 40-51.

2) Anketa byla soucdsti tematického celku s titulem ,Ceské filmové obrozeni?“, kde se objevil také rozhovor

3) Do koprodukce dokumentdrnich filmi nékolik let vstupovala také komer¢ni televize HBO Europe. Avsak
televizni kanaly uré¢ené ptimo dokumentarnimu filmu, jako Prima ZOOM, se do koprodukci nepousti.
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av$ak vyraznd generace vychazejici z FAMU v druhé poloviné 90. let® zacala v této dobé
budovat vlastni zazemi pro dokumentarni tvorbu. Vznikly dvé zcela klicové instituce —
Mezinarodni festival dokumentarnich filmu Ji.hlava (1997) a Institut dokumentarniho fil-
mu (2001) —, které v jisté kooperaci zacaly kultivovat ¢eské dokumentarni prosttedi a ote-
virat jej okolnim zemim zejména stfedni a vychodni Evropy. MFDF Ji.hlava spole¢né
s IDF postupné zacaly organizovat workshopy a konference s mezinarodni ti¢asti zamére-
né na rizné faze vzniku dokumentarniho filmu — od vyvoje namétu a hledani koprodu-
centtl pres $koleni zacinajicich producentt a nabizeni filmu distributortim az po hledani
novych forem alternativni distribuce. Pozdéji se tyto dvé instituce osamostatni, byt spolu
nadéle spolupracuji. V roce 2002 vzniklo Ceské filmové centrum, jehoz hlavnim tkolem
je propagovat ¢esky film (véetné toho dokumentarniho) v zahrani¢i. Diky pozvolné ev-
ropské integraci zacaly do Ceské republiky v roce 2002 proudit i dal$i finanéni prosttedky
z programu MEDIA (pfesnéji dil¢iho programu nazvaného Kreativni Evropa), fondu Eu-
rimages a fondt Evropského hospodarského prostoru a Norska. Po nékolika letech sou-
stavného natlaku filmové obce, aby ¢eskd kulturni politika vice zohlednovala specifika fil-
mového primyslu, se podafilo prosadit reformaci Stitniho fondu CR pro podporu
a rozvoj ¢eské kinematografie na Statni fond kinematografie, ktery se stava samostatnou
jednotkou statni spravy a od roku 2012 nespada pod Ministerstvo kultury Ceské republi-
ky.” SFK na podporu dokumentarniho filmu ve vSech tfech stadiich produkce — vyvoj,
vyroba, distribuce véetné propagace — uvoliuje stale vyssi ¢astky. Z pocate¢nich 18 mili-
ont korun na vyvoj a vyrobu dokumentarniho dila v roce 2014 se v roce 2017 dostava té-
méf na dvojndsobek — 33 miliond korun.® Divodem je samoziejmé ustéleni a navySeni
rozpoctu SFK, ktery od roku 2016 ¢ini 300 miliont korun.

Dokumentarni filmy se tak v poslednich péti letech zacaly vyrazné prosazovat i v na-
bidce tuzemskych kin. Podle udajii zvefejnénych Unii filmovych distributort tvori pocet
premiér ¢eskych dokumentdrnich filmd zhruba 30 % celkové kinonabidky ¢eskych filmi.”
Bezpochyby vznika mnohem vice samostatnych celove¢ernich dokumentarnich filmi nez
v 90. a 00. letech, je vSak nutné myslet i na fakt, Ze kina hraji mnohem vice filmt nez kdy
jindy, a to zejména diky rychlému rozmachu digitalizace. Dtikazem, Ze i distributofi si
tuto skute¢nost uvédomuji, mtize byt zdanliva drobnost v kazdoro¢nich statistikach Unie
filmovych distributort. V roce 2012 se totiZ poprvé zacinaji odliSovat premiéry dokumen-
tarniho filmu od premiér filma jinych druhd, byt ne vzdy presné.? Jedna se o velice dule-

4) Pticemz je tfeba mit na paméti, Ze 90. Iéta byla jakymsi odrazovym mustkem pro soucasny stav ¢eské kine-
matografie. Slo o dobu hledéni nového systému, CT bojovala o svoji pozici vzhledem ke vznikajicim ko-
mer¢nim celoplo$nym televizim, tehdejsi Fond kinematografie dokumentarni produkci téméf ignoroval
(ani systém rozdélovani podpory nebyl presné definovan) a dalsi platformy podporujici dokumentarni pro-
dukci teprve zaéinaly vznikat.

5) Zakon ¢. 496/2012 Sb., o audiovizualnich dilech a podpore kinematografie a zméné nékterych zakont (za-
kon o audiovizi).

6) Vroce 2013 neexistovala vyzva urcend na vyvoj ¢i vyrobu dokumentarniho filmu oddélené, a tak dokumen-
tarni filmy soupefily v nevyrovnaném boji s filmy hranymi ve stejné vyzveé.

7) Srov. UFD statistiky.

8) Podle Ing. Pecky z UFD se tak zacalo dit na zdkladé rozhodnuti producenti/distributortt danych filmd, kte-
ré je motivované predevsim udélovanim rtiznych cen pro dokumentarni dila na filmovych festivalech, kde
je ¢asto podminkou zatazeni do soutéze praveé premiéra v kinech. Rozhovor s autorkou 8. 2. 2018.
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zity krok, ponévadz tou dobou zanikaji Vyroéni zpravy o Ceské kinematografii ministerstva
kultury 1 Filmové ro¢enky Narodniho filmového archivu, coz do znaéné miry narusuje
kontinuitu souhrnnych informaci o ¢eském filmu, existujici uz od 30. let 20. stoleti. Navic,
jednim z hlavnich kritérif SFK pro udéleni podpory dokumentarnimu filmu je jeho kine-
matograficky potencidl, tedy primarni uréeni pro kina.”

Zda se, ze stojime na zadatku nové éry, ktera preje dokumentarnimu filmu v kinech,
a to diky relativné stabilnimu a historicky unikatnimu institucionalnimu zdzemi, které
neni fizeno vyhradné statem, ale také samotnymi filmafi i lidmi prichazejicimi z jiného
nez statniho sektoru. Cilem této studie bude zhodnotit sou¢asnou situaci na poli produk-
ce dokumentarnich filmt uréenych pro kinodistribuci z hlediska samotnych producenta.
Nabizi se nékolik klicovych otdzek spjatych se sou¢asnou pozici producentt ¢eského do-
kumentarniho filmu: a) jakou roli hraje nynéjsi pomérné stabilni institucionalni zazemi
v produkénich strategiich; b) jakou tlohu plni nejvétsi koproducent dokumentarnich fil-
mi Ceska televize; c) zda se zvysuje zajem producentii uvadét své dokumentdrni filmy
v kinech. Kli¢ovou otazkou pak je, zda se stabilizace kulturnich subvenci pro ¢eskou kine-
matografii (osamostatnéni SFK a vy$e kazdoro¢ni podpory kolem 300 miliont korun) vy-
znamné podepisuje na zvySeni poc¢tu dokoncenych dokumentarnich filmu a jejich nasled-
nych kinopremiér a jestli producenti méni své strategie v pfimé zavislosti na vyvoji jejich
zadosti o podporu u SFK ¢i jinych instituci.

Tento text vychazi z mé diplomové prace Produkcni strategie dokumentdrniho filmu
v Cesku v letech 2012-2016, jez byla obhéjena v zafi 2018 na Masarykové univerzité
v Brné.'” Vzhledem k nesc¢etnym teoretickym tvahdm o podstaté dokumentdrniho filmu
a také vzhledem k sou¢asnému trendu mazani hranic mezi fikéni a dokumentdrni tvorbou
se pro ucely této prace budeme muset spokojit s tou nejjednodussi (byt stale problematic-
kou) definici, ze dokumentarni film vychazi z reality/zitého svéta skute¢nych lidi, ktera/y
miize a nemusi byt riznou mérou ovliviiovan/a rezisérem-dokumentaristou. Rozhoduji-
cim (i kdyz mozna ponékud alibistickym) faktorem, zda dany film je, ¢i neni viniman jako
dokumentarni pro ucely této studie, je to, jak saim produkéni subjekt své dilo vnimd a zda
jej védomé za dokumentarni oznadi.'”

Zkoumany vzorek tvotilo 41 produké¢nich subjektt a 89 dokumentarnich filma, které
byly uvedeny v ¢eskych kinech. Rok 2012 je zvolen jako pocate¢ni kviili restrukturalizaci
Statniho fondu kinematografie a rok 2016 jako kone¢ny z déivodu nutného ¢asového od-
stupu (prace vznikala v letech 2017-2018). Ke zkoumani ¢eského dokumentarniho pro-
stfedi, jez poslouzi jako odrazovy miistek pro identifikaci jednotlivych produkénich stra-
tegii zamérenych na konkrétni dokumentarni filmy, vyuzivim metodu produkéni analyzy.
Inspiruji se zejména formativni praci Johna T. Caldwella Production Culture (2008), zalo-
Zenou na zucastnéném pozorovani pri realizaci nataceni, polostrukturovanych rozhovo-
rech s ¢leny filmového $tabu, rozboru pridruzenych paratextii a ekonomicko-primyslové

9) Vyrocni zprdva 2014 (2015). Praha: Statni fond kinematografie, s. 25. Dostupné online: <http://fondkinema-
tografie.cz/assets/media/files/informace/Vyrocni_zprava_SFK_2014_v1.0.pdf>, [cit. 10. 5. 2019].

10) Jitka Landperkové, Produkcn strategie dokumentdrniho filmu v Cesku v letech 2012-2016. Magisterska diplo-
mova prace. Brno: Masarykova univerzita 2018.

11) Viz tamtéz.
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analyze.'”” Priizkum ceského producentského prostfedi zaméfeného na dokumentdrni

film bude konkrétné stat na tfech pilitich — ekonomicko-primyslové analyze, zkoumaji-

ci predevsim zpisoby financovani na zdkladé vefejné dostupnych zdroji (napt. vysledky
rozhodovani o grantovych vyzvach) a prament pochdzejicich z interni komunikace mezi
jednotlivymi subjekty podilejicimi se na vzniku dokumentarniho filmu (typicky rozpocty

a harmonogramy); analyze ptidruzenych textd vSech tfi kategorii, které Caldwell nabizi,'”

s prihlédnutim k rizikdim, jez s sebou studium téchto dokumentt nese (zaujatost, snaha

propagovat sebe sama apod.); a polostrukturovanych rozhovorech s aktéry filmového prii-

myslu, typicky s producenty, dokumentaristy a zastupci instituci podporujicich vznik do-
kumentarnich filmi v CR. Z¢astnéné pozorovani soucdsti analyzy nebude, jelikoz pred-
métem vyzkumu neni dikladné poznani vnitfnich mechanismt fungovani produkéni
kultury jako takové, nybrz uzsi poznani a pochopeni producentskych strategii a faktor,
které producentské uvazovani ovliviiuji. Avsak vzhledem k tomu, Ze jsem v dobé svého
studia absolvovala nékolikamési¢ni stdz garantovanou projektem FIND,' jejimz hlavnim
vystupem byla detailni vyzkumna zpréva zalozend pravé na metodé zucastnéného pozo-
rovani, budu se ve svém vyzkumu také opirat o zjisténi z této zpravy vyplyvajici.

Produk¢ni subjekty byly pro ucely diplomové prace i tohoto textu rozdéleny do néko-
lika skupin na zakladé nasledujicich ¢yt faktort:

1) Pocet vyprodukovanych dokumentarnich filma uvedenych v kinech v letech 2012
az 2016. Firmy, které vyprodukovaly dva a vice dokumentarnich filmu v kinech, jsou
oznacovany Cislem 2, ostatni pak nesou oznaceni 1.

2) Typ produkce vzhledem ke skladbé portfolia, zda subjekt produkuje vyhradné doku-
mentarni filmy (typ A), nebo produkuje i jina dila jako hrané filmy, serialy, videoklipy
apod. (typ B).

3) Rok zalozeni firmy. Zde je diilezité, jestli produkéni subjekt vznikl pred rokem 2010
(v¢etné) ¢i pozdéji. Dochazi tak k rozdéleni na produkéni firmy s dlouholetou tradici
(oznacené symbolem +) a na ty mladé a ¢asto progresivnéjsi (oznac¢ené symbolem —).

4) Navstévnost v kinech. Vyskytne-li se v textu oznaceni produk¢niho subjektu symbo-
lem *, pak se jedna o produkci, jejiz film ¢i filmy zaznamenaly ve sledovaném obdobi
nadprimérnou navstévnost, tedy vice nez 5500 divakd.

Vysledky svého vyzkumu rozclenuji do ¢tyt kapitol: a) stav dokumentarniho filmu
po roce 2000; b) vysledky analyzy statistik SFK; c) pozice producentt mezi institucemi;

d) vztah producentti dokumentarnich filmut k divakam.

12) John Caldwell, Production Culture: Industrial Reflexivity and Critical Practice in Film and Television. Dur-
ham: Duke University Press 2008.

13) a) ,fully embedded deep texts, tedy interni a vefejnosti zcela nepristupné texty, ritualy a skute¢nosti (zapi-
sy ze schiizek, emailova komunikace mezi jednotlivymi ¢leny tviir¢iho tymu apod.); b) ,semi embedded
texts", tedy poloverejné texty slouzici k interni komunikaci mezi firmami ¢i organizacemi (formulare, gran-
tové zadosti, rozpocty aj.); c) ,,publicly disclosed®, tedy texty urcené vefejnosti (tiskové zpravy, prohlasenti,
publikované rozhovory, samotné filmy apod.) viz tamtéz, s. 123-125.

Film INDustry Internship Project nabizel v letech 2012-2014 jedine¢né ptileZitosti propojeni teorie s praxi
prostiednictvim studentskych stézi nejen v ¢eskych produkénich spole¢nostech a dalsich institucich podpo-
rujicich kinematografii. Jednalo se o unikatni podporu konkurenceschopnosti absolvent filmovych studif

14

=

a zaroven zpristupnéni nového druhu zpétné vazby pro praktikujici profesionaly. Srov. dostupné online:
<http://www.projectfind.cz/?q=0-projektu>, [cit. 12. 5. 2019].
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Cesky dokumentarni film po roce 2000 v ¢islech

Od zacatku roku 2000 do konce roku 2018 bylo do ¢eskych kin uvedeno celkem 758 ces-
kych filmd, z ¢ehoz vice nez ¢tvrtina (202) byly filmy dokumentdrni. Vyvoj uvadéni ces-
kych filmti v ¢eskych kinech ilustruje Graf 1.

Jak je vidét, pomér poétu premiér dokumentarnich filmut k tém hranym neni nijak vy-
razny az do roku 2010, kdy dokumenty poprvé tvoii vice nez tietinu vSech ¢eskych premi-
ér (skokovy nértist lze sledovat i v letech 2006 a 2008). Dalsi vétsi nartist najdeme v roce
2014, kdy z 58 premiér je 41 % (tedy 24) premiér filma dokumentarnich. Takovy vykyv za-
pficinily celkem tfi nové skutecnosti: jednak spole¢ny projekt MEDF Ji.hlava a produkéni
spole¢nosti Verbascum ,Ceskd radost v ceskych kinech, ktery do kin ptivedl o pét doku-
mentarnich film vice, nez nabizela klasicka distribuce, dale zvySena alokace prostredku
SFK na podporu distribuce kinematografického dila a v posledku dokonéeni a distribuce
Fondem podpotenych filmi v roce 2012.

Rok 2014 tak muze byt oznacen jako ,,prvni sklizen” Statniho fondu kinematografie.
V tomto roce rozdélil SFK' celkem 1573034 korun'® mezi $est filmi na podporu jejich
distribuce (TRABANTEM AZ NA KONEC SVETA, OLGA, MAGICKY HLAS REBELKY, GOTT-

Vyvoj poctu premiér ¢eskych filmii v kinech
v letech 2000 az 2018

2004
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2006
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2014
2015
2016
2017
2018
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Viechny ¢eské filmy [l Dokumentarni filmy

Graf 1 — Zdroj: Statistiky Unie filmovych distributorii

15) Zdrojem veskerych ¢astek a poctu filmi uvedenych v této kapitole jsou vyroéni zpravy Statniho fondu kine-
matografie, neni-li uvedeno jinak.

16) SFK tento rok udélil na podporu distribuce ¢eskych filmu celkem 6 467 084 korun, z ¢ehoz 24,3 % putovalo
k filmim dokumentarnim. Vyzva neni rozdélena podle typu filmu, jako tomu je naptiklad u vyzvy na vyro-

bu ¢i vyvoj.
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LAND,'” STOLETf MIROSLAVA ZIKMUNDA a PLAN'®). Pro srovnéni, v roce 2013 byla tato
podpora udélena tfem dokumentarnim filmim (DK, HOTELIER, ZUZANA MICHNOVA —
JSEM SLAVNA TAK AKORAT) ve vys$i 440000 korun a celkova alokace v tomto okruhu byla
témér tiikrat mensi nez v roce 2014." Do kin byly také uvedeny snimky, které obdrzely
navys$enou podporu vyroby*” v roce 2013 (NAVRAT AGNIESZKY H., EUGENIOVE, SAMETO-
vi TERORISTE a GOTTLAND), a dalsi ¢tyfi filmy, které obdrzely podporu na vyrobu od SFK
v roce 2013 (OLGA, MAGICKY HLAS REBELKY, STOLETf MIROSLAVA ZIKMUNDA a FELVI-
pEK. HORNA zEM). Projekt Ceskd radost v éeskych kinech byl podpoten ¢astkou 650 000
korun z vyzvy pro podporu distribu¢nich projektd, aby uvedl do kin filmy, jez soutézily
o titul nejlepsi ¢esky dokumentdrni film uplynulého roku v sekci Ceska radost na MFDF
Ji.hlava (PIRATSKE SITE, K OBLAKUM VZHLIZIME, ADOPCE: KONKURZ NA RODICE, JAMA,
Lovu zpAR!). Zajimavé je, ze se této vyzvy ucastnily prevazné produkéni subjekty, nikoli
distributori, coz muze byt znamkou toho, Ze druzi jmenovani povazovali distribuci doku-
mentéarnich filma za rizikovou, ne-li ztratovou. Rada SFK také konstatovala, ze produkéni

Podil dokumentarnich filma podpofenych SFK
v kinodistribuci

2010 2011 2012 2013 2014 2015 2016

Viechny dokumenty v kinodistribuci [ Dokumenty podpotené SFK na vyvoj, vjrobu & distribuci

B Dokumenty podpoiené CT

Graf 2 — Zdroj: Vyroéni zprdvy Stdtniho fondu kinematografie z let 2010-2016

17) Film GOoTTLAND pétice reziséri z FAMU nebyl z viile producentt zatazen do oficidlni distribuce, protoze
nutprodukce jako jedna z prvnich produkénich spole¢nosti vyuzila zptisobu alternativni distribuce, kdy se
film nedostane do kin, ale bude promitan na rtiznych mistech, ktera nejsou ptivodné urcena k projekcim.
Nicméné premiéra filmu v letnim kiné na Nédkladovém nédrazi Zizkov v Praze byla i tak nahld$ena Unii fil-
movych distributora, ktera tak film zaradila do souhrnu filmovych premiér za dany rok.

18) PLAN je jedinym filmem, ktery SFK v minulosti nepodporil v zadné z vyzev.

19) SFK tento rok udélil na podporu distribuce ¢eskych filmi celkem 2880000 korun, z ¢ehoz 15,3 % putovalo
k filmim dokumentarnim.

20) Jedna se o dorovnani jednokorunovych dotaci z roku 2012.
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subjekty nemaji dostatek zku$enosti s distribu¢nimi strategiemi a ze jejich Zadosti ¢asto
postradaly detailné zpracované rozpolty a strategie.?”

Podil dokumentarnich filmti podporenych SFK v kinodistribuci v letech 2010-2016
ilustruje Graf 2.

Je nezpochybnitelné, ze SFK je vedle Ceské televize nenahraditelnym a cennym pili-
fem Ceské (nejen) dokumentdrni kinematografie. Diky jeho existenci (zde bereme v tva-
hu predev$im obdobi od roku 2012) se kazdoro¢né zvysuje pocet filmii uvadénych v ces-
kych kinech a zejména pak podil dokumentarnich filmt, ktery se od roku 2010 pohybuje
s mirnymi vykyvy kolem 30 %. SFK ve sledovanych letech podpotil o dva dokumentarni
filmy vice nez Ceska televize. Bez podpory SFK, CT nebo HBO Europe se do kinodistri-
buce dostalo devét snimki.??

Samozfejmé musime brat v uvahu i fakt, ze diky digitalizaci je v poslednim desetileti
mnohondsobné snazsi filmy vyrdbét a promitat je v kinech, nez tomu bylo kdykoliv v his-
torii. Tato skute¢nost se také podepisuje na raketovém riistu z 20 ¢eskych premiér v roce
2000 na 79 ¢eskych premiér v roce 2016. Jinymi slovy, lze konstatovat, Ze ¢eska kinema-
tografie po tficeti letech kone¢né stoji na prahu tolik vytouzené doby nezavislé tvorby
s relativné dostate¢nym finanénim zazemim, které poskytuje novy Statni fond kinemato-
grafie.

Statni fond kinematografie a jeho vyzvy

Statni fond kinematografie vznikl v roce 2012 z tehdejsiho Statniho fondu pro podporu
a rozvoj kinematografie Ceské republiky, ¢imz ziskali producenti dokumentarnich filmi
nejstabilnéjsi podminky od zaniku Kratkého filmu. Az na jednu vyjimku (zastupce skupi-
ny producentt ze skupiny 2A—*) se osloveni producenti shodli, Ze bez podpory SFK si jiz
nedovedou svoji praci predstavit. Konkrétnich moznosti podpory existuje nékolik: produ-
centi o ni mohou zadat ve vyzvé na vyvoj dokumentarniho filmu, vyzvé na vyrobu doku-
mentdrniho filmu a ve vyzvé na distribuci dokumentarniho filmu. Pro ilustraci v Grafu 3
uvadim pocet filmi podpotenych SFK v jednotlivych vyzvach v letech 2012-2016.

Vyzva na vyvoj dokumentarniho filmu

Vyzva na vyvoj dokumentarniho filmu je tou nejméné vyuzivanou ve sledovaném obdobi —
vyuzilo ji jen $est snimk(,? z ¢ehoz pouze dva (GOTTLAND a NORMALN{ AUTISTICKY
FILM) zuzitkovaly vSechny tfi okruhy uréené dokumentarnimu filmu. Hlavnim déivodem
je fakt, ze vyvoj dokumentarniho filmu nelze specifikovat tak, jako je tomu u hraného dila,

21) Vyroéni zprdva 2014 (2015). Praha: Statni fond kinematografie, s. 25. Dostupné online: <http://fondkinema-
tografie.cz/assets/media/files/informace/Vyrocni_zprava_SFK_2014_v1.0.pdf>, [cit. 13. 5. 2019].

22) TajemMsTVi PODZEMNI TOVARNY v CHEBU, TOMORROW WILL BE BETTER, 5 PRAVIDEL, BOHUMIL HRABAL
~TAKZE SE STALO, ZE...“, LOVU ZDAR!, MANES NA VODE, AKCEPT, FINALE, VSICHNI MAJi PRAVDU? KAREL
FLOSS A TI DRUZI.

23) DvA NULA, FILMOVA LAZEN, GOTTLAND, NORMALN{ AUTISTICKY FILM, PIRATSKE S{TE a ZTRACEN 45.
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Filmy podpoiené SFK
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Graf 3 — Zdroj: Autorka na zdkladé vidajii ze SFK

kde vznika presny scénaf, storyboardy, kamerové zkousky, casting atp. U filmu dokumen-
tarniho do této faze spadaji v zavislosti na tématu nejcastéji reSerse, vyzkum v archivech,
hledani hlavnich protagonistd, cestovani po lokacich, tvorba namétu, rezisérské explika-
ce, ¢etné diskuze v tviir¢im trojihelniku rezisér-producent-dramaturg, icasti na rtiznych
workshopech typu dok.incubator a dalsi. Pokud vznika samotny scénai uzptsobeny kon-
krétnimu dokumentarnimu filmu, pak ptichazi az v dalsi fazi vyroby.

Pro producenty ze skupiny 2A je charakteristické, ze do faze vyvoje zarazuji také zis-
kavani dostate¢nych financi pro realizaci. Jini, pfedevs$im ze skupiny 1A, ale zacinaji nata-
et uz ve chvili, kdy neni zcela jasné, zda se film podafi zafinancovat, a to proto, Ze ¢asto
mohou ziskat dalsi koproducenty az po predlozeni prvnich nato¢enych obrazii. Nejcasté-
ji (celkem u $esti respondentit) se vSak v rozhovorech objevovala formulace, Ze vyvoj je
faze, kterd ma zajistit, aby dokumentarni film opravdu vznikl, a tudiz jej nelze podcenit.

U oslovenych producentt lze vysledovat jisté protichudné uvahy o tom, zda dokumen-
tarni film vyvoj potfebuje, ¢i nikoli. Zatimco jeden zastupce skupiny 2B+ tvrdi, ze doku-
mentarni film podle knizni pfedlohy podporu ve fazi vyvoje nevyzaduje, jelikoz namét je
jiz dany knihou samotnou. Pfi detailnéjsim pohledu na vSechna dila uvedend v kinech
ovéem najdeme minimélné jedno, GOTTLAND, které podporu na vyvoj ziskalo a k ni pri-
dalo jesté oba zbyvajici okruhy. O producentech tohoto typu by se navic dalo predpokla-
dat, Ze diky zkusenostem s hranymi filmy jsou si védomi dilezitosti faze vyvoje.

Specificka je vyvojova faze taktéz u filma ¢asosbérnych, kde je podle producent moz-
né tuto fazi minimalizovat na ptipadné reerse a zacit rovnou tocit, a tudiz prejit rovnou
do faze vyroby a eventualné podat zadost na SFK v této oblasti. Vyvoj tématu totiz ukdze
az samotny ¢as a udalosti, které s sebou prinese.
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U producenta typu 2A+ se také objevil nazor, ze udélat efektivni vyvoj dokumentarni-
ho filmu neni viibec nic jednoduchého a mélokdo to v Cesku umi (podle producentt 2A+
i 2A—* v tomto vynikd dokumentarista Miroslav Janek).?” Za jednu z pfi¢in byla oznace-
na také FAMU, ktera podle zastupce skupiny 2A+ ,,uplné neumi premyslet a naslouchat
tomu, jak by bylo nejlepsi dané téma zachytit a co se k nému nejlépe hodi“*

Velkou roli také hraje vztah producenta s rezisérem-dokumentaristou, ktery vyzaduje
oboustrannou davéru. Je totiz rozdil mezi napsanim pracovniho namétu pro zachyceni
umélecké vize a namétu, jenz musi presvédcit pripadné podporovatele vznikajiciho doku-
mentu, aby jej podpotili. Podle nékterych producentt (zastupct skupin 2B, 2A i 1A) je
tedy velmi dulezité, aby tyto dva vrcholy pomyslného tviir¢iho trojuhelniku umély najit
spolec¢nou fe¢ a vzdjemné si divéfovaly. Sviij podil na tom ma i schopnost reziséra-doku-
mentaristy pracovat s dramaturgickymi pozndmkami, coz podle rozhovort neni nic auto-
matického. Neznamend to slepé pfijimani ¢i odmitani udilenych dramaturgickych rad, ale
naopak dovednost rozlisit, co je pro film opravdu vhodné a co ne. Dobry producent na
toto dokaze reziséra pripravit a v jeho rozhodnutich ho podporovat.

Vyzva na vyrobu dokumentarniho filmu

SFK spolufinancoval ve sledovaném obdobi celkem 54 filmii (61 % vSech filmi uvedenych
v kinech) v oblasti vyroby, pficemz na Sesti z nich se Fond finan¢né podilel uz ve stadiu vy-
voje. Jedna se o zasadni okruh, bez néhoz by zfejmé nevznikla ani polovina filmd, jez byly
promitany v kinech.

Filmy, které nebyly podpofeny Fondem v oblasti vyroby, jsou predev$im filmy televiz-
ni, které ,,prerostly“ do tvaru vhodného pro kina, ptipadné se jedna o filmy studentské
(napf. VS1cHNI MAJf PRAVDU? KAREL FLOSS A TI DRUZf nebo OCELOVE SLZY), 0 jejichz
uvedeni do kin se vyznamné zasadil MFDF Ji.hlava. Dalsi skupinou Fondem nepodporte-
nych dokumentt jsou pak dila tzv. nezévisla, tedy vzniklé bez podpory SFK i Ceské televi-
ze: v tomto pripadé jde o filmy 5 PRAVIDEL, AKCEPT, BOHUMIL HRABAL: ,TAKZE SE STALO,
ZE...“, MANES NA VODE, TAJEMSTVI PODZEMNI TOVARNY Vv CHEBU a TOMORROW WILL Bg
BETTER.

Je to pravé tato vyzva, kterd je stéZejni pro vznik vSech dokumentarnich filmd, pre-
dev$im pak pro specidlni typ dokumentu casosbérného. Podle vétsiny dotazovanych
producent, ktefi jiz ¢asosbérny film dokondili, je vitdna jakékoli pomoc ze strany SFK ¢i
MK CR, jez otevira dal$i moznosti pro spolupraci s nékterou z televiznich stanic. Oproti
jinym typtim dokumentarnich filma, které jsou napiiklad omezeny uréitym ¢asem, mis-
tem ¢i udélosti, ¢asosbérnému dokumentu stac¢i i drobnéjsi podpora v delsich ¢asovych
intervalech, protoze za par dalsich mésicti ¢i let se situace mtiZze vyvinout jinym smérem
a dilo muze (ale i nemusi) ziskat na atraktivnosti pro své podporovatele. Jinymi slovy,
u ¢asosbérného filmu je ¢asovy tsek pro zajistovani financovani mnohem $ir$i a del$i nez
u jinych typt dokumentt.

AUTISTICKEHO FILMU.
25) Rozhovor 2A+ s autorkou dne 18. dubna 2018.
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Vyzva na distribuci ¢eskych filmi a podporu distribu¢nich projekta

Vysledky této vyzvy se mohou zdat prekvapivé. Celkem obdrzelo dotaci SFK v oblasti dis-
tribuce 33 snimkd, av§ak jen néco malo pres dvé tietiny tvori filmy podpofené uz v oblas-
ti vyroby, resp. vyvoje. Fond se tak zaméfil i na filmy, které o dotaci bud nezadaly, nebo na
ni nedosdhly. V tomto ptipadé se jedna o dila, jez vznikla ptivodné jako televizni a poten-
cial pro kina projevila az v pozdéjsi fazi vyroby, nebo o dila studentska, jejichz autoti/pro-
ducenti se rozhodli film do kin dotla¢it za kazdou cenu.

Vznik tohoto dota¢niho okruhu bezesporu posilil distribuci dokumentarnich filma.
Ulelem této vyzvy ale bylo podpofit predevsim distributory, ktefi se ¢asto obavali doku-
mentdrni filmy nakupovat kvili velmi $patné odhadnutelnym trzbam a nav§tévnosti.>®
Nicméné témi, kdo se o tuto podporu zacali uchazet jako prvni (k prekvapeni samotného
SFK),?” byli sami producenti. Mezi nimi totiz ve sledovaném obdobi panovalo presvédce-
ni, Ze jejich filmy nikdo nechce a nedokaze se jim vénovat tak, jak by bylo tfeba. Dusled-
kem potom bylo, Ze se nékteré produkéni subjekty zacaly vénovat tzv. pfimé distribuci?®
a vradikalnéjsich pripadech se zacaly vertikalné integrovat, tedy vytvaret si vlastni promi-
taci prostory, aby ziskaly nové moznosti pro uvadéni vlastnich dokumentarnich filmt — kon-
krétné se to tyka snimk, které podle vSech subjektii vyuzivajicich této praktiky pottebuji
individualni proaktivni pfistup (napt. specidlni marketingovou kampan ¢i vybudovani
specialniho prostoru projekce), jejz bézna distribu¢ni firma neni schopna. Nejvyraznéjsi-
mi projekty tohoto typu jsou spole¢nost Mimesis Jana Macoly, kterd si na podzim roku
2015 otevrela vlastni kino v centru Prahy (Kino Pilott), a spole¢nost nutprodukee, kterd
taktéz v roce 2015 vybudovala vlastni promitaci prostor v Praze-Holesovicich (Kruténpo-
lis), kde uvadéla jak filmy ze své produkce, tak i tituly hrané & animované. Cesti produ-
centi tak pomérné rychle a pruzné nasledovali déni v zahranici, kde je pfima distribuce
doporucovana nezavislym producentim jako nejefektivnéjsi moznost, byt velmi eko-
nomicky i logisticky naro¢na — internet prekypuje rliznymi ptiruckami, jak pfimou dis-
tribuci na svém filmu vydélat.?® Pfima distribuce je taktéZ podporovéna riznymi tuzem-
skymi institucemi, které poradaji workshopy o distribuci filma pfimo pro producenty,
napiiklad seminaf ,,Jak prodat film“ organizovany ¢asopisem Cinepur, workshopy v ram-
ci programu East Doc Platform ¢i uZzeji zamérena Konference Fascinace vénovana distri-
buci experimentalniho filmu, kterou porada MFDF Ji.hlava.

Prima distribuce v§ak neni u ¢eskych producentti iplnou novinkou. Mezi prikopniky
této strategie lze fadit Pavla Stingla, ktery po roce 2000 svoje filmy sam distribuoval na
DVD pies svou firmu K2. Podobné i Richard Némec vedle své produkéni spoleénosti Ver-

26) Vyroéni zprdva 2014 (2015). Praha: Statni fond kinematografie, s. 25. Dostupné online: <http://fondkinema-
tografie.cz/assets/media/files/informace/Vyrocni_zprava_SFK_2014_v1.0.pdf>, [cit. 13. 5. 2019].

27) Tamtéz.

28) V anglickém jazyce je uzivan termin self-distrubution. Viz Susan Margolin, Jon Reiss, Indepedent Documen-
tary Distribution in Turbulent Times. Dostupné online: <https://www.documentary.org/feature/indepen-
dent-documentary-distribution-turbulent-times>, [cit. 13. 5. 2019].

29) Srov. dostupné online: <http://www.indiewire.com/2016/09/how-to-self-distribute-documentary-age-of-
champions-christopher-rufo-keith-ochwat-1201721813/> nebo <https://www.moviemaker.com/archives/
mm_guide_2018/self-distribution-mm-guide-2018/>, [cit. 13. 5. 2019].
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bascum zalozil v roce 2009 svoji vlastni distribu¢ni firmu Verbascum Imago, uréenou pre-
devs$im k distribuci dokumentarnich filmt.

V distribu¢nich vyzvach se zpocatku objevuji jména zavedenych distributorti jako
Aerofilms, Artcam, Asociace ¢eskych filmovych klubti, Bontonfilm (ten jako jediny vyraz-
néji az v roce 2016) ¢i Cinemart spiSe ojedinéle. Teprve az dva roky po zavedeni této vy-
zvy se ji distributofi za¢inaji vyraznéji ¢astnit, a to i v oblasti hraného filmu. Tento jev l1ze
vysvétlit tim, Ze distributofi zkratka nebyli zvykli na tento typ pfijmu a chvili trvalo, nez
se na takovou strukturdlni zménu dokdzali adaptovat a o podporu na distribuci zazadat.
Lze také fict, Ze se ve vyzvach objevuje méné hranych filmi, nez by se vzhledem k pomé-
rim dokumentarnich a hranych filma v kinech dalo oc¢ekavat. V ¢em v$ak dokumentarni
film exceluje, jsou vyzvy pro podporu distribu¢nich projekti, kde vétsinu zadateldr tvori
instituce vénujici se primarné dokumentim jako IDFE, Doc.Air (dne$ni DAFilms), Jihlav-
sky spolek amatérskych filmatt (dnesni DOC.DREAM) nebo Clovék v tisni (Jeden svét).
Teprve az za nimi jsou pocetné projekty zamérené na kratky film nebo tematické soubory
nékolika snimki. Projektové vyzvy se také mimo jiné ucastni i filmové festivaly jako Jeden
svét & MFDF Ji.hlava s projektem Ceska radost v ¢eskych kinech.

Televize vs. Statni fond kinematografie

Jak jiz bylo fe¢eno, Cesk4 televize uz od 90. let plati za nejvétsiho koproducenta ceskych
dokumentérnich filmi. Pfesto neni vztah producenti ke koprodukcim s CT bezvyhradné
pozitivni. Graf 4 ilustruje pocty dokumentérnich filmia podpotenych CT, HBO Europe
a SFK v letech 2012-2016.

Je patrné, ze SFK a CT spole¢né podpotily zhruba dvé tietiny viech dokumentérnich
filmt, které v daném obdobi vznikly. Na ¢trnécti filmech (16 %) se podilela pouze CT a na
jedendcti filmech (12 %) pouze SFK. HBO Europe jako druhé televizni stanice, ktera v Ces-
ku aktivné podporuje dokumentarni film, se podilela na péti filmech (5,5 %), z nichz
viechny zéroven ziskaly dotaci z nékterého dota¢niho okruhu SFK. Role SFK a CT jsou
v$ak ponékud odli$né — momentalné nastavené tak, aby se spiSe vzajemné doplnovaly.

Z rozhovort s producenty az na vyjimky vyplyvalo, Zze podpora ze strany SFK a CT je
pro vznik dokumentarniho filmu stézejni. Nejcastéji pak uspéch u Statniho fondu kine-
matografie usnadiiuje vyjednévani o spolupraci s CT, potazmo s HBO Europe. Z tvrzeni
vétsiny respondentt ze skupiny A vyplyva, ze pokud CT véha, zda do projektu vstoupi, re-
spektive zda vznikne ,,jen” televizni film, nebo i film pro kina, tak vyckava, jestli bude
predkladany projekt Gspésny nejdfive u SFK. Podle Pfemysla Martinka a Terezy Czesany
Dvorakové (oba byvali ¢lenové Rady SFK, Czesany Dvordkova v letech 2013-2015,
Martinek v letech 2015-2018) si je Fond své tlohy gatekeepera védom. SFK se nicméné
snazi vést s CT diskuzi a najit v tomto spole¢nou fe¢ tak, aby se ptipadné riziko nedo-
konéeni ¢i nedofinancovéani Fondem podpofeného projektu podafilo minimalizovat.*”
Martinek v§ak dodava, Ze situace se stéle vyviji a posouva kupredu. Kvili naprosto odlis-

30) Jindfich Keil, My vam déme, aZ vam dé Fond. Dostupné online: <http://www.dokrevue.cz/festivalovy-blog/
rocnik-2015¢page=2>, [cit. 15. 5. 2019].
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Koprodukce s televizi a podpora SFK
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nym strukturam obou instituci bude ovéem potteba na vzdjemné spolupraci jesté dlouho
pracovat.>)

Ve stejném rozhovoru Martinek rovnéz obhajuje pozici CT jako hlavniho producenta
dokumentarnich filmd, pfi¢emz zduraznuje, Ze tato televizni stanice uskute¢iiuje prede-
v$im svoji ulohu vefejnopravniho média. Tim padem se soustiedi vyhradné na své divaky
a zcela logicky neklade diiraz na filmy s univerzalni sdélnosti a ambicemi uspét v zahrani-
¢ — CT totiz neplni a ani nemtzZe plnit funkci distributora.’

Producenti ze skupiny 2A také zdiraziovali, ze Ceska televize o podpote rozhoduje
v porovnani s Fondem pomaleji a z hlediska termint méné predvidatelné. Zatimco u Fon-
du jsou terminy rozhodnuti pfedem dany, vyjednavani s CT miize podle respondentii tr-
vatirok a pul.

Koprodukce s CT se neomezuje pouze na finan¢ni vklad, ¢astéji nabizi i jiné aspekty
spolupréce s producenty. Podle nékterych respondentt ze skupin A i B je velkou devizou
této instituce fakt, ze je ochotnad v ramci svého koproducentského vkladu poskytnout
archivni materialy bez Gplaty — pro mnohé se jedna o nepostradatelnou soucast spolu-
prace s CT. Druhym dlezitym aspektem je tzv. vécné plnéni, kdy CT filmarim poskytne
napriklad nataceci techniku ¢i stfiznu. Nicméné ne vzdy se jedna o techniku, kterou dana

31) Martin Svoboda, Sest let podpory nejen dokumentarniho filmu. Dostupné online: <http://www.dokrevue.
cz/clanky/sest-let-podpory-nejen-dokumentarniho-filmu>, [cit. 15. 5. 2019].
32) Tamtéz.
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dila potfebuji, a producenti tak vyuziji vlastni zdroje. Vécné plnéni potom samoziejmé
muze nabyvat mnoha podob, od bezuplatného zaptij¢eni televiznich archivii pres bartero-
vé plnéni az po zajisténi PR daného filmu a podobné.

Casto se ve vypovédich oslovenych producentt objevovalo i konstatovani, ze Ceska te-
levize do koprodukovanych snimki pfili§ nezasahuje a viceméné nechava tvirctim vol-
nou ruku (to samoziejmé neplati v pripadé vysledné stopaze, ktera je ve vétsiné piipadu
presné dand, pokud m4 byt film odvysilan na nékterém z programi CT).

CT vs. HBO Europe

Vzhledem k poétim koprodukovanych filmti obéma stranami je jasné, ze HBO Europe je
vnimano jako exkluzivni partner, s nimz do jednani nevstupuje kazdy. V pocatcich pobo¢-
ky HBO pro stfedni Evropu’¥ se tato televizni stanice profilovala spise jako majoritni pro-
ducent a vlastnik vysilacich prév,*” ke koprodukcim se otevira aZ o néco pozdéji. Prikop-
nikem ve spolupraci s touto kabelovou televizi byla spole¢nost nutprodukce s filmy VELKA
Noc, JAMa a FC RoMa, na niz pak navazaly endorfilm, Cinema Arsenal a Evolution Films.
Nékolik dalsich firem ze skupin 2B— a 2A—* by s HBO Europe rado spolupracovalo, pfi-
¢emz vyznamnou roli pro né hraji osobni vztahy a snaha HBO Europe podilet se na vy-
sledném dile dramaturgicky a producentsky vyraznéji, nez ma ve zvyku CT.

Ur¢ita vyhranénost viici HBO jisté prameni uz z podstaty samotné televize. Jednad se
o nadndrodni spole¢nost, kterd ma po celém svété nékolik pobocek a soucasné se zaméiu-
jeina lokalni tvorbu. Tim se pro mnohé producenty oteviraji moznosti, jak dostat film do
zahranici (v ptipadé HBO Europe se pak jedna predev$im o Slovensko, Polsko, Madarsko,
Bulharsko, Rumunsko, Moldavsko a zemé byvalé Jugoslavie). Je vSak potteba podotknout,
ze zahrani¢ni ambice nemd ani polovina sledovanych produkénich spole¢nosti (mezind-
rodni koprodukce se jim az na vyjimky, jako je skupina 2A—*, jevi jako tc¢elova a neptiro-
zend, shoduji se vSak na tom, ze zdlezi pfedev$im na tématu daného filmu).

Produkéni spole¢nosti v souc¢asné dobé vnimaji HBO Europe jako ponékud vétsi au-
toritu nez CT, coZ se projevuje i v nastaveni dané spoluprace. HBO Europe je ¢asto respek-
tovanym partnerem, kterého dle slov producentt, jiz s HBO Europe spolupracovali, neni
radno znepokojovat ¢i mu udavat zaminku k ndzorovym sportim. Pro producenty se jed-
na o kvalitniho a predevsim prestizniho partnera, ktery miize vyslednému filmu zarucit
jiny druh divéka a individudlngjsi ptistup vzhledem k poméru koprodukovanych filmét CT
a HBO Europe. V nastaveni spoluprace je podle producentii se zkusenosti s HBO Europe
kli¢ové ujasnit si role tak, aby byl hlas HBO Europe pii strategickych rozhodnutich blizky
rovnocennosti. Pristup producenttt k HBO Europe lze na zakladé ziskanych odpovédi
hodnotit jako velmi takticky a obezfetny, zejména v porovnéni s piistupem k CT, ktera se
na pomyslném zebricku prestize nachdzi nize.

V ¢em je viak CT vyjimecna, je podpora studentskych film, predevsim filmt studen-
ti FAMU. Vechny tvtréi producentské skupiny zaméfené na dokumentarni tvorbu a pu-

33) Puvodni ndzev pobocky znél HBO Central Europe, v roce 2012 doslo k prejmenovani na HBO Europe.
34) Hana Ttestikova, Producent ceského casosbérného dokumentdrniho filmu. Magisterska diplomova préce. Pra-
ha: FAMU 2010.
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blicistiku pod vedenim kreativnich producentii Petra Kubici, Dusana Mulicka, Aleny
Miillerové, Lenky Poldkové a Martiny Santavé dévaji prostor i témto snimkiim. Mezi pro-
ducenty se nejvice mluvilo o dvojici Kubica-Miillerova, ktera béhem svého ptisobeni ak-
tivné vybirala®™ studentské filmy nejen z FAMU (ale nejéastéji z ni) a po diikladném roz-
pracovani je nabizela na programovych radach. Studenti tak ziskavali nejen moznost
vétstho zazemi (zaptij¢eni nataceci techniky, prostor, stfizny a zejména jiz zminované fil-
mové archivy), ale pfedev$im dal$i radce a partnery na cesté za svymi ¢asto debutantsky-
mi pociny.

Producent mezi institucemi

Az na jednoho producenta (2A—*), ktery si dokaze predstavit produkci dokumentarniho
filmu bez prispéni SFK, se v§ichni ostatni priklanéli k tomu, Ze bez podpory SFK je prak-
ticky nemozné udélat dokument s potencialem pro kina. Sama televize na to podle dota-
zanych nestadi: prestoze se dokumentarni tvorba mimo CT &asto oznacuje za nezévislou,
ukazuje se, ze je tomu plné jinak. Ceti producenti jsou z4visli na podpote ze SFK, s ¢imz
souvisi i nutnost udrzet vlastni firmu v ptivétivé roviné Zivotaschopnosti. Vsichni produ-
centi potvrdili, Ze se sami nezivi vyhradné produkei dokumentarnich filmt, ale zaroven
pracuji i na jinych projektech, které nemusi bezpodminecné souviset s audiovizualni tvor-
bou — napriklad jsou ¢leny rtiznych komisi, pracuji jako radni, vyvijeji projekty v ramci
vzdélavani ¢i filmové distribuce nebo typicky pracuji na nékolika projektech najednou
(nékdy se jednd i o pét projektii v rtiznych fazich s riznymi prestavkami). Néktefi produ-
centi (1A—12A) vSak dodavali, Ze situace u reziséri mize byt v tomto jind, a ne tak okles-
téna. Dobii a spolehlivi reziséti se podle producentti mohou Zzivit pouze tvorbou doku-
mentdarnich filmu, coz v8ak vyzaduje jistou davku sebeovladani a umirnénosti.

Vztah k divakiim

Otazka, kdo je divakem ¢i konzumentem vysledného dila, nenechava zadného z tviirct
chladnym, a producenti dokumentdarnich filma nejsou vyjimkou. Téméf vsichni osloveni
zastupci véak pfizndvaji, Ze je pro né spide nez divdk samotny podstatnéjsi sdéleni jejich
filmu a také zda mu divak dokdze porozumét. O to dtileZitéjsi je pro né potom spravné
zvolend metoda zpracovani daného tématu.

Produkéni subjekty (ze skupiny A o néco diiraznéji) jsou nastaveny tak, aby vyprodu-
kovaly co nejlepsi vysledny tvar, aby jejich film fungoval sim o sobé a dokazal sdéleni pre-
dat tém, co se na néj prijdou podivat. Kli¢ k divackému ohlasu, at uz v jakémkoli méritku,
tak podle vétsiny oslovenych napri¢ vSemi skupinami producentt spoc¢iva prave v kvalité
vysledného filmu a kvalité zpracovani daného tématu. Cilem tak prestava byt naldkat di-
vaky do kin, nybrz predat véem prichozim néjaké sdéleni.

35) Phisobeni Petra Kubici v Ceské televizi skoncilo na jare 2019, proto minuly &as.
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V pripadé, ze producenti pracuji na autorském dokumentu, tedy pokud je vétsina
tviiréich rozhodnuti s divérou prenechdna rezisérovi, pak pro né prichazi divak v tvahu
az v dobé postprodukce — napriklad podle producenta 2A—* vstupuje divak vyrazné do
hry az v dobé stfihu. Dalsi ze skupiny 2A+ a 1B— zase zduraznuji, ze je sice potieba na di-
vaka myslet, ovSem vysledny film by se kone¢nému divakovi nemél bezvyhradné prizpti-
sobovat.

U zpovidanych ze skupiny 2A—* se objevila i zna¢na sebeuvédomélost — v tom smys-
lu, Ze se uz v dobé vyvoje vyporadaji s tim, Ze jejich film m4 zké téma a do kina na néj pri-
jdou pouze zainteresovani, a film navzdory tomuto omezeni dokonci.

Dalsi ¢ast produkénich subjekttl ze skupiny 2B+*, které neusiluji o pfimou distribuci
¢i vertikalni integraci, pak detailni uvahy o prilakani divaka do kin nechava z velké ¢asti
na distributorovi. Pro né prace viceméné kon¢i odevzdanim filmu distributorovi, jenz po-
tom vymysli, jak film déle komunikovat.

Na otazku, co povazuji za uspéch svého filmu, vétsina dotazovanych odpovidala, Ze
jsou to divaci v kinech. Navstévnost, ktera je pro tyto producenty uspokojiva, se pohybu-
je kolem 3 000 az 5 000 divakd. Pramérna navstévnost za sledované obdobi je v§ak podle
statistik ziskanych od UFD 5 510 divakd na film, pfi¢emz nadpriamérnou navstévnost za-
znamenalo celkem 21 % uvedenych filmi.*® Z takového uvazovani je vidét jednak skrom-
nost producentt, ale také nizs$i ambice, které producenti davaji najevo. Zda se, Ze si produ-
centi kladou nizsi cile, nez jakych je mozné v ¢eskych podminkdch dosahnout. Takové
uvazovani muze byt zamérné, aby producenti predesli pfipadnym zklamanim ¢i usetfili
nédklady na distribuci, dal$im faktorem mohou byt nedostate¢né prostredky pro distribu-
ci obecné. V takovém pripadé se da predpokladat, Ze s novym systémem podpory distri-
buce, kterou ke konci sledovaného obdobi zadali vyuzivat i sami distributofi, se tyto cile
mohou zvySovat.

Distribuce

Ve sledovaném obdobi 2012-2016 lze identifikovat dva vyrazné pristupy produkénich
subjektt k distribuci dokumentarniho filmu: a) pfimou distribuci; b) pfenechani dila dis-
tributorovi. Svého distributora md minimum televiznich filmid — u téch se jedna spise
o par specidlnich uvedeni v kiné.

Spole¢nosti, které distribuuji filmy samy za sebe, se tak stavaji téméf vertikalné inte-
grovanymi (nemaji vlastni kina). K takovému kroku je vedla ur¢itd nevrazivost distributo-
rtt k dokumentarnim filmtm, jelikoZ se nejedna o nijak mimoradné vydéle¢né odvétvi —
slovy jednoho z takovych producentt typu 2A—*: ,Nikdo to nechtél délat, tak jsme to
zacali délat sami.“*” V ptipadé téchto produkénich subjekti je nutné o distribuci uvazovat

36) Jsou to filmy TRABANTEM DO POSLEDN{HO DECHU, ZKAZA KRASOU, STOLET{ MIROSLAVA ZIKMUNDA,
SMEJDI, TRABANTEM AZ NA KONEC SVETA, CESTA VZHURU, HLEDA SE PREZIDENT, MAGICKY HLAS REBELKY,
MALLORY, LUCIE: PRIBEH JEDNY KAPELY, STALE SPOLU, VERA 68, VANA, BRATRICEK KAREL, NOVY ZIVOT,
NORMALNI AUTISTICKY FILM, SOUKROMY VESMIR, OLGA, TAKOVE] BAREVNE] VOCAS LETiCI KOMETY.

37) Rozhovor s autorkou ze dne 4. dubna 2018.
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uz v dobé vyvoje a vyroby filmu. Podle zastupct této kategorie je distribuce klicovym fak-
torem osloveni divaka, dopliujicim zminovanou dvojici tématu a metody predani sdéle-
ni, proto je dilezité zvolit spravné jeji formu. Takovych existuje bezpocet: napriklad sni-
mek GOTTLAND se promital vimprovizovanych pop-upovych kinech, jez byla vybudovana
v prostorach odkazujicich k tématiim filmu (Letecké muzeum v Olomouci, Batovy budo-
vy ve Zliné, Nékladové nadrazi Zizkov atp.). Obvyklejsim zpiisobem je pak doprovézeni
projekee filmu debatou s protagonisty, tviirci nebo odborniky na zpracované téma.

Produkéni subjekty, které prenechavaji sva dila jiz zavedenym distribu¢nim spole¢nos-
tem, nejcastéji spolupracuji s firmou Aerofilms, ktera stoji za celkem 27 % uvedenych fil-
mu v kinech, véetné dvou nejnavstévovanéjsich filmu sledovaného obdobi — TRABANTEM
DO POSLEDNfHO DECHU (73 967 divékil) a ZKAZY KRAsOU (57071 divaku). Z deseti nejna-
vstévovanéjsich filmu jich celkem Sest distribuovala pravé firma Aerofilms, dal§imi dvéma
nejcastéjsimi distribu¢nimi spole¢nostmi jsou Artcam (devét distribu¢nich titult) a Cine-
mart (osm distribu¢nich titulit). Z vypovédi jednotlivych producentt se dd Aerofilms cha-
rakterizovat jako ta nejodvaznéjsi spolecnost, jez pripravuje distribu¢ni strategie pfimo na
miru jednotlivym filmim. Dle slov jednoho z producentii typu 2A—*: ,Do téch filmt jdou
predevsim srdcem®. Na druhou stranu ma tato firma vy$si naroky na kvalitu dokumentar-
niho filmu a jeho potencial néco divakim sdélit.

Producenti, kteti s distributory spolupracuji, ziskavaji oproti vertikalné integrovanym
spole¢nostem a spole¢nostem s primou distribuci vyhodu v podobé tzv. minimalnich ga-
ranci (tedy finan¢ni nevratné zalohy jesté pred premiérou), se kterymi lze pocitat pri se-
stavovani rozpoctu. Naopak spole¢nosti s ptimou distribuci ziistavaji vyhradnimi vlastni-
ky promitacich prav, neni-li v koprodukénich smlouvach uvedeno jinak.

Kino vs. televize vs. online portaly

Producenti se shoduji, ze uvedenti jejich filmu v televizi dokaze ptivést nékolikanasobné
vice divakt nez distribuce v kinech. Televizni divak ovSem neni pro vétsinu produkénich
subjektd tak zajimavy, protoZe je pokladan za divédka neangazovaného. Casto miize jit
o lidi, kteti jsou zvyKkli televizi v danou dobu sledovat a v dobé vysilani dokumentarniho
filmu na néj narazili ndhodou. Producenti si tak obecné vice vazi divakd v kinech, k ce-
muz také smétuji své kroky.

Nekteti si také uvédomuji, Ze odvysilani jejich filmu v televizi dokaze generovat mno-
honasobné vétsi dopad na verejny diskurs skrze recenze, véetné amatérskych komentara
na internetu (producenti nejéastéji zminovali Cesko-Slovenskou filmovou databdzi).

Prestoze dne$ni doba byva oznacovana za dobu internetovou, producenti nijak vyraz-
né neuvazovali o riiznych VOD platformach. Jen velmi mélo z nich zminilo, Ze jejich film
je dostupny na portidle DAFilms, pficemz se jednalo o producenty studentskych filma
nebo subjekty, jiz nezvolili vhodnou distribu¢ni strategii pro kina nebo neziskali grant na
distribuci od SFK.
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Filmové festivaly

Pro producenty je soucasti distribuce bez vyjimek i ticast na filmovych festivalech, kterou
pokladaji za vyhovujici start jak pro distribuci domaci, tak i pro uvadéni v zahranici. Vét-
$inou upfednostiuji prestiznéjsi festivaly, mezi néz radi Mezindrodni filmovy festival Kar-
lovy Vary, némecké Berlinale, DOK Leipzig a holandsky festival IDFA, ktery oznacuji za
uvést sviyj film na nékterém z nich jsou mozna trochu neprimétené. V letech 2012-2016
byly na Berlinale uvedeny dva ¢eské dokumenty (SAMETOVI VRAZI [2014] a DANIELOV
SVET [2015]), IDFA uvedla taktéz dva snimky (SOUKROMY VESMIR [2012] a STALE SPOLU
[2014]) a zaroven dala prostor i minoritni ¢eské koprodukci Hypermarket Filmu V paPRrs-
cfcu sLunce (2015). Ceskym dokumentiim d4va nejvétsi prostor némecké DOK Leipzig,
kde se prezentovalo celkem osm filmti — SOUKROMY VEsMIR (2012), PEVNOST a VOjTA
LAVICKA NAHORU A DOLU (2013), VELKA NOoC a OLGA (2014), NEBEZPECNY SVET RAJKA
DoLECKA (2015) a NORMALN{ AUTISTICKY FILM (2016), stejné jako v Holandsku zde byl
uveden snimek V PAPRSCICH SLUNCE.

Producenti, ktefi se vénuji i déni mimo Evropu (tedy zastupci z typologickych skupin
2B+, 2B1* a 2A—*), potom zminuji jesté Mezinarodni filmovy festival v Torontu (zejména
v souvislosti s kazdoro¢ni ticasti sales agentti kabelové televize Netflix) a taktéz kanadskou
udalost HotDocs — ani na jednom z nich vsak zadny ¢esky dokument ve sledovaném ob-
dobi uveden nebyl.*® Pro producenty také hraje velkou roli misto, kde bude mit jejich film
svétovou premiéru, v piipadé nékterych zavedenych jmen (napfiklad Heleny Ttestikové)
je moznost svétové premiéry rozhodujici pro vybér festivalu.

Z Ceskych festivalt se pak po MFF Karlovy Vary producenti nej¢astéji sousttedi na
MEFDF Ji.hlava a na dal$i dva dokumentarni festivaly Jeden svét a Academia Film Olo-
mouc, pricemz tyto jsou povazované za akce spise lokalniho charakteru a uréené prede-
vs§im tuzemskym divakéim. MFDF Ji.hlava rezonuje vice kviili prilezitostem k networkin-
gu a setkavani s lidmi z branze, kteti do Jihlavy pravidelné jezdi. V rozhovorech se casto
objevovaly pozitivni reakce na program Emerging Producers, na néjz producenti vzpomi-
naji jen v tom nejlep$im. Zda se, Ze MFDF Ji.hlava tak pro producenty v porovnani s dal-
$imi udalostmi podobného charakteru predstavuje spise velmi dobrou prilezitost k budo-
vani socialniho kapitalu nez vhodny start pro distribuci jejich filmu, maji-li ambice jej
uvadét vyrazné i v zahranici. U dvou zastupcii ze skupiny B se objevila také kritika, ze se
jedna o prilisnou ,,FAMU lihen', coz lze vysvétlit tim, ze na FAMU vznika nejvice tzv. au-
torskych dokumentarnich filmi, na které se MFDF Ji.hlava zamétuje.

Producenti, zejména ti vénujici se pfimé distribuci, také zdtraziovali, Ze ucast na ja-
kémkoli festivalu je sice dobra i vhodna, ale je tfeba dbat na to, Ze takovy status filmu ma
kratkodobou zivotnost — filmu udajné poslouzi jen pil roku az rok.

Vzhledem k popsanému postoji producentt k mezindrodnim koprodukcim, které jsou
vnimany jako néco $roubovaného, neuniverzalniho a nevhodného, je prekvapujici, jak
producenti dbaji na to, aby byl jejich film uveden na nékterém z prestiznich zahrani¢nich
festivaltl. Tento jev lze vysvétlit tim, Ze mezinarodni koprodukce vyZzaduje jiny druh zapo-

38) V minulosti vSak byly na téchto kanadskych festivalech uvedeny ¢asosbérné dokumenty Heleny Trestikové.
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jeni produkéniho subjektu: v pripadé distribuce jiz neni nutny vklad zahrani¢niho partne-
ra, ktery by tak podstupoval zna¢né riziko, neni-li si jisty tématem daného dokumentarni-
ho filmu. Podle jednoho z producentti ze skupiny 1B— miize v tomto piipadé fungovat
i lokalni pribéh globdlniho charakteru, naptiklad dokument o Alzheimerové nemoci, kde
je sice ustiedni postavou Cech, ale rozebirana nemoc je znama celému svétu. Zd4 se tedy,

vvvvvv

nez pracnd a ¢asto velmi komplikovana mezinarodni koprodukee.

Zavér

Na zékladé analyzy produkéniho prostiedi lze konstatovat, ze dominantni strategii produ-
centtl je vénovat se svému filmu ve fazi vyvoje (byt ¢ast producent tvrdi, Ze vyvoj bud ne-
délaji, nebo mu vénuji podstatné méné ¢asu, podle povahy konkrétniho snimku) a ve fazi
vyroby, k jejimuz konci v§ak do hry vstupuje distributor a film prebird ke komunikaci di-
vakam. Druhou, méné frekventovanou strategii, pfesto riznymi mechanismy podporova-
nou, je pfima distribuce a jeji intenzivnéjsi forma vertikalni integrace, kdy si produkéni
subjekt ztidi vlastni promitaci prostor. Ukédzalo se, Ze ani jedna ze strategii neni primarné
uréena typem budouciho produktu. Je vsak mozné konstatovat, Ze nejcastéji se strategie
distributora jako dobrého partnera objevuje u ¢isté koprodukénich snimki a strategie pri-
mé distribuce pak u filmu studentskych.

Cesti producenti si az na vyjimky uvédomuji, Ze jsou zavisli na institucich vetejné pod-
pory, které ¢asto nadfazuji spolupréci s Ceskou televizi, zejména proto, ze v mnoha piipa-
dech je kooperace s CT neptimo podminéna podporou ze SFK. Na druhou stranu by pro-
ducenti radi spolupracovali s HBO Europe, pfi¢emz jsou si védomi moznych vyssich
narokd, které si tato nadndrodni spolecnost klade (svoji roli tu sehravaji také osobni sym-
patie s lidmi z HBO Europe). Oproti CT, kter4 se dokumentdrnimu filmu vénuje podstat-
né vice a univerzalnéji, tu totiz neni tolik na vybér, s jakym dramaturgem ¢i producentem
pracovat.

V rozhovorech jsem se trochu prekvapivé nesetkala s zadnymi naznaky toho, Ze by
producenti své filmy prizptisobovali pozadavkiim nékteré z podptirnych instituci. Pro
producenty dokumentarniho filmu je totiz tim nejdtlezitéj$im prvkem pravé téma a jeho
zpracovani, ¢emuz svoji praci uzptisobuji.

vvey

Podobné lze ftict, Ze téZisté vztahu producentd k divikam leZi rovnéz predevsim ve
vytvotit svoji vypovéd o daném tématu nez sviyj film prizptisobovat potencialni cilové sku-
piné.

Ambici predkladané prace neni obsahnout celou typologii producentskych strategii —
k tomu by bylo potteba provést mnohem dukladnéjsi a ¢asové naro¢néjsi vyzkum, zejmé-
na v oblasti rozhovor s producenty, které by bylo vhodné rozdélit na mensi tematické cel-
ky, popripadé nékteré z rozhovorti zopakovat. Otevird se tu tak prostor pro navazujic
praci, jejimz cilem by mohlo byt obsdhnout pravé producentské strategie i na del$im ¢aso-
vém useku.
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Citované filmy

Adopce: konkurz na rodice (Alice Nellis, 2014), Akcept (Jan Hubacek, 2015), Bohumil Hrabal: ,,Takze
se stalo, Ze...“ (Oliver Malina-Morgenstern, 2015), Bratficek Karel (Krystyna Krauze, 2016), Cesta
vzhiiru (David Calek, 2015), Danieliiv svét (Veronika Ligkova, 2013), DK (Béra Kopeckd, 2012), Dva
nula (Tomas Bojar, 2012), Eugéniové (Pavel Stingl, 2014), FC Roma (Tomas Bojar, Rozalie Kohouto-
vd, 2014), Felvidék. Hornd zem (Vladislava Plancikova, 2014), Filmova ldzeri (Miroslav Janek, 2014),
Findle (Palo Korec, Dusan Miko, 2013), Gottland (Véra Cakényové, Petr Hatle, Rozalie Kohoutova,
Lukas Kokes, Kldra Tasovskad, 2014), Hledd se prezident (Tomas Kudrna, 2015), Hoteliér (Pavel Abra-

Kadrnka, 2017), Lovu zdar! (Jaroslav Kratochvil, 2014), Magicky hlas rebelky (Olga Sommerova,
2014), Mallory (Helena Trestikova, 2015), Mdnes na vodé (Vladimir Skultéty, 2016), Nebezpecny svét
Rajka Dolecka (Kristyna Bartosova, 2015), Nejvétsi p#dani (Olga Spatova, 2015), Normadlni autisticky
film (Miroslav Janek, 2016), Novy Zivot (Adam Olha, 2015), Olga (Miroslav Janek, 2014), Pevnost
(Luk4$ Kokes, Klara Tasovska, 2012), Pirdtské sité (David Calek, 2014), Pldn (Benjamin Tucek,
2013), Sametovi teroristé (Peter Kerekes, Ivan Ostrochovsky, Pavel Pekarcik, 2014), Show! (Bohdan
Blahovec, 2013), Soukromy vesmir (Helena Ttestikovd, 2014), Stdle spolu (Eva Tomanova, 2015), Sto-
leti Miroslava Zikmunda (Petr Horky, 2016), Smejdi (Silvie Dymékova, 2013), Tajemstvi podzemni
tovdrny v Chebu (Milo$ Pilaf, Jana Pilatovd, 2013), Takovej barevnej vocas letici komety (Vaclav Ku-
Cera, 2014), Tomorrow Will Be Better (Martin Ptivratsky, 2016), Trabantem az na konec svéta (Dan
Priban, 2014), Trabantem do posledniho dechu (Dan Priban, 2016), Velkd noc (Petr Hatle, 2013),
Vsichni maji pravdu? Karel Floss a ti druzi (Helena Vseteckova, 2016), Zkdza krdsou (Helena Tresti-
kovd, Jakub Hejna, 2016), Ztracen 45 (Josef Cisatovsky, 2013), Zuzana Michnové — jsem slavnd tak
akordt (Jitka Némcova, 2015).

Jitka Lansperkova je doktorandkou na Ustavu filmu a audiovizualni kultury na FF MU v Brné. Né-
kolik let puisobila jako editorka zurndlu pro dokumentdrni film dok.revue (2015-2019) a editorka
Klauzurni knihy FAMU (2016-2018). Spolupracuje také na filmovych festivalech pro déti a mladez
Start Film a Juniorfest. (Adresa: jitka.lansperkova@gmail.com).
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SUMMARY

The Beginning of a New Era
Creating a Stable Background of Documentary Production
for Cinemas in the Czech Republic

Jitka Lansperkova

This text focuses on the results of a study of production strategies of documentary films shown in
cinemas in Czech Republic from 2012 to the 2016. The year 2012 is determined as the beginning of
the monitored period because at that time the new Czech Film Fund was established; therefore, the
state support of film industry was finally stabilized.

The analysis revolves around the relationships Czech production companies and producers have
with all the (mostly public) institutions dedicated to documentary production, such as Czech Film
Fund, Czech Television, and HBO Europe. For this purpose, a method based on semi-structured in-
terviews with producers, economic/industrial analysis, and contextual analysis of documents deal-
ing with the production process of Czech documentary films was applied.

Based on the analysis, it is possible to declare that Czech producers are dependent on the Czech
Film Fund — only one of the producers could imagine how to make a film without its support. HBO
Europe is perceived as a more respected partner for coproduction than the Czech Television and all
the producers are aware of possible higher demands related with the cooperation with HBO Europe.
Crucially, the producers realize that the most important thing is the film’s subject matter, and there-
fore they do not adjust it to the requirements of the respective institutions, or even to potential spec-
tators.

kli¢ova slova: dokumentdrni film, produkéni analyza, produkéni strategie dokumentarniho filmu,
Statni fond kinematografie

key words: documentary film, production analysis, production strategy of documentary film,
The Czech Film Fund



ILUMINACE Roénik 31,2019, & 2 (114) CLANKY K TEMATU 45

Lucie Cesalkova

Umirnéna diverzita

Cesky dokumentdrni film mezi platformami

V srpnu roku 2018 oznacil americky casopis Time dokumentarni film ,nejzhavéjsim
zanrem léta“,V s odkazem na vSeobecné se zvysujici zdjem divakd a konkrétné nékolik ti-
tuld, které se jiz v prvnich mésicich svého uvedeni zaradily do prvni tficitky nejnavstévo-
vanéjsich dokumentti evidovanych od roku 1982 na Box Office Mojo. Snimky Won’T You
BE My NEIGHBOUR o Fredu Rogersovi, moderatorovi populdrniho détského poradu Mis-
TER ROGERS’ NEIGHBORHOOD, s nimz od 60. let vyrtistalo nékolik generaci Americani,
RBG, zivotopis soudkyné Nejvyssiho soudu Spojenych stati, Ruth Bader Ginsburgové,
a TR1 BLizcI NEZNAMI o odli$nych Zivotnich cestach jednovajenych troj¢at narozenych
v 60. letech v New Yorku nasledovaly do konce roku 2018 do této tficitky jesté tituly FREE
Soro o horolezci Alexi Honnoldovi a THEY SHALL NoT GRow OLD — film, v némz Peter
Jackson pomoci digitalnich technologii znovuozivil archivni snimky z prvni svétové val-
ky.? Filmy tohoto typu, oznacované také jako ,,dokumentdrni blockbustery* ¢i ,high-end*
dokumenty, plati v publicistickém, ale i profesionalnim diskursu za dikazy vitality doku-
mentarniho pramyslu a stoupajici obliby dokumentarniho filmu jako Zanru. Popularita
vysokorozpoctovych Zzivotopisti ¢i portrétt vyjimeénych (americkych) osobnosti, stejné
jako filmii popularnich rezisért (zde Peter Jackson) nicméné predstavuje jen jednu vrstvu
komplikovaného pole soucasnych dokumentarnich médii.

Takovéto filmy se vzdy tésily velké oblibé a jejich nedavny tspéch ovlivnily trendy ty-
pické predevsim pro velké zapadni medialni priimysly, jako jsou Spojené staty americké ¢i
Kanada. O tzv. dokumentdrnim boomu se s riiznymi rupturami hovoii dlouhodobé: od
uspéchu TENKE MODRE CARY Errola Morrise (1988) a filmu ROGER A JA Michaela Moorea
(1989) na konci osmdesatych let pres zevSednéni uréitych aspektti dokumentarni estetiky

1) Stephanie Zacharek, How Documentaries Became the Hottest Genre of the Summer. Dostupné online: <htt-
ps://time.com/5375692/summer-documentaries/>, [cit. 17. 6. 2019].

2) Jako soucast ,,dokumentarniho boomu“ roku 2018 byl chapan také tspé$ny britsky film MCQUEEN o origi-
nélnim médnim névrhéfi Alexandru McQueenovi. Filmy uvadim v originalnim nazvu v pfipadech, Ze jesté
nebyly uvedeny v ceské distribuci s ¢eskym nazvem (jako TR BLizcf NEZNAMI, FREE SOLO a MCQUEEN).
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diky snimku ZAHADA BLAIR WITCH (1999) az k éfe let 2001 az 2004, kdy vznikly global-
ni dokumentdrni hity jako PTa¢f svET (2001), BOWLING FOR COLUMBINE (2002) ¢i MLHA
VALKY (2003).> Thomas Austin v této souvislosti uvadi také film Cesk¥ SEn, ktery se dis-
tribuoval v deseti zemich a doséhl tak ve své dobé rekordniho uspéchu coby zastupce malé
vychodoevropské kinematografie.” Podle Austina je tzv. dokumentarni boom z&sti dis-
kursivnim fenoménem, na jehoz konstrukci se do zna¢né miry podileji média tim, jak
prebiraji publicitu vytvarenou vlastnim dokumentarnim primyslem. Nepopiratelnou roli
podle néj od konce devadesatych let hraje zvétsujici se aktivita sales agentt a zvySeny di-
raz na marketing dokumentarniho filmu, v nékterych pripadech navazany na popularitu
vyrazné tviirci osobnosti (Michael Moore). Vedle toho v$ak Austin pfipoming, Ze se s na-
stupem digitalnich technologii také vyznamné méni téz forma dokumentdrnich filma
a méni se i jejich obsah, kdyz zdsadni roli za¢ind hrét tzv. narativni hacek,” tedy kontro-
verzni ¢i jinak atraktivni aspekt pribéhu, ktery film prodava.

Boom dokumentarniho filmu na po¢atku nového milénia tedy ovlivnily predevs$im nové
marketingové a distribu¢ni strategie, asto navdzané jiz na vyvoj dila® a posilujici viditel-
nost dokumentarniho filmu ve stale fragmentarnéj$im medialnim prostoru. O nezavisly
sektor produkce dokumentdrniho filmu se také stéle vyznamnéji zacaly zajimat medialni
konglomerdty a ovliviiuji jej svymi praktikami.” Tyto tendence nepozbyly na vyznamu
a jsou stale dulezitou soucdsti déni v dokumentarnim priamyslu poslednich nékolika let,
aniz by vsak vytésnily konven¢ni nastroje dokumentarniho trhu: prepsaly vyznam festivalt
coby primdrnich vykladnich skiini a prilezitosti k obchodovani, poptely roli televizi jako
zésadnich koproducentt a vysilatelti dokumentérniho obsahu a vytla¢ily mnohem pocet-
néjsi, jakkoli méné viditelnou vrstvu tzkoprofilovéjsich dokumenti ¢asto lokdlniho vyzna-
mu.® S nezanedbatelnou dynamikou soucasné do procesu promény vztahti v dokumen-
tarnim pramyslu vstoupil také internet a kultura participativni tvorby a sdileni obsahu.

Kate Nashova, Craig Hight a Catherine Summerhayesova tuto novou rovinu doku-
mentdrni kinematografie, nej¢astéji dostupnou online, oznacuji jako ,,post-filmovy a post-
-televizni dokument® a charakterizuji ji jako vznik nového ,,prosttedi, ve kterém digitalni
technologie, rezimy, platformy a infrastruktury nabizeji potencial pro nové zptisoby kon-
ceptualizace dokumentarnich projektti a nové moznosti, jak se ,publikum’ (jako divék, na-
vigdtor, uzivatel nebo spolupracovnik) miize do téchto forem zapojit“? Dokumentarni
film v tomto prostfedi nabyva novych forem a formatd, méni se zptisoby jeho tvorby, vy-

3) Thomas Austin, Watching the World. Screen Documentary and Audiences. Manchester: Manchester Univer-
sity Press 2008, s. 12-13.

4) Tamtéz,s. 13.

5) Austin zde navazuje na znamou teorii ,high-concept filmu®, v niz Justin Wyatt oznacil jako tfi kli¢ové fak-
tory, které ovliviiuji atraktivitu filmu (selling points / prodejni body), a tedy i moznosti jeho marketingu,
»the hook® (viz v hlavnim textu), ,the book (knizni pfedloha ¢i jiné produkty, které film muze adaptovat
a které mohou byt prodavéany pted jeho vznikem) a ,,the look (snadno komodifikovatelny vizuél). Pro do-
kumentarni film je podle Austina klicovy pouze prvni aspekt, nebot druhé dva nelze u filmu non-fikéniho
typu tak snadno rozvijet. Tamtéz, s. 17. Srov. Justin Wyatt, High Concept: Movies and Marketing in Hollywood.
Austin: University of Texas Press 1994, s. 20-22.

6) Diraz na tento trend lze sledovat i v tréninkovych a vzdélavacich programech filmovych profesionalii.

7) Austin,c.d.,s. 17.

8) K proménam dokumentdrni kinematografie viz napi.: Thomas Austin - Wilma de Jong (eds.), Rethinking
Documentary. New Perspectives, New Practices. Berkshire: McGill Open University Press 2008.
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roby, zprostifedkovani i spotfeby. Podle Jona Doveyho dokument v ,,online ekologii“ cha-
rakterizuje konektivita, interaktivita a relacionalita, funguje v sitich, které tvori rtizni
(novi) aktéfi, mimo lidi primdrné software a hardware.!” I vlna ,,dokumentérniho boo-
mu’, kterou sledujeme v poslednich letech, je témito procesy ovlivnéna, nebot dokumen-
taristiku velkych narodnich kinematografii vyznamné usmérnuji aktualni strategie online
televizi a VOD platforem a jejich ochota investovat do nakladnych produkei. Béhem festi-
valu Sundance na pocatku roku 2019 Netflix zakoupil pozdéjsiho vitéze Ceny divaka, sni-
mek KNock DowN THE HOUSE o ¢tytech vlivnych americkych politickach souc¢asnosti, za
rekordnich 10 miliont dolart, tedy ¢astku oznac¢ovanou jako historicky nejdrazsi nakup
v oblasti nonfik¢niho filmu. Potvrdil tim taktiku nastolenou jiz roku 2017, kdy, podobné
jako Amazon a Hulu, nakupoval za v dokumentarnim primyslu nevidané ¢astky na trzich
festivaltt Sundance, Tribeca a HotDocs. Jak naznacuji nejnovéjsi vyzkumy, zasahuje vliv
téchto hra¢t pomérné ztetelné do véech vrstev dokumentarni kinematografie. Dokumen-
taristika stale plati i v Severni Americe za finanéné podhodnocené povolani, jimz je jen
obtizné se uzivit, a i z tohoto diivodu napriklad ve Spojenych statech americkych filmovi
profesionalové spatfuji jako nejperspektivnéjsi cestu budouci tvorby préci na celovecer-
nich dokumentech pro online distribuci.'” Dobré distribu¢ni uplatnéni bylo u dokumen-
tarniho filmu vZdy velmi problematické a nové moznosti zvysuji ochotu produkei riskovat
a vyvijet naro¢néjsi projekty. Zvétsujici se zajem o dokumentérni filmy u kanadskych fil-
movych divaki je opét pripisovan vétsi dostupnosti téchto filmt mimo kina, zejména pro-
stfednictvim streamovacich sluzeb, jako jsou pravé Netflix, Hulu ¢i Amazon. V Kanadé
ma ostatné Netflix jeden z nejvyssich podilt na narodnim trhu a zemé je jeho druhym kli-
¢ovym teritoriem po USA.'?

Pozice velkych dokumentarnich trhakii a role VOD jako velkych nakup¢ich dokumen-
tarnich filmu se formovaly postupné. V $irsi perspektivé lze sledovat tendence posilova-
ni dokumentarniho filmového trhu jiz vice jak jednu dekddu zpétky.'¥ Meziro¢ni narast
celkového poétu vyrobenych dokumentarnich filmi je dlouhodobé patrny i v Evropé!”

9) Kate Nash - Craig Hight — Catherine Summerhayes (eds.), New Documentary Ecologies. Emerging Platforms,
Practices and Discourses. Palgrave Macmillan 2014.

10) Jon Dovey, Documentary Ecosystems: Collaboration and Exploitation. In: K. Nash - C. Hight - C. Summer-
hayes (eds.), c. d., s. 11-32.

11) Caty Borum Chattoo — William Harder, The State of the Documentary Field. 2018 Study of Documentary
Professionals. Dostupné online: <https://www.documentary.org/sites/default/files/images/articles/ CMSI_
Study_web.pdf>, [cit. 17. 6. 2019].

12) Siroké vyzkumy zaméfené na divictvi dokumentérniho filmu se uskuteciuji jen sporadicky. Systematickou

pozornost této problematice vénuje kanadsky festival dokumentarnich filmt Hot Docs. Po priizkumu

z roku 2014 provedl dalsi srovnavaci vyzkum v roce 2018: Hot Docs 2018 Documentary Audience Research.

Dostupné online: <http://assets.hotdocs.ca.s3.amazonaws.com/doc/HD18_Doc-Audience-Report_revl.pdf>,

[cit. 17. 6. 2019]. Studie z roku 2014 viz: Learning from Documentary Audiences: A Market Research Study.

Dostupné online: <https://www.hotdocs.ca/i/learning-from-documentary-audiences>, [cit. 17. 6. 2019]. Ke

strategiim Netflixu na dil¢ich narodnich trzich viz Ramon Lobato, Netflix Nations. The Geography of Digital

Distribution. New York: NYU Press 2019.

Mezi lety 2001 az 2004 se ztrojnasobil prodej DVD s dokumentarnimi filmy. Podobné i Netflix se jiz kolem

roku 2004 zacal intenzivné zajimat o divaky dokumentarnich filmu a nabizet dokumenty nékterych americ-

kych televizi. Srov. Pat Aufderheide, The Changing Documentary Marketplace. Cineaste 30, 2005, ¢. 3, s. 24-28,

zde s. 25.

14) Yearbook 2018/2019. Key Trends. European Audiovisual Observatory 2019, s. 10. Dostupné online:
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a souvisi s masivnéjsim pronikanim digitalnich technologii do riznych sfér dokumentar-
ni kinematografie, rozsifenim VOD sluzeb na internetu a zrodem novych formati, jez
k prezentaci dokumentdrniho dila vyuzivaji primédrné webové rozhrani.'® Tyto impulzy
znamenaly rozriiznéni dokumentarnich formatd, zvétsily moznosti distribu¢niho uplat-
néni dokumentarniho filmu a posilily atraktivitu dokumentarniho trhu. Podle zprav Eu-
ropean Audiovisual Observatory je pak dokumentarni film v Evropé dlouhodobé jedinym
druhem, ktery na VOD cirkuluje ve vétsim mnozstvi nez v kinech.'® Craig Hight jiz v roce
2008 v souvislosti s novymi moznostmi, které dokumentarnimu pramyslu pfinesla inter-
netovd, digitdlni éra, psal, Ze ,vztah dokumentarniho filmu a digitélnich technologii zna-
mend rozsdhlou a trvalou proménu fundamentdlnich aspektd dokumentérni kultury“!”
Podobné jako kazda technologickd zména znamenal posun k digitalnimu dokumentu roz-
rtiznéni zanra a forem, rozrtiznéni pole aktért v ramci dokumentarniho pramyslu a for-
movani novych modelil kreativni spoluprace napti¢ obory.

Vedle novych zptisobti vyroby a distribuce tradi¢nich linearnich dokumentt zejména
prostfednictvim VOD sluzeb ¢i online televizi vytvareji digitalni a sifovd média nové
formaty vyuzivajici fragmentdrni medidlni formy a nové praktiky a koncepty mediace.'®
Vyvoj a vyroba interaktivnich dokumentt, webovych dokumentt, VR/AR dokumentu ¢i
dokumentarnich poéitacovych her souc¢asné proménuje vymezeni tradi¢nich profesi po-
dilejicich se na vzniku dokumentarniho obsahu, kdyZz bud predpokladaji tvtrce, jehoz
zku$enosti prekracuji nékolik disciplin naraz, anebo vyzaduji, aby se na digitalnim vypra-
véni podileli filmafi spolu s novinari, védci, vyvojari, programatory, grafiky, webovymi de-
signéry a podobné. ¥ Otevirdni se novym zptisobim vyjadfeni, vznik novych platforem
vyroby, distribuce i sledovani dokumentarniho filmu a redefinice spolu-tvorby v mnohem

<https://rm.coe.int/yearbook-keytrends-2018-2019-en/1680938f8e>, [cit. 17. 6. 2019]. Podle studie ztstal
vroce 2017 objem filmové produkce stejny jako v roce 2016, piicem? zatimco fikéni filmy zaznamenaly me-
ziro¢ni pokles o 1,1 %, dokumentarnich filma bylo o 2,7 % vice. Oproti roku 2013 se pak dokumentérnich
filmt vyrabi o 17,9 % vice.
Od roku 2008 zacinaji po celém svété vznikat nejriiznéjsi programy finan¢ni podpory ¢i profesionalni vzdé-
lavaci aktivity zamérené na interaktivni dokumenty (webové dokumenty, i-docs, cross-platform dokumen-
ty, dokumentarni pocitacové hry apod.).
Christian Grece, How do films circulate on VOD services and in cinemas in the European Union? A compara-
tive analysis. European Audiovisual Observatory 2016. Dostupné online: <https://rm.coe.int/native/090000
16807835be>, [cit. 17. 6. 2019]. Yearbook 2016. Key Trends. European Audiovisual Observatory 2017. Do-
stupné online: <https://rm.coe.int/native/090000168093b723>, [cit. 17. 6. 2019]. EAO rozliduje ve svych
analyzach jako ,druhy“ fikéni film, dokumentérni film a animovany film, v angli¢tiné tyto kategorie ozna-
¢uje ne zcela presné ,genres a porovnava jejich obéh v kinech a na VOD. Tento pohled tedy neregistruje
jiné, v online prosttedi rozéifené druhy, naptiklad pornografii.

17) Craig Hight, The Field of Digital Documentary: a Challenge to Documentary Theorists. Studies in Docu-
mentary Film 2, 2008, ¢. 1, s. 3.

18) Andrew Murphie, Making Sense, the Transformation of Documentary by Digital and Networked Media.
Studies in Documentary Film 8, 2014, ¢. 3, s. 188-204.

19) Katerina Cizek a William Uricchio ve své praci o spolu-tvorbé v soucasnych medialnich primyslech hovori
o tzv. anti-disciplinarité ¢i post-disciplinarité jako o pristupech prekracujicich bézné déleni na tradi¢ni
discipliny i interdisciplinaritu coby postup vytvafejici pouze zény kontaktu tradi¢nich disciplin. Mluvi
o tzv. ,tfetim prostoru®, charakteristickém pro ty typy praktik, které by byly limity disciplin potlaceny ¢i zne-
viditelnény. Katerina Cizek - William Uricchio, et al., Collective Wisdom. Co-Creating Media within Com-
munities, across Disciplines and with Algorithms. MIT PubPub 2019. Dostupné online: <https://wip.mitpress.
mit.edu/collectivewisdom>, [cit. 17. 6. 2019].
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intenzivnéj$im sepéti s profesiondly jinych obort nez kdykoli dtiv, podobné jako jakakoli
vyraznéj$i zména v déjinach médii, znejistilo hegemonii tradi¢nich dominantnich hraca
na dokumentarnim trhu, jimiz byly vefejnopravni televize. Jak nicméné poznamenava
Graeme Turner:

S tim, jak pfibyva platforem, formatd, produkénich center a distribu¢nich systémd,
je zcela zfejmé, Ze presnd konfigurace zkusenosti s (digitalni) televizi bude u jakého-
koli naroda nebo regionu vysledkem slozité souhry mezi fadou specifickych fakto-
ri — a pouze jeden z nich bude technologicky. (...) Ackoli digitalizace televiznich
platforem a zpusobu ifeni obsahu se rozviji po celém svété, neni 7adna jistota (ani
pravdépodobnost), Ze tataz technologie bude mit na viech téchto mistech stejné di-
sledky.2”

Zmény, k nimz v poslednich letech v dokumentarni kinematografii dochazi, prepisuji
institucionalni strukturu dokumentarniho primyslu a zavedené praktiky pouze do ur¢ité
miry. Novi aktéfi inovuji, stejné jako vyuzivaji ustavenych ramcu, tradi¢ni aktéti reaguji
na podnéty online prostfedi a snazi se jim prizptsobit. Spole¢na je jim snaha vyhoveét sili-
ci poptavce po faktudlnim audiovizualnim obsahu v disledku zvysujici se dostupnosti
prenosnych zarizeni a mobilnich dat, moznosti sdileni na socialnich sitich, vétsi atraktivi-
té zprav a statusi s vizualni slozkou a postupného rozsirovani funkcionalit socialnich siti,
jako je prehravani videa, zivé vysilani, titulkovani videi pro tiché sledovani apod. Tradi¢ni
audiovizualni média jako vefejnopravni televize ¢i komercni televize pfesouvaji sviij ob-
sah na internet a dovoluji tak divakovi vystoupit z linearniho toku televizniho vysilani.
Podobné i dfive ne-audiovizualni média jako tisk a rozhlas rozvijeji svoje webové portaly
a nové nabizeji audiovizualni obsah ¢asto dokumentarniho ¢i faktualniho charakteru,
o totéz se snazi také webové zpravodajské portaly.? Dokumentdrni obsah se tak multipli-
kuje a rozprostira na mnozstvi platforem, aby zasahl vétsi skupiny potencialnich divaka
a prohloubil sviij dosah.*” Online televize a VOD platformy reaguji na zvétsujici se frag-
mentarizaci publika personalizaci obsahové nabidky pomoci algoritmt, nefunguji vzdy
ryze jako distribu¢ni okna, ale mnohdy samy produkuji. Velké mnozstvi svého origindlni-
ho obsahu vytvareji v inspiraci tradi¢nimi médii, v¢etné vefejnopravnich, a do zna¢né
miry tak od nich vedle stylovych postupti a estetiky prejimaji fadu jejich funkci.

V dusledku téchto novych dynamik tak v dokumentdarni kinematografii miizeme sle-
dovat dvé komplementarni tendence. Za prvé jde o tendenci k sblizovani dokumentaristi-
ky a tisténé i online publicistiky a Zurnalistiky, jejimz vysledkem mohou byt naptiklad
hybridni formaty, nej¢astéji na pomezi vlogu a reportaze. Za druhé jde o tendenci k radi-
kalnéj$imu vymezeni kreativniho dokumentu, a to jednak v tradicionalistickém duchu

20) Graeme Turner, Convergence and Divergence: The International Experience of Digital Television. In: James
Bennett — Niki Strange (eds.), Television as Digital Media. Durham - London: Duke University Press 2011,
s. 36.

21) Srov. strategie listt The Guardian, New York Times a dalsich: Lucie Cesalkova, Kratky webovy dokument je
svébytny umélecky druh. Rozhovor s Charliem Phillipsem. Iluminace 28, 2016, ¢. 3,s. 129-132.

22) Gillian Doyle, Multi-platform Media and the Miracle of the Loaves and Fishes. Journal of Media and Business
Studies 12, 2015, ¢. 1, 5. 49-65.
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coby linearniho umeéleckého dila uréeného primarné pro sledovani v kinech, jednak v du-
chu kreativniho vyuziti novych technologii VR/AR dokumentu, webového dokumentu,
dokumentarnich pocitacovych her a podobné. Vznik novych platforem a formata vytvari
hybridni mix strategii, praktik a funkci star$ich a novych médii a dokumentarni kinema-
tografie je tak soubézné konfrontovana jak s ustavovanim novych medialné priimyslovych
hegemonii, tak s roz$itovanim pole diky demokratiza¢nimu potencidlu internetu (novymi
impulzy, které do systému prinaseji novi aktéfi, s priiniky profesnich zkusenosti pti krea-
tivni spolupraci, stiranim hranic amatérské a profesionalni tvorby, s moznostmi participa-
tivni tvorby apod.).

V tomto textu sleduji, jak vySe zmiriované procesy probihaly a probihaji v ¢eském pro-
stfedi. V nejobecnéj$im ramci mne zajima, jak ceskou dokumentaristiku ovlivnily digital-
ni technologie, predev$im vznik novych distribu¢nich kanalt na internetu a moznosti
participativnich médii. Na zakladé rozhovort s aktéry dokumentarniho primyslu, analy-
zy participativni roviny konkrétnich dokumentarnich filmi/projektt a analyzy strategii
vyroby a programovani online televizi rozebiram, do jaké miry nové trendy skute¢né ,,za-
hybaly“ dokumentaristikou v Ceské republice a vedly k diferenciaci obsahu a praktik. Za-
méfuji se proto predev$im na miru otevienosti a propustnosti mezi tradi¢nimi aktéry
a institucemi dokumentarniho pramyslu a novymi aktéry ¢i vedlejsimi obory, zkoumam
zpusoby spoluprace a spolutvorby na projektech digitalniho dokumentu, to, zda a jak se
méni profesni komunita zaméfena na dokumentarni tvorbu, a to, jak tyto nové impulzy
a praktiky ovliviiuji pojeti toho, co je profesni komunitou chapano jako ,dokumentarni®
Pracuji ptitom s tezi, Ze situaci v ¢eském ,,digitalnim dokumentu“® ovliviiuje lokalni tra-
dice dokumentarni tvorby a pozice trhu malé ndrodni kinematografie v $ir§im ramci glo-
bélnich medialnich pramyslé. V jednotlivych podkapitolach uvadim situaci v CR do kon-
textu obecnéjsich zahrani¢nich trendt a vysvétluji ji na tomto pozadi.

Provérena participace: crowdsourcing a crowdfunding

Internet a digitalni technologie zdsadné proménily publikum a zptsoby spotteby audiovi-
zualniho obsahu. Dnes jiz nes¢etnékrat citovana fraze o ,lidech dfive znamych jako pub-
likum® zvyraznila roli participace jako klicové ¢innosti umoznéné prostfednictvim inter-
netu a prepsala roli publika z pasivniho konzumenta (consumer) na aktivniho spolutviirce
(prosumer). Platformy uzivatelsky generovaného obsahu jako YouTube ¢i agregatory ob-
sahu typu Storyfi rozitily moznosti amatérského sdileni stejné jako vytvareni kolektiv-
nich narativi sestavajicich z mnozstvi hlast a perspektiv. I z perspektivy dokumentaris-
tiky se tak oteviela moznost vytvaret nova dila, at uz sttihové dokumenty ¢i webové
koléze z uzivatelskych videi formou crowdsourcingu.” Crowdsourcing je nejcastéji chd-

23) Srov. Craig Hight, c. d.

24) David Philip Green - Simon Bowen - Jonathan Hook — Peter Wright, Enabling Polyvocality in Interactive
Documentaries through Structural Participation. Interactive Design Methodologies, May 6-11, Denver,
s.6317-6329.

25) Ramaswami Harindranath, Online Crowd-sourced Documentary and the Politics of Veridicality and Autority.
Studies in Documentary Film 8, 2014, & 3, 5. 179-187. Cesky viz web dokrevue.cz Tyz, Online dokumenty
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pan jako participativni online aktivita, v niz jednotlivec, instituce, neziskova organizace
nebo firma oslovuji prostfednictvim oteviené vyzvy $irokou skupinu online publika
k tomu, aby jim dobrovolné pomohla s fe$enim urcitého problému (tkolu).® Obé sku-
piny se na této aktivité podili s vidinou urcitého prospéchu. Na strané oslovujiciho jde
predev$im o to, nalézt reSeni, na které by sam, s vlastnimi (lidskymi) zdroji neptisel, na
strané online publika jde o $kdlu moznych uspokojeni od finan¢ni odmény, dosazeni spo-
le¢enského uznani, posileni sebevédomi, rozvoje osobnich dovednosti ¢i uspokojeni ze
spolupréce, kterou konkrétni uzivatel vnima jako dilezitou. V umélecké sféfe se online
crowdsourcingem rozumi praxe, kterd vyuziva internet jako platformu participace, diky
niz je mozné zapojit publikum do tvorby uméleckého dila, aniz by mu staly v cesté ekono-
mické, kulturni a spoleéenské prekazky.” Vysledek pak reprezentuje jak individudlni per-
spektivy a umélecké citéni jednotlivych tiéastniki, tak kolektivni imaginaci.

Nejéastéjsi formou participace na dokumentarnich online projektech je nahravani
vlastniho video obsahu. Vysledné dilo se tak zdsadné odlisuje od linedrnich dokumentar-
nich narativi svou fragmentédrni formou a otevienou strukturou.?® V ¢eském prostredi je
prozatim ojedinélym ptikladem participativniho/kolaborativniho dokumentdrniho pro-
jektu 1968: REKONSTRUKCE OKUPACE? reZiséra Jana Sikla. Sikl ve spolupréci s koprodu-
centem filmu, Ceskou televizi, zapojil divaky do spoluprace na ptipravovaném dokumen-
tarnim filmu o reflexi okupace Ceskoslovenska vojsky Varsavské smlouvy v roce 1968. Na
webové strance projektu zverejnil ukazky z archivnich amatérskych zabérti a umoznil di-
vaktim nejprve komentovat jednotlivé ukazky, identifikovat konkrétni mista a zobrazené
lidi, sdilet vzpominky a vzdjemné se dopliovat. Vybrani ucastnici téchto diskuzi byli na-
sledné osloveni jako socidlni herci, kteti t¢inkuji ve vysledném dokumentarnim filmu.
Publikum se tak zapojuje jako nositel kolektivni paméti, diky némuz je mozné decentrali-
zovat hledisko a rozsifit dosavadni vyklad udalosti okupace perspektivou ,,oby¢ejnych*
lidi z regionti. Vysledkem této spoluprace je linearni dokumentarni film urceny k distribu-
ci v kinech a na televiznich obrazovkach. Prestoze projekt popisuje jako moznost zapojit
také amatérské zabéry vybranych komentujicich ucastnikd, web neumoziuje videa bez-
prostfedné nahravat. Publikum tedy vysledné dilo ovliviiuje v tradi¢ni roli vybranych
mluv¢ich / socialnich hercti, zdroji archivniho materialu a také budoucich divaka filmu,
zatimco interaktivni internetova platforma slouzi spie nez vyslednému dilu vyvoji, PR
a marketingu.’® Pomaha pfi vyzkumu a resersich, rozsifuje moznosti osloveni a hledéni
postav pri castingu, dovoluje pracovat s budoucimi divaky chystaného filmu, navodit za-
kladni povédomi o dile dlouho pred jeho vznikem, budovat zdjem divékd, stimulovat je-

vytvatené formou crowdsourcingu a politika diavéryhodnosti a autority. Dostupné online: <http://www.
dokrevue.cz/clanky/online-dokumenty-vytvarene-formou-crowdsourcingu-a-politika-duveryhodnosti-a-
-autority>, [cit. 17. 6. 2019].

26) Daren C. Brabham, Crowdsourcing. Cambridge: MIT Press 2013, s. 2-3.

27) Srov.Ioana Literat, The Work of Art in the Age of Mediated Participation: Crowdsourced Art and Collective
Creativity. International Journal of Communication 6, 2012, s. 2962-2984.

28) Podrobnéji viz Sandra Gaudenzi, Strategies of Participation: The Who, What and When of Collaborative
Documentaries. In: K. Nash - C. Hight - C. Summerhayes (eds.), c. d., s. 129-148.

29) Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/specialy/rekonstrukce-okupace#/o-projektu>, [cit. 17. 6.
2019].

30) Srov. mimo jiné projekt 18 Days in Egypt, v ném?z se uZivatelé stavali spolutviirci a spoluvypravéci ptibéhu.




52 Lucie Cesélkova: Umirnéna diverzita

jich o¢ekavani a z hlediska celkové producentské strategie také komunikovat dokumentar-
ni projekt na vice platformach.*” Zapojeni publika je tedy v pfipadé 1968: REKONSTRUKCE
OKUPACE relativné pasivni, nedialogické a sméfuje k preddefinovanému konvenénimu
formatu. Prostfednictvim participativni platformy méli divaci/uzivatelé moznost sdilet
specifické vzpominky ¢i znalosti, zvy$ila se diverzita hlasti zastoupenych v dokumentarni
vypovédi, hranice mezi profesionalni a amatérskou/laickou sférou vsak ztstaly zachovany.
Ceska televize timto zptisobem nicméné zvysila povédomi o projektu a rozptylila jej na
dalsi platformy.

Projekt 1968: REKONSTRUKCE OKUPACE doklada, Ze cesti dokumentaristé pracuji
s participativnimi moZnostmi internetu prozatim nikoli jako s novym nastrojem kolabo-
rativniho vypravéni, ale predev$im jako s ndstrojem marketingové a finan¢ni strategie.
O tom svéd¢i i $irokd mira dokumentdrnich projektti uchazejicich se o podporu formou
crowdfundingu. Pfestoze Daren C. Brabhan nepoklada crowdfunding za crowdsourcing,
protoze se podle néj jedna primarné o ,,skupinovou investici“ ¢i ,,distribuované financova-
ni*;*? v urcitych aspektech jde o podobné aktivity. Obé predpokladaji icast heterogenniho
online publika, na obou se publikum tcastni s podobnymi motivacemi. Klicovym rozdi-
lem je druh aktivity, jimz se publikum zapojuje. Crowdfunding je primarné nastrojem hle-
dani alternativnich zptsobt financovani dokumentarniho dila a od publika vyzaduje jiny
druh aktivity nez crowdsourcing, konkrétné tedy finanéni prispéni. Motivace publika
k tcasti vSéak mohou byt v obou ptipadech podobné. Ackoli pti crowdfundingu publikum
nesdili s tviircem projektu svij talent, dovednosti ¢i znalosti, ale ,,pouze® penize, i zde se
jedna vedle vlastniho finan¢niho vytézku také o moznost, jak jinym zptisobem a na jinych
platformach zpiistupnit projekt, a to jesté pred tim, nez vznikne vysledné dilo, a umoznit
publiku na projektu participovat, byt jen na emocionalni Grovni. Jak ostatné tvrdi James
G. Webster, kdyz charakterizuje prostredi digitalnich médii jako trh pozornosti, uzivatelé
v digitalnim svété nejsou nikdy pasivni.*®

Podobné jako nastup internetu byly i crowdsourcing a crowdfunding chapany jako
modely, které povedou k pfeusporadani spolecensko-ekonomickych vztahd, nebot umoz-
ni pristup ke zdrojiim i tém aktértim, kteti z riiznych dtivoda stoji mimo zavedené institu-
cionalni struktury, pokud se jim podafi originalnim zptisobem zaujmout publikum. Tyto
optimistické vize nicméné nereflektovaly potencialni $ifi nabidky a psychologii publika,
které se ve stale fragmentarnéj$im poli bude chovat spiSe konzervativné a bude se primar-
né zajimat o divéryhodnost projektu. V pripadé crowdfundingu chapou uzivatelé svij
ptispévek i v ptipadé malych ¢astek doslova jako investici. Doufaji, Ze své penize pouzili
dobte, a jejich zdkladni obavou jsou pochybnosti o tom, jak budou ziskané prosttedky vy-
uzity.*¥ DtleZitou roli pro né proto hraje diivéra v projekt a jeho tvirce a Casto tedy ne-
podpoti projekty, o nichZ nebo o jejichz tvircich slysi poprvé. Ziskat odménu je pouze

31) Dulezitym aspektem takovéto strategie je nicméné udrzovani dlouhodobé pravidelné aktivity a komunika-
ce s uzivateli, k ¢emuz v ptipadé projektu 1968: REKONSTRUKCE OKUPACE nedoslo, vlastni platforma zista-
la po inicia¢ni fazi neaktualizovana o dal$i informace o déni v projektu.

32) Daren C. Brabhan, c. d., s. 39.

33) James G. Webster, The Marketplace of Attention. How Audiences Take Shape in a Digital Age. Cambridge:
MIT Press 2014, s. 146.

34) Liz Gerber - Julie Hui, Crowdfunding: How and Why People Participate. In: Jérome Méric — Isabelle Maque
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jednim stfipkem komplexu motivaci, které podporu formou crowdfundingu podminuji.
Podle Liz Gerberové a Julie Huiové ,,lidé podporuji snahy, které jsou konzistentni s jejich
identitou nebo s identitou, k niz aspiruji“*® Odména tak muiZze byt pouze doprovodnym
(a mnohdy symbolickym) potvrzenim jejich potfeby pomoci druhym, stat se soucasti ko-
munity ¢i podpofit ,,spravnou véc“ I z tohoto diivodu je pro crowdfunding kli¢ové site-
ni prostfednictvim socidlnich siti. Podporovatelé jednaji na zakladé doporuceni pratel
a moznost podporit projekt i sdilenim na sociélnich sitich umocnuje jejich pocit, Ze se sta-
vaji soucdasti imaginarni komunity. Mary Elizabeth Luka definuje ¢tyfi stupné odlouceni
mezi Zadatelem a podporovatelem v crowdfundingové kampani dokumentarniho filmu
a za pomoci této skaly ukazuje, ze vét§ina kampani tézi z jiz dfive vytvofenych siti znd-
mosti. Az tfi ¢tvrtiny podporovatelt podle ni maji na tviirce projektu silnou vazbu v tom
smyslu, Ze jej znaji bud osobné, nebo tak, ze autorovu tvorbu dlouhodobé sleduji nebo se
identifikuji jako jeho fanouskové.*® V dusledku toho crowdfunding do zna¢né miry spise
utvrzuje socio-ekonomické struktury a kulturni hierarchie, spi$e nez aby je pomahal pre-
kracovat.

V ceském prostiedi se klicovou platformou crowdfundingovych kampani stal portal
hithit.com, kde do ¢ervna roku 2019 Zadalo o podporu 90 projektt dokumentarnich fil-
mi — z toho polovina spé$né a polovina neuspés$né.”” Dokumentdrni projekty mezi
filmovymi projekty prevladaji a ty nejuspésnéjsi z nich (,Tady Havel, slySite mé“ a ,\V siti®)
také pati{ mezi celkové nejuspéinéjsi projekty*® podpotené na hithitu.*” Sledujeme-li, jak
moznosti crowdfundingu diverzifikovaly spektrum aktérd, ktefi vytvareji dokumentar-
ni filmy, a spektrum dokumentarniho obsahu, odhalime nékolik paralelnich tendenci.
V prvni fadé velmi silnou skupinu uspésnych projektt vyraznych tviirci dokumentarni-
ho filmu, nejéastéji pak zivotopisti znamych osobnosti, anebo na témata vnimand jako
spolecensky palciva a aktualni. Portrétni zaméfeni na znamé osobnosti ¢i vyrazna social-
ni tematika pak pomohly i méné znamym dokumentarnim tviircim — hodnotu projektu
zde zvySoval kulturni ¢i socidlni status filmované osobnosti (Filip Topol) nebo iniciatora
v pozadi (Petr Tte$nak): Mezi nejuspés$néjsi projekty zivotopisného ¢i portrétniho razu
pattil napfiklad zminovany film Pavla Janc¢arka o Vaclavu Havlovi, dale snimek Olgy So-
mmerové o Jifim Suchém, snimek Jitky Némcové NECHTE zPivaT MISiKA, ale i TAKOVE]

- Julienne Brabet (eds.), International Perspectives on Crowdfunding: Positive, Normative and Critical Theory.
Bingley: Emerald Publishing 2016, s. 37-64.

35) Tamtéz, s. 55.

36) Mary Elizabeth Luka, Modes, Flows and Networks: the Promise of Crowdfunding in Documentary Film-
making and Audience Development. In: Robert de Fillippi — Patrik Wikstrom (eds.), International Perspec-
tives on Business Innovation and Disruption in the Creative Industries. Film, Video and Photography. Chelten-
ham - Northampton: Edward Elgard Publishing 2014, s. 144-176.

37) Projekt NAsTROJ VALKY mél kampané dvé, jednu netispé$nou, jednu uspé$nou.

38) ,Uspésnym projektem® v kontextu podkapitoly o crowdfundingu minim takovy, ktery dosahl pozadované
castky, a jeho ,,uspé$nost dale hodnotim podle miry presahnuti této ¢astky a mnozstvi prispévatelii. VSech-
na data jsem cerpala z portélu hithit.

39) Planovany film TADY HAVEL, SLYSITE ME, jejZ reZisér a producent Petr Janc¢arek hodla uvést v listopadu roku
2019, vybral na pocatku roku 2019 ¢astku 1520033 K¢ z pozadovanych 400 000 K¢ od 1 471 lidi. Projekt Vita
Klusaka a Barbory Chalupové, V siT1, rovnéz teprve v postprodukci, vybral béhem kvétna a cervna 2019
¢astku 3012923 K¢ z pozadovanych 850 000 K¢ od 4 576 lidi.
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BAREVNEJ VOCAS LETIC{ KOMETY o Filipu Topolovi reZiséra Vaclava Kucery. Uspésné pro-
jekty reflektujici vyrazné spolecenské problémy pak byly napriklad filmy Vita Klusaka
V sit1 o sexualnich predatorech na internetu (ptipravovany spolu s Barou Chalupovou)
a SVET PODLE DALIBORKA 0 neonacistovi Daliborovi K. ¢i snimek DETI UPLNKU rezisérky
Veroniky Stehlikové a iniciatorti Petry a Petra Tresnakovych, ktery je soucasti sirsich snah
o zkvalitnéni povédomi o autismu a podpory rodin pecujicich o autistické déti.

Vedle Zivotopisnych a spolecenskych filmu (které jsou ovsem v mensiné) tvofi silnou
skupinu uspésnych projektti zadajicich o podporu na hihitu ty, jejichz vystupem ma byt
mimo jiné cestopisny (expedi¢ni) nebo sportovni dokument. Dokumentérni film v tomto
ptipadé zpravidla tvori jen jednu z linii referovani a sdileni zazitku z cesty ¢i ze sportovni-
ho vykonu prostfednictvim socidlnich siti a jeho vznik podporuji fanouskovské skupiny
cestovateltl ¢i konkrétnich sportt ¢i sportoveil (snowboarding, surfing). Tyto dokumenty
nevstupuji do oficidlni distribuce, ale obihaji v alternativnich distribu¢nich okruzich na-
vazanych na prostredi zajmovych skupin, které jejich vznik podporily (cestovatelské pred-
nasky, sportovni akce), déle pak na socidlnich sitich a na internetu. Film je v tomto pfipa-
dé jednim ze zpusobi vyjadreni urcitého tématu, které je dale komunikovano nejc¢astéji
formou webové stranky, blogu, vlogu, fotografii a prispévki na socialnich sitich. Snimek
vznika s cilem zachytit vyjimecné cestovatelské ¢i sportovni vykony, popularizovat tyto
typy aktivit a v neposledni radé také aktivizovat publikum — budovat a roz$ifovat fanous-
kovskou zakladnu pro konkrétniho autora ¢i produkei (napf. web freeride.cz stojici za
podporenymi projekty SURF MOVIE a NEVER TOO LATE).

V crowdfundingu ostatné neni penézity zisk jedinym benefitem kampané. Zadatelé
kampané organizuji také proto, aby posilili povédomi o dile a jeho tématu, vytvorili si
nové sité kontaktt a publika, ovérili si, Ze je po tématu spole¢enska poptavka a svym zpti-
sobem také ziskali mandat jej realizovat.*” V pfipadé cestopisnych a sportovnich filmu je
roz$ifovani fanouskovské zakladny klicovou soucdsti dlouhodobé marketingové strategie
blogerti ¢i spravei zdjmovych portdld, jejimz cilem je v éfe monetizace blogovani propa-
govat obsah na riznych platformdch. Film se tak stdva soucdsti ,,sitovaného ja“" blogerti —
znamych osobnosti cestovatelského nebo sportovniho svéta, a na rozdil od projektt filmo-
vych profesionalt nemusi byt v tomto ptipadé nutné jadrem celé akce, ale mnohdy pouze
vedlej$im vystupem $ir$ich aktivit, které natoceni filmu velmi ¢asto predchéazely a smétu-
ji k osloveni publika na mnozstvi platforem. Jak v pripadé Zivotopisnych a spolecenskych
dokument, tak v pfipadé tohoto Zdnru nejcastéji uspéji jiz znami autofi disponujici do-
state¢nym socialnim kapitalem. Jsou schopni projekt vedle crowdfundingu zafinancovat
i z jinych zdroji (koprodukci, podporou SFK, v ptipadé cestovnich a sportovnich filma
diky sponzortim) a maji stilou fanouskovskou komunitu. Moznost budovat publikum
a roz$ifovat obsah na vice platforem chépou jako vedlejsi produkt crowdfundingu stale

40) Srov. Liz Gerber - Julie Hui, c. d. Vytvafeni crowdfundingové kampané je velmi silné vizané na socialni ka-
pital, jejz kampan muize pozvednout, ale také potlacit. Nejéastéjsimi obavami, které Zadatelé o podporu uva-
déji, jsou (vedle obav z toho, zda dostoji zavazku ¢asu a kapacit, které kampan vyzaduje) pocit selhani, ne-
schopnost zaujmout a strach z vefejné exponovaného netspéchu.

41) Deepti Ruth Azariah, Beyond the blog: The networked self of travel bloggers on Twitter. PLATFORM:
Journal of Media and Communication 4, 2012, ¢. 1,s. 63-78.
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Castéji také profesionalni dokumentaristé, kdyz jako soucast projektu pojimaji vzdélavaci
¢i popularizaéni aktivity, pordadani pfednasek a diskuzi s filmem apod.

Kreativni potencial uzivateli internetu nicméné cesky dokumentarni film takika ne-
vyuziva. S participaci publika pracuje primarné marketingové a vyuziva jiz existujicich
siti zndmosti. Nejuspésnéjsi kampané realizované v ¢eském prostredi se opiraji o znamé
aktéry (autory, inicidtory) a znamé, vyznamné ¢i popularni téma (osobnost, problematika,
aktivita). Metoda participativniho financovani dokumentarniho filmu potvrzuje stavajici
kulturni preference: stabilizuje roli vyznamnych aktérii ¢eské dokumentaristiky a dlouho-
dobou divackou oblibu sportovnich a cestopisnych dokumenti, nové vznikajicich castéji
v amatérskych podminkach. Tento zanr nasel diky moznostem digitalnich technologii,
online distribuce a socialnich médii novou podobu jako soucast fanouskovské kultury na-
vazané na sportovni a cestovatelska dobrodruzstvi a multiplikujici obsah spjaty s konkrét-
nim projektem na mnozstvi platforem. I zde nicméné uzivatelé ¢astéji participuji na pro-
jektech etablovanych osobnosti ¢i zajmovych skupin a potvrzuji jejich pozici v soucasné
kultufe.

Interaktivni dokument jako vzdélavaci platforma

Projekty interaktivniho dokumentu v Ceské republice nevytvareji tradi¢ni filmové pro-
dukéni spole¢nosti.®? Vyjimku tvori stale jesté vyvijené projekty ,,Zapomenutd valka, in-
teraktivni webovy dokument o konfliktu na vychodni Ukrajiné, a ,,Malaria 1983 doku-
mentarni pocitacova hra inspirovana autobiografickou knihou a deniky Michala Gibody,
jenz v roce 1983 jako pracovnik Parazitologického tstavu CSAV odjel na pracovni pobyt
do ¢eskoslovenské nemocnice v Kambodzi.* K aktivnim tviirciim interaktivniho faktuél-
niho obsahu naopak patti Ceska televize a tym Charles Games, sestavajici z vyzkumniki
a studentd Univerzity Karlovy. Oba tyto subjekty nicméné do oblasti interaktivnich for-
math pronikly nékolik let poté, co se webové dokumenty, i-docs, dokumentarni pocitaco-
vé hry a podobné rozsitily po celém svété a byly uvadény téz na domdcich festivalech (Je-
den svét, MFDF Ji.hlava), a vytvotily jen nékolik malo dél tohoto typu. Ceska televize tak
v poslednich dvou letech prisla s mezinarodné cenénymi projekty Duxra 61 a Toro sTo-
LETI, Charles Games vyvinulo hru ATENTAT 1942, kterd se stala Ceskou hrou roku 2017
a Nejlepsi vyukovou hrou festivalu Games for Change 2018, a v souc¢asné dobé pracuje na
hte ,,Svoboda 1945 Centrum dramaturgie novych médii Ceské televize i Charles Games
se opiraji o zdzemi programatortl, vyvojafu a specialisti na herni design*¥ a jejich aktivi-

42) O rozsifeni dokumentarniho filmu na vice platforem a aktivizaci publika se pokusil projekt Andrey Culko-
vé Cukr blog / Sugar blues, jenz na svych webovych strankdch pomoci datavizualizace ukazoval nékteré
z problematickych aspektti konzumace cukru a vybizel divéky ke spolupraci na kampani Sugar kills. O in-
teraktivni dokument v pravém slova smyslu se vSak nejednalo. Viz: dostupné online <www.sugarbluesfilm.
com>, [cit. 17. 6.2019].

43) ,,Zapomenutou valku“ Zdenka Chaloupky vyviji spole¢nost Pink, ,,Malarii 1983“ Petra Salaby Produkce Ra-
dim Prochazka.

44) Centrum stoji mimo jiné za rozjezdem webu decko.cz, doprovazejiciho détsky kandl Décko, pro néjz sta-
le vyviji novy (interaktivni) obsah. K jeho dal$im projektim patii dale portdl artzéna dopliujici vysilani
CT art.
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ty patfi ke zptsobtim, jimiz tradi¢ni instituce — vefejnopravni média a univerzity ¢i vé-
decko-vyzkumné tstavy — reaguji na zmény, které prinaseji digitalni média, trend pre-
souvani obsahu na internet a vznik novych platforem $ifeni a sdileni obsahu.

Pro vefejnopravni televize predstavuji digitalni technologie jednu z klicovych vyzev
poslednich let. Ve snaze vyjit vstiic fragmentarizovanému publiku a jeho zptisobtim spo-
treby obsahu a konkurovat on-demand sluzbam rozvijeji vetejnopravni televize speciali-
zované kanaly, webové portaly a socidlni sité.*” Linedrni vysilani se stiva jen jednim z typti
usporadani obsahu, které verejnopravni televize nabizeji — z vysilatelt se tak stavaji po-
skytovateli vefejnopravniho obsahu.* Vytvareni obsahu, ktery by byl personalizovany, in-
teraktivni, snadno vyhledatelny, vhodny ke sdileni, prohlizeni v mobilnich zafizenich
a on-demand, nicméné znamena také preusporadani vyznamu vefejnopravnich hodnot
v digitalni éte.*” Ceska televize na tyto trendy reaguje velmi pomalu, a to solitérnimi pro-
jekty, které se neopiraji o $ir$i online strategii ¢i koncepci pro interaktivni faktualni obsah
a které nevyuzivaji moznosti, jez online obsahu nabizi konektivita socialnich médii.

Interaktivni dokumentarni projekty CT jsou zaméfeny na popularizaci novodobych
¢eskych déjin a jejich prostrednictvim se televize snazi dostat dvéma z principt verejno-
pravnosti, jimiz jsou reflexe narodni kulturni identity a tvorba kvalitniho inovativniho ob-
sahu. CT je zde nicméné inovativni primarné vii¢i sobé samé, méné jiz vii¢i zbytku online
svéta. Interaktivni dokument DUKLA 61 vznikl v navaznosti na stejnojmenny dvoudilny
televizniho film Davida Ondficka o nestésti na dole Dukla v Havitové v roce 1961. Propa-
gace projektu aktivné pracovala s diskursem autenticity, zdiraznovala diikladnost resersi
scendristy Jakuba Rezného a snahu o ,,opravdovost“ v rezijnim piistupu Davida Ondricka.
Diskurs autenticity pak dovolil prenést dilo také na dalsi platformy — film se vedle linedr-
niho vysilani dostal na ivysilani a doprovodil jej také zminovany interaktivni dokument
a specializovany interaktivni web pojmenovany ,,Scendristuv stil“ a dovolujici nahlédnout
do konkrétnich textd (pfirucek, slovniki, novinovych vysttizkd, vzpominek, poznamek
avidei natocenych s pamétniky). Scendrista Jakub Rezny pak spolu s rezisérkou Barou Ko-
peckou spolupracoval také na dvoudilném dokumentarnim filmu CERNE ZLATO, jenZ na
jedné strané ukazuje kazdodennost hornikd, na strané druhé pak havifovskou udalost re-
flektuje v kontextu diilnich tragédii na Ostravsku. V tomto smyslu tedy interaktivni doku-
ment pomohl prezentovat téma v rtiznych poradech a formatech, vytvotit i originalni on-
line obsah a pokusit se tak téma priblizit $ir$i skupiné divdkd. Samotny interaktivni
dokument predstavuje na ¢asové ose déni na povrchu a pod zemi v dobé tragédie, a to po-
moci dokumentarnich zabérti a pamétnickych vypoveédi. Kratka videa jsou naroubovana
na pomérné jednoduché animované rozhrani, které umoziuje prehrani a navrat na za-
kladni osu. Inovativnost celého projektu tedy nespocivé ve funkcionalitach interaktivniho
dokumentu, ale v koordinaci mnoZstvi vystupt v ramci jednoho projektu, kdyz CT vyuzi-
la rozsahly vyzkum na jedno téma k rozprostieni téhoz pribéhu/tématu do rtiznych for-

45) José van Dijk - Thomas Poell, Making Public Television Social. Public Service Broadcasting and the Chal-
lenges of Social Media. Television and New Media 16, 2015, ¢. 2, s. 148-164.

46) James Bennett — Niki Strange, The BBC’s Second Shift Aesthetics. Interactive Television, Multiplatform
Projects and Public Service Content for a Digital Era. Media International Australia 2008, ¢. 126, s. 106-119.

47) Srov. Mary Debrett, Reinventing Public Service Television for the Digital Future. Bristol — Chicago: Intellect
2010.
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mattl a na vice platforem (hrany film, dokument, interaktivni dokument, webova pre-
zentace).

Projekt Toto sToLET ptipravila Ceskd televize v souvislosti s vyro¢nim rokem 2018
a ve spolupraci s Ustavem pro studium totalitnich rezim a projektem Pamét ndroda. V te-
matickych sekcich tak reflektuje klicové okamziky ceskych déjin uplynulého stoleti. Vy-
uziva pfi tom primdrné vlastnich poradt a archivnich zabéru, dale pak pamétnickych vy-
povédi, které vznikly pro Pamét naroda. Jedna se tedy o archiv ¢i databazi videi a televiznich
zabéru rozttidénych podle jednotlivych etap déjin a dil¢ich témat, k nimz je dale pfipra-
veno osm metodickych materialti pro ucitele. Portal se drzi ,vyro¢ni® logiky a profiluje
svou navaznost i periodizaci dle osmickovych vyroci. Z hlediska uzivatelskych funkciona-
lit jde o pomérné jednoduchy web dovolujici ¢isté prochdzet jednotlivymi sekcemi a pre-
hravat jednotliva videa. Ceska televize zde uZivatelim nenabizi ani moznost participace,
ani divaka nevtahuje do konkrétniho pribéhu. ToTo sTOLETI tedy ptistupuje k narodnim
déjinam jako vzdélavajici kurator a vizualem i funkcemi pfipomina spise virtudlni galerii,
v niz CT recykluje starsi televizni obsah a nabizi strukturovany a metodicky okomentovany
archiv zabért dokumentujicich politicky, ekonomicky, kulturni i spolec¢ensky zivot nékdej-
stho Ceskoslovenska a nésledné Ceské republiky. Toto sToLET] i DUKLA 61 kladou diraz
na vzdélavaci a informativni hodnoty, spie nez na zabavu, nicméné z hlediska online stra-
tegii i aktualnich trendu v digitdlnim vypravéni patii ke konzervativnim projektim.

Digitalni kultura proménila také roli univerzit a védecko-vyzkumnych center ve spo-
le¢nosti. Z univerzit coby producenti lidskych zdrojii a producent poznani $ifeného tra-
di¢nimi akademickymi kanaly stojicich vzdy vedle priimyslu se stavaji aktivni hraci, ktefi
sami vytvareji kreativni centra, medialni laboratofe a huby na pomezi teorie a praxe,
a tedy i nezavisli producenti medialniho obsahu. Tomuto posunu poméhaji i zdroje gran-
tové podpory, iniciujici spolupraci mezi univerzitnim a priamyslovym sektorem a vybize-
jici k tvorbé obsahu, ktery bude mit ptimy dopad na vefejnost. Jednim z takovych vystu-
pt mohou byt napriklad interaktivni weby rozvijejici faktualni obsah, virtualni galerie
(Ustavu pro soudobé déjiny, Ustavu pro studium totalitnich rezimi apod.), jejichz kli-
¢ovou funkcionalitou je podobné jako u ToHOTO STOLETI prohliZeni. Na faktualni po-
¢itacové hry se zaméfuje zminovana skupina Charles Games. Stoji na spolupraci védct
z Filozofické a Matematicko-fyzikalni fakulty Univerzity Karlovy a Ustavu pro soudobé
déjiny Akademie véd Ceské republiky a vyviji konkrétné vzdélavaci hry s historickym ob-
sahem. I Charles Games, podobné jako Cesk4 televize pti napliiovéni vefejnopravnich
hodnot v digitalnim prostfedi, vyuziva k naplnéni zminovanych vyzev interaktivni pfistup
k vykladu narodnich déjin pomoci novych technologii. Jeji dosud jediny dokonéeny pro-
jekt, ATENTAT 1942, je adventurou, jejimZz primarnim narativem je patrani po osudech
hracova dédecka, ktery byl zatéen gestapem. V souladu se vzdélavacim poslanim hry hra¢
v pribéhu fedeni hlavniho ukolu (zjistit divod dédeckova zatceni a jeho roli v ramci aten-
tétu na Heydricha) poznavé dil¢i okolnosti kazdodenniho Zivota v protektoratu Cechy
a Morava. Hra predstavuje strukturovanéjsi a promyslenéjsi kombinaci stejnych materia-
1 jako v DUKLE 61: fragmentdrnich vide{ a obrazii (rozhovorti, animace, denikovych za-
znamtl). Dtirazem na konkrétni postavy a pfibéh v hernim prostfedi nicméné nabizi imer-
zivnéjsi a z hlediska poznani efektivnéjsi zazitek.
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S ohledem na to, ze zde v ptipadé DUKLY 61 a TOHOTO STOLETI nerozebirame prikla-
dy, ale veskeré aktivity CT na poli interaktivniho dokumentu, je patrné, Ze tato instituce
na vyzvy participacni kultury a konektivnich médii reaguje zdrzenlivé. Prestoze se diky
témto projektim CT ze standardni praxe linedrniho vysiléni ptesunula k tvorbé original-
niho faktudlniho obsahu pro web, u¢inila tak rozriiznénim formatt, nikoli kreativnim di-
gitalnim vypravénim ani vyuzitim logiky socialnich médii. Primarnim nastrojem CT se
i v tomto pripadé stalo linedrni vysilani, ivysilani a webové stranky poradu a standardni
nastroje navazovani novych a starych poradii na webu v ramci tematickych algoritmt.

Mezi linearni televizi a YouTube: faktudlni programovani internetovych televizi

Jednou z klicovych odlisnosti, jez internet nabidl divakiim, je ¢asové nespecifické sledova-
ni — umoznil jim konzumovat audiovizualni obsah mimo ¢asovy program urceny diive
linedrni televizi. Catherine Johnson definuje online televizi jako ,,sluzbu umoznujici sle-
dovat editorsky vybrany audiovizualni obsah za pomoci zatizeni, ktera Ize pfipojit k inter-
netu“*® Dokumentdrni ¢i obecné faktualni obsah tvofi nezanedbatelnou souédst interne-
tovych televizi. Piestoze je webové prostiedi obecné chapano jako oteviené inovacim
a experimentiim s novymi zptisoby digitalniho vypravéni, upozadovanym témattim i ne-
znamym autorim,* v ¢eském kontextu se internetové televize ve vztahu k faktudlnimu
obsahu projevuji inovativné jen v urcitych ohledech. K aktivnim tvirctim ptivodniho fak-
tualniho obsahu patii v CR internetové televize Mall.tv a Televize Seznam.*® Obé tyto te-
levize diverzifikuji spektrum aktért dokumentarniho préimyslu a faktualni obsah vyuzi-
vaji k rozriznéni ¢i zvétSeni objemu své nabidky. Soucasné do jisté miry redefinuji pojeti
dokumentarniho obsahu s ohledem na vlastni obchodni modely, strategie socidlnich a ko-
nektivnich médii a vztah k vefejnopravnim hodnotam.

Obchodni modely internetovych televizi jsou nejcastéji zalozené na predplatném,
reklamé a obsahovém marketingu (product placementu ¢i sponzorovanych poradech),
ptipadné raznych kombinacich téchto praktik.’ Mall.tv a Televize Seznam pracuji s mo-
delem kombinujicim reklamu a obsahovy marketing, pticem? Televize Seznam vyuziva
svych vazeb na PPC reklamni systém Sklik.cz, v pfipadé Mall.tv jde o pfimé propojeni in-
ternetovych obchodii spole¢nosti Mall Group (Mall.cz, Kosik.cz, CZC.cz aj.) s audiovi-
zudlnim obsahem Mall.tv. Internetové televize soucasné disledné analyzuji chovani svych
divaka (uzivatelt), aby mohly na zakladé uzivatelskych dat personifikovat svou nabidku.
Rozhrani tak uzivateli usporadavaji na miru a nabizeji mu dal$i videa na zdkladé jeho

48) Catherine Johnson, Online TV. London — New York: Routledge 2019, s. 1.

49) Aymar Jean Christian, Open TV: Innovation beyond Hollywood and the Rise of Web Television. New York:
New York University Press 2018.

50) Televize Obbod prejima dokumentarni filmy z kinodistribuce a za poplatek je nabizi na internetu (ve vztahu
k dokumentu tedy funguje podobné jako VOD portély dafilms ¢i aerovod). Playtvak.cz, ptivodné spadajici
pod medialn{ skupinu Mafra a v roce 2018 piejmenovany na iDnes Kino, se v CR stal ve své dobé prvnim
zprostiedkovatelem formatu Slow TV v ¢eském prostfedi. Na jiny faktudlni obsah se nicméné nesoustedi.
V soucasnosti format Slow TV od Playtvak.cz prevzala Mall.tv.

51) Srov. napt. David Waterman - Ryland Sherman - Sung Wook Ji, The Economics of Online Television: In-
dustry Development, Aggregation, and “TV Everywhere”. Telecommunications Policy 37,2013, ¢.9,s. 725-736.
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predchozich vybéri. Podobné i reklamu vazanou na tato videa dokazou diky témto infor-
macim presnéji cilit. Mimo sféru fik¢niho filmu patfi k obsahu, ktery na sebe dobfe umoz-
nuje vazat reklamu, videa na pomezi populdrné-naucného a lifestyle formatu (zejména
gastronomicky, sportovné ¢i cestovatelsky ladéné cykly).”? Pravé tyto ¢asto hybridni for-
maty tvori objemové vétsinu nabidky obou zminovanych internetovych televizi. Potfeba
monetizovat obsah vede obé internetové televize také vstic logice socidlnich siti — do-
stupnost obsahu on-demand, oteviené propojeni obsahu s reklamnim sdélenim (nejen
formou product placementu) a flexibilita velmi kratkych formata, které by se v linedrnim
vysilani neuplatnily, umoziuje snazi sdileni a posiluje moznost rozsahlejsiho a rychlejsi-
ho obéhu videi. Podle Doroty Vasickové a Petra Szczepanika Stream.cz v ptipadé svého
fikéntho obsahu, zejména pak satirické tvorby, sméroval k napliiovani verejnopravnich
hodnot.” Televize Seznam tuto tendenci promitla primarné do své publicistické praxe,
kdyz v souvislosti se silici poptavkou po audiovizualnim zpravodajském obsahu, na niz
odpovidaji jak tisténa média, tak rozhlas ¢i projekt DVTYV, posilila zpravodajské, publici-
stické a reportazni formaty typu rozhovort, duelti, komentéi, zprav apod. Ob¢ televize
dale pokracuji s porady zabyvajicimi se riiznymi aspekty verejného prostoru (cykly Janka
Rubese a Adama Gebriana), aktualnimi socialnimi problémy (potady Jakuba Klingohra)
¢i ndrodni historii (Jif{ Padevét).

Ve vztahu k dokumentarnimu obsahu tak na ¢eskych internetovych televizich muze-
me sledovat dvé komplementarni tendence. Pfedné jde o sblizovani internetovych a li-
nearnich televizi. Televize Seznam, novy projekt slucujici internetové projekty Stream.cz
a Seznam zpravy, vedle internetu sméfuje k modelu linedrntho vysilani terestrickych®

televizi, posiluje svou publicistickou vétev a fadu téchto svych poradii pfipravuje v po-
dobném duchu jako linedrni televize a s ambici naplnovat vefejnopravni principy. Interne-
tové televize primarné pracuji s krat$imi formaty, v pfipadé reportazi, publicistiky a popu-
larné-védeckého obsahu nicméné neni kratky formét jejich vyhradni vysadou. CT se pak
v pripadé publicistiky snazi o aktivni pfitomnost poradil na internetu a socidlnich sitich,
tedy mimo linedrni vysilani. I ptesto, ze CT Ipi na tradi¢nich dokumentarnich oknech
v rozmezi 26 a 52 minut, tvori kratkd videa soucast jejich komponovanych poradii. Funk-
cionality webovych strdnek potradii Ceské televize se pak u téchto poradii ptizptisobuji
trendu spotieby kratkych formatéi na mobilnich zatizenich, kdyz CT na svém webu umoz-
fuje sledovat delsi pofady, které obsahuji zfetelné ohranicené ¢asti, rozdélené.® Napti-
klad ReportERr CT, potad zahrnujici v stopazi 45 minut vzdy tfi reportdze, nabizi na
webu moznost prehrani celého dilu, ale také dil¢ich kapitol. V pripadé obsahu interneto-
vych televizi 1ze naopak tvrdit, Ze ¢im vice se obsah blizi linearni televizi, je délka vétsi
(ZMLSANE DEJINY, DELNICI ZIVOTA, ZVLASTNI VYSETROVANT), ¢im vice se bliZi YouTube,

52) Viz naptiklad (ptekryvajici se) kategorie poradi na Mall.tv: ,Cestovani a dobrodruzstvi, ,Vafeni a jidlo",
»Véda a vzdelavani®.

53) Srov. Dorota Vasickova — Petr Szczepanik, Web TV as a Public Service: The Case of Stream.cz, the East
Central European Answer to YouTube. Media Industries 5, 2018, ¢. 2, s. 69-91.

54) Terestrické je digitdlni televizni vysildni pfes pozemni vysilace.

55) Napiiklad ReportERT CT, pofad zahrnujici v stopazi 45 minut vzdy tii reportaZe, nabizi na webu moznost
prehrani celého dilu, ale také dil¢ich kapitol. Podobné je tomu u dalsich reportaznich ¢i publicistickych po-
fadi.
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tedy napriklad v pripadé kratkych profilti osobnosti, popularné-védeckych videi apod., je
délka kratsi. Soucasné se tedy internetové televize inspiruji na YouTube a u globalnich
VOD sluzeb, pracuji s influencery, jejichz potencial vzesel z YouTube a sméfuji k persona-
lizaci nabidky pro pfihlasené uZivatele. Stream.cz’® a pozdéji i Mall.tv zalozily v piipadé
faktualniho obsahu svou strategii na prejimani aspé$nych formata a osobnosti jak z line-
arnich televizi a z médii, tak z YouTube. Angazovaly tvafe dfive znamé z novin, televize,
rozhlasu (Jindfich Sidlo, Sabina Slonkovd, Jifi Kubik, Lucie Vyborna, Josef Klima), popu-
larni vlogery (Janek Rubes, Petr Jan Juracka) a vytvorily ¢asto nové formaty vychazejici
z koncepttl tradi¢nich poradt s vyraznym moderatorem/privodcem, avsak uzptsobené
logice YouTube. Na Mall.tv tak napfiklad Petr Jan Juracka pokracuje v popularizaci védy
a fotografovani formou velmi kratkych videi, jako na svém YouTube kandle, av$ak se sig-
nifikantni grafikou, pravidelnéji a s moznosti spolupracovat s dal$imi ¢leny $tabu. Mezi
obéma témito televizemi soucasné vznikla specificka diverzifika¢ni kontinuita, kdyz ze
Streamu, transformujiciho se v Televizi Seznam, spolu s séfproducentem Lukasem Zého-
fem odesly mnohé kli¢ové osobnosti a své cykly v mirné obménéné formeé dale ptipravuji
na Mall.tv (Roman Vanék, Adam Gebrian, Jakub Klingohr, jejichZ nové porady i ndzvem
ptipominaji staré, viz napf. Klingohrovi DELN{CI ZIVOTA navazujici na DELNfKY SMRTI
a DELNIKY DUSE).

Druhou tendenci jsou okrajové snahy Televize Seznam i Mall.tv o experimentovani
s moznostmi dokumentarniho formétu v internetovém prostfedi. Namisto interaktivnich
platforem nicméné vychazeji z tradi¢néjsich modeld, které uzptsobuji internetu, podob-
né jako napriklad zahrani¢ni ti§téna média na svych webech. Mall.tv tak napfiklad ve
vlastni produkci vytvorila pétidilny ,,¢asosbérny” dokument Tadease Darika UPRCHLICKA
VLNA, ktery v dvacetiminutovych dilech predstavuje nékolik uprchliku, ktefi v roce 2016
zahdjili svou cestu do Evropy. V roce 2018 se pak k témto postavam vraci a predstavuje je-
jich aktualni situaci. Rozviji tak pro internet typicky serialovy format s faktudlnim obsahem,
avSak namisto rychlého zpravodajstvi se pokousi o ¢asosbér. Televize Seznam dlouhodobé
vysila porad investigativnich reportérii Jiftho Kubika a Sabiny Slonkové ZvLASTNI VYSET-
ROVAN{. Porad oznacovany jako ,,dokumentarni detektivka“ pro Seznam zpravy produku-
je spole¢nost Hypermarketfilm a autorsky se na ném podili tviiréi tym okolo Vita Klusaka
a Filipa Remundy. Prvni dil byl odvysilan v f{jnu roku 2016, v novém programovém sché-
matu Televize Seznam je nasazen v utery v hlavnim vysilacim ¢ase. ZvLASTN{ VYSETROVA-
Ni, jez v zanru blizkém doku-reality zviditeliiuje pozadi patrani reportért, jejich diskuze,
telefonaty, logiku uvazovani, patii k profilovym projektiim této televize, kdyz s jeho uve-
denim stoupd pocet navstév portalu Seznam. Internetové televize pole dokumentarnich
a faktualnich formati roz$ifuji o nové hybridni druhy, jez na jedné strané uzptisobuji po-
puldrni formaty linearnich televizi potfebam internetu (a do podobné role stavi vyrazné
osobnosti z tradi¢nich médif), na strané druhé ¢erpaji osobnosti a obsahovou a formalni
inspiraci z ¢eskych YouTube kanali. Stale tedy nabizeji primarné lokalni témata a lokalni
perspektivu, odpovidajici moznostem domaciho trhu.

56) K podrobnéjsimu vyvoji Stream.cz, ktery neni pfedmétem tohoto textu, viz diplomova prace: Dorota Va-
$ickova, Stream.cz a jeho origindlni seridlovd tvorba. Bakalafska prace. Praha: FF UK 2017. Dale Dorota Va-
sickova — Petr Szczepanik, c. d. V roce 2018 odeslo kreativni jadro Stream.cz, spjaté s $éfproducentem Luka-
$em Zahotem, do nové vznikajici Mall.tv. Stream.cz se soucasné stal soucasti nové Televize Seznam.
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Umirnéna prostupnost, umirnéna diverzita

Ackoli v roce 2018 padl divacky rekord navstévnosti i u ¢eského dokumentarniho filmu,
jednalo se spise o vyjimku nez o diikaz $iriho ,,dokumentdrniho boomu®. PLANETU CEs-
KO Mariana Poldka vidélo jen v kinech vice jak 94 tisic divaka a film ziskal i fadu ocenéni.
Potvrdil tak dlouhodobou popularitu ptirodovédnych wild-life dokumentt a platnost dfi-
ve zminovanych aspekt ,,high-concept® dokumentu. Film uspél nejen kvili ojedinélym
zabérum ceské prirody, ale také proto, Ze mél funk¢ni ,,narativni hacek® a proto, Ze produ-
cent a distributor nepodcenili distribu¢ni a marketingovou strategii. Obecné v$ak Ize ces-
ké prostiedi oznacit ve vztahu k novym trend@im za konzervativni. Z rozhovora s rezisé-
ry-dokumentaristy, které vznikly v rdmci projektu Soucasny ¢esky dokumentarni film,*”
vyplynulo, Ze jakozto tviirci nevnimaji nastup digitalnich technologii jako zasadni predél
ve své praci. Prestoze kazda nova filmové technika nabizi nové moznosti, dokumentaristé
jsou zvykli techniku ménit v ndavaznosti na technologicky pokrok tak rychle, Ze neni moz-
né soucasné vzdy proménovat rutiny nataceni, stfihu a postprodukce. Digitalni technolo-
gie tak v jejich pohledu nabizeji spiSe moznost dalstho distribu¢niho uplatnéni filmu. Tuto
moznost ¢eskym dokumentaristlim v ¢eském prostiedi nabizi (vedle specifickych pripada
jako ivysilani Ceské televize a HBO Europe) predeviim specializovany, kuratorsky vedeny
portal dafilms.cz, vymezujici své zaméfeni na ,,festivalové“ dokumentarni filmy, dale do-
kumentarné nespecifické portaly jako aerovod.cz, vazany na distribu¢ni spole¢nost Aero-
films, voyo.cz televize Nova, digitalni televize UPC T'V, sluzby iTunes Store ¢i iTunes TV
spole¢nosti Apple ¢i internetova televize Obbod. Zamétime-li se vSak na vlastni tvorbu,
jen minimum rezisérti ma zkusenost s dily pro web ¢i se spolupraci s internetovymi tele-
vizemi. Tento trend potvrzuje i obecnéjsi zavéry vyzkumu soucasného evropského doku-
mentarniho filmu.

Situaci evropskych dokumentdarnich kinematografii prozatim velci medialni hraci typu
Netflix ovliviiuji jen nepfimo, optikou dokumentaristii nicméné soucasny stav nejlépe vy-
stihuji obavy z ekonomické udrzitelnosti produkce.*® Evropsky dokument se v celkovém
uhrnu potyka predev$im s problémem $krtt v rozpoctech ze strany tradi¢nich dominant-
nich producenti ¢i koproducentd, jimiz jsou vefejnoprévni televize.” Tlak na opravdu
silnou alternativu v podobé statni podpory pritom prozatim ziistava oslySen. Evropsti do-
kumentaristé formuluji klicové vyzvy své profese z ekonomického hlediska jako: ,,roztrou-

57) Vyzkumny projekt podpofeny Statnim fondem kinematografie, v jehoz ramci byly zrealizovany rozhovory
s aktéry ¢eského dokumentarniho priimyslu, z toho 30 s reziséry-dokumentaristy, s ohledem na vyvazené
zastoupeni muzii a Zen, tvirct ruznych generaci, zkuSenosti a zdzemi.

58) Viz prvni vyzkumna zprava z projektu Media and Society: ,,European Documentary in a Changing Media
Landscape®, na némz spolu s European Documentary Network spolupracuje Vrie Universiteit Brussel.
Autorkami prvni zpravy jsou Eline Livémont a Willemien Sanders. Dostupné online: <http://www.edn.dk/
fileadmin/user_upload/PDF/Documents/Media_and_Sciety_Research_Results_DocSalon_2019.pdf>, [cit.
17.6.2019].

59) Podrobnéji napriklad k situaci ve Velké Britanii viz Anna Zoellner, Professional Ideology and Program
Conventions: Documentary Development in Independent British Television Production. Mass Communica-
tion & Society 12, 2009, ¢. 4, s. 503-536. Inge Ejbye Sorensen, Crowdsourcing and Outsourcing: the Impact
of Online Funding and Distribution on the Documentary Film Industry in the UK. Media, Culture and So-
ciety 34,2012, ¢. 6, 5. 726-743.
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$ené prjmy*, ,podcenéné rozpocty*, ,obchodovatelnost nad uméni®, ,monetizace filmu
»nedostatek profesionalizace®, ,,pfeplnény trh®, ,,narusené systémy finan¢ni podpory*.”
Existenci dokumentdrniho prekariatu potvrzuje statistika, podle niz takika dvé tfetiny
(64 %) dokumentarniho primyslu v Evropé tvori spolec¢nosti s jednim az péti stalymi za-
méstnanci. Cesti dokumentaristé shodné hovoii o dokumentarni tvorbé jako o problema-
tickém zivobyti, v jehoz ramci je obtiZné se uzivit vyhradné autorskou tvorbou, pozitivné
naopak reflektuji fungovani Statniho fondu kinematografie coby stabilniho a transparent-
niho zdroje financovani.®V Piesto je podle nich dokumentérni tvorba dlouhodobé neptes-
né nahlizena jako svym zptsobem nizkonakladova, byt mnohé projekty, napriklad (ale
nejen) hybridni filmy na pomezi dokumentu a fikce, vyzaduji vyssi rozpocty. Takovy po-
hled pokladaji z hlediska dokumentarni kinematografie za neudrzitelny nejen proto, ze
v dnes$ni dobé vysokorozpoctové dokumenty poutaji pozornost domécich divaka v ki-
nech i na zahrani¢nich VOD platformach a formuji tak jejich o¢ekavani. Je patrné, Ze nut-
nost vydélavat si praci na vét$im mnozstvi projektti soucasné ¢i praci v rtiznych profesich
(vedle vlastni rezie nejcastéji pedagogickou ¢i dramaturgickou praxi) pak ceské reziséry
vede také k citlivéjsimu rozliSovani mezi tvorbou, kterou pokladaji za vlastni (,,autor-
skou), a tvorbou ,,na zakazku“, Ekonomické hledisko se odrazi také v tom, Ze oznaceni
»televizni® dokument byva pouzivano v pejorativnim smyslu vyhradné v souvislosti s pra-
ci pro Ceskou televizi. Préce pro televizi HBO Europe je naopak vniména jako ,,neteleviz-
ni, spjata s uméleckymi hodnotami a prestiznéjsi, protoze je 1épe ohodnocena. Tato dis-
proporce je o to markantnéjsi s ohledem na skute¢nost, ze reziséfi spolupraci s HBO
Europe komentuji jako méné autonomni a naopak vice ovlivnénou zésahy ze strany tele-
vize. Nedostate¢né ekonomické zdzemi, hojny fenomén samoproducentstvi® a nerentabi-
lita® dokumentaristiky posiluji vyraznou pozici ,,autorského dokumentu a podporuji re-
lativné konzervativni postoj k novym formatim a moznostem spoluprace. Takové
projekty se jevi jako riskantni, vyzadujici (nové) nestandardni obchodni modely. Kli¢o-
vym vystupem ceskych dokumentaristt tak stale zistavaji linedrni dokumentarni filmy
urc¢ené pro kina ¢i televize. Prestoze tedy k diverzifikaci obsahu dochdzi v ¢eském prostte-
di prozatim jen okrajové, je zfetelné, ze s faktualnim obsahem pracuje stale vice aktéra,
ktefi jej uzpusobuji svym potiebam a caste¢né také redefinuji jeho tradi¢ni formaty
a funkee.

Jak jsme vidéli, novych formata, které by zasadné redefinovaly koncepci dokumentar-
niho filmu, najdeme v ¢eském kontextu minimum. V digitalnim prostredi ¢astecné rozsi-
tila své funkce a ¢innosti Ceska televize a vzesli z néj novi aktéti dokumentdrni tvorby, ze-
jména internetové televize, kteti z¢asti prejimaji zavedenou praxi linedrnich televizi,
zCasti se inspiruji praxi UGC a z¢asti se pokouseji i experimentovat. Atraktivita sdileni

60) Srov. citovand zprava ,,European Documentary in a Changing Media Landscape®, dostupné online: <http://
www.edn.dk/fileadmin/user_upload/PDF/Documents/Media_and_Sciety_Research_Results_DocSa-
lon_2019.pdf>, [cit. 17. 6. 2019], s. 6.

61) Viz poznambka ¢. 55.

62) Apolena Rychlikova, Dokument s.r. o.: kdyz si dokumentaristé zaklddaji filmové produkce. Diplomova prace.
Praha: FAMU 2018.

63) Tyto jevy jsou dolozené v celoevropském kontextu, viz zprava Eline Livémont a Willemien Sanders ,,Euro-
pean Documentary in a Changing Media Landscape® v poznamce ¢. 56.
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audiovizualniho obsahu na socialnich sitich ptivedla k produkci faktualnich videi také tis-
téna média, rozhlas a zpravodajské weby — na rozdil od svych zahrani¢nich protéjsku
viak tito aktéfi pracuji s formatem kratkého faktudlniho videa rutinné, opét nejcastéji
v inspiraci linedrnimi televizemi ¢i UGC, nespolupracuji s dokumentaristy a nevyvijeji
nové formaty.

Nahlizime-li situaci perspektivou ¢eskych dokumentaristd, potvrzuje se trend, ktery
vyhodnotila jako jeden ze zavérti pribézna zprava European Documentary Network o si-
tuaci v soucasném evropském dokumentu — tedy mald mira spoluprace profesionalnich
dokumentaristti s novymi (nekonven¢nimi/netradi¢nimi) aktéry a mala mira koprodukei,
a tak i mala mira prostupnosti riiznych typt praxe. Problematické financovani Zivota do-
kumentdrniho tviirce v ¢eském prostredi posiluje tradi¢ni vnimani dokumentaristiky jako
tvorby autorského linearniho dila uréeného pro kina a podporuje snahy o alternativni fi-
nancovani za pomoci crowdfundingu, jenz soucasné slouzi jako marketingovy nastroj pro
aktivizaci budouciho publika filmu. Mezi spole¢nosti, které funkéné vyuzivaji crowdfun-
ding a soucasné jsou oteviené spolupracim s netradi¢nimi aktéry, patfi napriklad Hyper-
market film. Pouze vyjime¢né autofi vyvijeji dokumentdrni filmy skute¢né jako Siroce roz-
kroc¢ené projekty, které najdou uplatnéni na vicero platformach. Prestoze ¢asto smétuji
k vzdélavacimu rozsiteni zivota dokumentarniho dila, jedna se zpravidla o besedy s pro-
jekei tradi¢niho dokumentu, tedy nikoli o tviir¢i praci s digitalnimi platformami a for-
maty. Pravé vzdélavaci rozmér dokumentarniho dila se v ceském prostredi ukazuje jako
nejvitdlnéjsi pro transpozici do internetového prostredi. Interaktivni ¢i participativni pro-
jekty Ceské televize, stejné jako dokumentdrni pocitatové hry spole¢nosti Charles
Games pracuji s tématy z ceské historie, ktera se snazi v novych formatech zatraktivnit.
Centrum pro dramaturgii novych médii v CT nicméné s uzivatelem zachdzi stale relativ-
né pasivné, kdyz mu umoznuje obsah pouze prohlizet a nevyuziva strukturovanéjsich
moznosti digitalniho vypravéni.

S — )
fond Studie vznikla v rdmci vyzkumného projektu Soucasny Cesky dokumentdrni film,

kinematografie podporeného Stdtnim fondem kinematografie.

Lucie Cesalkova (1983) pracuje jako redaktorka a vyzkumna pracovnice Narodniho filmového
archivu. Podili se na vyzkumu spotfebni imaginace komunistické diktatury realizovaném Narodnim
muzeem a pii Ustavu soudobych dé&jin AV CR vede vyzkumnou skupinu, jez je sou¢4sti mezinarod-
niho projektu Visual Culture of Trauma, Obliteration and Reconstruction in Post-World-War II
Europe (podpoteno programem HERA). Do rodi¢ovské dovolené piisobila na Ustavu filmu a audio-
vizudlni kultury FF MU v Brné a jako vedouci oddéleni vyzkumu NFA. Dlouhodobé se vénuje déji-
nam nonfikéniho a dokumentérniho filmu, kromé mnozstvi ¢asopiseckych studii a kapitol v knihach
vydala monografii Atomy vécnosti. Cesky krdtky film 30. az 50. let (NFA, 2014), nejnovéji pak s Kate-
finou Svatonovou monografii Diktdtor asu. (De)kontextualizace fenoménu Laterny magiky (NFA —
UK FFE 2019). (Adresa: lucie.cesalkova@nfa.cz).
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SUMMARY

Moderate Diversity
Czech Documentary Film between Platforms

Lucie Cesalkova

This study explores the transformation of documentary formats and genres through online distribu-
tion and participation in the Czech Republic. Based on interviews with the actors of the documen-
tary industry, analysis of the participatory level of specific documentary films (projects) and analy-
sis of production strategies and programming of online television, it analyzes the extent to which
new trends truly influenced documentary filmmaking in the Czech Republic. It focuses primarily on
the degree of openness and permeability between traditional actors and institutions of the docu-
mentary industry and new actors or sub-disciplines, explores ways of collaborating and co-creating
on digital documentary projects, whether and how the professional documentary professional com-
munity is changing, and how new impulses and practices influence the concept of what is perceived
as “documentary” by the professional community. It focuses on three key areas — participatory pro-
jects based on crowdsourcing and crowdfunding, interactive documentaries, and online television
programming. In general, the study explores the thesis that the situation in the Czech “digital docu-
ment” is influenced by the local tradition of documentary filmmaking and the market position of
small national cinema in the wider framework of global media industries. In the individual subchap-
ters it puts the situation in the Czech Republic into the context of more general foreign trends and
explains it against this background.

kli¢ova slova: dokumentarni film, online distribuce, participace, interaktivni dokument,
crowdfunding, online televize

key words: documentary film, online distribution, participation, interactive documentary,
crowdfunding, online TV







ILUMINACE Roénik 31,2019, & 2 (114) CLANKY K TEMATU 67

KateFina Sardicka

Jak verejnopravni televize
experimentuje s reality TV

V evropskych televizich se od pocatku devadesatych let zacaly postupné objevovat nové
formaty, které navzdory vSem predchdzejicim zku$enostem s uspéchem misily elementy
rtiznych zanrt. Duvodd, pro¢ tento trend silil, bylo nékolik. Jak pise Milan Kruml, za po-
¢ate¢ni zménou stdla i Gnava divaka z pfemiry fikce.” Hrand tvorba z hlediska ndméta
i pouzivané narace stagnovala a celosvétové narazela na nezajem divékd. Naklady na dra-
matické i komedidlni fik¢ni seridly navic rostly a trh se zdal byt presyceny. Nové porady,
které televize zacaly vyvijet, byly o poznani levnéjsi nez seridly ¢i televizni filmy, a tudiz
s sebou nesly mensi ekonomické riziko. Vétsina z nich byla realizovéna tak, aby je bylo
mozné vysilat v netradi¢né dlouhych cyklech s velkym mnozZstvim epizod, nékteré dokon-
ce denné. Cela tato pomérné ruznoroda rada novych formatt pozdéji dostala oznaceni
reality TV.?

Reality TV je komplexni pojmenovani oblasti primarné zabavnych poradd, které vyu-
zivaji participaci redlnych aktért reprezentujicich sebe sama.”” Americkd analyti¢cka Susan
Murrayova definuje reality TV jako neskryvané komer¢ni televizni zanr méné jednotny
estetickymi pravidly nebo jistotami nez spojenim popularni zabavy se sebevédomym od-
kazovédnim na ztvarnéni reality.? Pravé odvoldvani se na autenti¢nost postav, situaci a pti-
béhi je primarnim rozdilem od fikéni televize a zaroven je nejvétsi prednosti téchto pora-
da. Reality TV hraniéi s vicero zanrovymi teritorii — nachazi se nékde mezi faktualnosti

1) Milan Kruml, Na hranici mezi realitou a fikci: Docusoapy v nabidce tuzemskych televizi. Dostupné online:
<http://www.dokrevue.cz/clanky/na-hranici-mezi-realitou-a-fikci>, [cit. 22. 6. 2019].

2) Termin reality TV je vSeobecné velmi problémovy. Jeho uzivani v ¢eské i zahrani¢ni literatute je nekonzis-
tentni a je casto (zejména u nas) zaménovan s terminem reality show.

3) Zcelazamérné se text vyhyba oznaceni reality TV jako zanru, jelikoz vyuziva fadu rtiznych narativnich zpi-
sobt, jak je v textu dale uvedeno. Tvrdit, ze reality TV je format, je také zavadéjici (i kdyz se termin ustano-
vil v anglofonni praxi). Formét je v televizni praxi jiz konkrétni porad s ustalenou podobou, jehoz licenci lze
koupit nebo prodat. Tak bude tento termin v textu i nadale pouZivan.

4) Susan Murray — Laurie Ouelllette, Reality TV — remaking television culture. New York / London: New York
University Press 2009, s. 4.
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a zdbavou, mezi dokumentem a dramatem.” Faktudlnost k hranicim pojmu patfi diky
participaci realnych aktért, drama pro nutnost dramatické linky a vyvoje déje, dokument
pro zpusob snimani a zabava, protoze divakiim poskytuje rozptyleni a pobaveni souc¢asné.
Siroka $kala poradd, které jako reality TV chapeme, byva &ésti kritické obce oznagovéna
za voyeuristické, laciné ¢i primitivni, vulgarni a senzacechtivé.® Pro nékteré forméty toto
tvrzent jisté plati vice nez pro jiné, zejména pro bulvarni kontejnerové show typu Big Bro-
THER, jez divéky ldkaji na bizarni (abnormaélni) aktéry, ¢i soutéze typu HOTEL PARADISE
(TV Prima, 2012), ve kterém se o sledovanost postarala erotika, nevéra a intriky mezi sou-
tézicimi.

Fenomén reality TV ma nicméné mnohem del$i historii, kterd je spjata s déjinami te-
levize jako masového média.” Tolik oblibené talentové show se vysilaji v Americe uz od
konce ¢tyticatych let, coz dokazuje, Ze televize se vidy snazily tvorit nabidku, ktera byla na
jedné strané postavena na fikci a na druhé strané na poradech, v nichz vystupoval oby¢ej-
ny ¢lovék z ulice. Reality TV nicméné sdili mj. naptiklad specifické observacni zptisoby
snimdni s dokumentarnim filmem, podobné jako on zachycuje realné déni a reakce akté-
ri na né.?

Podle Jakuba Kordy jsou tedy za reality TV zpravidla oznac¢ovany porady, které vyka-
zuji minimum scendristické ptipravy, zapojuji socidlni aktéry, z hlediska televizniho stylu
navazuji na tradici dokumentu a akcentuji zébavné ¢i dramatické funkce poradu.”

Ani to v8ak neni definice, kterou bychom mohli povazovat za jednozna¢nou. Spousta
reality TV formati naopak peclivou scenaristickou ptipravu vyzaduje (a to zejména
v pfedprodukénich fazich). Nemluvé o tzv. licenénich biblich,'” stéle castéji se do reality
TV namisto obycejnych lidi z ulice zapojuji celebrity, a tak ani podminka socidlnich akté-
rt neplati. Britska akademicka Annette Hillova oznacuje reality TV jako divoky Zanr, pte-

5) Annette Hill, Reality TV — Audiences and popular factual television. Oxon: Routledge 2005, s. 11.

6) Tyto zavéry se povétsinou opiraji o vyzkum pouze ¢asti rozmanitého spektra reality TV, a to zejména pora-
dit soutéznich, ¢i téch, jez stavi své dramatické linky na snaze divéka co nejvice Sokovat a poburovat. Vice se
problematice vénuje napt. Lemi Baruh, Publicized intimacies on reality television: An analysis of voyeuris-
tic content and its contribution to the appeal of reality programming. Journal of Broadcasting and Electronic
Media 53, 2009, ¢&. 2, s. 190-210.

7) Milan Kruml, Voyeurské okno k sousediim. Dostupné online: <http://www.dokrevue.cz/clanky/voyeurske-
-okno-k-sousedum>, [cit. 22. 6. 2019].

8) Zakladnim rozdilem mezi dokumentem a reality TV je vSeobecny predpoklad, ze dokumenty vefejnost vni-
ma jako edukativni, etické a informativni. Snahou dokumentarista je podnitit uréity vefejny zajem, otevfit
debatu, zatimco vylozené komercni reality TV (a to zejména typ tzv. kontejnerové reality TV, jakym je napf.
format B BROTHER) zdiiraziuje predeviim zdbavu a je povazovana za lacinou. Jakysi stfet mezi témito
dvéma extrémy pak tvofi kategorie docusoap, kterd na jednu stranu otvird tabuizovana témata, soustredi se
na mensiny nebo vylouc¢ené skupiny, na té druhé vSak mysli na to, Ze divaka musi bavit (je tedy potieba pii-
dat drama). Definici docusoap se vénuje napt. Stella Bruzzi, Docusoaps. In: Glen Creeber (ed.), The Televi-
sion Genre Book. London: British Film Institute 2001.

9) Jakub Korda, Uvod do studia televize 2. Faktudlni televize a jeji Zdnry. Olomouc: Univerzita Palackéhoi 2013,

s.53.

Termin, ktery oznacuje soubor vSech informaci potfebnych k vyrobé formétu. Jedna se o knihu (nebo jakysi

manual), ktera obsahuje klicové prvky od scénaru ¢i jinych doporuceni k obsahu jednotlivych dilt poradu

(podle Zanru konkrétniho formatu, napt. Gkolt pro ucastniky v pripadé game show) ptes popis typologie

protagonistt, doporudeni k efektivni vyrobé i se vzorovym ptivodnim rozpoé¢tem az po autorsky chranéné

prvky znacky.
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devs$im kviili nespoutanému prospéchérstvi a odporu k omezovani, jako catch-all katego-
rii, kterd v sobé zahrnuje $iroké mnozstvi poradu o skute¢nych lidech, zanr pohybujici se
na pomezi inscenované reality, dokumentarniho ¢i informacniho filmu a dramatu. Do-
mniva se navic, Ze pojem Zanr je v tomto kontextu spiSe terminem akademickym.'” Podle
Mishy Kavkové pretrvava zmatek, co vytvari a definuje ,,reality televizi“ jako Zanr, ¢astec-
né kvuli hybridité formatti, ¢aste¢né jako vysledek proménlivé podstaty takovych pota-
di,'? coz vnima podobné i Peter Mikulas, ktery tvrdi:

Dnes pod reality TV rozumime spise kategorii zastresujici rozli¢né zanrové podoby
televiznich komunikatd, které jednak hybriduji na tradi¢ni televizni Zanry a jednak
ptinaseji novy prvek ,reality’ ¢imz témto zdnrdm pridévaji novou kvalitu. Reality
TV neni ustalena kategorie, ale pravé naopak, je to kategorie neustéle hledajici svo-
je moznosti Zanrového vyjadieni.'?)

Mikulagovo tvrzeni je témér osm let staré a jako jediné porad platné — reality TV je
nestald a $iroka skupina poradd, jejichz presnd definice je komplikovanad. Jak definovat ob-
last, kterd se s kazdym dal$im poradem proménuje a televize prichazi s novymi moznost-
mi, jak realitu ukazat? Na tuto otazku je mozné si odpovédét dal$imi otazkami: Je to vlast-
né nutné? Potfebujeme reality TV ukotvit v jasné definici?

V kontextu ceské televizni praxe, které se tento text ma vénovat, povazuji za dilezitéj-
§1 si ujasnit predevsim to, jak se rozmanit4 reality TV tvorba dostala na obrazovky Ceské
televize a jakymi zpusoby napliluje predstavy o verejnopravnim obsahu média. Studie cer-
pé z osobni empirické zkuenosti nejen ze samotné instituce CT, ale z prostiedi televizni
dramaturgie obecné.

S licenci to jde bezpecnéji

V Ceské republice dochdzi k boomu reality TV na obrazovkach komerénich televizi poci-
naje rokem 2001 a odvysilanim prvni fady CHCETE BYT MILIONAREM? (WHO WANTS TO
BE A MILLIONAIRE?). Po uspéchu celosvétové nejznaméjsi soutéze se na obrazovkach ko-
mer¢nich televizi vzapéti objevily velké formaty kontejnerovych show jako VyVoLEN{
(VALO VILAG), BiG BROTHER nebo péveckd CESKO HLEDA SUPERSTAR (Pop IpoL). Nakup
zahrani¢nich licenci byl pro komer¢ni televize navzdory svétovému uspéchu daného po-
fadu obrovsky risk, ktery se v nékterych pripadech vyplatil kratkodobé (prvni fada VyVo-
LENYCH je dodnes nejsledovanéjsim poradem v historii Primy, kazdy vecer k televiznim
obrazovkdm pfitédhla v praméru 1,5 milionu divédka)'® ¢ dlouhodobé (soutéZz CHCETE
BYT MILIONAREM? se udrzela na Nové v prime time po dobu péti let a CESKO HLEDA Su-
PERSTAR se pravidelné v riznych obménach vraci dodnes), nebo se nevyplatil viibec (ve

11
12
13
14

Anette Hill, Reality TV: Audiences and Popular Factual Television. NY: Routledge 2009, s. 2.

Misha Kavka, Reality TV. Edinburgh: University Press 2012, s. 3.

Peter Mikulas, Reality TV. Bratislava: Iris 2011, s. 21.

O poradu VyVoLeNt. Dostupné online: <https://prima.iprima.cz/vyvoleni-0/o-show>, [cit. 22. 6. 2019].
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svété jinak popularni format Bic BRoTHER v Cesku neuspél dle oekavéni, Nova jej nasa-
dila proti velmi obdobnym VyVOLENYM na Primé, ktefi jej ve sledovanosti mnohonasob-
né prevysili, coz mélo za nasledek stazeni Bi BROTHERA z prime time vysilani na podve-
¢er). Sledovanost u prevzatych reality TV formatt hraje naprosto klicovou roli — predevsim
proto, Ze samotny nékup licence v f4du milionti korun se bez patti¢né vysoké sledovanos-
ti nevyplati a investice se nevrati. Obrovskym riskem pro televize byvaji formaty, u kterych
se kupuje licence na nékolik fad dopredu. Navzdory velkému pocatecnimu finanénimu
vkladu je vSak adaptace zahrani¢nich reality TV formatt pro televize stale mensi risk nez
vyvoj vlastniho poradu, nebot tradice u nds neni tak dlouhodoba a trh je prili§ maly a spe-
cificky. Minimalné komer¢ni televize voli osvéd¢ené zahrani¢ni hity (BiG BROTHER,
CHCETE BYT MILIONAREM?, VOICE, MASTERCHEF, VYMENA MANZELEK, FARMAR HLEDA
ZENU, ROBINSONUV OSTROV, CESKO HLEDA SUPERSTAR, PROSTRENO!, CESKO SLOVENSKO
MA TALENT, UTAJENY $EF aj.), které uvadéji v hlavnich vysilacich ¢asech. Hlavni davody,
proc¢ televize formaty radéji nakupuji, nez vyvijeji, jsou dva. Prvnim je nedostatek finan-
ci pro vlastni vyvoj poradd. Tvorba kazdého poradu, obzvlast reality TV, je predevsim
o know how. Pro televize je proto mnohem méné riskantni (z finan¢niho i dramaturgické-
ho hlediska) zakoupit licenci, u které si tvtirci prosli procesem vyvoje a zkorigovali chyby.
Vyvoj byva dlouhodoby a nakladny, pro rychlou dynamiku televizniho trhu je pfili§ po-
maly, vznikaji béhem ného pilotni dily, jez nakonec skon¢i bez $ance na vysilani jako ode-
psany nutny naklad. Druhy davod spociva ve vysoké mife rizika u kazdého nového for-
matu. Zahrani¢ni formaty predstavuji alespon néjakou jistotu divackého uspéchu. Pokud
jde o trhy, které jsou s Ceskou republikou srovnatelné, existuje vétsi jistota, ze se porad
dobte uplatni i na domacim trhu a Ze bude fungovat.

Ceska televize jako vysilatel vetejné sluzby viak zaujim4 jiné stanovisko nez komeréni
konkurenti. Jak ve své disertaci pise Kamila Zlatuskovd, v televizi vetejné sluzby se drama-
turgickd zodpovédnost z principu nesmi vézat vyhradné na sledovanost potradu, protoze
to je pfimd cesta ke sniZovani vypovédni hodnoty poradu, jeho tGrovné i kvality.'> Verej-
nopravni televize ma pak pfi tvorbé reality TV zna¢né omezené moznosti — nakup zahra-
ni¢nich hitt je komplikovany, protoze pojem (povétsinou mylné pouZivany ve tvaru reali-
ty show) stale konotuje pokleslou zabavu. Milan Kruml v$ak podotyka:

U zadného formétu na svété neni feceno, zda je uréeny pro komercni, nebo verejno-
pravni televizi. Rozhoduje vzdy pouze mira vkusu a schopnosti, jak s nim pracovat.
Treba se soutéZi STARDANCE prisla BBC, kterd plati za vzor televizim vefejné sluzby.
Kdyby tento format vymyslela Ceska televize, strhne se tu obrovsky kiik. K tomuto
déleni ale prispél i Vladimir Zelezny, ktery na tu notu léta hral a rozdéloval filmy na
ty pro Novu a pro CT. To je samoziejmé absurdni. Jestlize mate prestizn{ televizni
stanici, ktera nabizi kvalitni porady v kategorii dokument nebo ptvodni televizni
film, méla by ptichdzet i s vyjime¢nymi projekty v oblasti zébavy.'®

15) Kamila Zlatuskové, Reality TV v CT: Dramaturgickd rozbuska, nebo vefejnoprdvni pili¥? Disertaéni prace.
Brno: Jandckova akademie muzickych uméni 2017, s. 5.

16) Milan Kruml, Voyeurské okno k sousediim. Dostupné online: <http://www.dokrevue.cz/clanky/voyeurske-
-okno-k-sousedum>, [cit. 22. 6. 2019].
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Pocate¢ni kroky Ceské televize v oblasti tvorby reality TV vsak nebyly riskantni.’” Za-
timco komer¢ni televize zazivaly boom kontejnerovych, soutéznich a talentovych show,
kde se stfidala snaha publikum $okovat, znechutit ¢i pobavit, CT koupila licenci na zmi-
nénou STARDANCE — KDYZ HVEZDY TANCT, kde nejvétsi emoce vyvolava vylouceni jedno-
ho tane¢niho paru tydné.’ Rok 2005 chépeme ne jako zrod, ale jako rozmach reality TV
v Cesku — minimalné té licencované. Kdy? se reality TV na televizni obrazovce po néko-
lika sezonach ustalila, mohly si televize dovolit za¢it vyvijet vlastni pofady.'”

V roce 2010 na otazku, zda by se televize mély do vyvoje novych televiznich formatt
poustét, Milan Kruml prekvapivé odpovida:

Nova nebo Prima nemohou tolik riskovat, protoze kazdy risk je stoji moc penéz
a ohroZuje jejich existenci. U vefejné televize se risk predpoklada. Je soucasti jeji
¢innosti, protoze verejnopravni televize posouva dal celou branzi. Md prichdzet
s novymi napady, protoze ma penize, Cas a prostfedky na to, aby riskovala. Potiz je,
kdy?z zjistite, ze vefejna televize neni schopna niceho jiného nez délat podobné véci,
jaké délaji komer¢ni stanice. To je problém. Vefejnopravni televize méd premyslet
o alternativé. Ocekavd se, Ze je tou laboratofi, ktera zkousi nové véci.?”

Krumlova odpovéd je na jednu stranu velmi logickda — sta¢i se ohlédnout k britské
BBC, kterd skute¢né v evropském métitku za jakousi laborator plati — ma stabilné vyso-
kou sledovanost, tvoti vysokorozpoctové serialy, experimentuje s Zanry a ispésné proda-
va své puvodni naméty na evropském trhu. Lze vSak néco podobného ocekévat také v Ces-
kych podminkach? Mohli bychom namitnout, ze vefejnopravni televize se nemusi tolik

17) Jednim z tiplné prvnich pokusti Ceské televize o ptivodni reality TV byl potad ZE Z1vora zviRat (2001 az

2002), ktery spocival v tom, Ze Jan Kraus tydné navstévoval veterinarni ordinaci a pfiblizoval divikim vy-

voj nemoci a zranéni riznych domdcich zvitat. Jednalo se o jakysi hybrid, ktery k reality TV odkazoval pre-

devsim svoji tydenni aktualnosti a zachycovanim skute¢né veterinarni kliniky. Podobnych pokustt mizeme
zaznamenat hned nékolik, spole¢né viak maji mj. i to, Ze o nich jako o reality TV tviirci ani sama televize ne-
mluvi.

Z Ceské adaptace STARDANCE — KDYZ HVEZDY TANCH (z britského formatu STRicTLY COME DANCING), od-

vysilané poprvé v roce 2006, se stala jedind licencovana reality TV v hlavnim vysilacim ¢ase vefejnopravni

televize u nds. V roce 2019 se doc¢ka desatého ro¢niku, pfi¢emz k televiznim obrazovkam u posledni fady za-
sedlo primérné 1,48 mil. divédki. Dostupné online: <https://www.mediaguru.cz/clanky/2018/12/letosni-

-stardance-mela-vyssi-sledovanost-nova-rada-za-rok/>, [cit. 22. 6. 2019].

STARDANCE nebyl vyslovené prvnim zakoupenym reality TV formatem CT. Uz v roce 2005 koupila Ceska

televize licenci 100 GREATEST BRITONS, v ¢eské verzi uvedeno jako NEjvETSE CECH, coz byla vefejnopravni

reality soutéz odkoupend od BBC, ve které probihalo celondrodni hlasovani o nejvétsi osobnost nasi histo-
rie i soucasnosti. Jednalo se o jednordzovou udélost bézici na obrazovkach televize mésic, kdy se narod saim
podilel na hlasovéni a o finalistech vznikla série dokumentt, které televize odvysilala pred velkym findle.

Potad se viak z principu jedine¢nosti neda zopakovat. CT nakoupila i nékolik dalsich licenci na reality TV

formaty, pfedev$im soutézni, jako napf. divacky populdrni Taxix (britsky format Casa CaB).

19) Televize vefejné sluzby se zavazuji k poskytovani obsahu, ktery informuje a vzdélava, obohacuje kulturu
svych divaki. Nedavno se rozsitila debata o tom, zda nové formaty (a mezi nimi i reality TV) otazku vetej-
nopravnosti viibec spliiovat mizou. Zajimavym prispévkem je napt. Andrea Esser — Pia Majbritt Jensen, The
use of international television formats by public service broadcasters in Australia, Denmark and Germany.
International Communication Gazette 77, 2015, &. 4.

20) Milan Kruml, Voyeurské okno k sousediim. Dostupné online: <http://www.dokrevue.cz/clanky/voyeurske-
-okno-k-sousedum>, [cit. 22. 6. 2019].
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snazit reality TV vyvijet, protoZe ma stabilnéjsi a vétsi rozpocet nez komer¢ni televize —
az podstaty definice vefejnopravniho média by ji nemélo jit primérné o sledovanost.?” Pa-
tfi tedy reality TV na vefejnopravni obrazovku?

Laurie Ouellettovd je jednim z akademiku zastévajicich nazor, Ze reality TV neprodu-
kuje pouze pasivni publikum, které bez vétsiho rozmyslu konzumuje zabavu, nybrz ze
i tento druh televizniho obsahu dokéaze divaky kultivovat, vzdélavat, ovliviiovat jejich ob-
¢anskou povinnost a ndzory na $ir$i socidlni témata.?® Ve svém textu pouZziva na prvni po-
hled veskrze komer¢ni porady jako priklad jakési skryté pridané hodnoty, ktera na divéky
pusobi nikoliv prvoplanové jako zdbavna slozka, ale mnohdy podprahové. Jak vefejno-
pravni médium muize tvorit reality TV, jehoZz podstatou je zabava, a souc¢asné napliovat
vefejnou sluzbu? Jakou roli tedy CT v tvorbé reality TV vlastné hraje? A v ¢em jsou vysled-
né formaty vefejnopravni?

Ceska televize jako tviirce reality TV

Po nastupu Petra Dvordka do funkce generélniho feditele v roce 2011 se v Ceské televizi
odehrdla série zasadnich zmén, které se dotkly zptisobu vyvoje a vyroby poradi. Jednou
z hlavnich transformaci bylo znovuzavedeni tviir¢ich skupin, tzn. producentského systé-
mu, a zruSeni systému redak¢niho.

V redakénim systému, ktery fungoval v CT v letech 20022012, zajistovala ptivodni
tvorbu a jeji vyvoj tzv. centra specializovana na jednotlivé Zanry (Centrum dramatické
tvorby, zdbavy, publicistiky apod.). Ta byla pfimo podfizena fediteli programu, ktery mél
zasadni vliv na vyrobu poradti a zaplnéni vysilaciho schématu. Oproti tomu v producent-
ském systému, fungujicim nyni, existuji jednotlivé tviir¢i producentské skupiny (TPS),
které maji pracovat jako ,,tviir¢i projektové tymy, jejichz existence je vazand na vyvoj kon-
krétniho potadu ¢i poradi? V jejich Cele stoji vidy jeden kreativni producent, ktery ma
v kompetenci dramaturgickou i producentskou ¢innost, vybira si projekty a predklada je
ke schvéleni Programové radé CT. Producent zaroven zodpovida za dilo a jeho vysledny
tvar. Kazda tviardi skupina pak existuje pouze v zavislosti na vyvijenych poradech, skupi-
ny mohou podle potteby vznikat a zanikat (coz se déje s odchody kreativnich producentiy;
vefejnosti rezonoval predev$im odchod Kamily Zlatuskové z brnénské TPS multizanrové

21) Nicméné s nastupem Petra Dvordka a kreativniho tymu, ktery s nim ptisel z komer¢ni televize, se stava sle-
dovanost poradii jednim z klicovych aspekti v procesu dlouhodobého plinovéni vyvoje novych a inovace
stalych poradi. Milan Fridrich se vyjadfil néasledovné: ,,Sledovanost je hrozné dulezitd véc. U komerénich
televizi se podle toho vypoéitdvé, kolik mohou dostat za reklamu, a dilezité je to i pro Ceskou televizi.
Ceska televize je vefejnopravni médium, které plati divici ze svych koncesiondfskych poplatkd, je placena
poplatniky, aby vysilala to, co je zajima, tedy kritérium sledovanosti by tam mélo byt.“ Rozhovor s Milanem
Fridrichem v poradu Pressklub na Frekvenci 1 vedl Lubos Xaver Vesely, leden 2002. Dostupné online:
<https://www.frekvencel.cz/audio-video?porad=press-klub&clanek=milan-fridrich-jsem-filmovy-fanou-
sek-12684>, [cit. 25. 8. 2019].

22) Laurie Ouellette, Reality TV Gives Back: On the Civic Functions of Reality Entertainment. In: Journal of
Popular Film and Television 38, 2010, ¢. 2, s. 66-71.

23) Tiskova zprava. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=6296>,
[cit. 22. 6.2019].
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tvorby v roce 2016). Oba modely maji své vyhody i nevyhody, ov§em vyraznym kladem
soucasného producentského systému je fakt, ze vytvari prirozené konkurenéni prostredi
a mél by kreativni producenty motivovat prostfednictvim osobni odpovédnosti za dany
porad k lepsi ¢innosti. Velmi zjednodus$ené feceno, by tizké tymy okolo kreativnich pro-
ducentt mély pracovat predev§im na projektech, které si samy vybraly a které jsou jim
blizké. Osobni zdjem je pak motivaci a zérukou kvalitnéjsiho vysledku.?®

Zavedenim systému tviiré¢ich producentskych skupin tedy dochazi v televizi prede-
v$im k oddéleni role vysilatele a role producenta vlastni tvorby, respektive k oddéleni osob
zodpovédnych za program od téch, jez maji na starost vyrobu pofadii. Tim se CT &4stec-
né vraci k modelu z devadesatych let, kdy byl feditelem Ivo Mathé. Systém funguje tak, ze
$éfové jednotlivych kanalt CT pravidelné zad4vaji poptavku po konkrétnim typu poradu
(v uréitych opakovanych intervalech béhem roku, pfipadné specializované poptavky napt.
k rdznym vyro¢im apod.) a na zakladé té pak jednotlivé TPS vytvori nabidku pro pi-
tching.” Nasledné se z nabidek vyberou ty nejzajimavéjsi a ty jesté musi projit schvdlenim
Programové rady, kde se je kreativni producenti snazi obh4jit.*® Pro autory ¢i nezévislé
producenty, ktefi chtéji oslovit CT jako potencidlniho partnera ¢i koproducenta, znamena
systém TPS zménu, protoZe maji o néco vice moznosti, jak uspét se svym namétem. Bud
jej predlozi ptimo feditelstvi vyvoje potradil a programovych formatua, které je nasledné
nabizi jednotlivym TPS k posouzeni, nebo mohou jit uz k jednotlivym producenttim
a diskutovat s nimi individualné. Prvni zménou tak byla proména vyvojovych a vyrobnich
podminek.

Dvoték s sebou do CT ptivedl fadu byvalych spolupracovniki z TV Nova (mezi nimi
mj. i Milana Krumla, od roku 2012 zaméstnaného jako medidlniho analytika, Jana Maxu
na pozici feditele vyvoje poradll a programovych formati nebo Renatu Tymovou jako ve-
douci vyzkumu a analyz). Toto nové uskupené vedeni CT mélo za sebou letitou praxi z ob-
lasti komer¢ni televize, coz se znatelné odrazilo i pti sestavovani dlouhodobych plant pro-
gramového, ekonomického a technického rozvoje CT.>”)

V predstavovanych programovych tendencich si naptiklad vedeni uvédomuje, jak se
televizni publikum s novou generaci proménuje.

Dominance zabavy ve vysilanich komer¢nich televizi bude vyrazné ovliviiovat di-
vacky vkus zejména mladsich popula¢nich ro¢nikd. Schopnost a ochota divakd sle-
dovat naro¢néjsi dila riznych zanri v konkurenci s komer¢ni zabavou mize vlivem
tohoto vyvoje klesat.?®

24) Tvirci producentské skupiny. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/podavani-nametu-
-a-projektu/tps/>, [cit. 14. 10. 2019].

25) Pavel Krumpar, Ceska televize jako filmovy producent. lluminace 23, 2011, ¢. 1, s. 45.

26) Postup pro podani namétu. Dostupné online: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/podavani-nametu-a-
-projektu/pro-autory/>, [cit. 22. 6. 2019].

27) Dlouhodobé plény programového, technického a ekonomického rozvoje Ceské televize na roky 2012-2017.
Dostupné online: <https://img.ceskatelevize.cz/press/2262.pptx>, [cit. 22. 6. 2019].

28) Tamtéz, s. 3.
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Nové vedeni v ¢ele s Dvordkem tak zacalo pracovat na strategickém planu, jak sklou-
bit vefejnoprévni posldni CT a soucasné zvysit atraktivnost jednotlivych programii a po-
kusit se o navy$eni poctu svych divaka z fad konzumentti komer¢nich programii. Rozvoj
programového okruhu CT1 v daném obdobi predstavoval zejména postupnou redefinici
a preformatovéni programu CT1 na rodinny program se silnym zastoupenim pivodni
¢eské dramatické, seridlové a zabavni tvorby a atraktivni publicistiky. Mezi vytycené cile
pattilo mj. hledani cesty k posileni zabavnych poradti — vysoce kvalitnich a s uréitou pri-
danou hodnotou.?” Velkou zménou mél projit zejména program CT2, z néhoz se mél stat
exkluzivni program z hlediska poznani a uméleckych zazitki. Cilem bylo definitivné zba-
vit CT?2 z4téze minulosti, kdy ptivodné poskytoval jen rizné formy servisniho zpravodaj-
stvi o kultufe, menginich & vzdélavani. CT2 se méla stat plnohodnotnou alternativou
k CT1. Zamérem nového strategického planovani bylo posileni ptivodni dokumentérni
tvorby, pridani zabavy (zejména nové a alternativni) a zavedeni novych zanrt a forem po-
radu.

V plénu se také objevuji tivahy o roziiteni nabidky reality TV divakéim CT. I zde je pa-
trna problematika Zanrové uchopitelnosti reality TV, kdyz jej programovi pracovnici roz-
déluji hned do nékolika kategorii. Tou prvni jsou ,,docusoap a ostatni Zanry na pomezi do-
kumentu a tzv. reality formata“*® Hovofi o nich nasledovné:

Docu-reality je dal§i tzv. cross zanr, ktery CT dosud malo vyuzivala, pfi¢emz piene-
chévala prostor komerénim televizim. Rada zahrani¢nich formétd tohoto druhu
v8ak v sobé nese vysoky potencidl spole¢enské angazovanosti a uzite¢nosti. Tato ob-
last si zaslouZi zvy$enou pozornost.*

Do jiné zanrové kategorie, pojmenované jednoduse ,,reality®, pronikaji jesté odvaznéj-
$§i my$lenky:

Tento Zanr je tradi¢né doménou komer¢nich televizi, i zde lze véak v poslednich le-
tech nalézt fadu formatd, jez prinaseji vyrazné spole¢ensky prospésny a pozitivné
zaméfeny obsah. Namatkou Ize uvést porady zaméfené na zdravy Zivotny styl, na
mezigenera¢ni porozuméni nebo na feseni — ¢i alespon zduraznéni — konkrétnich
spolecenskych problému.*?

S nastupem Petra Dvoréka a jeho nového tymu tak CT oteviené plinuje vstoupit do
konkurenéniho boje s komerénimi televizemi v tvorbé fik¢nich i nonfikénich zanri. Jak se
tato snaha projevila konkrétné na tvorbé reality TV?

Zména na producentsky systém méla pozitivni dopad na nékolik prvnich let po Dvo-
rdkové nastupu — v prvni vlné pitchingti a programovych rad se schvalil vys$si pocet pro-

29) Tamtéz,s. 7.

30) Tamtéz, s. 12.
nym za analyzu programu), ktery se po ndstupu do nové funkce pokusil prosadit i zménu uvazovéni o rea-
lity formatech.

32) Tamtéz, s. 13.
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jektt do vyvoje i vyroby uz jen proto, aby nové zvoleni kreativni producenti méli moznost
rychlejsiho ristu, profilace své skupiny a budovani jakési znacky, ktera mohla pritahnout
ke spolupréci tviirce.* Nové kreativni prostiedi, relativni tviréi svoboda s nim spojena
a snaha konkurovat komer¢nim televizim jsou tfi z klicovych faktort, které dopomohly
k tomu, aby se na vefejnopravni obrazovce nové reality TV formaty rozvinuly. Na nasle-
dujicich prikladech tfi konkrétnich poradii si vysvétlime, jakou strategii v tvorbé reality
TV CT zvolila. Potady byly vybrany dle nékolika kritérii: a) podle mista vzniku — kazdy
z nich vze$el nejen z jiné TPS, ale i z jiného televizniho studia; b) podle odlisného forma-
tu reality TV, ktery reprezentuji; c) podle medialniho a kritického ohlasu — na kazdy se
soustredila v dobé vysilani ceska média, divaci i kritika.

Ceska verze docusoap: CTYRI V TOM

Docusoap je jednim z nejpopularnéjsich formata reality TV, jeho tradice saha do britské
televizni tvorby 90. let. Podle Jeremy Orlebara:
Docusoap kombinuje pozorovani a interpretaci reality, jeZ pouziva dokument, s kon-
tinudlnim narativem zaméfenym na skupinu postav, jako je tomu v soap opete.
Poskytuje nékolik vyhod, kdyz jako vicevrstevnaty format dramatické soap opery do-
kaze vytvaret narativni napéti a vzruseni.*”

Docusoapy maji své koteny v observa¢nich dokumentech a dodnes si ponechaly né-
které dokumentarni rysy, zaroven se ale postupné komercializovaly a upustily od ptvod-
niho vzdélavaciho charakteru. Docusoap zaznamenava situace observa¢ni formou (bez
zasahu §tabu) a zpracovavd je (sttiha) jako serial. Vétsinou sleduje pribéh lidi, které spoju-
je urcité prostredi (rodina, komunita) a vykresluje proménu jejich vztaht (cilem je ukazat
drama a vyvolat emoce) béhem del$iho ¢asového tiseku. Tviirce do pribéhu nataceni pri-
li§ nezasahuje (neni to angazovany dokument), zalezi v§ak na jeho osobnosti, jak blizko se
k aktérim dostane, do urcité miry se od néj oc¢ekava jisté napojeni, skrze které divakovi
aktéry lépe odhali.

Nékteré formaty docusoapt je slozitéjsi odlisit od dokumentarnich poradii nez ostatni.

Ty programy reality TV, které sdileji nejvice textovych a estetickych prvki s doku-
menty, se snazi zamétovat na kazdodenni zivoty subjektl v pfirozeném prostredi
bez herni roviny, pouZivaji techniky cinema verité a neobsahuji zjevné komeréni

35)

prvky jako product placement nebo ptislib vyhry.

33) Vletech 2012-2017 bylo ptijato celkem 7 738 naméti, z toho 1172 je odvysilano, 441 ve vyrobé, 650 ve vy-
voji, 229 odlozeno a zbyvajicich 5246 vylouceno, odmitnuto nebo odepsano po netspésném vyvoji (k datu
26. 2. 2018). Pticemz v roce 2012 CT zaevidovala kolem 2 000 némétt (kazdy nésledujici rok pocet klesl
primérné o 500 namétt). Srov. Informace o ¢innosti divize Vyvoje pofadii a programovych formdtii za 2. po-
loleti roku 2017 pro Radu Ceské televize, s. 6. Dostupné online: <https://img.ceskatelevize.cz/boss/docu-
ment/1197.pdf?v=1>, [cit. 22. 8. 2019].

34) Jeremy Orlebar, Kniha o televizi. Praha: Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni 2012, s. 87.

35) S. Murray - L. Ouelllette, Reality TV — remaking television culture, s. 42.
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Docusoaps muzeme rozdélit na tfi podkategorie, a to na zakladé scenaristické pripra-
vy formadtu. V té naro¢néjsi a méné casté kategorii je vybrano nékolik hlavnich protagonis-
tt v dané lokalité, jejichz Zivot budou tviirci sledovat. Kazdy z nich je doprovazen v daném
¢asovém obdobi Stabem a jednotlivé pribéhy jsou posléze ve stfizné propojeny — vznika
tak zajimavy obraz lokality a lidi, kteti jsou s ni spojeni, tzv. unscripted docusoap (docu-
soap bez scénére).® Vysledné dilo je v8ak pfedem filmafi nejméné ovlivnitelné a je pro né
tedy tento typ tvorby nejriskantnéjsi. Dalsi podkategorii bychom mohli nazvat partly
scripted docusoap (docusoap s caste¢nym scénarem). V zasadé vyuziva podobny postup —
vytvori situaci, umisti do ni protagonisty a sleduje je, nicméné jesté pridava néjaky cil, kte-
ry ma byt splnén. V posledni dobé pribyla jesté jedna podkategorie, kterd je stale dilezi-
t&jsi. Jde o full scripted docusoap (docusoap s uplnym scénarem). Lze opravnéné namitnout,
ze skute¢nosti a reality je v téchto poradech minimum. Nicméné nahliZzejme na né jako na
experiment. Vytvareji modelové situace, které odpovidaji tém realnym, ale divaka upouta-
jl mnohem vic, protoze v nich modelové charaktery ztvarnuji herci (a ti pfinasi vic emoci,
vi, jak se do role polozit). Prikladem je némecky format X-DIARIES, vénovany chovani né-
meckych turisti na Mallorce, kde sice situace odpovidaji realité, ale jsou sehrany pro po-
treby tviirct najatymi herci.

Docusoap je na ¢eském trhu pomérné mladym formatem. Za prvni vlajkové lodé ces-
ké docusoap jsou zpétné kritiky i profesionaly povazovany forméty PrAcata (Ceska tele-
vize, 2010) o tfidé romskych déti a Zrati HOSI (TV Nova, 2010) o vychové malych hoke-
jistl. Pralom vsak ptisel az o néco pozdéji. Nové ustavena TPS vzdélavaci tvorby a novych
formétii Aleny Miillerové ptisla v roce 2012 pted Programovou radu CT s rok vyvijenym
némétem na Sestidilnou docusoap o &tyfech Zenach a jejich porodech Cryki v Tom (nd-
mét patii Erice Hnikové a Irené Hejdové).”” Jak Alena Miillerova pfiznala, i sami tvirci se
teprve ucili, jak s docusoap pracovat.®® Inspirace v zahraniéi totiz v ptipadé docusoap na-
rézi na jeden zdsadni problém — format je téZce prenositelny, protoze se velmi ¢asto do-
tyka mensin, uzavienych skupin a etnik, stoji tedy na svych aktérech a spole¢nosti, ze které
vychazi. Jednim z prvnich impulzg, ktery tviircim Ctyir v Tom pomohl, byla masterclass
s Chrisem Terrillem, prikopnikem formatu docusoap, kterou usporadala CT spole¢né
s IDF v ¢ervnu 2012. Téma nééeho tak univerzalniho a citlivého zaroven, jako porodu
a matef'stvi, se ukazalo jako spravna volba a uz prvni fada si nasla silnou divackou zéklad-
nu (k obrazovce kazdy tyden zasedlo v priiméru 343 tisic divaki). Co se tykalo programo-
vého nasazeni, televize byla zpoc¢atku pochopitelné velmi opatrna. Prvni dvé fady Cryir
v TOM se v letech 2013 a 2014 vysilaly v osm hodin ve&er na programu CT2.* Uvedeni

36) Miriam Locher — Andreas Jucker, Pragmatics of fiction. Berlin, Boston: Walter de Gruyter 2017, s. 461.

37) Sestidilny cyklus sleduje &tyti nastavajici matky z nejriiznéjsich socialnich skupin, které pred kamerami pro-
Zivaji posledni chvile pfed porodem, samotny porod a pozdéji i prvni mésice matef'stvi. Cilem bylo sledovat
promény vztaht v rodindch spojenych s porodem, odraz aktudlniho spole¢enského déni i nadc¢asovost té-
mat porodu a matef'stvi. V pozdéjsich fadach se otevrely otazky péce o handicapované dité, otcti na rodicov-
ské nebo ptirozenych porodit doma.

38) Prezentace Cryi1 v Tom Aleny Miillerové. Dostupné online: <https://slideplayer.cz/slide/2693804/>, [cit.
22.6.2019].

39) Zatimco tikolem CT1 je poskytnout televizni obsah pro co nejsirsi divickou zakladnu, tedy oslovovat co nej-
vice demografickych skupin, kanal CT2 slouzi jako dopliujici platforma potadt pro uzsi publikum a expe-
rimentalnéjsi tvorbu. Srov. Jan Potti¢ek — Milan Fridrich: CT se do dvou let iplné zméni. Bude to naprosto
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prvnich dvou tad v kontextu druhého programového kanalu Ceské televize CTyR1 v TOM
umistuje do pozice vzdélavaciho, dokumentarniho ¢i informacné-vzdélavaciho poradu.
Sest dili prvni fady bylo vysilino kazdou nedéli od dvaceti hodin, v programu jim pfitom
predchazel cyklus pro déti VECERNICEK a détské porady, nez byly pfesunuty na samostat-
ny kanal CT:D. Po CtYRECH v TOM nasledoval kanadsky dokumentérni cyklus LETECKE
KATASTROFY, ktery dramaticky rekonstruuje skute¢né nehody letadel. Stejny programovy
slot oproti tomu na CT1 okupovaly ptivodni televizni, zejména detektivni filmy, coZ je
ostatné typické nedélni vysilaci okno jiz mnoho let. Druhé fada Cty&r v Tom byla nasa-
zena o rok pozdéji obdobnym zpiisobem. Nedélni programové schéma na CT2 se v tom
roce skladalo z NEUVERITELNYCH PRIBEHU z produkce Stevena Spielberga, vysilanych
krétce po devatendcté hodiné. Po novém dilu Cty&r v Tom 2 nasledoval pravidelny gast-
ronomicky francouzsky cestopis S KUCHAREM KOLEM SVETA. I nadile tedy nedélni okno
ztistavalo vyhrazeno pro dokumenty a faktualni porady.

Zajimavy obrat v§ak nastal uz mezi prvni a druhou fadou poradu, tviirci i televize si
zacali uvédomovat potencial, ktery porad samotny i docusoap obecné ma. Milan Fridrich,
reditel programu, se o pokracovani vyjadril nasledovné:

Ta nejlepsi televizni produkce vzdy stoji na silnych ptibézich a kvalitnim zpracova-
ni daného potadu. Dokumentarni serial CTyR1 v Tom, ktery Ceskd televize odvysi-
lala loni, se stal diky naplnéni téchto atributti fenoménem a znamenal priillom v za-
etovani novych televiznich Zanrd do vysilini CT. [...] Druhd sezéna ptichazi
logicky, protoze fenomén nejde opustit bez toho, aby byl vyzkousen novy thel po-
hledu a nova forma zpracovani, tfeba i diky novym tvirctim, ktefi se do projektu za-
poji. [...] Start druhé fady Ctyk v Tom symbolicky odstartuje letoini docusoapo-
vou sezénu, ktera bude bohatsi nez loni. Jen na jate odvysila CT ¢tyti fady riznych
dokumentarnich serialt podobného typu, dalsi se chystaji na podzim. Lonsky
uspéch CTyR v TOM a nasledné docusoapu o cesté ke svatbé NAVZDY svoJI totiZ in-
spiroval jak CT, tak nezévislé tviirce.*”

Tento vyrok samoziejmé musime brat s rezervou, protoze se v zakladu porad jedna
o marketingovy material, nicméné i mezi radky lze citit odhodlani dat novym reality TV
formatm vétsi prostor a $anci. Zatimco prvni fada CTyRr v ToMm byla do jisté miry stle
pritkopnikem a jakymsi pokusem o to, jak se da s tématem i formou pracovat, CTyRr
v TOM 2 prichazi o rok pozdéji o néco sebevédoméji. Scenaristka projektu Irena Hejdova
otevfené priznava, jak s formatem docusoap pracuji: ,,Je to dokumentdrni seridl, s posta-
vami a jejich pribéhy se pracuje tak trochu jako v hraném serialu. Pfemysli se o tom, co by
mobhlo byt zajimavé, co stoji za to vice zdliraznit.“*" Vzapéti ale dodévd, ze scéndf v tomto
pripadé neznamena, ze nékdo aktérkam predepisuje, co maji délat a co fikat, slouzi spis

jind televize. Dostupné online: <http://www.digizone.cz/clanky/milanfridrich-ct-se-do-dvou-let-uplne-
-zmeni-bude-to-naprosto-jina-televize/>, [cit. 22. 6. 2019].

40) O seridlu. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/porady/10583121197-ctyri-v-tom-2/7544-0-se-
rialu/>, [cit. 22. 6. 2019].

41) Druhé CyRi v TOM jsou vyrovnanéjsi. Dostupné online: <https://ct24.ceskatelevize.cz/kultura/1047941-
-druhe-ctyri-v-tom-jsou-vyrovnanejsi>, [cit. 22. 6. 2019].
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pro tvtirce jako voditko a ohrazuje se, Ze vSechen nato¢eny materiél je autenticky, nezma-
nipulovany. Realisti¢nosti maji dopomahat také kamery, na které se Gicastnice samy nata-
¢i v dobé, kdy neni pritomny $tab, a zachycuji tedy kazdodenni realitu — tvirci v8ak zce-
la zamérné opomiji pfiznat, Ze aktérky dostaly instruktaz a zadani k tomu, jaky typ situaci
se hodi natacet, ¢i zcela obycejny fakt, Ze ve sttizné pochopitelné vybrali to nejzajimavéjsi
a nejdramati¢téjsi, co pribéhy posouvda dal, pripadné vyvolava patfi¢né emoce. Posun
mezi obéma fadami je nejznatelnéjsi v castingu a zptsobu uvazovani nad vybérem hrdi-
nek i témat. Koncepci druhé fady Irena Hejdova konkretizovala takto: ,,Zajimaly nas Zeny,
které se dostaly do dramatickych zivotnich okolnosti, a to, jak se s tim poperou v téhoten-
stvi a matefstvi.“*? Prvni fada aktérky polarizovala, pokud jde o jejich socidlni i rodinné
zazemi, vSechny na sebe upozornovaly v kontrastu jedna k druhé — majetkem a kariérni-
mi ambicemi (Véra), absenci finan¢ni jistoty (Lucie), zptisobem venkovského Zivota (Miky)
& souzitim v mezindrodnim vztahu (Petra). CTYRI v TOM 2 nesizeji na extrémy, vybiraji
zeny se silnym osobnim pribéhem — lesbicky orientovanou samozivitelku (Kristyna), po-
¢etnou rodinu starajici se o téZce nemocné dité (Veronika), osmnactiletou maminku hle-
dajici vlastni dospélost a zodpovédnost (Béara) a kreativni producentku, kterd se ihned po
porodu planuje vratit do prace a nechat dité s manzelem na rodicovské (Kamila). Najed-
nou tak tvirci opousti od senzacnosti a snahy dostat do poradu co nejvétsi extrémy, ale
voli silné Zivotni linky a vice do déje zapojuji nejen nastévajici matky, ale i jejich partnery
a celé rodiny, coz odpovidd opét o néco lépe definici vefejnopravniho vysilani. Kamera se
dostava do tak intimnich a osobnich mist, jako je rodinny kruh a porodni sal a neuhyba
pred kontroverznimi tématy (jako potiZe s dychanim u narozeného ditéte ¢i umrti v rodi-
né), nicméné po celou dobu vkusné balancuje mezi snahou divéka zaujmout a soucasné
budit dojem, Ze je v poradku tyto soukromé situace ukazovat.

Nejzajimavéjsi posun nastava s piichodem tieti fady v roce 2015. CTYRI v TOM 3 méni
nejen &as vysilani, ale i kanal. CT potad nasadila na CT1 ve stiedu ve 21:45 po reprize pti-
vodniho hraného dramatického serialu PRvN{ REPUBLIKA z produkce CT. CtyRi v TOM 3
se tak premistily na hlavni vysilaci kanal urc¢eny pro vétsinové publikum, do programové-
ho kontextu fikéni seridlové narace.*? Pfesunem poradu na CT1 viak televize ned4va na-
jevo, Ze by se z docusoap stal divacky tahak ¢i vlajkovy porad kanalu, ale spise staly a pev-
ny programovy bod, schopny nyni po dobfe ptijatych dvou radach uspésné zaplnit
vecerni ¢asovy slot uprostied pracovniho tydne. Zména programového nasazeni poradu
neuskodila, primérna sledovanost tfeti fady ¢inila 306 tisic divaka 15+ a v priméru se di-
val kazdy deséty divdk pfitomny v danou dobu u televizni obrazovky.*” Na jednu stranu
mohou ¢isla vypadat neuspokojivé, protoze od CT1 se ocekéva vyssi sledovanost nez od
CT2, oviem musime brat v potaz, Ze piesun do vedniho vecera, vyhrazeného naptic tele-
vizemi na puvodni seridlovou fikéni tvorbu, kterd si vzajemné konkuruje, je risk sam

42) Tamtéz.

43) Pro srovnani, sttede¢ni vecerni program na CT2 byl vyhrazen predevsim pro cestovatelské porady, ve stej-
ny ¢as jako CTYRI v TOM 3 byla nasazena premiéra tfinactidilného dokumentarniho cyklu o historii a sou-
Casnosti ¢eského trampingu ZvLASTNT ZNAMENT TOUHA — tedy faktualni program cilici predev$im na muze
45+.

Souhrnna analyza poradu. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/sledovanost-a-data-o-
-vysilani/co-ct-nabidla-analyzy/>, [cit. 22. 6. 2019].

44
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o0 sobé. Pokud si i po zméné dnu a vysilaciho ¢asu a tfech sériich cyklus udrzel stejna ¢is-
la, d4 se hovotit o tspéchu.*® Z po&iteéniho risku se nakonec stala znacka, ze které CT
opakované mohla tézit vyrobou dalsich sérii a vychovavala si tak divdka naklonéného
zpusobu, jakym docusoap vypravi.

CryRi v ToM nebyl jen potad, ktery se jednou odvysilal a skonéil, velmi tizce s nim
souvisel aspekt multiplatformity. Divaci (v tomto ptipadé vzhledem k tématu predevsim
divacky) touzili po pokrac¢ovani, po nadstavbé samotného poradu. Velmi aktivni a ¢innd
byla facebookové skupina poradu i webové stranky, kam tvurci sdileli bonusové materia-
ly. Po odvysilaném dilu méli divaci moznost ptat se na chatu aktérek (vétSinou na zkuse-
nosti s porodem nebo na aktualni situaci v rodiné), po skonéeni poradu se obé stranky za-
plnily bonusovymi videi zaméfenymi na to, jak se aktérkam Zzije nyni a co je u nich nového,
ptripadné se i rozvijela témata v poradu zminéna (jako nemoc dcery Veroniky z druhé
fady, o jejimz priibéhu web pravidelné informoval a pomohl otevtit i konto, kam divaci
mohli pfispivat finan¢nimi ¢astkami na pomoc rodiné). Format se tak rozsitil daleko za
hranice obrazovky.

Ceska verze living history: DOVOLENA v PROTEKTORATU

Rok 2015 byl z hlediska vyroby reality TV v CT tspésny, kromé CTyk v ToMm 3 se do vysi-
lani dostavaji dalsi dva klicové porady: tim prvnim je namét vzesly z TPS publicistiky
a dokumentdrni tvorby Lenky Poldkové, DOVOLENA v PROTEKTORATU.' Jednd se o do-
cu-reality,”” pfendsejici protagonisty do Zivotnich podminek, jaké panovaly v ¢eskych ze-
mich v letech existence protektoratu Cechy a Morava (1939-1945). Cilem projektu bylo
dle slov tviircti ovérit, zda soucasna ceska rodina dokaze obstat v situacich, v nichz se oci-
tali jejich predci.*” Docu-reality forméty jsou s docusoapy Casto zaménovany a termin
jako takovy byval akademiky zavrhovan pro svij neologismus. Mezi obéma formaty je
nicméné nékolik rozdild. Docu-reality format neni ¢asosbérny dokument. Ve se v ném
musi odehrat v sevienéj$im case v situacich ptimo pred kamerou. U tohoto formatu plati,
ze delsi ¢as nataceni dalsi (lepsi, vyhrocenéjsi) situace neptinese. Velmi zjednodusené fe-
¢eno, se jednd o formaty, které spoji nékolik aktért a nuti je (na rozdil od docusoap, kde je
sledujeme v prirozeném prostredi) zit podle toho, co uréuje scénar.

DoOVOLENA v PROTEKTORATU patii do docu-reality living history, tedy poradi, ve kte-
rych si ucastnici vyzkousi zivot svych predkd. Format se poprvé objevil v roce 1999 v Bri-
tanii v programu BBC 1900 Housk. Obrovsky tspéch u divaki i odborné kritiky vedl ke

45) V roce 2018 CT odvysilala dokonce 4. fadu (opét na CT1 ve stiedu od 21:00).

46) Nékdy uvadéna pod nazvem DOVOLENA VE STARYCH CASECH, ktery je platny pro cely cyklus, v piipadé dal-
$ich pokracovani. Tento zastfesujici nazev je i jakymsi ,krycim nazvem® z obdobi konkurzu na prvni fadu,
kdy tviirci zimérné zatajovali fakt, do jaké doby bude porad zasazeny.

47) Platnymi jsou oba pouzivané terminy: docu-reality i docureality.

48) Projekt je volné inspirovan obdobnymi zahrani¢nimi forméty (napf. SCHWARZWALDHAUS 1902, WARTIME
FarM a dalsi), nejedna se vSak o konkrétni adaptaci piejatého formatu.

49) O poradu. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/porady/10871520054-dovolena-v-protektoratu/>,
[cit. 22. 6.2019].
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vzniku dal$ich podobnych poradi — v drtivé vétsiné byly a jsou i nadale vysilany televi-
zemi vefejné sluzby. Podstatou living history je pfemisténi skupiny vybranych lidi (¢asto
rodiny, pratel) do ur¢ité historické situace, v niz maji obstat s prostredky, které méli tehdy
lidé k dispozici. Soucasné jde ale i o sociologicky experiment — je mozné u soucasniki,
kteti védi, ze jde jen o simulaci, vyvolat podobné pocity, jaké prozivali lidé v dané dobé?
Tento aspekt ¢asto zavisi na tom, jak peclivé je format pripraven. Tyto potady se skladaji
v podstaté ze tfi zakladnich prvka — z precizni rekonstrukce dobovych realii, ze simulaci
pro danou dobu typickych situaci a soutézniho principu, ktery je hlavni motivaci Gc¢astni-
k.3 Zatimco s prvnimi dvéma prvky je spojena edukativni ¢ést poradu — nékdy komen-
tuji pribéh odbornici (historici, sociologové), jindy jsou graficky ¢i pomoci archivnich
materidlt pfipominany dilezité okolnosti, uddlosti atd., prvek treti je pro diviky méné
podstatny — analyzy toho, jak publikum tyto potady ptijima, ukazuji, Ze pro né neni pod-
statné, zda protagonisté v soutézi uspéji, ¢i nikoli (je to tedy predev$im motiva¢ni prvek
pro protagonisty), ale moznost zvazovat, zda by se ve stejné situaci chovali podobné, 1épe,
hiafe ¢i jestli by vitbec obstali. Dilezity je i rodinny princip — kromé poznévani historie se
provétuji i rodinné ¢i skupinové vztahy (z tohoto hlediska proto byva narace docu-reality
¢asto pripodobiiovana k docusoap). Jak novy format na obrazovkach CT vlastné pojme-
novat, nevédéla zpocatku ani ¢ekd média, kdyZz opakované pouzivala obecné oznaceni re-
ality show.>?

Potad se potykal s podobnym typem problémii jako Ctyk1 v Tom — i tady se CT roz-
hodla investovat do formatu, na ktery nebyli zvykli ani divaci, ani sami tviirci. Na stran-
kach poradu se tak objevuji texty a pfispévky, které format zasazuji do kontextu a diva-
kéim vysvétluji princip, jak vznikal a jak funguje. Lenka Polakovd, kreativni producentka
projektu, se o ném vyjadrila nasledovné:

DOVOLENA v PROTEKTORATU je prvni historickou docureality v ¢eskych televizich.
[...] Neni vsak jen zabavnou hrou na minulost — v pribéhu celych osmi dila se
odehravé pribéh, ktery se skute¢né mohl stat. Inspiraci byly dobové kroniky, odbor-
ni poradci, historici. Divéci uvidi také unikdtni archivni zabéry vSedniho Zzivota
v protektoratu, uslysi autentické rozhlasové relace. Kromé historické sondy je to
také trochu psychologicka zkouska...

Rezisérka Zora Cejnkovd zduraziovala jako prednost formatu jeho autenticitu:

Klasickou reality show zndm hlavné ze zahrani¢i a nikdy meé vlastné nezajimala. Pro
tento projekt se ale hodi vyborné. Vzala jsem si z ni ty pfinosné prvky, napriklad

50) Milan Kruml o living history pro web Ceské televize. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/pora-
dy/10871520054-dovolena-v-protektoratu/8656-zanr-living-history-tv/>, [cit. 22. 6. 2019].

51) Srov. Dovolend v Protektordtu — ten strach ale nenapodobite. Dostupné online: <https://echo24.cz/a/
w2WijA/dovolena-v-protektoratu-ten-strach-ale-nenapodobite>, [cit. 22. 6. 2019]. Nebo Dovolend v Pro-
tektoratu — nova reality show Ceské televize. Dostupné online: <https://www.lupa.cz/galerie/dovolena-v-
-protektoratu-nova-reality-show-ceske-televize/i/206788/>, [cit. 22. 6. 2019]. Nebo Dovolena v protektora-
tu nepochopila smys] reality show. Dostupné online: <https://magazin.aktualne.cz/televize/dovolena-v-pro-
tektoratu-nepochopila-smysl-reality-show/r~ebb871c201c111e5b1d8002590604f2e/>, [cit. 22. 6. 2019].
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moznost umistit skupinu lidi do izolovaného mista a mit technicky moznost natcet
po urcitou delsi dobu jejich autentické reakce na urcité udalosti. Pravé autenticita je
na reality show skute¢né zajimavd. Docureality mi déva jako filmafce moZnost pra-
covat s psychikou realnych lidi, nikoliv herct.

Druhou komplikaci bylo programové nasazeni, DOVOLENA v PROTEKTORATU byla
jednim z piispévki Ceské televize k 70. vyro¢i konce 2. svétové valky, a proto program
vsadil na netradi¢ni vysilani. VSech osm dild odvysilal mezi 23. kvétnem az 13. cervnem
(tedy v obdobi okolo vyroci) kazdou sobotu, ttery a ¢tvrtek na CT1 ve 20:00. Cesta k cilo-
vému divakovi tak byla zna¢né komplikovand a problematicka. Existuji dva typy progra-
mového planovani, které televize obvykle vyuzivaji: a) snazi se vypéstovat u divaka navyk
na pravidelné sledovani tim, Ze potrad opakuji ve stejném programovém okné, aby védél,
kdy a kde jej najde; b) snazi se nalakat na jednorazové vyjime¢né eventy a sazi na exkluzi-
vitu. DOVOLENA v PROTEKTORATU byla tim druhym, méné ¢astym pripadem, ¢imz na
jednu stranu oslovila pravdépodobné $irsi spektrum divéki soustfedici se na zminéné vy-
ro¢i, nicméné si nedokdzala divdka ,vychovat® k pravidelnému sledovani v tak kratkém
horizontu.

Televize do netradi¢niho projektu vkladala velké nadéje. Milan Fridrich vyzdvihoval
autenticitu a spolupraci s odbornymi poradci a historiky, kteti zodpovidali za faktickou
spravnost prostiedi, dobovych redlii a prostfedi.

Jsem presvédcen, ze vyznamnym tkolem televize vefejné sluzby je priblizovat histo-
rické udalosti, zasazovat je do kontextu a ukazovat jejich dopad na Zivot béznych
lidi, a to nejen prostiednictvim dokumentarnich, publicistickych a zpravodajskych
formatd, ale také skrze inovativni a experimentalni televizni tvary, jako je tfeba pra-
vé historickd docureality.*?

Nicméné televizni kritika formdt nepfijala bez vytek. Jako hlavni nedostatek bylo vy-
tykdno nepochopeni formatu a z toho plynouci velmi pomalé tempo bez akce, kdy epi-
zody ztstaly sestfihany predev$im z mezi¢asu, béhem néjz se nic nedélo, a ucastnici jen
komentovali to, co se uz udédlo. DOVOLENE v PROTEKTORATU pak dle kritiky chybélo po-
myslné strzeni pretvarky a sebekontroly, abychom ve vyhrocenych a kritickych situacich
poodhalili pravou tvar aktérti. Neméné zavaznym problémem pak byla patrna scenaristic-
ka priprava, ktera nedavala aktéram prili§ prostoru pro skute¢né reakce a vmanévrovala je
do pfedem ptipravenych déjovych linek.”

52) O poradu. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/porady/10871520054-dovolena-v-protektoratu/>,
[cit. 22. 6. 2019].

53) Martin Svoboda, Dovolena v protektoratu? Malo ponizeni a moc Hitlera. Dostupné online: <https://maga-
zin.aktualne.cz/televize/dovolena-v-protektoratu-nepochopila-smysl-reality-show/r~ebb871c201c111e5b-
1d8002590604f2e/>, [cit. 22. 6. 2019]. Srov. Mirka Spacilova, Uvod Dovolené v protektordtu ptipomind
spise agroturistiku. Dostupné online: <https://www.idnes.cz/kultura/film-televize/dovolena-v-protektora-
tu-recenze.A150522_123235_filmvideo_ts>, [cit. 22. 6. 2019]. Srov. Marcel Kabat, Misto osvéty absurdni
fragka. Dovolena v protektordtu jako exhibice trapnosti. Dostupné online: <https://www.lidovky.cz/kultura/
misto-osvety-absurdni-fraska-dovolena-v-protektoratu-jako-exhibice-trapnosti.A150615_104503_In_kul-
tura_hep>, [cit. 22. 6. 2019].
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rovr

Navzdory zjevnému selhani, u kritické obce si porad drzel vysoka ¢isla sledovanosti,
prvni dil vidélo 518 tisic divaka® a uspéch pro televizi znamenalo piedevsim ziskané
2. misto na Creative Forum EBU v Berliné pro ptivodni origindlni namét, coz se jinému
reality TV formatu doposud nepodatilo. Neni proto prekvapenim, Ze v roce 2018 CT od-
vysilala pokracovani, tentokrat pod ndzvem DOVOLENA V ERE PARY, nicméné jiz v pravi-
delném vysilacim okné a bez nédvaznosti na specialni vyrodi ¢i historickou udalost. Prin-
cip soutéze v druhé radé se o néco proménil — nyni nebyli soutéZici rodina, ale nékolik
uzavrenych skupin, které souperily mezi sebou vzajemné v prostiedi tovarny. Provedené
zmény formatu nijak zasadné uspéch poradu neovlivnily, ziistal odvysilan bez vyraznéj-
$ich reakci publika ¢i kritiky, v podstaté bez ohlasu. V prvni radé tedy televize kladla vét-
$i diraz na vefejnopravnost — tviirci si vybrali velmi specifické obdobi narodnich déjin
a cely porad asociovali s vyznamnym vyro¢im. Zamérem tedy byla snaha vytvotit novy
format ke konkrétni udalosti. Pfi tvorbé druhé rady uz hrala roli forma poradu — nebyla
potteba zadného vyroci nebo specidlni udalosti, vybrala se jednoduse divacky atraktivni
doba, ve které se nijak vyraznéji nereflektovaly narodni déjiny, a posilil se naopak soutéz-
ni princip. Otdzkou ziistava, zda to byla pro televizi spravna volba.

Ceska verze socialniho experimentu: ZLATA MLADEZ

Tietim vyraznym reality TV projektem Ceské televize z roku 2015 se stala docu-reality
Z1rATA MLADEZ TPS multizdnrové tvorby Kamily Zlatuskové, ve které se pétice mladych
Cechii z velkomésta mus{ vyrovnat se Zivotem, na ktery nejsou zvykli — s ndro¢nou ma-
nualni praci fezniki na jatkdch, stanou se obyvateli Chanova, u¢astniky armadniho kurzu
preziti, rolniky v ¢eské vesnici v rumunském Bandatu a o$etfovateli v domové duchodct.
Inspiraci byl tviirciim britsky formdt BLooD, SWEAT AND ...,** jak ostatné oteviené pfi-
zndva ve své disertaci sama Kamila Zlatuskovd.”® Oproti britskému formatu v§ak museli
tviirci ustoupit z nakladnych zahrani¢nich cest a format zcela logicky lokalizovat na do-
maci prostredi. Diky diserta¢ni praci Zlatuskové mame jedine¢nou moznost nahlédnout
do vzniku reality TV formatu a zrekonstruovat, jak tvirci o celém projektu uvazovali.

Zlatuskova uvadi, Ze pro ni a jeji skupinu byl zasadni rok 2010, kdy Mezinarodni festi-
val dokumentarnich filmt v Jihlavé otevtel programovou sekci reality. TV pro ,,nové tele-
vizni formaty a aktualni podoby zkfizenych zanr, jako jsou docudrama, docusoap, reali-
ty show nebo mockument“? Podobé jako Alena Miillerova v ptipadé CryRi v Tom
vyzdvihuje tedy dulezitost vzdélavani filmovych a televiznich profesionalii v oblasti no-
vych formata.

54) Barbora Pankova, Dovolena v Protektoratu. Ten strach ale nenapodobite. Dostupné online: <https://echo24.
cz/a/w2WjA/dovolena-v-protektoratu-ten-strach-ale-nenapodobite>, [cit. 22. 6. 2019].

55) Zakladem byla skupina mladych Briti z dobfe situovanych rodin, ktefi elili realité konzumniho svéta.
V nékolika sériich se postupné podivali na praci skrytou za dovazenym jidlem (BLooD, SWEAT AND TAKE-
WAYS), praci v pramyslu v rozvojovych zemich (BLoop, SWEAT AND LUXURIES) nebo zékulisi médniho prii-
myslu a znacek (BLOOD, SWEAT AND T-SHIRTS).

56) K. Zlatuskovd, c. d., s. 83.

57) Reality.TV. Dostupné online: <http://www.ji-hlava.cz/>, [cit. 22. 6. 2019].
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Diky Zlatuskové miizeme zrekonstruovat zptisob smysleni o poradu. Britsky format
BLOOD, SWEAT AND ... je inspira¢nim zdrojem, ze kterého tviirci ¢erpali. Dramaturg Du-
$an Mulicek vytvoril na zakladé spole¢nych tuvah a debat ndmét s nazvem Slzy a mozoly,
ktery se zaobiral socialnimi rozdily mezi velkoméstem a venkovem s tim, Ze protagonisty
meéla byt tzv. bohata mlddez z hlavniho mésta, kterd bude postupné navstévovat prostredi,
jez z ruznych diivodu ostfe kontrastuji s jejich Zivotnim stylem.’® V pivodnim ndmétu
méla vybrana mlddez postupné po dobu péti tydnt zit v nejchudsich regionech CR, které
trpély vysokou nezaméstnanosti a nizkou socialni urovni — §lo tedy o zfejmy pokus pou-
kazat na dlouhodobé spolecenské problémy. Nicméné jak se v pribéhu vyvoje ukazalo,
mnohem efektivnéjsi bylo ustoupit ze zacileni na konkrétni regiony a sousttedit se na spe-
cifi¢téjsi prostredi (domov dichodct, ghetto, jatka).

Z1LATA MLADEZ se nakonec stala nejvétsim riskem CT — formét konzervativnimu di-
vakovi az prili§ pfipominal bulvarni show komer¢nich televizi. A neni se ¢emu divit, uz
z propagac¢nich materiala byla patrna jista mira bulvarizace, anotace poradu je uvozena
slovy: ,,Prazské zlata mlddez poznava, jak vypadaji Zivoty ostatnich Cechd. Pét rozmazle-
nych mladych lidi z velkomésta [...].“*” Bez hlubsi analyzy a divdcké zkusenosti se porad
neprezentuje jako vefejnopravni format.

Tvurci vSak piipravu socidlniho experimentu nepodcenili. Zlatuskova si uvédomuje
dalezitost spravného castingu, tviréim principem vybéru nebylo jejimi slovy hledani
apriori atraktivnich respondentd, ale pokus nalézt lidi, u nichz odtrzeni od reality ceské
majoritni spole¢nosti neni chronicky stav, ale do¢asny handicap zpiisobeny determinaci
prostfedim.®” Na prvni pohled se tak divikovi mohlo jevit, Ze vybrani aktéfi jsou v pota-
du predevsim pro smich, avsak pri peclivém sledovani zacalo vychazet najevo, ze kazdy
z nich béhem poradu prosel uréitym osobnim vyvojem a diky nav§tévé nového prostredi
zpétné sebekriticky hodnotil sviij obraz. Podarilo se tedy splnit zakladni pravidlo social-
niho experimentu.

Z jednani tvir¢iho tymu okolo Zlatuskové je patrna obeznamenost se zahrani¢ni tvor-
bou i védomi hranic a moznosti docu-reality formatu:

ZLATA MLADEZ s sebou samoziejmé zamérné prindasi také kontroverzni témata, ten-
to atraktivni format by mél divaky bavit a zaroven jim nabidnout i silny impulz
k premysleni. Je na publiku, aby posoudilo, co si mladi protagonisté z nataceni vza-
li, zda je ta zkusenost nékam posunula. My jsme presvédceni, Ze se rozsirily obzory
kazdému z nich. Zamérem autora projektu bylo nejen vytvorit potad, ktery je zabav-
ny, nenudi a je tim, jak je vymyslen a natocen, srovnatelny s formaty, které to¢i pres-

tizni televizni produkce ve svété, ale ktery zaroven nese zavaznéjsi poselstvi pro toho,
kdo bude chtit nad véci vic pfemyslet.®)

58) K. Zlatuskovd, c. d., s. 84.

59) O poradu. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/porady/10718483769-zlata-mladez/>, [cit. 22. 6.
2019].

60) K. Zlatuskova, c. d., s. 86.

61) O projektu. Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/porady/10718483769-zlata-mladez/8814-o0-
-projektu/>, [cit. 22. 6. 2019].
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ZLATA MLADEZ byla programové zatazena ve stfedu od 21:30 (podobné jako treti série
Cryki v Tom) na CT1 a dosahla vysokych ¢&isel sledovanosti, prvni dil zhlédlo 452 tisic di-
vaki.®? Porad byl Siroce reflektovin v médiich i na socidlnich sitich, o coz §lo tviircim
predevsim. V hodnoticich textech novinari psali o ,,zvracené televizni zdbavé s presa-
hem“® nebo to, Ze ackoli jde ,,spi§ 0 zdznam zdzitkové tour nez konfrontace riiznych své-
td, je [ZLATA MLADEZ] asi to nejzajimavéjsi, co letos CT vysilala z vlastni produkce.*

ZLATE MLADEZI se podatilo na nékolika urovnich dokézat, ze podobny typ formata
na verejnopravni obrazovky patfi. Jednak se na nejzdkladnéjsi drovni otevielo nékolik
aktualnich problémi (vysoka nezameéstnanost, nizké mzdy), dale tviirci pracovali s raso-
vymi predsudky (zapojeni do Zivota v chanovském ghettu), s mezigenera¢nimi predsudky
(prace v domové duchodctr) ¢i etickymi otdazkami (jatka). Ackoliv vybrani protagonisté
byli pravdépodobné vétsiné divaka vzdaleni zptisobem jejich Zivota i prosttedim, ze kte-
rého vychazeli, pravé diky jejich kontroverznimu ptijeti platilo srovndni ,,ja bych se zacho-
val na jejich misté lépe/jinak®.

Format se umistil na osmém misté na Creative Forum EBU v Berliné (ve stejném roc-
niku jako DOVOLENA v PROTEKTORATU), televizni profesiondlové jej ocenili pro kreativi-
tu i originalitu. I diky tomu se ZLATA MLADEZ stala pro televizi natolik uspésnou, ze v roce
2018 vznikla druha fada pod ndzvem ZLATA MLADEZ 2. V ni se nova skupina aktérti ocit-
la napriklad mezi bezdomovci, po britském vzoru odjela zkusit praci v tovarné na boty
v Indii nebo zakousela nelehkou cestu, kterou musi projit imigranti z Afriky do Evropy.

I tady, podobné jako u predchozich dvou formati dochazi mezi sériemi k vyvoji. Za-
timco u prvnich fad se tviirci s formaty uéili zachdzet, ve druhych se snazi divakovi nabid-
nout to nejlepsi a ptidat novou formu presahu. Ve CTYRECH v TOM tviirci opustili snadné
prvoplanové stereotypy a predstavili silnéjsi osobni ptibéhy hrdinek (coz je ostatné nejsil-
néj$i strankou docusoap). Mezi DOVOLENOU V PROTEKTORATU a DOVOLENOU V ERE
PARY zase tvurci ustoupili od sledovani jedné rodiny, ktera viceméné neméla v soutéznim
charakteru poradu zadného soupere a pfedem byla urcena k vitézstvi. V DOVOLENE V ERE
PARY se tak pro posileni divacké atraktivity navysil pocet soutéznich tymd. ZLATE MLADE-
71 byla vy¢itana povrchnost a jemnd bulvarizace, druha rada proto odkryvala jesté hlubsi
celosvétové problémy — bezdomovectvi, détskou praci nebo uprchlickou krizi. Vsechny
tri formaty tak prosly vyvojem sméfujicim k obsahu lépe odpovidajicimu vefejnopravni-
mu médiu.

Zavér
Tt zminéné ptipadové studie potadét CTYRI v TOM, DOVOLENA v PROTEKTORATU a ZLA-

TA MLADEZ predstavily tfi konkrétni polohy reality TV, jez CT po prechodu na systém
TPS ve své ptivodni tvorbé zacala vyrabét — jednalo se do té doby o témér nevyzkousené

62) K. Zlatugkova, c. d., s. 92.

63) Martin Svoboda, Zlatd mlddez poznava krutou realitu. Zvracena televizni zdbava md zajimavy presah.
Dostupné online: <https://magazin.aktualne.cz/televize/glosa-zlata-mladez-se-snazi-vymanit-zeskatulky-
-stejne-jako/r~1dfc29dc8ceel1e59772002590604f2¢e/>, [cit. 22. 6. 2019].
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forméty docusoap, living history a docu-reality. Z hlediska originality nelze hovofit o od-
vaznych experimentech. Docusoap, living history i docu-reality plati za reality TV, jezZ na
rozdil od jinych formatti (kontejnerové show jako Bic BROTHER, soutézni porady plné in-
trik mezi soutézicimi jako HOTEL PARADISE aj.) nejsou ptiadaptaci pro vefejnopravni mé-
dium tolik komplikované, jelikoZ se komerénosti a prvoplanové zabavé témér vyhybaji.
Docusoap vychdzi z tradice observa¢nich dokumentu a fes$i socidlni témata, podobné jako
bézné verejnopravni dokumenty ¢i dokumentarni cykly. Living history pracuje s historii
naroda a videdlnim ptipadé se opira o realné udalosti a fakta, ¢imz divaka soubézné se za-
bavou vzdélava. Docu-reality pak pracuje se zachycenim dne$niho svéta a oteviranim ak-
tualnich spolecenskych témat. VSechny tfi reality TV tak vefejnopravni sluzbu naplnuji jiz
z podstaty svych zdkladnich principt. Zvolena témata byla vzhledem k nezkusenosti ve-
pracuji s predpokladem, Ze témér kazdého se néjakym zptisobem dotyka téma porodu
(minimalné vétsiny Zen, ale i muzi, ktefi se stanou otci). DOVOLENA Vv PROTEKTORATU
pak reflektuje jedno z nejsilnéjsich a nejcitlivéjsich obdobi narodnich déjin. ZLATA MLA-
DEZ primdrné zachycuje generaci dne$nich dvacatniku a jejich odtrzeni od redlného své-
ta, stejné dilezitd jsou vSak i témata vyplyvajici z prostredi, kde se mladez ocitne (etika
chovu a porazky dobytka, otazka dustojného stari a umirdni ve starobinci, zivotni pod-
minky ve vylouc¢eném ghettu). Zakonem zfizena a politiky jmenovanou radou rizena te-
levize jiz dnes nepredstavuje monopolni zdroj vizualni osvéty a potéseni. Konkurence
v podobé soukromych televizi, internetu a vSech dalsich zdrojti zabavy a vzdélavani zpu-
sobuje, Ze ¢as vénovany divakem vefejnopravni obrazovce klesa. Reality TV je zpiisob, jak
se tento jev miiZe televize pokouset odvratit ¢i zmirnit. Na rozdil od komer¢nich televizi
vSak svou strategii zakladd na dvou vychodiscich: a) jakkoliv je reality TV atraktivni ob-
last tvorby, pridand hodnota a edukativni rozmér musi pfevazovat nad zabavou, b) vetej-
nopravnim divakem je cely narod, logickym fesenim je tak prizptisobit program pozadav-
kéim rozmanité a velké skupiny. Alespon se to tak na prvni pohled jevi.

Avsak prizptisobovat program pozadavkiim vsech je dost problematické (uz jen snaha
definovat si, kdo jsou vlastné ,ti vSichni”, ztroskotava na nékolika neznamych). Vyjit vstiic
dnesnimu fragmentarnimu publiku jde pouze vytvarenim stejné fragmentarné cileného
obsahu. Namisto jednoho $irokoprofilového potadu by CT méla nabizet vétsi mnozstvi
uzkoprofilovych — tj. podporovat diverzitu programu a nesoustredit se na nejasnou sku-
pinu, nybrz vybirat si skupiny mensf a tvofit pro né. Diverzitu svého publika prozatim CT
prilis nefesi, a to z riznych dtivodd, spojenych naptiklad s malym trhem ¢i s ndro¢nosti fi-
nancovani tolika poradi. Osvédcenou strategii, jak reality TV i nadale rozvijet, je: a) vznik
silného programového a vyvojového konceptu kombinujiciho zasadni zahrani¢ni akvizice
s pivodni tvorbou, b) vyvaZenost mezi vefejnopravnosti a zabavou, ¢) zohlednéni diverzi-
ty soucasného publika. Pokud se CT podati udrzet mezi témito tfemi aspekty rovnovéhu,
je pravdépodobné, Ze se na obrazovkach CT budeme s reality TV setkévat Castéji.

Katetina Sardicka (1991) je studentkou oboru Teorie a d&jiny filmu a audiovizudlni kultury na
FF MU, zabyva se novymi televiznimi formaty a zanry. Sou¢asné pracuje jako dramaturg v Ceské te-
levizi. (Adresa: katerina.sardicka@gmail.com).




86  Katefina Sardické: Jak vefejnopravni televize experimentuje s reality TV

Citované porady

100 Greatest Britons (BBC, 2002), 1900 House (Channel 4, 1999), Big Brother (Tien, 1999), Big Bro-
ther (T'V Nova, 2005), Blood, Sweat and Luxuries (BBC Three, 2010), Blood, Sweat and Takeaway
(BBC Three, 2009), Blood, Sweat and T-shirts (BBC Three, 2008), Cash Cab (ITV, 2005), Cesko hledd
Superstar (TV Nova, 2004), Cesko Slovensko md talent (TV Prima, 2010), Cty#i v tom (Ceska televi-
ze, 2013), Ctyﬁ v tom 2 (Ceska televize, 2014), Ctyﬁ v tom 3 (Ceska televize, 2015), Dovolend v éfe
pary (Ceska televize, 2018), Dovolend v Protektordtu (Ceska televize, 2015), Farmdi hledd Zenu (TV
Prima, 2010), Hotel Paradise (Prima, 2012), Chcete byt miliondrem? (TV Nova, 2000), Letecké kata-
strofy (Mayday, Discovery, 2003), MasterChef (TV Nova, 2015), Navzdy svoji (Ceska televize, 2013),
Nejvétsi Cech (Ceska televize, 2005), Neuvétitelné ptibéhy (Amazing Stories, NBC, 1985-1987), Pop
Idol (ITV, 2001), Prostfeno! (TV Prima, 2010), Ptdcata (Ceska televize, 2010), Robinsoniiv ostrov
(TV Nova, 2017), S kucharem kolem svéta (Les Nouveaux Explorateurs, Canal+, 2007-2014), Schwarz-
waldhaus 1902 (SWR, 2002), StarDance... kdyz hvézdy tanci (Ceska televize, 2006), Strictly Come
Dancing (BBC, 2004), Taxik (Ceska televize, 2008), Utajeny $éf (TV Nova, 2018), Valo Vildg (RTL,
2002), Vecernitek (Ceska televize, 1965-), The Voice Cesko Slovensko (TV Nova, 2012), Vymeéna
manzelek (TV Nova, 2003), VyVoleni (TV Prima, 2005), Wartime Farm (BBC Two, 2012), Who
Wants to Be a Millionaire? (ITV, 1999), X-Diaries (RTL 2, 2010-2015), Zlatd mlddez (Ceska televize,
2015), Zlatd mladez 2 (Ceska televize, 2018), Zlati hosi (TV Nova, 2010), Zvldstni znameni touha
(Ceska televize, 2015).



ILUMINACE Roénik 31,2019, & 2 (114) CLANKY K TEMATU 87

SUMMARY

How Public Television Experiments with Reality TV

Katefina Sardicka

Public service stipulations include the provision of content that informs and educates, helps imag-
ine the nation, enriches the lives and culture of its citizens. Reality TV is one of the most growing,
vivid and controversial genres in the contemporary TV broadcasting from popular culture, sports,
lifestyle to arts or minorities. It’s genealogy comes from documentary films, but today it is consid-
ered the bottom of the TV industry when compared to the artistic documentary film. But how has
this trend of reality TV impacted on public service broadcasting? This article focuses on Reality TV
produced by Czech public service television (Ceska televize, hereafter CT), the biggest (and only
one) public services broadcaster in Czech Republic. The article focus on three examples: docusoap,
living history a docu-reality. Research for this article is based on author’s experience as a dramatur-
gistin CT.

kli¢ova slova: reality tv, televize, Ceskd televize, nové formaty, televizni porady

keywords: reality tv, television, Czech Television, new formats, television programming
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Jifi Anger

Found footage efekt

Digitdlni KiiZenecky a prasklina filmového média

Filmy pretrvavajici v kolektivni paméti, aniz by je nékdo doopravdy vidél. Efemérni za-
blesky, jez se zjevi tu v kompilaénim dokumentu,” tu ve vzpominkovém stiithovém po-
tadu,? tu v povinné reportazi Ceské televize k narodnimu jubileu. Jan K¥izenecky ptisobi
jako prazdny signifikant: v narativu ,bdje¢ného muze s klikou®, ktery ,polozil zaklady
k déjindm ceské kinematografie®,® jsou konkrétni vlastnosti jednotlivych film podruz-
né — jako by jejich hodnota spoéivala pouze v piedzvésti véci pistich.? Svabovo zmatené
dostavenicko, rvacka vystavniho parkate a lepice plakatd, plavci skakajici do vodni laz-
né... dokola opakované ikonické momenty, obehravané za slovniho doprovodu moud-
rych starych muzii a bez potfebnych souvislosti s konkrétnimi (byt fragmentérnimi) dily.
Dokonce neni bran v potaz ani fakt, Ze tyto ukazky pochazeji z kopii vzniklych v pozdéj-
$ich generacich, které jsou ptivodnim filmovym materidliim v mnohém odcizené.” Sta¢i
jen zminit slovo ,,pritkopnik®, naladit honky tonky pidno a nostalgicky se dojimat, jak se
nam ta ¢eska kinematografie hezky vyvinula. ,,Diky, pane Ktizenecky*...

V roce 2019 jsou véechny dochované filmy Jana KtiZzeneckého z let 1898-1911 zpfti-
stupnény v digitalni podobé (DVD, Blu-ray a DCP).® Zd4lo by se, ze ucelené ,,Dilo“ prv-

1) Z dokumentt vénovanych ptimo Janu Ktizeneckému lze jmenovat snimky JaN KRiZENECKY (Bohumil Ve-
sely, 1968), PRAHA JaNa KRiZENECKEHO (Miro Remo, 1981) ¢i JaAN KRiZENECKY (Vojtéch Trapl, 1983).
Z dokument, jez skrze Ktizeneckého rdmuji historii ¢eského filmu, jde zminit naptiklad film Diky, PANE
KRiZENECKY (Oleg Reif, 1978) nebo OD ATRAKCE K FILMOVEMU UMENT (Neznamy autor, 198?).

2) HLEDAN{ ZTRACENEHO ¢asu (Pavel Vantuch, 1991-dosud), konkrétné napt. dil ,,Prvni Cech s klikou” (1993).

3) Tato oznaceni konkrétné pochdzeji ze sttihového dokumentu PRAHA JANA KRfZENECKEHO o KtiZzeneckého
fotografické tvorbé, podobné fraze vSak obsahuje takika jakykoli ti$tény ¢i audiovizudlni materidl ke
Ktizeneckému.

4) Viz naptiklad slova Jaroslav Broze o ,,primitivnich a naivnich kinematografickych vytvorech® Jaroslav Broz,
Na prahu jubilejniho roku naseho filmu. Film a doba 4, 1958, ¢. 2,s. 78.

5) Vice viz Jeanne Pommeau - Jifi Anger, The Digitization of Jan Ktizenecky’s Films. Iluminace 31, 2019, ¢. 1,
s. 104-105 nebo Anna Batistov4, Neviditelné okraje — Sirokothly format v ¢eské kinematografii. In: Lucie
Cesalkova (ed.), Zpét k ceskému filmu. Praha: NFA 2017, s. 320.

6) 'V planu je rovnéz distribuce film na VOD.
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niho ¢eského filmového reziséra bude kone¢né k dispozici véem. Kritické vydani Narod-
niho filmového archivu vsak digitalizovany korpus ramuje jako nejasné uchopitelny,
obtizné ¢lenitelny a obecné ,,nesamoziejmy“” Nejenze se musi pocitat s &ésti ztracenych
¢i znic¢enych snimkd, ani u prezivsich pocinti neni mnohdy jasné, co jsou za¢. Vsechny
snimky jsou v HD (ptipadné i Full-HD, 2K a 4K) rozli$eni, a pfece neni vzdy zfetelné, co
se v obrazech déje — vSude natrzend okénka a perforace, bakterie a plisné ulpivajici na po-
vrchu, horizontédlni a vertikalni tres, dokonce i zlutooranzové zbarveni neznamého ptvo-
du. Obsahové jde ¢asto o podobné utrzky, jaké bylo zvykem vidat v kompilacich a striho-
vych pofadech, nicméné nyni i pfi své netplnosti existuji samy za sebe, coby digitalni
soubory, které mohou vyjevit své formalni a materialni zvlastnosti a vstupovat do prire-
zovych, ne zcela predvidatelnych spojeni. Jako by digitalizace v mnoha ohledech ptinesla
jesté vétsi zmatek, neptehlednost, ktera je ovSem pottebna, nebot nuti (re)formulovat teo-
retické a historické otazky spjaté s pocatky (nejen) ceské kinematografie, jejich material-
né-technickym ukotvenim i kulturnim obéhem.

V prvni fadé je dilezité pojmenovat medialni status vzniklych utvart. Filmova restau-
ratorka Narodniho filmového archivu Jeanne Pommeau v pfipadé tohoto projektu zamér-
né nehovorti o digitdlnim restaurovani, zejména z dtvodu, ze digitalni retuSovani by
u mnoha poskozenych ¢i nestabilnich materialt mohlo vést k nezddoucimu vytvareni fil-
mi ,,nanovo’, potazmo k upozadéni jejich pivodni analogové materiality.® Tato distinkce
je stéZejni, protoze jasné vyjadtuje zamér zviditelnovat, a nikoli zahlazovat obrazové ,,de-
formace’, které bud vychazely z dispozic kinematografu a filmového materialu zakoupe-
nych od brati{ Lumiért,” nebo zkratka nebyly odstranitelné bez radikdlniho pfetvareni
snimki. V tomto sméru se digitalni KfiZzenecky navraci zpét k analogu, av$ak v ponékud
odli$né podobé, nez jakou zname z velké ¢asti zvefejnovanych ,,archivnich zabéra“ (a ko-
neckonct i duplikatti ze zminovanych kompilaci). Pfekopirované originalni negativy
a pavodni filmové kopie, v analogové formé jiz nezptisobilé k promitdni,'” totiz nejevi jen
obvyklé znaky starnuti. Ryhy, zaprseni, necistoty a jiné signifikanty archivnich zabérti ¢as-
to uvolnuji misto vyraznéj$im aktériim, tektonickym dtvardm a vychylujicim otfesiim,
které zasahuji i do figurativnich vyznami a estetickych uc¢inki jednotlivych filmt. Vzni-
kaji tak nové, hybridni artefakty, formované vyspélou digitalni technologii, ov§em zanese-
né priznaky davné, ne-lidské materiality.

P1i vsi fascinaci materialni degradaci, ne-lidskymi aktéry a abstraktnimi obrazci nesmi
ustoupit ze zretele, Ze s digitalizaci se dilu Jana Kfizeneckého déji divné véci i po strance

76 Iy

»nemateridlni*. Existence 24 Ki{Zeneckého snimka' v digitdlnim prostoru bez vétsich

7) Jifi Anger, Nesamoziejmé dilo prikopnika ¢eské kinematografie. In: Tyz (ed.), Filmy Jana K¥izeneckého /
The Films of Jan K¥izenecky. DVD/BD Brozura. Praha: NFA 2019, s. 3.

8) J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 106-107.

9) Tuto skute¢nost potvrzuje lumierovska perforace (jeden kulaty otvor po kazdé strané namisto standardnich

Ctyfech) a také faktury od Lumiérti dochované v Narodnim technickém muzeu. Vyjimku tvofi snimek

PoMmNiK FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM (1911), ktery byl jiz nato¢en na material se ¢tyfmi per-

foracemi. Tamtéz, s. 105.

Nemoznost promitat Kfizeneckého filmy v pivodni podobé prameni nejen z poskozeni, ale pravé i z exis-

tence lumiérovské perforace. Jeanne Pommeau, Digitalizace Kiizeneckého filmii. Videokomentat. In: Jiti

Anger (ed.), Filmy Jana K¥iZeneckého / The Films of Jan K#iZenecky. DVD/BD. Praha: NFA 2019.

11) Snimky, u nichz se dochovala ptvodni kopie i originalni negativ, jsou prezentovany ve dvou podobach.
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pochybnosti prohloubi zminénou efemérnost prvnich ¢eskych filmi'? a ptivede je do
mnoha kulturnich okruhtl, v¢etné okruht potencidlné rizikovych.'” Z pohledu dalsiho zi-
vota Kfizeneckého materiali neni ovéem podstatné pouze zptistupnéni dél vice ¢i méné
erudovanému publiku, ale predev$im fakt, Ze se takto oteviraji vii¢i zméné, expanzi a pre-
znaceni.'" I ty nejbéznéjsi prehravade poskytuji rozhrani, jeZ umoznuji audiovizualni ob-
sah predélavat, coz je pro filmy z dob, kdy neexistovala prakticky zadna standardizace na-
taceni, zpracovavani ani promitani, obzvlasté prihodné. Ostatné i Ktizeneckého filmy byly
promitané rtznymi rychlostmi, nékdy i pozpatku, jako napiiklad ZOFINSKA PLOVARNA
(1898).19) Tento potencidl je mozné prevést do tviirdi manipulace s obrazy samotnymi —
zrychlovat, zpomalovat, priblizovat, oddalovat, zaostfovat, rozostfovat — a ze stfetu lid-
ského, filmového a pocitacového mysleni nechat vyvstat novy smysl. Kdyz se filmové utrz-
ky z Ktizeneckého pozustalosti zhmotni ve stfthacim softwaru, i nejjednodussi operace
mohou dat zrod neotfelému analytickému vhledu — nejen do formalnich nalezitosti fil-
mu, nybrz také do materidlni baze. Trhliny v obraze, netiplna ¢i polorozpadla okénka, ba-
revny rozptyl, tvafe postav prozrané mikroorganismy... vSe spousti strategie diference
mezi filmem-reprezentaci a filmem-materialem, filmem-projekei a filmem-paméti a pre-
devsim filmem-artefaktem a filmem-cirkulaci.

Digitalizace filmii Jana KtiZzeneckého tak dava vzniknout né¢emu, co Jihoon Kim do-
slova nazyva ,,hybridnim pohyblivym obrazem™ — formou neéistého obrazu, jez kombi-
nuje prvky a operace analogovych a digitalnich médii, aniz by popirala, Ze tyto prvky
a operace maji specificky analogovy ¢i digitdlni puvod.'® Prezentace ni¢ivych artefakt
z nitratové éry v bezprostfedné manipulovatelné digitalni podobé umoziiuje nejen druhy
zivot archivnich materidld, ale i zpétny pohled na dlouhodobé ontologické a epistemolo-
gické problémy filmového obrazu — at uz se tykaji materiality filmového média, indexi-
kalniho zaznamu skute¢nosti ¢i schopnosti zprostfedkovat trvani. S pfichodem masové
digitalizace nabyly tyto otazky ve filmové teorii opétovného vyznamu a silné rezonuji
dodnes, pricemz dochdzi ke stéle vétsimu priblizovani akademické filmové védy a archiv-
ni praxe.'” Mezi specifickou, dosud nezndmou povahou KiiZeneckého digitalizovanych

V ptipadé snimku VYSTAVN{ PARKAR A LEPIC PLAKATU (1898) potom existuji dvé verze s mirné rozdilnym
obsahem. V kolekci vydavané Narodnim filmovym archivem je tedy materiali celkem 32.

12) Efemérnost Ktizeneckého filmu lze v jistém smyslu chapat podobné jako v pripadé osvétovych kratkych
snimkil, o nichz v navaznosti na Uricchiovu koncepci efemérniho média hovorti Lucie Cesalkova. Lucie
Cesalkova, Atony vécnosti. Praha: NFA 2014, s. 34.

13) Narazim na mozna zneuziti k nacionalistickym ciliim, viditelna uz ve zminovanych kompilacich, ale také na
zneuziti komeréni ¢i marketingova.

14) Jak upozornuje Lev Manovich, v dne$nim internetovém prostoru ,nelze rozkliknout jakykoli medialni ob-
sah, aniz by se nam automaticky nenabizely cesty k jeho modifikaci®. Lev Manovich, Software Takes Com-
mand. New York: Bloomsbury Academic 2013, s. 153.

15) Meéla tim vzniknout iluze, Ze plavci vyskakuji zpét z vody. Vice viz napt. Katefina Svatonovd, Odpoutané ob-
razy: Archeologie ceského virtudlniho prostoru. Praha: Academia 2013, s. 108.

16) Jihoon Kim, Between Film, Video, and the Digital: Hybrid Moving Images in the Post-Media Age. New York:

Bloomsbury 2016, s. 34-35.

Vybérové napt. Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory, and the Digital Dark Age.

London: BFI 2001; Giovanna Fossati, From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition. Amster-

dam: Amsterdam University Press 2010; Jaimie Baron, The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual

Experience of History. London: Routledge 2013; Catherine Russell, Archiveology: Walter Benjamin and
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snimk a abstraktnimi, nékdy az prili§ povédomymi otazkami pohyblivého obrazu oviem
zeje jakdsi mezera, kterou by mohla zaplnit konkrétni tviir¢i teorie a praxe — takova, kte-
ra by byla vztazena (¢i vztahnutelnd) k obéma témto sféram.

K tomuto potfebnému premosténi bude vyuzit fenomén ,,found footage®. Obecnéji se
jedna o tvtréi postup zalozeny na opétovném vyuziti existujicich zabért v odlisném kon-
textu, jehoz ti¢elem je zpravidla objev novych ¢i dosud skrytych vyznami nebo proména
¢i prepsani vyznamu zavedenych.'® Pod touto definici si lze pochopitelné predstavit fadu
rtznych utvart a praktik, od kompila¢niho dokumentu pres surrealistické kolaze az po
vice ¢i méné podvratnou apropriaci (¢i prisvojeni), pricemz i tyto klasické techniky, pi-
vodné vymezené Williamem Weesem,' jsou v dnesni tvorbé do zna¢né miry provaza-
né.? Pro ucely této studie je vSak smérodatnd ,tranzitivita“ found footage, niterné sepéti
s ideou prechodu od ptuvodni funkce archivnich zabéru k funkei ,,nové“ Kuptikladu Paul
Arthur definuje found footage skrze reflexi distance mezi materidlnimi, technickymi
a pramyslovymi okolnostmi filmovani zarytymi v minulém obraze a okolnostmi pristup-
nymi filmafm v pfitomnosti.?” Spole¢nym jmenovatelem je tedy uréity posun, diferen-
ce nebo interval mezi pivodnim a hostitelskym, ktery muze docela dobte platit i pro
samotny prechod z analogového filmu na digitdlni.>? Kdyz v$ak toto vymezeni konfrontu-
jeme se zkoumanymi digitalizovanymi artefakty Jana Ktizeneckého, narazime na ztetelny
zadrhel — ackoli jde o zdanlivé typické archivni zabéry, materidlni deformace v nich do
reprezentovaného déni misty vstupuje natolik, Ze pripominaji zabéry jiz pretvorené. Co
vic, v mnoha pripadech nejsou tyto deformativni momenty zptisobené primarné stafim,
nybrz ptivodnimi dispozicemi filmovych materidlt a aparatu od bratf{ Lumiért. K ¢emu
je tedy obvykle nutny uplynuvsi historicky ¢as nebo ,,ptitomny* zasah reziséra (pripadné
oboji) a co by prevod do digitalni podoby bud zahlazoval, nebo pretvarel podle logiky no-
vého média, vznika nezamérné.

Jestlize K¥izeneckého filmy takto vyvolavaji urcity ,,found footage efekt®, bude nezbyt-
né vysvétlit, v ¢em spociva: do jaké miry jsou tyto digitalizované artefakty unikatni a do

Archival Film Practices. Durham: Duke University Press 2018; D. N. Rodowick, What Philosophy Wants from
Images. Chicago: University of Chicago Press 2018.

18) K obecnému vymezeni found footage viz napt. William Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found
Footage Films. New York: Anthology Film Archives 1993; Steve Anderson, Technologies of History: Visual
Media and the Eccentricities of the Past. Lebanon: Dartmouth College Press 2011; J. Baron, c. d.; C. Russell,
c. d. K experimentalni found footage tvorbé viz Paul Arthur, A Line of Sight: American Avant-garde Film
Since 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005; Peter Tscherkassky (ed.), Film Unframed:
A History of Austrian Avant-Garde Cinema. Vienna: Austrian Film Museum 2012; Akira Mizuta Lippit,
Ex-Cinema: From a Theory of Experimental Film and Video. Berkeley: University of California Press 2012;
J. Kim, c. d., s. 145-195; Bernd Herzogenrath (ed.), The Films of Bill Morrison: Aesthetics of the Archive.
Amsterdam: Amsterdam University Press 2017.

19) W. Wees, c. d., s. 32-47.

20) K této provazanosti v digitalni éfe viz C. Russell, c. d., s. 18-22, 24.

21) Paul Arthur, Bodies, Language, and the Impeachment of Vision. In: Tyz, A Line of Sight: American Avant-
garde Film Since 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005, s. 140.

22) Vedle Kima raziciho koncepci ,pfechodovych found footage praktik® tuto myslenku zminoval uz experi-
mentélni filmai Malcolm Le Grice, ktery found footage povazoval za idedlni most mezi analogovymi a digi-
talnimi technologiemi. Malcolm Le Grice, Experimental Cinema in the Digital Age. London: BFI 2001,
s. 312.



ILUMINACE Roénik 31,2019, & 2 (114) CLANKY K TEMATU 93

jaké miry vyjadiuji $irsi tendence raného filmového materialu a techniky, potazmo archiv-
nich audiovizualnich dokumentt jako takovych. Pro pochopeni tohoto u¢inku je klicova
praveé provazanost obecného a konkrétniho. Z makroperspektivy jsou Ktizeneckého filmy
determinovany nevyhnutelnym sméfovanim (nejen) analogového filmu vii¢i destrukei
a zaniku, o to viditelnéj$im, nebot se jedna o vysoce rozkladné nitratni kopie a negativy
zpracované mimoradné nestabilnim kinematografickym aparatem. Zasahovani deformu-
jici materiality do figurativni slozky obrazt (poptipadé do jejich indexikalntho vztahu
k realité) 1ze uz potom chapat jako radikalni vyusténi téchto dispozic. Z mikroperspektivy
ovsem zvlasté¢ nékteré konkrétni Kiizeneckého snimky predstavuji pomérné jedinecné
singularity, a to v momentech, kdy spolu figurativni a materidlni vrstva za¢nou bezdé¢né
komunikovat. At uz jsou jejich funkce protichudné, vzajemné ozvlastiujici, nebo dokon-
ce synergické, ve véech pripadech se tstfedni registry filmového obrazu ocitaji na jedné
plose, aniz by ztratily svou svébytnost. Kazdy ze snimki, ve kterych se takovéto okamziky
zjevi, potom prezentuje specifickou odpovéd na otazku, jaké estetické ti¢inky miize para-
doxni spojeni mezi figurativnem a materialnem vyvolavat. Found footage jako experi-
mentalni praxe, jez tuto tenzi mnohdy cilené tvaruje, zesiluje ¢i posouva dal, nabizi po-
ttebné srovnani, které dovoli Iépe vystihnout, jaké prvky Kfizeneckého digitalizovanych
artefaktt found footage efekt konkrétné navozuji a jak se tim méni ontologicky a episte-
mologicky status archivnich audiovizualnich dokumentt (zvlasté téch fixovanych na pr-
votni okamziky kinematografie), respektive jejich druhy zivot.

K tomuto srovnani nejlépe poslouzi experimentalni found footage filmy, které pracuji
ptimo s deformaci nalezenych zabérd, at uz danou degradaci ptivodniho filmového ma-
teridlu, nebo umélymi zasahy (oboji jde ¢asto ruku v ruce), a ,,kraceji tak na hranici mezi
figuraci a abstrakci“® Jak uz bylo zminéno, deformace v Ktizeneckého dochovanych
filmech se zdaleka neomezuje jen na obvykle vidané znamky starnuti ve vzpominkovych
poradech — obrazce a jevy vynorujici se na povrchu obrazu mnohdy infiltruji do zpodob-
nénych uddlosti tak nasilné, Ze proménuji i vyznamy figurativni. Dtisledkem toho je tfeba
vyhledévat takové found footage filmy, jez operuji s podobnym napétim a idedlné také
s kontextem rané kinematografie. Uzitecna mohou byt zejména dila (jakkoli v mnohém
rozdilnych) tviircd, jako jsou Bill Morrison, Peter Delpeut, Ken Jacobs nebo Al Razutis,
v mens$i mife napriklad snimky Petera Forgacse, Gustava Deutsche nebo Yervanta Giani-
kiana s Angelou Ricci Lucchiovou, které rovnéz pracuji s archivnimi zabéry z dob raného
filmu, byt ve vétsiné pripadl zameétuji pozornost na jiné aspekty nez materialné-deforma-
tivni.?¥ Cilem ov8em neni ustavovat nova déleni ¢i kategorizace found footage, nybrz upo-
zornit na konkrétni deformativni praktiky a operace v konkrétnich found footage experi-
mentech, jez umozni K¥izeneckého filmy vnimat pravé optikou vztahu mezi figurativnim
a materialnim, respektive toho, co se utvari mezi nimi a soucasné tento vztah reguluje —
néceho, co budu pozdéji nazyvat prasklinou.

23) Alejandro Bachmann, The Trace of Walk That Has Taken Place — A Conversation with Peter Tscherkassky.
Found Footage Magazine 4, 2018, ¢. 4, s. 30.

24) Samoziejmé se najdou vyjimky, napfiklad film Gianikiana a Ricci Lucchiové TRANSPARENZE (1998) nebo
ctvrtd sekee (,Material“) Deutschova snimku FiLm 1st. (1998) pracuji s materidlni destrukei velmi vyrazné.
Naopak D1va DoLorosa (1999) Petera Delpeuta, jakkoli zachdzi s nitratnimi kopiemi italskych melodra-
mat z 10. let, dava materidlnimu rozkladu prostor jen minimalné.
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NIy

Performativni stret digitalizovanych artefaktti Jana Krizeneckého s experimentalni
found footage praxi zaroven vrhd odli$ny odstin na povahu archivnich audiovizualnich
dokumentti, konkrétné dokumentt svazanych s pocatky kinematografie. Kfizeneckého
dila se ve své zakladatelské tloze podobaji soudobym filmim Lumieérd ve Francii nebo
Skladanowskych v Némecku, z ¢ehoz vyplyva jak vysadni historické postaveni, tak i své-
bytné zapojeni do dialektiky artefaktu a cirkulace. Na jedné strané z nich prakopnicky sta-
tus ¢ini objekty uzkostlivé chranéné pred zanikem, a tudiz i obzvlast obtizné restaurova-
telné: aneb jak predvadét filmy v pivodnim stavu, kdyZz nam historie nedava dostatek
presvédcivych voditek a materialni podoba snimki prestava odpovidat tomu, na co jsme
v kinematografii zvykli? Deformace digitalniho Ktizeneckého jsou pro rany film a archiv-
ni dokument symptomatické, dokonce tvori integralni soucast ptivodnich dél a jejich pod-
minujici dobové technologie, a presto ptsobi relativné ojedinéle — zejména oproti mno-
ha (pre)stabilizovanym a (pre)retusovanym digitalné restaurovanym filméim. Na druhé
strané jsou nejranéjsi snimky rovnéz slozité prezentovatelné, nejen kvili proménam social-
nich, ekonomickych a technologickych podminek obéhu, ale i kvili zminéné neexistenci
standardd nataceni, zpracovavani a promitani. Opét, digitalni K¥izenecky neukotvenost
raného filmu v mnohém reflektuje a pfiznava, na rozdil od ¢etnych duplikatt a kompri-
matt v analogovém i digitalnim obéhu ji vSak prezentuje coby niternou dispozici ptvod-
nich filmovych materialt. V téchto aspektech jako by mél Ktizenecky k found footage bli-
ze nez k mnoha souc¢asnym podobam ranych filmii ¢i archivnich dokumentd. I proto
found footage poslouzi jako rozhrani, které specificky vyhranénou dialektiku artefaktu
a cirkulace vystavi na odiv, a naopak digitalni K¥izenecky ndm pomtize docenit, do jaké
miry je avantgardni found footage praxe determinovana napétim, jez bylo pritomné jiz pti
zrodu filmového média.>

Abych parafrazoval Raymonda Belloura, kdyz selze analyza i interpretace, musi prijit
gesto.” Pokud digitalizace pfivadi filmy Jana KtiZeneckého coby archivni doklady vzniku
¢eské kinematografie a deformativni found footage praktiky do tak bezprecedentni bliz-
kosti, nestaci na jejich spojitost pouze poukazovat, nybrz doslova ¢ist Kiizeneckého skrze
found footage a ¢ist found footage skrze Ktizeneckého. Jinymi slovy, oko filmovédce se
musi spojit s okem archivare a okem experimentalniho filmate. Jediné tak lze zafidit, aby
i ty nejnepatrnéjsi detaily Ktizeneckého digitalizovanych snimka dokazaly hovotit o téch
nejabstraktnéjsich problémech, s kterymi se soucasna filmova a medialni teorie potyka.

Za timto ucelem bude v kazdém ze tfi segmentt studie vystavéna argumentac¢ni struk-
tura, tékajici mezi vybranym fragmentem z Ktizeneckého dila, kontextem found footage
teorie a praxe a ontologickymi a epistemologickymi problémy pohyblivého obrazu. V prv-
ni ¢asti found footage (tedy presnéji jeji experimentalné-deformativni varianta) zpro-
stfedkovava vztah Kfizeneckého dila k nezvratné tendenci filmového materialu ke smrti
a zaniku, ve druhé dovoluje ozivit formativni okamziky filmové historie vzdor jejich ma-

25) Nad vyhodami sblizeni found footage praxe a historie némého filmu se zamysleji napt. Eric Thouvenel, How
“Found Footage” Films Made Me Think Twice About Film History. Cinéma ¢ Cie 8, 2008, ¢. 10, s. 97-103
nebo Giovanna Fossati, Found Footage Filmmaking, Film Archiving and New Participatory Platforms. In:
Jaap Guldemond - Giovanna Fossati — Marente Bloemheuvel (eds.), Found Footage: Cinema Exposed. Am-
sterdam: Amsterdam University Press 2012, s. 177-184.

26) Raymond Bellour, Analysis in Flames. Diacritics 15, 1985, ¢. 1, s. 54-56.
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terialni i déjinné pomijivosti a ve treti pomaha vysvétlit ukotveni (nejen) rané kinemato-
grafie mezi dvéma vzajemné komunikujicimi, a presto ¢imsi rozdélenymi mechanismy
deformace. Vysledkem tohoto pohybu ma byt takové pojeti Kiizeneckého dila, jez zohled-
ni pnuti mezi figurativnimi a materidlnimi zvla$tnostmi digitalizovaného artefaktu a zpu-
soby, jakymi se tyto artefakty v novém cirkula¢nim okruhu mohou promeénovat, a/nebo
paradoxné navracet zpét k sobé.

(Ne)moznost digitalniho restaurovani

14. cervna 1901. Slavnostni vysvéceni mostu cisate Frantiska I. Dav diistojnych obéanii v cy-
lindrech a bufinkdch pochoduje kolem kamery umisténé na bocni strané mostu. Nékteri
z nich apardt ignoruji, jini hledaji cestu, jak na sebe upozornit. Co kdyz se vSak pres sledova-
nou realitu chodcii na mosté natihne vinici se zdvoj barev, prechdzejici od Zluté pies oranzo-
vou az po rudou? Jestli se ze zméti anonymnich chodcii vyloupne Frantisek Josef I, je potom
jesté vétsi zahadou...

Ve vyjevu z filmu SLAVNOSTNI VYSVECENT MOSTU CiSARE FRANTISKA L. (1901)* se
zhmothuji nejméné dva sporné body digitaliza¢niho procesu. Zaprvé, ptuvodni kopie
snimku, dochovand na nitratnim nosi¢i zakoupeném od Lumieért, je patrné nejvice po-
$kozenym filmovym materidlem z KtiZzeneckého pozistalosti. Po celou dobu trvani ak-
tuality sledujeme, jak obraz praska, droli se na fragmenty ¢i neobratné maskuje svou roz-
tristénost slepkami. Viditelny rdm policka navic odmita setrvat na misté: bez jakéhokoli
vysledovatelného vzorce se posouva vodorovné i svisle, vyrazné na sebe upozornuji také
stiidavé viditelné perforaéni otvory.® Digitdlni technologie samoziejmé dokaze leccos,
nicméné v tomto pripadé je navrat k podobé filmu pfi prvnich projekcich tézko predsta-
vitelny — aneb jak ozivit néco, co je natolik zdevastované, ze by bylo nutné cely film vy-
tvaret zcela nanovo?

Jesté podivnéjsi prvek predstavuje monochromatické zbarveni obrazu. Ani ve Francii
se filmovi historici a archivari dosud podrobné nezabyvali faktem, Ze nékteré ptavodni ko-
pie bratf{ Lumiért nejsou ¢ernobilé, ale zluté ¢i zlutooranzové.” Z jednoho pohledu muze

27) Film byl az do digitalizace chybné uvadén jako ,,Slavnostni vysvéceni mostu Frantiska Josefa L. zfejmé
z divodu, Ze Franti$ek Josef I. byl u oteveni mostu ptitomen.

28) Vsechny ptvodni Kiizeneckého materialy maji ,lJumiérovskou® perforaci, tzn. jeden par kulatych otvort po
stranach kazdého filmového policka namisto dnes standardnich ¢tyfech hranatych. Tato perforace slouzi
k presvédcivé identifikaci Ktizeneckého filmi (neexistuje zdznam, Ze by na pfelomu 19. a 20. stoleti v Ces-
kych zemich natécel na filmové materialy bratfi Lumiéra nékdo jiny). Perfora¢éni otvory byly zaroven vyuzi-
ty jako referen¢ni body pti digitalni stabilizaci obrazu, ovéem vzhledem k tomu, Ze prislusny software nebyl
uzptisoben kulatym perforacim, musel byt kazdy obraz posunut ru¢né — udrzeni konzistentniho ramu tedy
nebylo mozné. Vice viz J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105, 107 nebo Jeanne Pommeau, Digitalizace K¥ize-
neckého filmii. Videokomentar. In: Jifi Anger (ed.), Filmy Jana K¥iZeneckého / The Films of Jan K¥iZenecky.
DVD/BD. Praha: NFA 2019.

29) O zlutooranzové barvé ptuvodni filmové emulze u past, které pro Lumiéry vyrabél Victor Planchon, se ve
své studii o kinematografickych aparatech kratce zminuje Laurent Mannoni. Vedle Zlutooranzovych kopii
zmifuje také kopie modré a ¢ervené. Laurent Mannoni, Les Appareils cinématographiques Lumiére. 1895,
2017, ¢. 82, s. 71. Existenci Zlutooranzovych kopii potvrzuje také oficialni katalog filmu, za nimiz Lumiéro-
vé stali.
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Obr. 1-4: SLAVNOSTN{ VYSVECENT MOSTU CISARE FRANTISKA 1. (1901, ptivodni kopie), © NFA

zbarveni plisobit jako defekt vznikly materialni degradaci, a v nékterych okénkach (napr.
na obrazku 1 je barevny rozklad nepochybné zfetelny), ovsem jak je potom mozné, ze je
barva rozlozena takto jednolité po celém povrchu? Z pohledu druhého lze rovnomeérné
zbarveni pfipodobnit k praktikam dodateéného virdZzovani nebo ténovani, ale pak se na-
bizi otazka, jestli by se Zlutooranzovy odstin vyskytoval ve vsech dochovanych ,,lumierov-
skych® kopiich s Kfizeneckého filmy takto konzistentné, respektive zda by takto vyrazné
pripominal ¢etné kopie rtiznych filméi Lumiért natoc¢enych rtiznymi kameramany z rtz-
nych svétovych mist s riiznymi technikami vyvolavani. Jako nejpravdépodobnéjsi se tedy
jevi hypotéza Jeanne Pommeau, Ze filmové materidly Lumier barvu obsahovaly zifejmé
jesté pred kopirovanim, coz bude nicméné muset prokazat rozsahlejsi prizkum dochova-
nych materidlt.’” Kazdopadné zde opét vyvstdvd zapeklity ukol pro restaurdtora — je
vhodné zachovat i prvky, které mnohdy znemoznuji pochytit, co se v pohyblivych obra-
zech déje, nebo dokonce vytvareji alternativni estetické acinky?

Ulohou této studie neni posuzovat ,,spravnost” provedeného digitaliza¢niho procesu,
nicméné zvlasté v pripadé starych ¢i extrémné poskozenych materidld je otazka, zda se
pokouset alespon o dil¢i navracenti jakési ptivodni podoby filmd, anebo je ¢isté prezento-

30) J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105-106. Pro zjisténi skute¢né tlohy barvy bude nicméné potieba provést
chemicky vyzkum lumiérovskych kopii, po némz vola napt. Benoit Turquety, Why Additive? Problems of
Colour and Epistemological Networks in Early (Film) Technology. In: Giovanna Fossati et al., The Colour
Fantastic: Chromatic Worlds of Silent Cinema. Amsterdam: Amsterdam University Press 2018, s. 117-118.
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vat v aktudlnim stavu, zcela legitimni.*" Jak piSe Giovanna Fossatiovd, restaurovani filmu
je za vSech okolnosti ,jen* simulaci ptivodniho filmového artefaktu, pri¢emz i samotny
original je rozpolcen mezi podobou dochovanych materialt a pfedstavou, jak mohl vypa-
dat v dobé prvnich projekci*® — a tudiz je spiSe vice ¢i méné uzite¢nou fikci nezli garanci
historické pravdy. Pro nase ucely je predevsim dulezité, jakym zptisobem digitalni nere-
staurovani KtiZzeneckého dila ovlivnilo estetickou stranku filmd, potazmo medialni status,
z né&jz vyrtstaji. vYSVECENT je v jistém smyslu krajnim prikladem, ale kdyz je digitdlné
zptistupnény rany film natolik poniceny, az pfipomina deformativni praktiky found foo-
tage tvlircti — aniz by do néj nékdo zasahl zamérné —, oteviraji se tim otazky souvisejici
s ontologii (potazmo i epistemologii) filmového obrazu. Jestlize se analogova materialita
takto nepokryté promitd do digitalniho kddu, co nam to fikd o dosud znamych vlastnos-
tech a dispozicich filmového média?

Barevny rozklad a hrozivd mechanickd poskozeni vyYsvVECENI evokuji uréitou linii
uvah, jez se staceji kolem ,,smrti filmu, respektive bytostné tendence filmu k zaniku. Jak
pripominaji André Gaudreault a Philippe Marion, idea smrti filmu se déjinami mysleni
o kinematografii vine odjakziva a mnohdy zazniva nejsilnéji v okamzicich nového zroze-
ni média.*» Uz Antoine Lumiére, otec filmarského dua, pti legendarni projekei v Grand
Café roku 1895 tidajné prohlésil, zZe ,,film je vyndalez bez budoucnosti‘* a podle Gaudre-
aulta a Mariona kinematografie takovych smrti zaZila celkem osm.> Zatim posledni smrt
filmu prisla pravé s masovym ndastupem digitalizace v 90. letech a vedle snah tematizovat
vliv této revoluce na kinematografii pfinesla také pohled zpét — k vymezeni, ¢im byl ana-
logovy film vlastné specificky. Ztrata dominance analogového zaznamu a celuloidového
materidlu znejistily ontologicky status filmového média, teze o smrti filmu ze strany archi-

3

vary, teoretik(l i umélct®® byly potom Casto apelem k zdchrané ¢i opétovnému rozvinuti

31) Napt. bezprostfedné srovnatelné filmy bratii Lumiért, restaurované v roce 2015, povétsinou vynikaji vyso-
kou fotografickou kvalitou i priizraénym obrazem. Ur¢ité prvky, jako je horizontélni a vertikalni tfes, se vSak
ze snimkd téméf vytratily, zminény problém s monochromatickym zbarvenim jako by neexistoval. Bertrand
Tavernier — Thierry Frémaux (eds.), Lumiére ! Le cinématographe 1895-1905. DVD/BD. Lyon: Institut Lu-
mieére 2015.

G. Fossati, From Grain to Pixel, s. 142.

André Gaudreault — Philippe Marion, The End of Cinema? A Medium in Crisis in the Digital Age. New York:
Columbia University Press 2015. Tuto myslenku podnétné rozviji Shane Denson, kdyz se snazi postihnout
termin ,,post-cinema“ a jeho dvojznaény vztah ke zrozeni i smrti filmu. Shane Denson, Speculation, Transi-
tion, and the Passing of Post-cinema. Cinéma & Cie 16, 2016, ¢. 26-27, s. 24-26.

Citovéno z: tamtéz, s. 26.

Tamtéz, s. 12.

Tato diskursivni formace by stéla za mnohem podrobnéjsi priizkum, nicméné zékladni orientaci poskytuje
napt. J. Kim, Between Film, Video, and the Digital, s. 20-28. Pro debatu o smrti filmu v archivnim prostiedi
jsou reprezentativni napf. Gian Luca Farinelli - Nicola Mazzanti (eds.), I Cinema ritrovato: Teoria e meto-
dologia del restauro cinematografico. Bologna: Grafis 1994; P. Ch. Usai, The Death of Cinema; Roger Smither
(ed.), This Film Is Dangerous: A Celebration of Nitrate Film. London: FIAF 2002. Z oblasti filmové teorie lze
zminit: Anne Friedberg, The End of Cinema: Multimedia and Technological Change. In: Christine Gledhill
- Linda Williams (eds.), Reinventing Film Studies. London: Arnold 2000, s. 438-452; Mary Ann Doane, The
Indexical and the Concept of Medium Specificity. Differences 18,2007, ¢. 1, s. 128-152; D. N. Rodowick, The
Virtual Life of Film. Harvard: Harvard University Press 2007. Mezi analogové naladéné umélce patfi namat-
kou Peter Delpeut, Bill Morrison, Tacita Dean ¢i Babette Mangoltova. Zajmu umélcii o materialitu analogo-
vého filmu v digitalni éfe se vénuje napt. Kim Knowles, Slow, Methodical, and Mulled Over: Analog Film
Practice in the Age of the Digital. Cinema Journal 55, 2016, ¢. 2, s. 146-151.
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puvodni filmové zku$enosti. Tato obroda se v§ak nemeéla obejit bez védomi, Zze umirani je
filmovému médiu bytostné vlastni — vzhledem ke skute¢nosti, ktera se do néj (jakkoli pr-
chavé) otiskuje, i vzhledem k materialni degradaci, jiz propada.

Pravé konkrétni vymezeni faktord, jez ¢ini analogovy film medialné specifickym —
tedy predevsim indexikality a materiality —, se stalo jadrem diskursu o smrti filmu, byt ja-
drem neustale problematizovanym uvnitf i vné. Obé témata byla ve filmové teorii pfitom-
na vzdy, ovéem jejich vzajemny vztah, vymezeny tvari v tval postupujicimu zaniku
a posileny zminénym propojenim archivni, medialni a umélecké sféry, ustavil urcitou vizi
filmové ontologie. Vezméme si znamou ontologii fotografického obrazu André Bazina:
schopnost ,,prendset realitu z véci na jejich reprodukeci® podle néj napliuje odvéky ,,kom-
plex mumie", jenZ spo¢iva v touze ,balzamovat ¢as®, zadrzet Zivot v trvalém tvaru.’” Bazin
na prikladu $edivych ¢i nahnédlych fotografii z rodinného alba tvrdi, Ze navzdory sebevét-
$imu rozostteni ¢i zkresleni porad zistavaji indexikalné spojené s pritomnosti, jiz kdysi
zachytily.®® Pravé stopa probihajici skute¢nosti, zaznamenana kinematografickym apara-
tem ve svém trvani a rozlozena do filmovych okének na celuloidu, pak nejcastéji slouzi
v diskursu smrti filmu k diferenciaci analogové a digitalni kinematografie.* Co kdyz se
ale spolu s Berndem Herzogenrathem zeptame, co se prihodi, jestlize schranka balzamu-
jici ¢as sama musi ustoupit entropii trvani, tedy pokud ,rozklad postihne obvazy mu-
mie“?*” Ve vYSVECENT je zobrazovana skute¢nost relevantni, ovem ,indexovana“ je také
skute¢nost materiélni, vtélena do nestabilniho rdmu a pulzujicich barev.*” Obecné fe¢eno,
Kfizeneckého snimek predstavuje nazorny doklad, ze princip indexikality je ontologicky
svazan s materidlnim svétem. Jiz od svého zrozeni je filmova kopie vydana napospas pti-
rodnim i mechanickym zdkontm: nejenze postupné chatra a ztraci obrysy, destrukci pod-
1éhd i prostym pohybem v promitacce pii kazdé projekei, nehledé na chténé ¢i nechténé
zasahy lidskych i ne-lidskych aktérii. Ne nadarmo Paolo Cherchi Usai, jeden z nejradikal-
néjsich ,,proponenttt“ daného diskursu, zduraznuje, ze ,,film je umeéni destrukce pohybli-
vych obrazi“*? Co je potom digitalni restaurovani jiného nez iluzi, jez predstird, Ze film
miuize byt z kolobéhu zaniku vytrzen, Ze indexikalita redukovana na zaznam skute¢nosti
ma prevazit nad silami, které ji stejnak ni¢i uz v zarodku?

S vysvétlenim, co pro vYSVECENT coby emblém smrti filmu znamena digitalni podoba,
nam dokédze pomoct pravé found footage. Pro pfechodovou éru symbolicky*® film Billa
Morrisona DEcas1a: THE STATE OF DEcAY (2002) demonstruje, do jaké miry se indexikal-

37) André Bazin, Ontologie fotografického obrazu. In: Tyz, Co je to film? Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav
1979, s. 13-19.

38) Tamtéz, s. 17.

39) Vizzejména M. A. Doane, The Indexical and the Concept of Medium Specificity. Tato studie indexikalitu z4-
roven odstinuje, odvolavaje se na dvoji vyznam pojmu index u Charlese Sanderse Peirce. Podle néj index
neni pouze stopou, ale také deixis, ur¢itym gestem, které se vycerpava v momentu svého vzniku.

40) Bernd Herzogenrath, Aesthetics of the Archive: An Introduction. In: TyZ (ed.), The Films of Bill Morrison:
Aesthetics of the Archive. Amsterdam: Amsterdam University Press 2017, s. 16.

41) Vztahu mezi principem indexikality a materialitou filmového okénka se vénuje napt. Rachel Schaff, The
Photochemical Conditions of the Frame. Cinéma ¢ Cie 16, 2016, &. 26-27, s. 56-59.

42) P. Ch. Usai, The Death of Cinema, s. 6.

43) Tento snimek se v archivéiskych i filmovédnych studiich o pfechodu mezi analogovou a digitélni érou vy-
skytuje pomérné ¢asto. Zasadni roli hraje naptiklad i ve zminované studii Mary Ann Doane: M. A. Doane,
The Indexical and the Concept of Medium Specificity, s. 144-147.
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ni hodnota filmu mutiZe zvratit, kdyz je podtizena materialnimu tipadku. Skladba rtznoro-
dych obrazt prekopirovanych z trouchnivéjicich nitratnich filmt dava pocitit hrozbu, jez
visi nad vztahem k zachycené realité — oproti Bazinovi zde spise ¢as triumfuje nad filmem
nezli naopak.*” To ovSem neznamena, Ze by index skute¢nosti pfestal hrét roli: jak pfipo-
mind Herzogenrath, Morrison si umyslné vybira sekvence, ve kterych spolu reprezentace

a materialita svébytné komunikuji (naptiklad ve scéné, kdy boxer misto pytle tluce do
amorfniho blobu na povrchu kopie).* Nékdy maji tyto strety i metaforicky vyznam, jenz
se vaze presné k problémim digitalniho ne/restaurovani, které zde fesime. Obraz Cerstvé
narozeného ditéte je v mistech, kde se rysuje jeho télo, pokryty Sedo¢ernymi skvrnkami,
pripominajicimi bud morové rany, nebo rakovinové 1éze. V pripadé, Ze i okamzik zrozeni
je od pocatku infiltrovan silami zaniku, je navrat do jakéhosi imaginarniho stavu pred po-
$kozenim predem odsouzen k netspéchu.

Obr. 5-6: DECASIA: THE STATE OF DECAY (Bill Morrison, 2002), © Icarus Films

Problém nerestaurovatelnosti se véak odrdzi i v procesu, jakym byl snimek vytvoren
a sestaven. Morrison nashromazdil velké mnozstvi nitratnich kopii, které byly ruinami jiz
samy o sobé, nicméné musime vzit v Gvahu, Ze jejich vysledné vzezieni ovlivnilo i pouziti
trikové kopirky.*” Toto zafizeni mimo jiné umoznilo pfekopirovat kazdé okénko nékoli-
krat, z ¢ehoz vyplyva onen hypnoticky zpomaleny pohyb, na némz film zakldda svij este-
ticky efekt. Trikova kopirka ov§em zaroven do ur¢ité miry manipuluje i s podobou obra-
zi, kvili cemuz je misty obtizné rozlidit, do jaké miry vidime archaické zabéry skutecné
v pivodnim stavu. JelikoZ by vétsinu uzitych kopii bez uplatnéni trikové kopirky ani neslo
promitat — podobné jako nelze standardné promitat filmy Kfizeneckého —, stava se hle-
dani originalni podoby o to beznadéjnéjsi. Pointa DECASIE snad tkvi v myslence Michae-

44) K casovosti ve filmech Billa Morrisona viz napf. Matthew Levine, A Poetic Archeology of Cinema: The
Films of Bill Morrison. Found Footage Magazine 1, 2015, ¢. 1, s. 6-15.

45) Bernd Herzogenrath, Decasia. The Matter | Image: Film is also a Thing. In: TyZ (ed.), The Films of Bill Morri-
son: Aesthetics of the Archive. Amsterdam: Amsterdam University Press 2017, s. 86.

46) Trikova (nebo také opticka) kopirka je vedle kopirky kontaktni hlavnim pouzivanym mechanismem pro
standardni kopirovani filmovych pasti. Mezi jeji vyhody patfi schopnost kopirovat nadstandardné poskoze-
né kopie a také vytvaret specialni efekty. Leo Enticknap, Moving Image Technology: From Zoetrope to Digital.
London and New York: Wallflower Press 2005, s. 13.
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la Betancourta, Ze destrukci vyobrazenou ve filmu nelze omezit jen na konkrétni umélec-
ky objekt.*” Jizvy, skvrny a puchyfe na filmové pokoZce se proméfiuji v plnohodnotnou
soucast diegetického svéta, v piiznak deteriorace veskeré hmoty, nejen té filmové. Prechod
od analogového k digitalnimu, k némuz ve své pozdéjsi tvorbé ¢aste¢né dospél i Mor-
rison,* by mél byt pti préci s archivnimi materily formovén pravé ideou, Ze materidlni
dekompozice neni cizi ani pocitatovému kodu, dokonce ani ,skute¢nym®“ objektim,
k nimz by reprezentace méla odkazovat.

DEcasIa tak potvrzuje, Ze smrt filmu mtze sméfovat daleko vice k budoucnosti nez
k minulosti — ,,film je mrtvy, ale nikdy nepfestavd umirat*’ vysvECENI na tento diskurs
navazuje, vzhledem ke své digitélni existenci — a v disledku o to vétsimu zakotveni v dia-
lektice artefaktu a cirkulace — vsak nabizi i zptsoby, jakymi jej Ize aktualizovat, v nékte-
rych bodech dokonce piekonat. Tento film miZze myslenku smrti filmu ,,remediovat®>”
nikoli jen nutné skrze found footage praktiky, nybrz i prostfednictvim tvtrc¢iho divactvi,
jez s hybridnimi kvalitami snimku bude umét pracovat. vysvECENI stavi na odiv vSechny
myslitelné znaky nitratni destrukce (slepky, roztrzeni, ties, barevna dekompozice atd.),
a presto vstrebava vlastnosti digitdlniho obrazu, aniz by se obé roviny vzajemné vylucova-
ly. I kdyZ pomineme prekoédovani zrna do pixeld, absenci flickeru ¢i ,,mikrotemporalitu
komprese a dekomprese*°" nejvice znatelnd hybridita se rodi z moznosti digitdlni projekce,
v ptipadé tohoto filmu (a dalsich lumiérovskych kopii s jednou perforaci) té jediné schtid-
né. Snimek trvajici 46 sekund®? (v¢etné tvodniho titulku), bez vysledovatelného déje, se
stézi rozpoznatelnymi figurami za barevnym filtrem, tedy format, ktery vybizi, aby byl
poustén znovu a znovu, pokazdé jinym zptsobem. Zkusenost pri postprodukci a zkusenost
pti pfehravani prestdvaji byt fundamentdlné odli§né* — teprve zpomalovanim a zastavo-
vanim okének zjistujeme, kam az ptisobeni cizorodych aktérii na filmové pokozce saha,
kdy zlutooranzovy odstin degraduje do ¢ervené, jak se mutize filmovy pas rozetnout nato-
lik, Ze ¢ast ptivodniho policka pokryva jen bila plocha. A jakmile si obraz jesté priblizime,
mozna narazime i na zminéného Frantigka Josefa I. nebo néktery z jinych prizraka...

Archivni efekty raného filmu

19. &ervna 1898. Vystava architektury a inzenyrstvi v Praze. V pavilonu Cesky kinematograf
za stromotadim se promitaji drobné aktuality z prostredi vystavy i mimo néj. O nékolik dni

rec /

pozdéji prichdzeji i prvni ,,hrané“ snimky s Josefem Svdbem-Malostranskym, mezi nimi Do-

47) Michael Betancourt, Glitch Art in Theory and Practice: Critical Failures and Post-Digital Aesthetics. New
York: Routledge 2016, s. 113-122.

48) Morrison i naddle pracuje s nitrdtnim filmovym materidlem, postprodukci v8ak zajistuje digitdlnimi pro-
stiedky.

49) Slova spojujici Raymonda Belloura a Jeana-Luca Godarda. Parafrazovano z: Hillary Radner — Alistair Fox,

Raymond Bellour: Cinema and the Moving Image. Edinburgh: Edinburgh University Press 2018, s. 80.

Jay David Bolter — Richard Grusin, Imediace, hypermediace, remediace. Teorie védy 27, 2005, ¢. 2, s. 5-40.

Sean Cubitt, The Shadow. MIRA] Moving Image Research and Art Journal 2, 2013, ¢. 2, s. 187-197.

Pti standardni rychlosti 24 fps.

Varovani Cherchi Usaie pred zaménovanim zku$enosti pfi projekci a u sttihaciho stolu tak u digitalniho

modu ztraceji svou platnost. P. Ch. Usai, Silent Cinema, s. 96.
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stavenicko ve mlynici. Pfed budovou staroceské mlynice rozvinuje Svdb oficidlni plakdt Ces-
kého kinematografu, ndsleduje ,humornd“ scénka o nepovedeném rande. Mezi predstave-
nim atrakce a pokazenym dostavenickem ovsem nastava predél, okamzik, kdy zdtezy do
filmové matérie rozvrdsiiuji povrch obrazu témér k abstrakci. Jako by polibek milencit jiz ob-
sahoval predzvést zkdzy...

Dalsi z Ktizeneckého digitalizovanych snimkd, DosTAVEN{CKO VE MLYNICI (1898), je
ukdzkovym piikladem raného filmu, v ném? se atrakéni rovina®® pfirozené snoubi s rovi-
nou archivni ¢i dokumentarné-historickou. Na jedné strané vidime sebeuvédomeélou he-
reckou performanci Svaba a spol. zasazenou do jednoduchého, presné vypointovaného
ptibéhu, na strané druhé jedine¢ny dikaz existence Ceského kinematografu, svédectvi
o lidech, kteff jako prvni v ¢eskych zemich dobrovolné vystavili sebe sama filmové kame-

Obr. 7-10: DOSTAVENICKO VE MLYNICI (1898, ptivodni kopie), © NFA

54) Vedle patrné nejvice zavedeného pojeti filmu do roku 1906 coby ,kinematografie atrakci“ (Tom Gunning,
Film atrakci: Rany film, jeho divaci a avantgarda. Iluminace 13, 2001, ¢. 2, s. 51-57) je nutné brat v Gvahu
také koncepci Charlese Mussera, kterd zdtiraziuje ulohu narativity i v této etapé, jak na trovni fikce, tak
zejména na Grovni predvadéni filmi. Viz zejména Charles Musser, Rethinking Early Cinema: Cinema of
Attractions and Narrativity. In: Wanda Strauven (ed.), The Cinema of Attractions Reloaded. Amsterdam:
Amsterdam University Press 2006, s. 389-412; Charles Musser, A Cinema of Contemplation, A Cinema of
Discernment: Spectatorship, Intertextuality and Attractions in the 1890s. In: Wanda Strauven (ed.), The Ci-
nema of Attractions Reloaded. Amsterdam: Amsterdam University Press 2006, s. 159-179.
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fe. Nova digitalizovana podoba snimku nas nicméné udi, zZe je navic nutné vnimat i rovi-
nu materidlné-technickou. Na rozdil od dosud zvefejiiovanych duplikéta® je v digitalizo-
vané nitrdtni kopii*® ndpadné viditelny pferyv mezi dvéma ¢dstmi, respektive dvéma
slepenymi fragmenty filmového pésu, odehravajici se ve stézejni chvili polibku mezi Sva-
bem a mlyndfovou Zenou. Zrovna tento zasah by bylo mozné oznacit za restauratorsky:
nové vytvoreny tvodni titulek doslova fikd, ze ,,dvé roztrzené ¢asti filmového pasu byly
naskenované zvlast a sestavené podle ptivodniho poradi® Jenze zatimco v ptipadé digital-
niho restaurovani by bylo zpravidla cilem ranu mezi obéma fragmenty co nejvice zaretu-
$ovat, zde takovyto neviditelny $ev chybi — digitalni technologie je vyuzita tak, aby roz-
drasany zacatek druhého dilku byl znatelny. Tento postup byl zamérny, cilici na zachovani
analogové materiality Kfizeneckého dila a také konkrétni povahy snimku, ktery byl vidy
jiz rozpojen mezi dvé svébytné scény. Nicméné, jaky uc¢inek ma tento materialni zasah na
archivni funkci tohoto filmu? A co nam fika o moznostech jeho dal$i apropriace?

Jestlize vSechny filmy mohou byt posuzovany jako archivni otisky minulé reality,
o snimcich narodné objevitelskych (Lumiérové, Skladanowsti, Brightonska skola atd.) to
plati dvojnasob. V ptipadé DosTavENiCKA bude z této perspektivy daleko dilezitéjsi Svab
drzici transparent Ceského kinematografu nez predvedena komicka4 situace. Svdbova pre-
hnana gesta, pohyby a mimika, jez historicky moment doprovézeji, nejsou primarné vyra-
zem charakterovych zaméru ¢i pocitd, maji predevs§im budouci obecenstvo i samotny apa-
rat presvéddit, ze ,tady je* a ,toto bylo“*” Vedle Bazinova indexu reality a balzamovéni
¢asu zde vyvstava i konkrétnéjsi problém: jakym zptsobem zachytit vyznamnou udélost
s co nejveétsi expresivitou na omezeném casovém prostoru. DosTAVENICKO bylo limitova-
né délkou pasu 17 metrtl, coz pti rychlosti 24 policek za sekundu neodpovidd ani jedné
minuté, i dosavadni neexistenci sttihu, Kiizenecky a Svab tedy méli moznost dat o vy-
zna¢ném okamziku védét notné ohrani¢enou — museli si vystacit se statickym vyjevem
pripominajicim ,,zivé obrazy®*® Navazovali tim na dlouhou divadelni a malifskou tradici,
mezi jejiz ulohy patfilo vyjadfeni ,,pregnantniho okamziku®, toho nejvystiznéjsiho moz-
ného momentu, ktery v sobé obsahne co nejintenzivnéjsi vyznamy a slasti a eliminuje

55) Viz napt. verzi DOSTAVENICKA uvedenou ve zminéné kompilaci Bohumila Veselého, kterou lze v kompri-
mované podobé zhlédnout na YouTube. Dostupné online: <https://www.youtube.com/watch?v=Rk20rO-
XEmnM>, [cit. 16. 5. 2019].

Zvetejnén byl také originalni negativ DOSTAVENICKA, vyznacujici se hlavné znaénou vertikalni nestabilitou.
Obecné plati, Ze snimky, které se dochovaly v ptivodni kopii i originalnim negativu, byly v obou téchto ver-
zich také digitalizovany. Li$i se nejen materialitou, ale i délkou, napf. CVICENT § KUZELY SOKOLU MALO-
STRANSKYCH (1898) obsahuje v piivodni kopii dva zabéry, zato v origindlnim negativu pouze zdbér jediny.
Odkazuji na schopnost fotografického obrazu dokumentovat udélost, pfi niz vznikla. Roland Barthes, Svét-
la komora: Vysvétlivky k fotografii. Bratislava: Archa 1994. Lze namitnout, ze Barthes byl vici zachyceni
pregnantniho okamziku ve filmovém médiu skepticky, nebot podle néj nedovoluje divékovi jakykoli mo-
ment zafixovat. Hlubsi priizkum Barthesovych stati o filmu v$ak odhali, Ze tento okamzik muze vyvstat ve
chvili, kdy divak do filmu tvotivé zasahne. Vice viz Philip Watts, Roland Barthes’ Cinema. New York: Oxford
University Press 2016.

Ke kontinuité mezi ranym filmem a praxi Zivych obrazi viz napt. Ben Brewster — Lea Jacobs, Theatre to Ci-
nema: Stage Pictorialism and the Early Feature Film. Oxford: Oxford University Press 1997 nebo Daniel Wie-
gand, The Unsettling of Vision: Tableaux Vivants, Early Cinema, and Optical Illusions. In: Scott Curtis —
Philippe Gauthier - Tom Gunning - Joshua Yumibe (eds.), The Iimage in Early Cinema: Form and Material.
Bloomington: Indiana University Press 2018, s. 26-35.
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«

nutnost ,,pfed” a ,,po** Roland Barthes tento okamzik popisoval jako moment, v némz
muzeme ,jednim pohledem ¢ist soucasnost, minulost a budoucnost®, potazmo jako ,,pri-
tomnost vSech absenci (vzpominek, ponauceni, slibit), na jejichz rytmu se Historie stava
srozumitelnou i Zddouci“*” V analogové kinematografii je pregnantni okamzik né¢im, co
vlivem nezadrzitelného pohybu filmového pasu ustaviéné unika a iluzi kontinuity pouze
maskuje rozdéleni do statickych rameckd, ¢i v pripadé DosTAVENICKA i do dvou samo-
statnych déjii. Potencial filmu v$ak tkvi v tom, ze diky své schopnosti zadrzet trvani doku-
mentuje minulost jako vzdy jiz uplyvajici, zato schopnou neustale se navracet.

Podminkami, za nichZz mohou pohyblivé obrazy opétovné vyvolavat kontakt s minu-
losti, se ve své knize The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of
History (2014) zabyva Jaimie Baronova. Jiz v tvodu publikace zminuje ¢ernobilé zaznamy
ikonickych momentti z minulého stoleti (od leteckého bombardovéani za druhé svétové
valky pres Neila Armstronga na Mésici po ¢inského studenta stojiciho v cesté tanku), kte-
ré 1ze povazovat za typické, v mnoha riznych kontextech vyuzivané archivni zabéry a ,,dt-
kazy*“ minulych udalosti.®” Tyto zdbéry, bez ohledu na to, co zastiraji nebo co se do nich
neveslo, vyvolavaji ,archivni efekt®, divackou zkusSenost, jez vychazi z percepce vzdalenos-
ti mezi ,.kdysi“ a ,,ted”, mezi dfive existujicim svétem a dojmem jeho nendvratné ztraty.*”
Status archivniho audiovizualniho dokumentu je tedy vymezen epistemologicky: vyply-
va predevsim z recepce, kterd je historicky podminénd a zalozena na urcitém ¢asovém
paradoxu, a také z apropriace, ktera umoziuje snimky spatfit v rozliénych souvislostech.
Euforie Svaba z nového technologického objevu, respektive z realizace prvniho ¢eského
ptibéhu na platné, z dnesniho pohledu pusobi banalné, pozorovani snimku s vice nez sto-
dvacetiletym odstupem vsak evokuje jistou nostalgii — jak po naladé konce 19. stoleti, tak
po formativnich okamzicich ¢eské kinematografie. Jak lze odvodit z predchozi ¢asti této
studie, v pojeti Jaimie Baronové by digitalizovana podoba Ktizeneckého filmt zakladala
spiSe nostalgii ,,reflexivni®, véfici v nenavratnost historie a netiprosné plynuti ¢asu, nez
nostalgii ,,obnovnou® (restorative), pohanénou touhou po zafixovani déjinného momen-
tu v jeho dokonalosti.® Co kdyz ale do tohoto archivniho efektu vstoupi onen materialni
predél? Rozpraskany povrch a ponicena okénka, kterd uz nejde slozit zpét, mohou vzbu-
zovat lecjaké pocity, ovéem nostalgie, z principu hfejiva a ujistujici, zftejmé nebude domi-
nantou. A zéroven, do jaké miry je materialni degradace svazana s apropriaci, jiz se Do-
STAVENICKO s digitalizaci je§té vyraznéji otevira?

Baronova vyzdvihuje dva ustavujici faktory archivniho efektu: vedle ,,¢asového ne-
souladu“ (temporal disparity) naznaceného vyse jde o nesoulad ,,zamysleny“ (intentional
disparity) — ten vytvari dojem, Ze sledované archivni zabéry nevznikly nutné jen v odlis-
ném historickém obdobi, ale také za jinym uéelem.*” Dohromady tyto faktory archivni

59) K ptivodu pojmu viz Gotthold Efraim Lessing, Laokoon (ili o hranicich malifstvi a poesie. Praha: Statni Na-
kladatelstvi krasné literatury a uméni 1960, s. 134.

60) Roland Barthes, Diderot, Brecht, Eisenstein. In: Tyz, Image, Music, Text. London: Fontana Press 1977, s. 73.

61) Jaimie Baron, The Archive Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of History. London: Rout-
ledge 2014, s. 1.

62) Tamtéz, s. 18,20-21.

63) Tamtéz, s. 167-168. Baron zde odkazuje na pojeti nostalgie u Svetlany Boym, viz Svetlana Boym, The Futu-
re of Nostalgia. New York: Basic Books 2001.

64) Tamtéz, s. 23-24.
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efekt zietelné propojuji se sebeuvédomeélou apropriaci, ptistupem, jenz archivni audiovi-
zualni dokumenty zamérné prezentuje tak, aby vynikla jejich rozdilnost oproti ptivodni-
mu kontextu (nebo alespon tomu, co za piivodni kontext povazujeme). Podle autorky je
cilem této ,,textudlni diference” ptiivodni kontext problematizovat — at uz z hlediska vzta-
hu ke zpodobnéné realité, konkrétnich politickych a historickych okolnosti, formalnich
znaku nebo také materialni podoby —, av$ak nikoli nutné popirat, nebot bez asociace pr-
votnich souvislosti by archivni efekt nebyl mozny.*® Vyuzitelnost dané koncepce pro roz-
bor experimentalnich found footage filmi je zjevna: Baronova se vénuje napriklad i zmi-
flované DECASII, nicméné jeji analyza rozkolu mezi reflexivni a obnovnou nostalgii®®
nezohlednuje do vSech duisledkd G¢inky materidlni deformace. Je tieba se ptat, jestli de-
gradace dotazena do krajnosti nedokdze produkovat i néco vic nez jen diferenci vici pu-
vodnimu kontextu — napfiklad otazku, zda se pod nanosem déjinného smeti skute¢né
skryva znamy a lokalizovatelny okamzik, anebo zda tento moment neobsahoval dimenzi
skrytého uz na zacatku. Archivni efekt (nebo pro nas spise found footage efekt) by potom
nebyl fizen ani tak logikou ,,kdysi/ted*, jako spiSe prasklinou, ktera je vepsana v ptivodné
zachyceném historickém momentu (a preziva i v jeho paméti).

Priklad mtize vzejit i z found footage snimku, ve kterém je zamysleny nesoulad daleko
zjevnéj$i nez v DEcasiI. Film-esej Thoma Andersena EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRA-
XOGRAPHER (1974), vénovany fotografickym experimentim klicového predchtidce kine-
matografie,*” obsahuje na zavér pozoruhodnou pointu — rekonstrukei polibku dvou Zen
ze sekvencni fotografie THE Kiss z roku 1872. Pred ocima se odviji presnd kopie ikonické
scény z kinematografické prehistorie, viditelné ,,zfalsovana“ barvou, stop-motion techni-
kou a obsazenim soucasnych herecek, ale v principu podivuhodné vérnd originélu. Ander-
sen totiz mezi jednotlivé fotografie vkladd ¢erna okénka, aby napodobil trhany, nevyhnu-
telné rozfazovany pohyb Muybridgeovych sekven¢nich studii. Deformace tak prekvapivé
slouzi k priblizeni historické autenticité: ,,EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRAXOGRAPHER
je Cisté a jen dokumentaci Muybridgeovy fotografické tvorby,” piSe sim rezisér.®® Reme-
diace Muybridgeova pokusu se v$ak neobejde bez paradoxu: zatimco se pregnantni oka-
mzik polibku kone¢né zac¢ind realizovat, flicker pomalu mizi a fotografie se (zddnlivé) sta-
va filmem.*® Ve se domnéle vraci do normalniho stavu, jenomze pohledem archivniho
efektu lze tento proces oto¢it: finalni moment zrozeni kinematografie je zde, slovy Henri
Bergsona, ,,zpétnym pohybem pravdy*,’® rekonstrukei ex post, jez v té dobé ne zcela pred-
vidatelnym procestim prisuzuje jasné misto v trajektorii neodvratné smétujici k vynalezu

vevs

filmu. DileZitéjsi je pravé zadrhavani, které se odehrava v mezicase, kdy si problém skla-

65) Tamtéz, s. 24-27.

66) Tamtéz, s. 128-131.

67) Souhrnnéji o tomto filmu viz Joseph Sgammato, Naked Came the Stranger: Eadweard Muybridge, Zoopra-
xographer (Thom Andersen, 1975). Senses of Cinema 20, 2018, ¢. 86. Dostupné online: <http://sensesofcine
ma.com/2018/cteq/eadweard-muybridge-zoopraxographer-1975/>, [cit. 18. 5. 2019].

68) Thom Andersen, Slow Writing: Thom Andersen on Cinema. London: The Visible Press 2017, s. 268.

69) Vyznam tohoto polibku z hlediska materiality a temporality filmového média popisuje napiiklad Mary Ann
Doane. Mary Ann Doane, The Emergence of Cinematic Time: Modernity, Contingency, the Archive. Cam-
bridge: Harvard University Press 2002, s. 199-205.

70) Henri Bergson, Mysleni a pohyb. Praha: Mlad4 fronta 2003, s. 27.
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Obr. 11-13: EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRAXOGRAPHER (Thom Andersen, 1974),
© Thom Andersen, LUX

dani nekone¢ného pohybu z koneéného mnozstvi ramecku teprve hleda cestu k feseni.
Ulohou filmu je tento interval opétovné rozehrat, i za cenu, Ze se tim dopusti klamu.

Ve svétle tohoto momentu ziskava ryhovany predél v DosTAVENICKU novy smysl. Na-
jednou musime resit nejen otdzku, za jakych medialnich okolnosti se polibek mohl ptiho-
dit, ale také jestli Ize néco z pregnantniho okamziku zachovat, i kdyz se fakticky nikdy zce-
la neuskute¢nil. Digitalni manipulace, zpfistupniujici postupy podobné Andersenové
filmu v daleko véts$i mite a daleko $ir$imu publiku, vzbuzuje nadéji, Ze prestaneme na mil-
nicich kinematografického vyvoje tolik ulpivat a misto toho budeme davat vétsi prostor
premysleni, jak tyto vyjime¢né okamziky ,,rozhybat®. Sama Jaimie Baronova tvrdi, ze digi-
talizace zptisoby vyvolavani archivniho efektu v jistém smyslu rozsituje: paklize existence
obfich internetovych databdzi pfesouva pozornost k cirkulaci archivnich dokumentt,”™
prilezitosti k ptisvojeni a zamyslenému nesouladu se ndsobi.”? Zapojeni DOSTAVEN{CKA
do digitalniho obéhu zajisté umocni potencial k asociativnim ¢i podvratnym srovné-
nim s ostatnimi audiovizualnimi dokumenty (tfeba i k digitalnim remakdm na zptisob
EADWEARD MUYBRIDGE, ZOOPRAXOGRAPHER), pfi¢em?7 materidlni prasklinu v poloviné
snimku lze vzhledem k unikatnosti pfepsané kopie vnimat jako plnohodnotnou soucast
ptvodniho kontextu. Kromé vyse rozebiranych percepénich a medidlnich paradoxd nam
tato ruptura zaroven pripomina, ze zvlasté v dobach neexistujicich narativnich standardu
se 1 vzacné stmelujici okamziky rodily ze surové audiovizudlni anarchie. Pokud polibek
rozlozime na jednotliva okénka ve stfihacim programu a pokusime se jej (de)formovat
zpét do podoby, miizeme tento zisk i ztratu 1épe docenit.

Prasklina mezi figurativnim a materialnim

6. cervna 1908. K¥izeneckého kinematograf snimd pochod titednickych velmoZzii po nové po-
staveném Cechové mosté, tentokrdt v nékolika riiznych variantdch. Cilem je zachytit priivod
prehledné a se vsi majestdtnosti, jenZe co kdyz se dav cernych kabatii a kloboukii k tviirciim
priblizi ptilis? Podobnd tisert vyvstdvd i na jiné tirovni, kameramanem ziejmé nevnimané.
Nejdelsi z uvedenych zdbéri, ktery nejzietelnéji vyuzivd centrdlni perspektivy a vzddlenosti

71) Toto téma dikladné rozebira napt. C. Russell, c. d.
72) Baron dokonce hovoii o ,digitalnim archivnim efektu®, viz J. Baron, c. d., s. 138-172.
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sledovaného objektu, se béhem pozvolného krdcent ctihodnych pdanii k apardtu zacind vyraz-
né trdst. Hrozba zruseni distance a pohlceni kamery najednou nabyva zcela redlnych obry-
sil, konkrétné cernych, stézi diferencovanych Gestaltii, které snad kdysi byvaly lidmi...

Obr. 14-17: SLAVNOST OTEVRENT NovEHO CECHOVA MOSTU (1908, origindlni negativ), © NFA”)

SLAVNOST OTEVRENT NOVEHO CECHOVA MOSTU (1908) je dileZitym tikazem rané ki-
nematografie, kterou uz zname, nicméné ve své nové materialni podobé se zda byt i prisli-
bem rané kinematografie, kterou je teprve potieba objevit. Na jedné strané vykazuje do-
chovany origindlni negativ zna¢nou fotografickou kvalitu, véetné mékkého kontrastu,
hloubky ostrosti i ptivodniho zrna. Diky tomu Ize naptiklad presnéji zkoumat, jakym zpfi-
sobem a za jakym uc¢elem snimek pracuje s frontalni kompozici a vyraznou hloubkou pole

a do jaké miry jde KtiZzeneckého postup srovnat s obdobnymi strategiemi bratfi Lumie-
ri.’”? Alternativné je potom mozné si potvrdit, jak se i v nejranéjsi ceské kinematografii

73) V tomto pripadé bohuzel screenshoty nedokazi vérné postihnout efekt, ktery popisuji. Pro ty, kdo nemaji
pristup k samotnému filmu, odkazuji alespon na GIE. Dostupné online: <https://gfycat.com/BadSeparate
Bluetickcoonhound>, [cit. 31. 5. 2019].

Prace Lumieért s hloubkovou kompozici byla uz rozebirdna mnohokrét, viz napt. Thomas Elsaesser, Louis
Lumiére — prvni virtualista kinematografie? In: Petr Szczepanik (ed.), Novd filmovd historie: Antologie
soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kultury. Praha: Herrmann & synové 2004,
s. 246-262, stale pozoruhodné je potom hledisko Mary Ann Doaneové, kterd zduraziuje, jak tento postup
umoznil rozsifit horizont pro reprezentaci pohybu postav v ¢ase. M. A. Doane, The Emergence of Cinematic
Time, s. 177-178.

74
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objevovaly (byt v méné vyhrocené formé) metafikéni prvky, v principu nikoli nepodobné
»utoku“ lokomotivy na divaky v PRfJEZDU VLAKU NA NADRAZ{ v La Crotar (1896).”
Moment prekvapeni vSak do dila vnasi predevsim horizontalni a vertikalni nestabilita,
ktera do zézitku z filmu vstupuje silnéji nez v jinych Ktizeneckého snimcich. Obraz ,,po-
skakujici“ nahoru-dolii byl v prvnich dvou dekddach béznou soucdsti kinematografické
zkuSenosti, u apardtt Lumiért pouze viditelnéjsi a doplnénou nestabilitou horizontalni.”
Zde ov$em uloha tfesu vyrazné presahuje doklad dobové filmové techniky: v ustfednim
frontalnim zabéru se totiz kmitdni obrazu skute¢né stupnuje témér analogicky s priblizo-
vanim postav ke kinematografu. Dés z ,,hrozivé se blizici cerné viny*, ktery popisuje Adolf
Branald,” tudiz nezpfitomnuje jen zvolend kompozice, ale hlavné prihodné kolisajici
aparat.

Mame tedy pred sebou filmové dilo, jez operuje s pomérné jednozna¢nymi vyznamy
a emocemi, av$ak ¢inf tak podivné schizofrennim zptisobem. Afekt hriizy spoluutvareji
dvé roviny — prvni z nich nazvéme figurativni, druhou materialni —, které o sobé navza-
jem nevédi a mezi nimiz vézi ur¢ita mezera, interval, nebo dokonce prasklina. Tato nasil-
na, vytrhujici diference obrazu vici sobé samému, v odlisnych konturach viditelna uz
u VysvECENT a DOSTAVENICKA, je o to zdhadnéjsi, pokud si uvédomime, Ze neni zptisobe-
na dodate¢nym zdsahem, dokonce ani ne degradaci filmového materialu, nybrz ptavod-
nimi vlastnostmi kinematografu bratf{ Lumiert. Lze fict, Zze vzniklé pnuti mezi snahou
vytvaret rozpoznatelné jevy a figury v diegetickém svété a pusobenim materialnich sil
smérujicich k dekompozici a rekompozici tohoto svéta prohlubuje ontologické a episte-
mologické otazky z predchozich dvou kapitol. Kontinuita mezi filmy Jana Ktizeneckého
coby archivnimi dokumenty z rané faze kinematografického vyvoje a deformativnimi
found footage praktikami se najednou jevi je$té vyraznéjsi. Tato (znovu)objevena blizkost
experimentdlniho found footage filmu a archivniho dokumentu vyzyva promyslet vztah
figurativniho a materialniho jako problém pohyblivého obrazu obecné, konkrétnéji mate-
ridlnich operaci, které found footage efekt utvareji, a praskliny, ktera figurativné-material-
ni tenzi udrzuje.

Jak ukazal minimdlné ptiklad DEcasie, komunikace mezi figurativni a materialni
vrstvou neni v experimentalni found footage tvorbé ni¢im vyjimeénym. Jako by deforma-
ce filmové matérie do prisvojenych zabért zasahovala natolik, Ze pronika i do figurativ-

75) K debaté kolem ucinkd nejpregnantnéjiho z pregnantnich okamziki rané kinematografie viz napt. Martin
Loiperdinger — Bernd Elzer, Lumiére’s Arrival of the Train. Cinema’s Founding Myth. The Moving Image 4,
2004, ¢. 1, 5. 89-118 nebo Ray Zone, A Note on “Cinema’s Founding Myth”. The Moving Image 5, 2005, ¢. 2,
s. 146-147.

76) Tento ,problém" byl zptisoben zejména existenci pouze jedné perforace a nestabilitou posunovaciho me-
chanismu kinematografu, ktery mél zajistovat pohyb filmového pasu v kamefe a udrzovat jej na misté
v dobé expozice. L. Mannoni, c. d., s. 52-85, J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105. V digitalné restaurovanych
snimcich bratfi Lumiéra je horizontalni i vertikalni ties viditelny pouze minimalné, zfejmé kvuli tomu, ze
byl fadou divak i ve své dobé povazovan za defekt. Otazka zni, zda se takto kromé dobové vérnosti nepo-
BARQUE SORTANT DU PORT (1895) prohlasil, Ze byl ,,stabilizovan tak efektivné, Ze ani nevidite, jak se lodka
houpe®, coz plati i pro verzi sou¢asnou. Paolo Cherchi Usai — David Francis — Alexander Horwath - Michael
Loebenstein (eds.), Film Curatorship: Archives, Museums, and the Digital Marketplace. Wien: Osterreichi-
sches Filmmuseum — Synema Gesellschaft fiir Film und Medien 2008, s. 104.

77) Adolf Branald, My od filmu. Praha: Mlada fronta 1988, s. 196, 197.
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nich procestt — putvodni figurace se stava neodmyslitelnou od defigurace, jez zachycené
postavy a pfedméty ,,deformuje do podoby“’ Tento argument jde teoreticky zobecnit:
Judit Pieldner tvrdi, ze found footage jiz nejde primarné vnimat jako rekontextualizaci
existujicich obrazu, nybrz jako plnohodnotnou rétorickou strategii.” Found footage po-
vazuje za ,figuraci o sob€", ,alternativni modalitu mediace a reprezentace®, ktera utvari
produktivni napéti mezi dvéma svébytnymi soubory pohyblivych obrazi.®” Tento vyklad
je vitanou alternativou vii¢i Arthurové durazu na distanci ,,pretvoreného” od ,,ptivodni-
ho", v zajmu této studie se v8ak lze navic ptat, zda je mozné deformaci v experimentdlni
found footage tvorbé vazat i k tém prvkam figurativni slozky, jez nejsou bezprosttedné vi-
deét. Jak nastinila pasaz o archivnim efektu, apropriace (véetné té deformativni) se nemusi
vztahovat jen k reprezentativni roviné vyuzitych zabéra, ale i k jejim ,,bilym mistim®
Konkrétné feceno, status pregnantniho okamziku nezavazuje pouze vici zachycené-
mu déni, nybrz také vici jeho nedplnosti, smétujici jak k nevyhnutelné pomijivosti, tak
i k soustavnému pretvareni.

Bylo by tedy vhodné poukazat na deformativni potencial ukryty v archivnim doku-
mentu samotném. Experimentalni found footage tvorba muze zvyraznit ontologické pre-
dispozice filmového materidlu k zaniku (viz opét rozebirany ptiklad DECASIE), ov§em co
by znamenalo, kdybychom ptisvojujici deformaci nahradili deformaci vzniklou kinema-
tografickym aparatem? Rozpad schranky balzamujici ¢as jesté bylo mozné prirknout uéin-
kéim trvani ¢i autorské intervenci, ale co by zbylo z Bazinova indexu reality, kdyby i zazna-
menavajici kamera skute¢nost apropriativné ,,zkreslovala®, tak jako to vidime v pifipadé
Kfizeneckého MosTu? V urcitém smyslu nam vsak pravé Bazin miiZe nastinit zpiisob, jak
problém ,,ptivodni“ versus ,pretvorené” materiality pojmout. Pfi vem soustfedéni na
problém otisku reality by nemélo zapadnout, ze Bazinovu ontologii formuje také rovina
materialné-objektalni: ,,Poprvé se mezi vychozi objekt a jeho znazornéni nestavi nic jiné-
ho kromé jiného objektu.“*" Jak tvrdi Luka Arsenjuk, Bazinova lhostejnost vici zdsahu
¢lovéka a akcentovani produktivniho vztahu mezi dvéma objekty by mohly naznacovat
dil¢i sptiznénost s teoriemi vzyvajicimi tvofivost nezivé hmoty,* zdhy ovéem dodava, ze
tento novy materialni svét nebylo mozné myslet bez nové koncepce zptsobu, jakym se
objekty pfed kamerou jevi.® Jak tedy obsdhnout a odstinit tvofivé materiality apardtu
a indexu za predpokladu, Ze lidska perspektiva nebude nadfazena ani vyloucena, nybrz
implikovana coby soucast hlubsich materialnich procesi?

78) Viz Tomase Jirsu a jeho vyklady maleb Francise Bacona: Tomaé$ Jirsa, Tvdii v tvdr beztvarosti: Afektivni a vi-
zudlni figury v moderni literatufe. Brno: Host 2016, s. 86-92.

79) V téchto obecnych obrysech Pieldner navazuje na Steva E. Andersona: Technologies of History: Visual Media
and the Eccentricity of the Past. Lebanon: University Press of New England 2011, s. 70-72.

80) Judit Pieldner, Remediating Past Images: The Temporality of “Found Footage” in Gabor Bédy’s American
Torso. Acta Univ. Sapientiae, Film and Media Studies 8, 2014, ¢. 1, s. 63.

81) A.Bazin,c.d,s. 16.

82) Takovymi sméry jsou zejména spekulativni realismus, objektové orientovand ontologie ¢i novy materialis-
mus. Zjednodusené feceno, vSechny tyto vzajemné provazané filosofické pristupy spojuje myslenka, ze ob-
jekty mohou existovat a tvotit nezavisle na lidské perspektivé. Uvod do této problematiky nabizi napt.: Vac-
lav Jano$¢ik — Lukas Likavéan — Jifi Razicka (eds.), Mysl v terénu: Filosoficky realismus v 21. stoleti. Praha:
Akademie vytvarnych uméni 2018.
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Na pomoc prichazi Shane Denson, ktery ve své knize Postnaturalism: Frankenstein,
Film, and the Anthropotechnical Interface (2014) pfichazi mimo jiné s ideou ,,distribuova-
né materiality (distributed materiality).*” Tento pojem Densonovi umoziiuje postihnout
slozitou zapletenost lidskych i ne-lidskych entit v nepfetrzité pulzujici materidlni substan-
ci, ze které vychazeji. Podle autora je ilohou médii prenaset a pfeménovat tyto prekryva-
jici se entity mezi sebou, se zachovanim jejich ,,svébytnych forem vtéleni jejich ,vlastnich
zpusobUl utvafeni hranic mezi materidlnim tokem a vznikdnim diskrétnich objekta“* Fil-
mové médium vyjevuje tyto procesy nejvice v dobach technologickych promén (naptiklad
pfi postupu od primitivniho filmu k narativnimu, od némého ke zvukovému ¢i od ana-
logového k digitalnimu), pficemz ,antropo-technicka“ figura Frankensteina ztélesiuje
hybriditu a otevienost téchto prerodi — jak v predmluvé podotyka Mark B. N. Hansen,
tranzitivni pohyb pfipomina daleko méné prostou evoluci ,,od...k“ nezli obousmérny, re-
kurzivni pohyb ,,mezi“* Neni zimérem postihnout zde vSechny podminky a implikace
tohoto modelu, Ize jej vSak instrumentalné vyuzit k tomu, aby podtrhl vzijemnou vyménu
mezi materialitou aparatu a materialitou indexu, aniz by jedno plné prechazelo v druhé.

Denson naptiklad pracuje se slavnou scénou z prvniho zvukového FRANKENSTEINA
(James Whale, 1931), v niz se poprvé zjevi oblicej (nebo spiSe hlava) Frankensteinova
monstra v laboratofi. Nejprve je hlava zabirdna v polodetailu ze v$ech stran, pak nasledu-
je necekané prudky, dvojnasobny nastfih na tvar, ktery hlavu oddéluje od diegetického
téla a soustfedi pozornost na pohled monstra ptimo do kamery. Velky detail, vétsinou
spjaty s prizracnosti a emocionalnim zaostfenim, v piipadé Frankensteina rovnéz s iko-
ni¢nosti, je zde okamzikem destabilizace — nejen z pohledu medidlni reflexivity tvari
v tvar pfechodu z némého do zvukového filmu,*” ale pfedevsim z hlediska korelace figu-
rativniho a materidlniho.®® Receno slovy blizkymi zdméru této studie, materialita filmové-
ho média, zde vtélena hlavné do sttihovych postupti, se zapléta do materiality Franken-
steinovy netecné, ,teflonovité“ hlavy, nikdy spolu v$ak nekoexistuji natolik, aby je divak
dokazal okamzité vstiebat a identifikovat. Distribuce materialit tedy probiha nezavisle na
diskursivné-subjektivnim zprosttedkovani, v ,z6né indeterminace” mezi ptivodnim tech-
nickym vtélenim kinematografického aparatu a nutnym, avsak nejistym vznikdnim vtéle-
ni lidského, které je materidlné-technickou perspektivou vzdy jiz zaneseno.*

83) Luka Arsenjuk, On the Impossibility of Object Oriented Film Theory. Discourse 38, 2016, ¢. 2, s. 206-207.

84) Shane Denson, Postnaturalism: Frankenstein, Film, and the Anthropotechnical Interface. Berlin: Transcript
Verlag 2014, zejm. s. 327-330. Denson distribuovanou materialitu ¢asto oznacuje také jako ,,distribuované
vtéleni“ (distributed embodiment).

85) Tamtéz, s. 328.

86) Mark B. N. Hansen, Foreword: Logics of Transition. In: Tamtéz, s. 15.

87) Toto hledisko rozebira zejména Robert Spadoni, Uncanny Bodies: The Coming of Sound Film and the Origins
of the Horror Genre. Berkeley: University of California Press 2007, s. 93-120.

88) Denson analyzuje tvafnost ve frankensteinovskych filmech v priibéhu sedmé kapitoly knihy. S. Denson,
Postnaturalism, s. 387-402. Tomuto tématu se z mirné odli$né perspektivy vénuje také v audiovizualni ese-
ji: Shane Denson, Sight and Sound Conspire: Monstrous Audio-Vision in James Whale’s Frankenstein. [in]
Transition: Journal of Videographic & Moving Image Studies 2, 2015, ¢. 4. Dostupné online: <http://mediacom-
mons.org/intransition/sight-and-sound-conspire>, [cit. 30. 6. 2019].

89) Tamtéz, s. 393.
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Jaka vede cesta od Densonova Frankensteina ke KtiZzeneckého temné mase? Opét lze
vyuzit konkrétni deformativni found footage snimek, ktery napéti mezi distinktivnimi
materialitami mitize znasobit. V tomto pfipadé pujde taktéz o pfeménu mezi nestabilnim
aparatem (pivodnim kinematografem bratfi Lumiéra) a figurativnim zndzornénim histo-
rického momentu (pfijezd vlaku a zrozeni kinematografie), pouze optikou filmu, jenz
tento prechodovy jev zpracovavd sekundarné a snazi se mu vtisknout jistou konzistenci
a zamérnost. Kratkometrazni snimek Ala Razutise LUMIERE’S TRAIN, ARRIVING AT THE
StaTION (1979) je podle tviirce ,eseji o kinematografii samotné: o aparatu reprezentace,
v némz se znovu utvareji fakta a fikce“*” I proto zde rekonstruuje pregnantni okamzik pti-
jezdu vlaku na nadrazi v La Ciotat, respektive dalsi momenty sepéti vlaku a filmu, které na
néj svébytnymi zpiisoby navazuji. Rozeznatelné obrysy lokomotivy ptijizdéjici na stanici
se objevuji ve treti ¢asti filmu, nicméné trajektorie vozidla, vedouci z hloubky pole az
k prolomeni ¢étvrté stény, prestava byt linedrni. Neustdld (byt rychlostné proménliva)
alternace mezi pozitivnimi a negativnimi okénky, zastavovani lokomotivy v riznych fa-
zich pohybu, presouvani stroje z mista na misto... vSechny tyto strategie vzbuzuji dojem,
ze mytizovana udalost stfetu kinematografu a vlaku nikdy nebyla ztotoznéna jen s tim, co
bylo fakticky natoceno. I figurativni rovina filmu Lumiert je zakofenéna v ,mechanistic-
ké kvalité kinematografie, k tendenci aparatu zaznamenavat déje ,vét$i-nez-zivot®, vyji-
me¢né na ukor vSedniho, zkritka spektakl dohnany az k destrukci.”” Deformativni zdsa-
hy, zejména ono zrychlené stfidani pozitivii a negativli, prvotni scénu filmové historie
defiguruji a refiguruji jak po vertikalni, tak po horizontalni ose: svisle rozhybavaji loko-
motivu, i kdyz takika stoji na misté, vodorovné nechévaji mizet a opétovné se zjevovat
prvky z okoli, v¢etné prihlizejicich divéki. A tudiZ, nejen pregnantni okamzik stfetu, ny-
brz i kolisavost pivodniho aparatu jsou umocnény na druhou, zakomponovany do kosa-
té rozvrstvené materiality, jiz found footage mize znatelné prohloubit.

Obr. 18-19: LUMIERE’S TRAIN, ARRIVING AT THE STATION (Al Razutis, 1979), © Al Razutis

90) Viz anotaci Ala Razutise k filmu. Dostupné online: <http://www.alchemists.com/visual_alchemy/film_visess.
html>, [cit. 31. 5. 2019]. Snimek je soucasti cyklu VisuaL Essavs: ORIGINS OF FiLm (1973-1984), ktery byl
zaloZen na deformativni rekonstrukei ustfednich momentu filmové historie.

91) Mike Hoolboom, Three Decades of Rage: An Interview with Al Razutis. In: TyZ (ed.), Al Razutis Iconoclast,
2009, s. 63-64. Dostupné online: <http://mikehoolboom.com/thenewsite/docs/601.pdf>, [cit. 31. 5. 2019].
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Horizontalni a vertikalni tfes v MosTU tedy navzdory své historické a technické uni-
katnosti vyvolava Gcinky, jez nejsou v déjinach experimentalniho filmu (i, jak jsme vidé-
li, také experimentdlni filmové teorie) zcela neznamé. Co bylo ve filmu Ala Razutise za-
mérné zvelicenou a konzistentné budovanou diferenci, se zde pfesouva do zakladniho
napéti pohyblivého obrazu. Figurativni a materialni svét jsou vzajemné implikované ve
stéte hlubsi, distribuované materiality, nehovori vsak stejnym jazykem a jejich divacky
efekt zavisi na tom, Ze ziistanou vici sobé vnéjsi. Prasklina, jez ve filmech KtiZzeneckého ¢i
Lumiéra vychazi na odiv spi$e nahodile, mize byt povazovana za nutnou podminku dis-
tribuce materiality, existen¢né svazanou s entropickym osudem filmové hmoty, a presto
operujici s touhou uchovat otisk skute¢nosti. V zdjmu vyvolani a zachovani found footage
efektu je nezbytné, aby prasklina ztstala rozeviend, aby se rozsifovala ¢i zuzovala, posilo-
vala ¢i ochabovala, ale nikdy nezanikla — zkrdcené feceno, aby byly procesy materidlni
deformace neustale v chodu. Jakmile MosT oklestite o momenty zanesené prasklinou,
zbyde jen portrét uhlazenych pant kiticich novou stavbu, bud historickd vzpominka nebo
doklad tvtir¢ich postupti, nebo opotebované zacatky a konce filmu, pripadné otisk ko-
necné faze zaniku nitratniho materidlu. Zméti temnych Gestaltd v MosTU nelze pfisoudit
vyznam sam o sobé, nic nereprezentuje a do diegetického svéta prichdzi bez zjevného za-
méru, a presto vytvari natolik intenzivni materialni prezenci, ze ji nejde od smyslu filmu
odd¢lit. Toto napéti nevychazi z prosté materiality média, nybrz ze soustavného rozsirova-
ni a zuzovani praskliny, které filmovy obraz déli od absolutni viditelnosti na jedné strané
arozplynuti v nicoté na strané druhé. V parafrazi na Gillesa Deleuze: jako by prasklina po-
skytla filmu moznost myslet, aby ,,dala to, z ¢eho se mysleni rozviji a znovu nachazi sebe
sama“.*?

Jak si lze s prasklinou poradit v digitalné zpfistupnéné podobé? Digitalizace ve vyso-
kém rozliseni ji vyrazné zviditelnuje (byt bez flickeru), pridava vsak praskliné i néjaké
nové atributy? Jelikoz found footage efektu v Mostu chybi apropria¢ni zasah tviirce, kte-
ry by peclivé tridil a zpracovaval zabéry tak, aby z praskliny ucinil konzistentni princip, je
nasnad¢ otdzka, zdali a za jakych podminek dokaze druhotna digitalni deformace davat
praskliné neotfelé podoby. Nabizeji se samozfejmé moznosti manipulace, jako jsou zpo-
maleni nebo zasmy¢kovani, jez mohou dynamiku tfesu posunout do jiné polohy, nicmé-
né lze si predstavit i vyuziti, jez blize prozkouma epistemologické podminky vnimani
praskliny. Kupfikladu Shane Denson vytvoril audiovizualni esej THE ALGORITHMIC NIC-
KELODEON (2019), v niz vyzyva k takovym formam digitdlni manipulace, které nebudou
slouzit jen k deformaci filmovych zabérd, nybrz k ,,proméné vztahu mezi subjektem a ob-
jektem“* Zpomalend ¢&i rozostfend dila rané kinematografie (véetné PRIJEZDU VLAKU)
jsou pro néj prosttedkem, jak rozpoznavat spojitost mezi konkrétni digitalni deformaci
a zaméfenim mozkovych aktivit (zaznamenavanych pres EEG headset do pocita¢ového
programu). Jestli tento pristup dokaze odhalit souvislost mezi prasklinou a centrovanim
pozornosti, nebo da vzniknout dalsi, odli$né praskliné na ose mezi divakem a filmem, zii-
stavd otazkou. Kazdopadné je tfeba utvaret podminky pro to, aby i ,,ptivodni“ prasklina
dostavala moznost znovu a opakované vyrustat.

92) Gilles Deleuze, Zola a prasklina. In: TyZ, Logika smyslu. Praha: Karolinum 2013, s. 346.
93) Shane Denson, The Algorithmic Nickelodeon. Medieninitiative, 2019. Dostupné online: <https://medienini
tiative.wordpress.com/2019/06/22/the-algorithmic-nickelodeon>, [cit. 31. 5. 2019].
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Post-skriptum: KiiZenecky 2.0

1. ¢ervence 1912. Slavnostni odhaleni pomniku Frantiska Palackého. Za kamerou uz nestoji
Jan KfiZenecky, nybrz Antonin Pech, zakladatel prvni eské filmové spolecnosti Kinofa. Nej-
prve sleduje déni zpovzdali a divoce panoramuje, posléze pristoupi k zdznamu fecnéni a kla-
deni véncii. Po ¢ase vSak do filmu vstoupi anomdlie: zdbéry dil¢ich soucdsti pomniku z mno-
ha riiznych 1ihli, vzniklé nepochybné jesté pred dokonlenim. I krdtky, nendpadné viozeny
fragment dokdZe obraz historického okamZiku rozpoltit...

Obr. 20-23: SLAVNOST ODHALEN{ POMNIKU 1. CERVENCE 1912 (1912, duplika¢ni kopie), © NFA*®

Popisovany fragment z Pechovy reportaze SLAVNOST ODHALEN{ POMNIKU 1. CERVEN-
CE 1912 (1912) existuje v mirné rozdilné podobé® i samostatné pod nazvem PomNiK
FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM (1911) — a za jeho autora neni povazovéan ni-
kdo jiny nez Jan KtiZzenecky. Okolnosti vzniku tohoto snimku jsou ov§em prinejmensim
nejasné: dosud nebyl nalezen Zddny zdznam, ktery by autorstvi K¥izeneckého (nebo koho-
koli jiného) zcela jednozna¢né potvrzoval,” a ani jeho zasazeni do Pechova filmu nelze

94) Z Kiizeneckého POMNIKU FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM pochdzeji policka 22 a 23.

95) Dochované verze obou snimkil se lii skladbou i délkou zdbérti. Oba filmy jsou pfiblizné stejné dlouhé, ori-
ginalni negativ PoMN{KU viak obsahuje oproti fragmentu z acetatni kopie SLAVNOsTI nékolik zdbért navic
(napt. zabér s délnikem a nezndmym muzem v obleku).

96) Jelikoz byl PoMNik na rozdil od ostatnich filmu z Ktizeneckého poziistalosti natoc¢en na material s klasickymi
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vzhledem k udajné nevrazivosti obou tviirci®” a relativni vzacnosti ,,sestfihového“ forma-
tuiv dobovém svétovém kontextu uspokojivé vysvétlit. O¢ méné jednoznacny je historic-
ky kontext filmu, o to zfetelnéjsi je jeho efemérni status, schopnost byt neustale recyklo-
van, vstupovat do novych spojeni a vstrebavat dalsi a dal$i pamétové stopy. Snimek, ktery
jde vnimat jako nalezeny i pretvoreny jiz v samotném zérodku, neni uZz jen dokumentem
o vzniku vyznamné narodni stavby, stava se i cestou, jak jesté vice rozevfit a zohybat me-
zery mezi ,ptivodnim® autorskym zdmérem a ,vyslednou” podobou dila.

Ktizeneckého PomNik timto zptisobem postuluje otazky, které rovnéz souvisi s found
footage praxi a druhym Zivotem archivnich artefaktd, av§ak ponékud odlisnym zptisobem
nez vyse rozebirané snimky. V dochovaném originalnim negativu nejsou zadné signifi-
kantni znamky materidlni deformace, naopak lze tvrdit, Ze co do fotografické kvality a os-
trosti obrazu patfi mezi nejzachovalejsi kusy z KfiZzeneckého dila.*® Zato z pohledu cirku-
lace jde o film relativné jedine¢ny, uz jen vzhledem k ptivodnimu ukotveni ve dvou vétsich
celcich — nejen v Pechové oDHALENT, nybrz i v souboru Ktizeneckého snimkti o pomni-
ku Franti$ka Palackého. Vedle POMNIKU a ODHALENT{ totiZ existuje jesté film SLavNosT
ZAKLADANI POMNIKU FRANTISkA PALACKEHO (1898), jenz dokumentuje polozeni zd-
kladniho kamene.” Dohromady tyto snimky predstavuji svého druhu ¢asosbérny doku-
ment, ktery nejenze ramuje K¥izeneckého tvorbu, nybrz vyjevuje i podivuhodnou schop-
nost filmu uchovavat déjiny jako zmét ne zcela sourodych, soustavné se preskupujicich
otiskd, kterd ovsem miize byt preskladana vzdy nanovo.

Coby svébytny jev se tedy Pomnik vaze spiSe ke kompila¢né-dokumentdarni tradici
found footage vymezené Williamem Weesem'™ nezli k té experimentalni (potencialné
deformativni), obecnéji vice k montazi nez ke specialnim efektiim, zaroven vsak vyzyva

¢tyfmi perforacemi namisto jedné lumiérovské, chybi ten nejpodstatnéjsi dikaz. Zdenék Stabla tvrdi,
Ze existuji dva snimky: zatimco odhaleni pomniku nato¢il Antonin Pech, zabéry ze stavby mél na svédomi
Jan KiiZenecky. Své tvrzeni nicméné nedoklada Zadnym zdrojem, tudiz je mozné, Ze vychdzel pouze z umis-
téni{ fragmentu v Ktizeneckého poziistalosti. Zdenék Stabla, Cesky kinematograf Jana K¥izeneckého. Praha:
Cs. filmovy ustav 1977, s. 246. Dil¢im voditkem jsou fotografie pomniku, jez Kiizenecky potidil, naptiklad
snimek znaveného délnika pod Palackého sochou, viz Pavel Scheufler, Palacky a unaveny muz. Aktudlné,
10. 9. 2018. Dostupné online: <https://reportermagazin.cz/a/izM58/palacky-a-unaveny-muz>, [cit. 28. 5.
2019]. Pomoci by mohlo také prozkoumani poziistalosti Stanislava Suchardy, ktery se o fotografie soch in-
tenzivné zajimal (sim si potizoval diikladnou fotodokumentaci svych dél, viz Petra Semikové, Fotografie
v tvorbé sochare Stanislava Suchardy. In: Tomas$ Dvorak (ed.), Fotografie, socha, objekt. Praha: NAMU 2017,
s.63-86) a s Kfizeneckym coby stavebnim oficidlem méstského uradu pravdépodobné piisel do styku.
Podle Stably se Pech s K¥izeneckym rozkmotfili kvili Ovocnicko-zahradnické vystavé v roce 1910, kde spo-
lu pravdépodobné otevirali podnik Grand Royal Bio de Prague. Zdenék Stabla, O jednom historickém omy-
lu. In: Ivan Klimes (ed.), Filmovy sbornik historicky 3. Praha: Cs. filmovy Gistav 1992, s. 224. Nevrazivost mezi
obéma filmafi i ve vztahu k nataceni Palackého pomniku zaznamenava v beletristické formé Adolf Branald,
viz A. Branald, c. d., s. 293-294.
Tento fakt je mj. dany pravé pouzitim modernéjsi kamery a ,kvalitnéjiiho* filmového materialu se ¢tyfmi
perforacemi. Negativy zaroven nebyly tak ¢asto vyuzivané jako kopie. J. Pommeau - J. Anger, c. d., s. 105.
99) Puvodné se predpokladalo, Ze existuje jesté jeden film o zakladani Palackého pomniku — KLADENT zA-
KLADN{HO KAMENE K PALACKEHO POMNIKU V PRAZE (1898) —, nicméné priizkum ukazal, Ze tento film za-
chycuje svéceni zakladniho kamene ke kostelu sv. Antonina Paduanského o deset let pozdéji. Jaroslav Lo-
pour, Satan’s Best Ceremony: The Identification of Three Films by Jan K¥izenecky. Iluminace 31, 2019, ¢. 1,
s.99-102.
100) William Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found Footage Films. New York: Anthology Film
Archives 1993, s. 34-38.
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k problematizaci téchto kategorii. Zatimco Weesovo ztuzené pojeti kompila¢nimu forma-
tu prisuzuje urcitou nekriti¢nost vii¢i zobrazené realité a metodam jejiho sklddani,'" K¥i-
zeneckého filmy o Palackého pomniku dokazi mezi sebou akcentovat vzdjemnou rozdil-
nost. KdyZ se zaméfime na zobrazeni pomniku, vyniknou mezery mezi statickym
pohledem na zékladni kdimen za masami navs§tévnikl (ZAKLADANT), haptickymi zdbéry
rozparcelované Zelezobetonové stavby (PomNiKk) a panoramatickymi jizdami hotového
pomniku a jeho okoli (0oDHALEN{). KdyZ se budeme soustfedit na materialni stranku, ost-
ry a dynamicky obraz origindlniho negativu (Pomnik) bude viditelné kontrastovat se za-
zlucenou ptivodni kopii (ZAKLADANT) a zasedlou, hustym zaprsenim a miniaturnimi tec-
kami posetou duplika¢ni kopii (0ODHALENT). Jako by tyto snimky naznacovaly cestu
k mnohozna¢néj$imu pojeti found footage a také druhé existence archivnich dokumentt
viibec — takovou, jez i bez vyraznéjsiho vyuziti ¢i zviditelnéni deformace obsahne elipsy,
intervaly, a dokonce i praskliny, které mezi recyklovanymi audiovizualnimi dokumenty
mohou vyristat.'’?

Obr. 24-25: SLAVNOST ZAKLADANT POMNIKU FRANTISKA PALACKEHO (1898, piivodni kopie) a PoMNik
FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM (1911, originalni negativ), © NFA

PoMNIK FRANTISKA PALACKEHO PRED DOKONCENIM coby posledni zndmé dilo Jana
Ktizeneckého je tedy i moznym roz$ifenim myslenkového impulzu, ktery méla zachytit
tato studie. Vybrané fragmenty z Ktizeneckého dila vzdy sobé vlastnimi zptisoby hovorily
o dialektice artefaktu a cirkulace — z jedné strany navdzané na vzajemnou prostupnost
degradujici materiality analogového filmu a pregnantnich okamzika filmové historie,
z druhé strany napojené na jejich druhy Zivot, at uz v experimentdlnim found footage
nebo v zatim jen hypotetické digitalni tvorbé. SLAVNOSTNI VYSVECENI MOSTU CISARE
FraNTISKA I. jako problém (ne)moznosti digitalniho restaurovani, (ne)kone¢né umiraji-
ciho filmového média a (ne)smifitelnosti mezi otiskem reality a rozkladem celuloidu, Do-
STAVENICKO VE MLYNICI jako problém archivniho efektu, zachyceni pregnantniho histo-
rického okamziku ve filmu a svaru mezi nostalgii po ztracené minulosti a védomim jeji

101) Tamtéz.

102) Tento pristup ¢aste¢né vidime napt. u Catherine Russell a jejiho pojeti ,archivologie®, zduraznujiciho
mimo jiné konvergenci found footage praktik v digitalni éfe, jeZ spociva nejen v prolinani principti kom-
pilace, apropriace a koldze nastolenych Weesem, ale i v prortstani montaznich a deformativnich postupti.
C. Russell, c. d.
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formativni cizosti, SLAVNOST OTEVRENT NOVEHO CECHOVA MOSTU jako problém figura-
tivni a materidlni deformace, distribuované materiality mezi kinematografickym apara-
tem a zobrazovanym objektem a praskliny drzici tyto sféry ve vzajemné diferenci. VSech-
ny tyto instance se sbihaji ve figute ,vzdy-jiz, jez napéti mezi nec¢ekané blizkymi, a pfesto
¢imsi oddélenymi silami figurativniho a materidlniho tematizuji jako filmovému médiu
imanentné pfitomné: VYsvECENT obsahovalo barevny rozptyl jiz v ptivodni kopii, DOsTA-
VENICKO zachycovalo pregnantni okamzik véetné intervalu mezi dvéma segmenty, Most
vykazoval nestabilitu uz z prosté definice lumierovského aparatu. Priklady deformativnich
found footage praktik byly vlozené proto, aby ukazaly, Ze lze tyto nezamérné momenty
ukotvit ve filmové praxi, jez tenze v nich vznikajici dokaze zviditelnit, zveli¢it ¢i umocnit
na n-tou. Filmy Jana KfiZzeneckého tak mohou vyvolat found footage efekt, ke kterému
neni nutné tteba ubéhlého ¢asu ani tvaréiho zasahu, pouze vhodné zvoleného kontextu
a diikladného rozkryti potencialit, jez jsou do ptivodnich materialt vepsané. Vstup do di-
gitalni existence, potazmo zhmotnéni materialt v pocitac¢ovém softwaru, dovoluje tento
ucinek znovu a znovu prehravat, z ¢ehoz mohou vyvstat jak formy opakovani, tak i nece-
kané momenty diference.

PoMNiK moznd neni tak pfesvéd¢ivou materidlni a estetickou singularitou jako ostatni
tfi snimky, zato dokaze formulovat astfedni dialektiku studie v obecné, alegorické roviné.
Svym slozitym ptivodem se snad nejlépe vztahuje k otazce, co bude s digitalnim Ktizenec-
kym dal. Dnes uz vime, Ze prislib digitalni technologie v otazce uchovavani a pretvareni
minulych obrazti nemusi mit dlouhého trvani. Nedd se jiz uplné spolehnout ani na prin-
cip ,,chudého obrazu, zajistujici kumulaci degradujiciho audiovizudlniho materialu v rtiz-
nych podobéch skrze neustdlou kompresi,'® nebot vznikajici pravy autorského préva'®®
a silici vliv internetovych platforem!'® hrozi, ze vSem formdm zpracovévéani existujicich
zabéru, véetné deformativnich found footage experimentti a kompila¢nich videi, vyrazné
omezi pole plisobnosti. Nicméné, teoreticky receno, jaké audiovizualni dilo mtize této
konstelaci vzdorovat Iépe nez filmovy utrzek, ktery byl vzdy jiz soucasti néjakého Sirsiho
celku, ktery nezna koncept autorstvi, natoz autorského prava, ktery i velkolepy okamzik
z narodnich déjin ukazuje jako jesté nehotovy... a navzdory tomu zobrazuje minulost zce-
la Zivou a bujici? PoMNiK jako materidlni fosilie, hovorici vyhranénym jazykem za celek
Ktizeneckého digitalizovaného dila, sméfuje daleko vice k budoucnosti pohyblivych ob-
razll nez k davné historii, budoucnosti, kterou bude teprve tfeba vybojovat, ale jejiz hleda-
ni a prosazovani je nesmirné vzrudujici.

103) K pojmu chudy obraz viz Hito Steyerl, In Defense of the Poor Image. In: Tz, The Wretched of the Screen.
Berlin: Sternberg Press 2012, s. 31-45.

104) Narazim zejména na Smérnici o autorském pravu na jednotném digitdlnim trhu 2016/0280 (COD). Stru¢-
né shrnuti problematiky zde: Matt Reynolds, What is Article 13? The EU’s divisive new copyright plan
explained. Wired, 24. 5. 2019. Dostupné online: <https://www.wired.co.uk/article/what-is-article-13-article-
-11-european-directive-on-copyright-explained-meme-ban>, [cit. 29. 5. 2019].

105) K mocenské roli velkych internetovych platforem, jako je YouTube, Netflix nebo Spotify, a jejich vlivu na
udajny konec chudého obrazu viz Metahaven, Digital Tarkovsky. Moscow: Strelka Press 2018.
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Poznamka

Poli¢ka z filmii SLAVNOSTN{ VYSVECENI MOSTU CiSARE FRANTISKA L. (Obr. 1-4), DOSTAVENICKO VE
MLYNICI (Obr. 7-10) a SLAVNOST ZAKLADAN{ POMNIKU FRANTISKA PALACKEHO (Obr. 24) nebylo
vzhledem k cernobilému tisku mozné prezentovat v podobé, kterd zohledriuje unikdtni zbarveni piivod-
nich nitrdtnich kopii. ,Barevné® screenshoty z téchto filmii jsou nicméné k dispozici v e-verzi Ilumi-

nace.
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SUMMARY

Found Footage Effect
Digital KiiZenecky and the Crack-up of the Film Medium

Jifi Anger

The digitization of all preserved films by Jan KtiZenecky, the so-called pioneer of Czech cinema, gave
birth to filmic artifacts with uncertain media status. While they benefit from the crystal clear quali-
ty of HD video and many new options for variation and circulation, the decaying materiality of ni-
trate prints and negatives has not been effaced but made all the more visible. This paper aims to ex-
amine how this hybridity influences the aesthetic effects of the films, notably how it brings these
films closer to a certain tradition of experimental found footage filmmaking that involves deforma-
tive practices and plays with the tension between figurative and material components of the film im-
age (and the “crack-up” that keeps this tension alive). The alignment between Ktizenecky’s early cin-
ematic works and found footage is highlighted to show how the deformative practices of
experimental cinema and destructive operations of archival audiovisual documents are closely en-
twined. Furthermore, it also emphasizes how the hybrid materiality of the digitized artifacts and its
unintentional infiltration into the figurative meanings of the films can make us see many ontologi-
cal and epistemological problems of the film medium in a new light.

key words: Jan Kfizenecky, digitization, materiality, found footage, crack-up

kli¢ova slova: Jan Krizenecky, digitalizace, materialita, found footage, prasklina
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Lucie Cesalkova

Efemérnost novych platforem
a formati je pro dokumentarni
historiografii vyzvou

Rozhovor s Kate Nashovou

Kate Nashova je profesorkou médif a komunikacnich studii na University of Leeds. Zaci-
nala jako producentka Australian Broadcasting Corporation, kde se specializovala na roz-
hlasovy a televizni dokument. Vénuje se vyzkumu produkee, obéhu a vlivu faktualnich
médii dlouhého formatu. Primarné se vSak zabyva interaktivnim dokumentem a teoreti-
zuje zpusoby, kterymi technologie a kultury digitalnich médii formuji dokumentarni
praktiky. Je spolueditorkou ¢asopisu Studies in Documentary Film a spolu s Craigem High-
tem a Catherine Summerhayesovou spolueditovala kolektivni monografii New Documen-
tary Ecologies. Emerging Platforms, Practices and Discourses (Palgrave Macmillan, 2014).

Pojem digitdlni dokument se prvné objevil v roce 2008, tedy pred vice jak deseti lety, v té dobé
se hovoftilo o fadé ptislibii, které tato oblast dokumentdrni tvorbé nabizi. MiiZzeme dnes zpét-
né zhodnotit, jak se tyto ptisliby naplnily?

Jako termin mtize byt ,,digitalni dokumentarni film“ stary néco malo pres deset let,
ale zkoumani dokumentdrniho potencidlu digitalnich médii ma mnohem delsi historii.
Glorianna Davenportova, spoluzakladatelka MIT Media Lab a feditelka Interactive Cine-
ma Research Group (1987-2004), jiz v roce 1997 poukazovala na dvé desetileti vyzkumu
v oblasti digitdlniho dokumentu, v némz byli autoti, pocitace a uzivatelé schopni aktivné
spolupracovat. Jiz rané interaktivni dokumenty, jako jsou AsPEN MoOVIE MaAP a NEw
ORLEANS IN TRANSITION (1983-1986), naznac¢ovaly mnoho prislibii, napéti a debat, které
se od roku 2008 staly urc¢ujicimi rysy oboru: vznik nové formy vypravéni a moznost zcela
opustit pribéh s cilem lépe zachytit slozitost soucasné reality; napéti, které to vytvari mezi
narativni soudrznosti nebo diskursivnim uzaviranim, poslanim dokumentu s ohledem na
»pravdu® a interaktivitou, ktera v riizné mire sméfuje k plynulosti, nejistoté a multiplicité;
spole¢ny tvotivy a kolaborativni potencial digitalnich médii, které, jak se zda, zpochybriu-
ji jedine¢nou autoritu dokumentdrniho ,,autora®; a moznosti aktivnéji zapojeného publi-
ka, které by se radéji naklonilo doptedu, nez sedélo vzadu.
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Rada bych obhajila moznost premyslet o interaktivnim dokumentu jako o experimen-
talnim poli, které nam poskytuje vhled do budoucnosti médii. Z tohoto uhlu pohledu
bych tedy odolala kone¢nosti, kterou navrhuje retrospektivni analyza, ackoli je presto
mozné ucinit nékolik obecnych pozorovani. Zaprvé, mnoho pfislibt interaktivniho doku-
mentarniho filmu predstavuje vyzvu pro zavedenou praxi a dochazi tak k souboji mezi
soucasnym stavem a zménou. Vezméme si napriklad tvrzeni o polyvokalnim potencialu
digitalniho dokumentu. Fluidita a rozpinavost nékterych digitalnich forem a schopnost
uzivatele utvaret své vlastni textové zku$enosti naznacuji, Ze by mohl byt prekonan pro-
blém reprezentace, neptiméfenost jakéhokoli jedine¢ného vyjadreni reality. Presto vak
polyvokalni ambice dokumentarniho filmu zpochybnuje o¢ekavani soudrznosti a roli do-
kumentaristy jako jediné autority. Takze zatimco mnoho digitalnich dokumentaristd pro-
jevuje zajem o polyvokalni moznosti digitalnich médii, pfiklady vokalné inovativni praxe
zlistavaji relativné vzacné.” Podobné byly spole¢né tviir¢i moznosti digitalnich médii zaji-
mavé pro fadu digitalnich dokumentaristd, pficemz projekty jako HicHRISE, HoLLOw
a B1G SToRIES, SMALL TowNs skute¢né zkoumaji moznosti ucasti prostiednictvim digital-
nich médii. Spole¢nym jmenovatelem vétsiny téchto projektti je vsak to, Ze skutecnd spo-
lupréce je zaloZena na mezilidském propojeni, coz muze byt v rozporu s digitalnim zpro-
sttedkovanim. Presto zustavaji paléivé otazky ohledné toho, jak viibec takové projekty
realizovat, tedy jak je produkovat, jak pracovat napti¢ rtiznymi obory, jak v tomto oboru
pracovat na ekonomicky udrzitelné bazi, a samoziejmé také otazky tykajici se publika.
Celé pole jiz uslo velmi dlouhou cestu, ale stoji pfed nim stale mnoho prace.

V knize New Documentary Ecologies jste se zamérné nevénovali diisledkiim, které mél zrod
novych formdtii na tradicni filmovy a televizni dokument. Ten ptitom stdle ziistdva klicovou
soucdsti dokumentdrni ekologie — mnohdy je tradi¢ni linedrni dokument navic jednim z vy-
stupii projektu, ktery smétuje také k webovému dokumentu. Jak se v poslednich letech zmé-
nila pozice filmového a televizniho dokumentu?

Je spravedlivé fici, Ze New Documentary Ecologies se primarné zamértuji na digitalni
dokumentarni praktiky a Ze zachyceni celého dokumentarniho ekosystému by vyzadova-
lo premysleni o vlivu digitalu na ,tradi¢ni“ dokumentarni praxi. Je pravdépodobné, ze na
tuto otazku bude spousta odpovédi a je jisté nutny dalsi vyzkum v této oblasti. Jednim
z dopadti, o nichz premyslim, je zvySeny zdjem o epizodicky dokument. Ani to samo-
zfejmé neni uplné nové. Televizni planovaci jiz dlouho zapasili s obtizemi pii sestavovani
publika pro jednordzové programy a snazili se tuto vyzvu zmirnit vyvojem dokumentar-
nich seridlu. Ekologie digitalnich médii vSak skute¢né podporila vznik ,,mini-dokumen-
ta“ riznych druhd. Napfiklad projekt BEING A FisH IN JAPAN od Submarine Channel® po-
dle mne vznikl na ktizovatce digitalniho videa a databazového dokumentu. Dtlezitym
faktorem je samozfejmé také vyznam platforem jako YouTube pro politicky dokument

v sy reC

a pro ,,aktivisti¢téjsi“ praktiky dokumentu.

1) Viz nedavné zvlastni vydani ¢asopisu Alphaville zkoumajici polyvokalitu v digitalnim dokumentu (I-Docs
as Intervention: The Poetics and Politics of Polyphony). Dostupné online: <http://www.alphavillejournal.
com/Issuel5.html>, [cit. 20. 9. 2019].

2) Viz dostupné online: <https://submarinechannel.com/minimovie/minimovie-being-a-fish-in-japan/>, [cit.
20.9.2019].
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Webové dokumenty casto obklopuji film, respektive jeho fragmentdrni formu krdatkého videa,
dalsimi dokumentdrnimi formdty — fotografii, zvukem aj. Jak kontakt s témito formdty
ovliviiuje pojeti dokumentdrniho?

Multimodalita digitdlnich médii dokumentdrni praxi velmi vyznamné ovlivnila. Jejich
schopnost zaclenit obrazy, dokumenty rtizného druhu, data a tak déle navic zpochybrnuje
roli filmovych studii jako primarniho disciplindrniho ramce, ze kterého lze ptistupovat ke
studiu dokumentarnich médii. Otazky reprezentace, které jsou zdkladem pro dokumen-
tarni studia, nemusi byt vzdy nejvhodnéjsi pokladat, chceme-li pochopit nékteré vznikaji-
ci modality. Jiz néjakou dobu premyslim o ztélesnéné a performativni povaze dokumen-
tarn{ simulace, ktera, jak se domnivam, muze byt umisténa v ramci tradice médii ,,prvni
osoby“ na zakladé priority pfizndvané subjektivnim zku$enostem a ztélesnénym znalos-
tem. Dosazeni tohoto cile v8ak vyZaduje posun od premysleni o reprezentaci k simulaci
a vykonu. Presto si stdle myslim, ze koncept reprezentace je diilezity i pro interaktivni do-
kumentarni filmy — soucasné vSak musime posilit nasi analyzu ¢erpanim z konceptt z ji-
nych oblasti, jako jsou napiiklad digitdlni média a divadlo.

Vade otazka také zminuje vyzvu koherence v interaktivnim dokumentu. Vypravéni
bylo v dokumentarni praxi a teorii dominantni myslenkou, ale je to koncept, ktery nékte-
ré digitalni projekty zpochybiiuji. Rekla bych, Ze zatimco interaktivni dokumentarni filmy
¢asto vychazeji z touhy vypravét pribéhy, digitalni média (zejména databaze) se poustéji
do revitalizace mozaickych a kategorickych struktur. Projekty jako FILMING REVOLUTION
Alisy Lebowové® zamérné odmitaji logiku ptic¢iny a nésledku narativu a vyuzivaji digitél-
ni média jako zpusoby, jak reprezentovat udalosti jako slozité a vychazejici z propojujicich
se sil. Klicovymi teoretickymi otazkami pro tuto oblast ztstava porozumét dokumentar-
nimu hlasu v téchto kontextech, zptisobtim, jakymi jsou ,divaci“ povzbuzovani k tomu,
aby hledali smysl v mnozstvi rozli¢nych perspektiv.

Vyvoj novych dokumentdrnich formdtii je tizce spojen s vyvojem novych technologii, jako
tomu ostatné u dokumentdrniho filmu taktka vZdy bylo. V ptipadé VR novd technologie pti-
ndsi novy druh zdZitku, ktery je s ohledem na dostupnost technologii az na urcité vyjimky
nedostupny Sirokému publiku. Ptdt se ,,kde je VR dokument nds tedy miiZe pfivést k reflexi
toho, do jaké miry je tento formdt (ve smyslu uvddéni) soucdsti déjin filmu a do jaké miry
soucdsti déjin umeénti, setkdviame-li se s nim nejcastéji v galeriich, na festivalech apod. Kde je
podle vis VR?

Trochu tu otazku posunu. Virtualni realita je vyznamnd z mnoha divodd, ale hlavni
z nich (podle mého nazoru) je priorita, jiz pfiznava subjektivni zkusenosti. Virtualni realita
je médium, které bylo z velké ¢asti definovano zkusenosti publika s pfitomnosti. Iluze ,,byti
tam" (Casto nazyvana ,iluze mista®), kterd vychazi ze ,,smyslové prvni osobnosti“ ztélesné-
ného vnimani (a nedobrovolnych télesnych odpovédi) a dynamického vztahu mezi diva-
kem a obrazem,? je kli¢ové pro VR jako zazitkové médium. Ustfednim bodem tohoto po-
sunu je potfeba myslet na VR pravé jako na zazitek, a nikoli jako na text. Ackoli texty
mohou byt zptistupnény $irokému publiku, VR je v zdsadé osobni. Existuje samoziejmé

3) Viz dostupné online: <https://www.filmingrevolution.org/>, [cit. 20. 9. 2019].
4) Brenda Laurel, Computers as Theatre. New Jersey: Addison-Wesley 2014.
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mnoho zkusenosti s VR, které zahrnuji socidlni dimenzi (dva nebo vice lidi, ktet{ se zapo-
juji do VR spolecné, jako naptiklad u Is ANNA OK?),? ale i v téchto situacich je zkugenost
s VR individualni (i kdyz to muze vyzadovat kolektivni usili dat smysl vlastni zkusenosti).

VR tedy situuji do tradice toho, co Jon Dovey® oznatil jako ,médium prvni osoby*.
Dovey poukazuje na to, ze ve faktudlni televizni produkci doslo v priabéhu nékolika dese-
tileti k vyraznym posuntim smérem k upfednostnéni forem svédectvi a seberealizace. Nasi
koncepci ,,pravdy® jsme tak zacali spojovat s individualni subjektivni zkusenosti. Novéjsi
analyzy z oblasti medidlnich studif dochazi k podobnym zavértim v kontextu soucasnych
epistemickych krizi. Jak tvrdi Liesbet Van Zoonenovd,” pravda jiz neni ,venku', ale ,,tady*,
v nasich osobnich zku$enostech, pocitech, usudcich a vzpominkach.

Povazuji to za uzite¢né pti pochopeni zptisobu, jakym se VR pouzivd ve faktudlnich
zanrech. V souvislosti s imerzivni zurnalistikou poukazuje vyzkum Nonny de la Pena a je-
jiho kolektivu® na vyznam toho, ze dovoluje uzivateli dostat se k ,,pohledim a zvukim
a moznd i pocitiim a emocim, které doprovazeji zpravy“. Kdyz imerzivni zurnalistika do-
voluje uzivateliim stat se svédky udélosti, nejde ji pouze o prezentovani faktt, ale také o to,
aby si dané prozili. Podobné mnoho projektiit VR, jako jsou 6 x 9 a LimBo'” od Guardia-
nu, naznacuje, ze pro pochopeni souc¢asnych problémd je nutné vzit se do situace nékoho
jiného. Takové myslenky jsou samoztejmé velmi problematické, ale poukazuji na vSudy-
pritomnost nazoru, Ze ,,zku$enost z prvni ruky“ je obzvlasté cennou cestou k porozumeéni.

Protoze se tolik spoléha na zkusSenost prvni osoby, je VR dokument v mnoha ohledech
méné podobny filmu a vice umélecké praxi. Je viak dilezité poznamenat, zZe ve zptisobech
subjektivniho osloveni ve VR existuji rozdily. Projekty jako TRAVELING WHILE BLack'”
jsou naopak podobnéjsi filmu, nebot nabizi iluzi ,vstupu do filmu“ — pri otevirdni se
zazitku je divak v tomto pripadé situovan do kina, jako by sledoval dokumentérni film.
Ackoli ramecek nakonec zmizi a divék se ocita v dokumentarnim prostoru, zachovava se
divacka orientace (na rozdil od zazitkové orientace).

Soucasnd dokumentdrni kinematografie je stdle vice ovliviiovana hybridnimi formdty na po-
mezi dokumentu a fikce — co tyto tendence znamenaji vzhledem k nasi tradicni koncepci
dokumentdrniho filmu v éfe softwarové manipulace obrazu, éte, v niz se kazdé sdilené video
miize stat soucdsti nového remixu, éfe fake-news, éte post-pravdy?

V soucasné dobé se o fake-news a post-pravdé hodné hovori, ta debata by ale méla byt
nuancovanéj$i. I kdyz je jisté pravda, Ze remixové praktiky jsou diilezitym aspektem digi-

5) Viz dostupné online: <https://www.bbc.co.uk/news/resources/idt-sh/is_anna_ok>, [cit. 20. 9. 2019].

6) Jon Dovey, Freakshow. First Person Media and Factual Television. London: Pluto Press 2000.

7) Liesbet Van Zoonen, I-Pistemology: Changing truth claims in popular and political culture. European Jour-
nal of Communication 27, 2012, ¢. 1, 5. 56-67.

8) Nonny de la Pena et al., Immersive Journalism: Immersive Virtual Reality for the First-Person Experience of
News. Presence. Teleoperators and Virtual Environments 19, 2010, ¢. 4, s. 291-301.

9) Viz dostupné online: <https://www.theguardian.com/world/ng-interactive/2016/apr/27/6x9-a-virtual-ex-

perience-of-solitary-confinement>, [cit. 20. 9. 2019].

Viz dostupné online: <https://www.theguardian.com/technology/2017/jul/05/limbo-a-virtual-experience-

-of-waiting-for-asylum-360-video>, [cit. 20. 9. 2019].

Viz dostupné online: <https://www.oculus.com/experiences/go/1994117610669719/?]ocale=en_GB>, [cit.

20.9.2019].
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talnich kultur, maji mnoho forem, které nutné nemusi byt falesné. Podobné je hybridnost
na pomezi faktt a fikce dilezitou sou¢asti dokumentarni praxe, které nejde o to klamat,
ale tvorivé promyslet tyto vztahy. Ackoli jsou stale relativné vzacné, naznacuji prazkumy
publika (jako naptiklad prace Annette Hillové),'” Ze divaci jsou pomérné sofistikovani,
pokud jde o nékdy slozité vztahy mezi skute¢nosti a fikci.

Panika obklopujici softwarovou manipulaci s obrazy a cirkulaci fale$nych zprav ¢i
dokumentt obecnéji predpokladd, Ze falesné obrazy (nebo obsah) se snadnéji produkuji
a obtiznéji detekuji. Dé&jiny dokumentdrniho filmu jsou samozfejmé osazeny piiklady
podvrh (a pravdépodobné existuje jesté vice prikladil, které nebyly odhaleny!). S tim, jak
se moznosti manipulace s obrazem rychle méni, je nutné lépe porozumét tomu, jak jsou
digitalni technologie vyuzivany, kym a jak jsou pfijimany divéky (v rtiznych kontextech).

Vase otazka vSak vychazi z hybridnosti faktt a fikce, coz je velmi dtilezity aspekt inter-
aktivni dokumentarni praxe. Ackoli je simulace termin, ktery se zda byt v rozporu s poza-
davkem dokumentdrniho filmu na realitu, tvrdim, Ze mnoho interaktivnich dokumentt
»simuluje skute¢né. Simulace méd podle mne mimeticky rozmér, ktery je vhodny pro
zkoumani nepredvidatelnych uddlosti a zmén v prabéhu ¢asu. Simulace reality v doku-
mentarnich hrach muze byt spojena s fadou zavedenych (ne-li vzdy nekontroverznich)
dokumentarnich postupt, véetné rekonstrukee ¢i inscenace.

V nasi diskuzi se neustdle vracime k roli divika — co ale vlastné vime o dnesnich divdcich
dokumentdrniho filmu, jejichZ zkuSenost zdsadné ovliviiuji nové praktiky distribuce a uvd-
dént audiovizudlniho obsahu?

Otazka je velmi $irokd, proto se zaméfim na divaky interaktivnich dokumentt. Vzhledem
k tempu zmén v dokumentarni praxi nabyvaji otazky o publiku ur¢itou naléhavost. Bohuzel
v$ak priizkum publika z velké ¢asti zaostaval za nadSenymi tvrzenimi o tom, Ze divaci jsou
vice angazovani. Ti, ktefi o interaktivnim dokumentu uvazovali z pohledu uzivatelské zku-
$enosti, se zajimali o porozumeéni publiku s cilem co nejlépe sdélit dokumentarni argument.

Ve svém vlastnim vyzkumu jsem uvazovala o tom, co publikum déla a jak interpretu-
je interaktivni dokument. Vysledky jsou zajimavé a ukazuji nejen na tésnost vztahu mezi
interpretaci a interakci, ale také na zpusoby, jakymi je interakce individualizovana. V sou-
ladu s nékterymi obavami tykajicimi se ztraty soudrznosti nelze predpokladat, ze publi-
kum bude interagovat s dokumentarnim filmem predvidatelnym zptisobem, a neméli by-
chom ani predpokladat, Ze by publikum chtélo s dokumentarnimi médii interagovat. Stale
zlstava vyzvou najit zpusoby, jak ucinit interakci pro publikum smysluplnou.

Pokud premyslime o novych formdtech a platformdch z dlouhodobé perspektivy, musime se
ptat, jak se za nékolik desitek let budou psat déjiny dokumentdrniho filmu, kdyz existuje jen
mdlo snah dila urcend pro web systematicky archivovat. Jak podle vds efemérnost novych for-
matii ovlivni mysleni filmovych historikii a snahy o kanonizaci urcitych uméleckych deél?

Je jisté pravda, Ze nové formaty a platformy mohou byt pomijivé. Velka ¢ast prace vy-
tvorené pro CD-Rom jiz neni snadno hratelnd, Flash (platforma Adobe, ktera se pouziva

12) Annette Hill, Restyling Factuality: the Reception of News, Documentary, and Reality Genres. Online:
<http://ripeat.org/library/Hill_KeynotePaper.pdf>, [cit. 20. 9. 2019].
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k tvorbé velkého mnozstvi interaktivinitho dokumentu) zmizi pristi rok a obsah, ktery je
hostovany online, se samozfejmé mize stat prili§ nakladnym nebo obtiznym na udrzbu.
Navzdory tomu, historii interaktivniho dokumentu zalozenou na konceptu kdnonu uz pi-
$eme.'” Takto nicméné piijdeme o piilezitost prostiednictvim efemérnosti digitdlnich
médii zpochybnit zavedené historické mysleni. Pochopit, jakou vyzvou je digitalni pro dé-
jiny médii, umoznuje naptiklad medidlni archeologie. Film mél vidy pomijivy rozmér,
vezméme si ,,zvuky“ tichého filmu, mnohonasobné zazitky chozeni do kina, dynamiku fil-
movych kultur. Zaméreni se na text takovéto zalezitosti vytésnilo z déjin filmu. Pokud tedy
fluidita a efemérnost digitalniho dokumentdrniho ,textu® podniti reflexi dokumentarni
historiografie, nemusi to byt nic $patného.

13) Viz dostupné online: <https://www.doclab.org/tag/interactive-canon/>, [cit. 20. 9. 2019].
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Nejde jen o jednotlivce, ale i 0 instituce

Rozhovor s Mikaelem Opstrupem

Mikael Opstrup v devadesatych letech pracoval
jako nezavisly dansky producent, nyni piisobi
vyhradné jako tutor vzdélavacich programi pro
filmové profesiondly. V letech 1998-2002 byl po-
radcem Dénského filmového institutu (Det Dan-
ske Filminstitut) pro oblast produkce. Od roku
2000 spolupracuje s fadou workshoptt dokumen-
tarnich filmd a filmovych fér po celém svété.
Mezi lety 2002 a 2008 spoluvlastnil produkéni
spole¢nost Final Cut Productions, ktera produ-
kovala fadu mezinarodnich dokumentarnich fil-
md. Byl ¢lenem rady European Documentary
Network (EDN; 2005-2008). Od roku 2009 pu-
sobi jako jeden z hlavnich tutorti vzdélavaciho
workshopu Ex Oriente Film, ktery pofdda Insti-
tut dokumentérniho filmu. Mikael Opstrup je
editorem Koprodukéni ptiru¢ky EDN (EDN Co-
-production Guide). V letech 2011-2019 ptisobil
v EDN jako vedouci vyzkumu (Head of Studies).

Jako tutor a konzultant se jiz dlouhd léta vicastnite
celé fady dokumentdrnich workshopii po celé Evro-
pé. Jak se v pribéhu vasi praxe proménila jejich
ndpli a vyvinuly vzdéldvaci ndstroje?

Nemyslim si, Ze by se vzdélavaci ndstroje bé-
hem let néjak proménily. Podminky produkce,
podminky financovani a podminky pro distribu-
ci se ale zménily radikalné. Jadro workshopt, ales-
pon téch, na kterych se podilim, myslim, ztstalo

stejné. Existuji samozfejmé rtzné workshopy,
miizeme ale mezi nimi rozlisit dva typy. Jednim
z nich jsou workshopy typu Ex Oriente Film, kte-
ré se zamétuji na vyvoj dokumentarniho filmu ve
véech jeho aspektech. Béhem tfech tydennich se-
tkani diskutujeme o rtiznych slozkach filmu, jako
je stfih, obrazova stranka, vypravéni, produkéni
moznosti a podobné. Potom je tady celda rada
workshopt, které jsou spojeny s pitching prezen-
taci nebo s filmovymi fory. Ty jsou samoziejmé
daleko vice zaméfeny na prezentaci, na pfipravu
pitche, pripravu otazek, které by mohli tvirci
ocekavat od decision makert pti nasledné disku-
zi. I Ex Oriente Film se zaméfuje na prezentaci.
To, co maji workshopy spolecné, je, Ze nelze mlu-
vit o prezentaci, pokud nemate povédomi o reZi-
sérském a produkénim zdméru projektu. Takze
vzdy je potieba toto prodiskutovat, nez jdete pre-
zentovat. Nicméné ten zakladni element u work-
shopt, ten si nemyslim, Ze se v prubéhu let ne-
proménil.

Pokud se ale vratime v ¢ase a vezmeme Ex Ori-
ente Film jako ptiklad, uvidime, Ze kdyz vznikal,
vychazel z vychodni reality, kterd se pochopitelné
zménila. V podate¢nich letech bylo zfejmé, Ze se
ucastnici workshoptl snazili dostat na zapadni
trh, protoze vychodni trh neexistoval. Lze to vi-
dét také na ndmeétech, které byly hodné zamérené
na to, jaky byl Zivot za Zeleznou oponou i jaké
zmény prinesla demokracie. I kdyz nejsilnéjsi do-
kumentarni trhy jsou stdle v zapadni a severni
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Evropé, nyni jiz existuje urcity druh trhu také ve
stfedni a vychodni Evropé. Takze kdyz se bavime
o trhu, o tom, kdo jsou potencidlni producenti, je
to hodné rozdilné. Dalsi aspekt, ktery se zdsadné
proménil, je, ze pred dvaceti lety byli vefejno-
pravni vysilatelé hlavnimi, dominantnimi produ-
centy dokumentarnich filmd, ale uz to tak neni.
Distribuce byla komplikovanéjsi, protoze se mu-
sela délat prostfednictvim DVD nebo videa, ted
to Ize online. Produkce muze byt daleko levnéjsi,
protoze si muzZete koupit malé kamery v dobré
kvalité, film muzete stfihat na vlastnim laptopu,
takze produké¢ni rozpocet a celé podminky se
zménily hodné. Tohle véechno se zménilo, ale za-
sadni dovednosti, jak vyvijet namét a prodat ho,
ty zlstdvaji stejné.

V posledni dobé Ize od filmovych profesiondlis sly-
Set kritiku pitchingu. V Ceské republice md pit-
ching zajimavou, nejednoznacnou pozici. Z orga-
nizace prvniho pitchingu v podstaté vzesel Institut
dokumentdrniho filmu a prestoze domdci filmari
byli k jeho aktivitdm dlouho rezistentni, po stejny
Cas prevlddal ndzor o jeho potfebnosti a uZitecnos-
ti. V roce 2013 byla do Cestiny také preloZena kni-
ha Sybille Kurz Pitch it! Dnes se zdd, Ze jej filmari
reflektuji spise jako jiz prezitou souldst dokumen-
tdrniho provozu. Jak to vnimdte vy s perspektivou
mezindrodni praxe?

Kdyz jsme s Filipem Remundou a Ivanou Paue-
rovou MiloSevi¢ vzpominali na prvni pitchingy
v Ceské republice, hodné jsme se nasmali. Ale ra-
déji bych se zastavil jesté u toho, pro¢ pitching
vznikl. Prvni pitching byl zalozen na IDFA v Am-
sterodamu.” Idea byla velmi jednoduchd: mame
hodné filmart, ktefi potiebuji najit zdroje finan-
covani, a mame financovatele, kteti potfebuji fil-
my — tak pro¢ je nepropojit. To je vlastné jadro
pitchingu. Myslim si, Ze tato idea je spravna. Po-
kusit se navzajem propojit producenty s doku-
mentaristy. Kdyz toto setkdni nékdo zprostredku-
je, udéld jiz jakysi krok mezi, pro filmové
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profesiondly vybere projekty. Véfte nam, budou
tam spravni decisison makefti a budou tam sprav-
né projekty. Prijedte a ztcastnéte se. Je to jedno-
duchy koncept. Institut dokumentdrniho filmu
déla totéz. Proto také tento format prezil, protoze
myslenka je naprosto jasna.

Problém je, Ze mnoho filmaru nerado pitchuje,
protoze se neradi ukazuji a neradi mluvi pred pub-
likem. Zaroven obdobi, kdy se musi pitchovat, je
velmi zranitelnd doba filmového procesu, protoze
projekt je ve vyvoji a dokumentaristé se velmi
obavaji toho, co o svém filmovém projektu jesté
nevi, ale presto stoji na scéné a prezentuji. Jednim
z problém je také to, Ze se pitching hodné zfor-
malizoval. Ale predstava, Ze by se mél pitching
zrusit, je naprosto nesmyslna. Jestlize nékdo po-
trebuje ziskat penize, musi sviij projekt prezento-
vat. Neexistuje jiny zptsob. A pokud ma mezina-
rodni ambice, musi jit ven a potkat decision
makery, které nezna a ktefi neznaji jeho. Lze ale
najit zptisob, jak udélat pitching vstficnéjsi. Sam
citim, ze pitching nabyl v poslednich letech vy-
razné formativni podoby. Plno tvirct ma pocit,
ze to musi délat presné takhle a takhle. Trailer
musi mit mezi tfemi a ¢ty¥mi minutami a podob-
né. To ale nemusi, mohou to byt naptiklad tfi scé-
ny a miize mluvit mezi nimi. Nebo ti, kdo neradi
mluvi, mohou udélat sedmiminutovy trailer a ne-
mluvit viibec. Diskutovat se da v mens$im poctu
u kulatych stolu. Pitching je predev$im misto se-
tkani. Pokusme se najit spravny format, ale roz-
hodné jsem pro to pitching zachovat, je to dobra
véc.

Mote zkusenost se vzdélavinim filmovych profesio-
ndlii v mnoha zemich. Lisi se podle vds, jak k sebe-
vzdélavdni pristupuji filmari riznych kultur? A je
v tomto smyslu néco ptiznacného na prostredi
sttedni a vychodni Evropy?

Nemyslim si. Samoziejmé filmové tradice jsou
velmi rozdilné, nékteré jsou vice filmové, jiné vice
zurnalistické. Ale kdyz diskutuji s dokumentaris-

1) Koprodukéni trh IDFA Forum vznika v roce 1993.
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ty o projektech, nemyslim si, Ze by byli vyrazné
rozdilni. Potkal jsem autory, se kterymi bylo vel-
mi tézké diskutovat, a zazil jsem schuzky, kde
jsme se po hodiné a pul na sebe koukli a fekli si,
7e to nema smyl, protoZe si navzdjem nerozumi-
me. Ale nemyslim si, Ze by to bylo tak signifikant-
ni. Ale mozna je diilezita jina véc. Jako tutor, kte-
ry pochazi ze severské zemé¢, silné vnimam rozdil,
ze jsme nevyrostli v autoritativnim systému.
Vzdélavaci systém v Dénsku je zaloZeny spiSe na
dotazovani nez na vyucovani. A myslim, Ze pfi-
stup stfedo- a vychodoevropskych rezisért je
jiny, protoze oni vyrostli v jiném $kolnim systé-
mu. Tam citim velkou bariéru. Nechtéji byt po-
ucovani. Ale kdyZz pochopi, Ze to neni zameér a Ze
je nechci néco udit, tak citim, Ze to velmi ¢asto
otevie dvere. Vychodisko je tudiz trochu jiné. Ne-
tekl bych, ze by vychodoevropsti filmafi jako jed-
notlivci byli napiiklad vice tvrdohlavi, ale pocha-
zeji z tradice, kde jim ucitelé na filmovych Skolach
tikaji, jak maji délat filmy. A kdyZz potom potkaji
nékoho, kdo jim to netika, ale otevird prostor pro
debatu, tam vidim rozdil.

Velkad vétsina vzdélavacich workshopii je financo-
vdna z kulturnich programii EU. Jaky je vliv téchto
instituci na praxi? Jsou tyto centralizované progra-
my schopny reflektovat proménujici se medidlni
prostiedi, diverzitu evropského filmového trhu
a s tim souvisejici potteby dokumentaristii? Pri-
padné vidite pottebu vzniku mezindrodni lobbujici
organizace, kterd by zastupovala zdjmy nezdvis-
lych dokumentaristii?

Je tfeba zdliraznit, Ze velka ¢ast dokumentarni-
ho trhu by neexistovala, kdybychom neméli pro-
gram Media. To znamenad cely systém, cely jiny
svét. A druhd véc je, pro¢ Media program vlastné
vznikl. Byl v podstaté vytvoren proto, aby evrop-
sky medialni trh mohl soutézit s americkym. Byl
od pocatku zaméfen na trh, na edukativné orien-
tovany trh. To, co se zménilo, je daleko vétsi
diraz na aspekty trhu a men$i na vzdélavaci
komponenty. Takze toto déla problém nékterym
workshoptim. Také Ex Oriente Film musi neusta-
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le drzet balanc. Je to sice velmi edukativné zamé-
teny workshop, ale mnoho dals$ich aktivit Insti-
tutu dokumentdrniho filmu je zacileno na trh.
Existuje cela fada workshopt na svété, které Me-
dia nuti se vice soustfedit na rozvoj trhu, za¢lenit
do programu slozky, jako je pravé pitching, vybi-
rat projekty, které maji velky potencial na trhu
apodobné. To je tendence, kterd se déje v progra-
mu Kreativni Evropa. Druhou casti Media je
podpora produkce a distribuce, to je ale uplné
jina ¢ast pribéhu. Obecné oviem pozoruji pre-
chod od vzdélavani k trhu.

K té druhé ¢asti otazky, zda potfebujeme lobbu-
jici organizaci — ano. Nevim, jak moc znate his-
torii European Documentary Network (EDN),
ale tato organizace se letos radikalné zménila.
V3ichni, kdo jsme tam pracovali, jsme odesli, ted
je tam novy management, ktery vede EDN smé-
rem, kterému nerozumim. Vzdavaji se prileZitos-
ti mluvit za celou komunitu dokumentaristd. Po-
chazeji z rtznych sfér medialniho prostredi
a vétsina dulezitych hrd¢u v dokumentarnim své-
té je nerespektuje. Takze to je pry¢. A je to obrov-
ska $koda. ProtoZe to byla souc¢ast EDN, snazili
jsme se promlouvat za celou evropskou doku-
mentarni komunitu. Myslim, Ze jsme byli jedini,
kteti byli Kreativni Evropou ptijimédni. Napiiklad
kdyz se ménily smérnice a tykalo se to dokumen-
tarniho filmu, tak ndm je poslali a chtéli slySet nd-
zor. Takze uréité ano, potfebujeme organizaci,
ktera stoji za dokumentem a mozna na uréitém
stupni ovlivni vyvoj smérovani v Kreativni Evro-
pé. To je hodné dulezité, ale dnes takova organi-
zace bohuzel neexistuje. Je to velka ztrata. Proto-
7e Kreativni Evropa je oddélena od skute¢ného
svéta. A oni to védi. Ale rozhodné takovou lobbu-

jici organizaci potfebujeme.

Miizete také posoudit, jak se filmafiim malych nd-
rodnich kinematografii dafi hledat a nachdzet me-
zindrodni potencidl svych projektii?

Velkd vétsina filmard, véetné téch z malych
zemi, ma urcité povédomi o tom, co to znamena
mezinarodni potencial. Pocet projekti, které mo-
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hou byt financovény a distribuovany mezinarod-
né, je stale velmi limitovany. IDF ud¢lalo kus pra-
ce. Domnivam se, Ze vétsina téch, ktefi projdou
Ex Oriente Film workshopem, ma docela dobrou
predstavu. Vétsina dalsich tomu vsak prili§ nero-
zumi a jejich predstava je takova, ze pokud mifi
mezinarodné, maji k dispozici vét§i financ¢ni
moznosti. Coz je samozfejmé spravna uvaha.
Jestli je ale projekt desetkrat finan¢né narocnéjsi,
konkurence je tisickrat vétsi. Tohle mala komuni-
ta podceniuje. Druhd véc je si uvédomit, jakym
zpusobem udélat film, pokud ma byt mezinarod-
ni. Tohle porad neni dobfe znamo. Protoze ve
vét§iné pripadll to znamena, Ze se musi film vy-
pravét jinak. Jde také ale o to, jak znalé jsou insti-
tuce, filmové fondy a vefejnopravni televize. Ni-
kdy jsem nepotkal nikoho z ¢eského Fondu
kinematografie, ale vim, Ze nyni maji vétsi pre-
hled nez v minulosti. Znalosti lidi v CT se za po-
sledni léta vyrazné neproménily. Nékdy vida-
vam zastupce CT na pitching férech, coz se pred
10 lety nedélo, tady je posun. Ale bohuzel stale
nejsou silnou soucasti mezindrodni televizni ko-
munity. Vétsina z nich zustava izolovand. Velka
vyhoda zépadnich a severskych vysilateli je, Ze
spolu pracuji jiz 1éta, neustdle spolu komunikuji:
poslys, ja mam ted jeden projekt, ktery si myslim,
by vas mohl zajimat... A tohle pofdd neni dost
silné ve vychodni a stfedni Evropé. Nejde jen
o jednotlivce, ale i o instituce, které jsou toho také
soucdsti.

V poslednich letech se v souvislosti s digitalizaci
proménily také moznosti uplatnéni a zviditelnéni
dokumentdrniho filmu mimo kina a festivalové
okruhy. Jak podle vds méni prostedi dokumentdr-
niho filmu dynamika vztahii mezi vefejnoprdavni-
mi televizemi, komercnimi televizemi a interneto-
vymi televizemi?

Tak zaprvé daleko vétsi pocet filmu byl nato-
¢en, produkee je levnéjsi a také distribuce je snaz-
§i. MuZete to distribuovat sama. Takze je daleko
vice filmi, daleko vice dokumentérnich filmu je
distribuovano a zhlédnuto nez pred deseti, dva-
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ceti lety. To je zlepSeni. Ale financovani se stalo
daleko obtiznéjsim. Ze strany distributort. Uz
jsem to zminoval. Kdysi byla moznost film distri-
buovat jen prostiednictvim televize a klasickd ki-
nodistribuce byla vzdy hodné mald. A nyni tam,
kde predtim televize mély jeden kandl, jich ted
maji pét a kazdy kanal ma dal$i podkandly. Pra-
cuji s redukovanymi rozpocty. Takze je to oprav-
du slozité. Bylo hodné pokusi vytvofit dobré
VOD platformy, ale jen velmi mélo z nich m4
udrzitelnou ekonomiku. Jen velmi mélo penéz se
vraci filmartim. Takze distribuce je silnéjsi a roz-
lehlejsi, ale penize z distribuce jsou daleko mensi.
A dalsi véc je, ze si myslim, ze jsme ted v prelo-
mové fazi, protoze stary zpusob televizni distri-
buce zanika, linedrni vysilani kon¢i. Vysilani se
presouva na internet. Televize urcité preZiji,
ale jak silné budou, to je velmi tézké predvidat.
Komer¢ni stanice jdou rapidné nahoru. Netflix
a HBO pred péti lety nebyly nikde a ted jsou v$u-
de. Myslim, ze digitalni distribuce se teprve rodi.
Kam to spéje, to je tézké fict, ale vyznamné to
zméni medialni trh. Jsem zvédavy jesté na jeden
aspekt: co to udéld s filmovanim, protoze tyranie
slott byla velmi dominantni. Muselo to sedét na
padesat dva minut a podobné. Ale kdyz se bude
distribuovat online, je to jedno, zda to bude dva-
cet tfi minut nebo dva tisice devét set minut. Na
tom nezélezi. Co to udéla s uménim jako tako-
vym, to je tézké predvidat. V minulosti se ukdza-
lo, Ze technické zmény vzdy ovlivnily uméni jako
takové, takze jsem na to zvédavy. Jesté se to nedé-
je, ale to prijde.

Pred jakymi vyzvami stoji dokumentaristé v sou-
Casném promériujicim se medidlnim prostiedi ?
Myslim, Ze jsem se toho dotkl v predchozich
odpovédich. Kdyz odhlédneme od situace s fi-
nancovanim, mam pocit, Ze nejvétsi nebezpeci
bude, pokud vetejnopravni vysilatelé neustoji své
pozice a komeréni je nahradi, nebo je prevélcuji
v tom smyslu, Ze se vefejnopravni proméni a bu-
dou také vice orientovani na trh. Obavam se, ze
budeme blizko tomu, jak trh vypada v USA.
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Z toho mam strach. Takze jedna vyzva je vybudo-
vat silné vefejné instituce, fondy i vefejnopravni
vysilatele. To je hodné dilezité, protoze jestli se to
necha trhu, VOD platformdm a komer¢nim tele-
vizim, bude to mit kreativni dokument hodné
tézké. A druha véc, kterou je také potieba zminit,
jsou v poslednich letech silici nacionalisticka
hnuti. V Ceské republice to dobie vite, ale stejné
je to na Slovensku, v Polsku, Madarsku a v nékte-
rych jinych zemich. V nékterych zemich jsou fil-
mové instituce pod totalni politickou kontrolou.
Stojime pred velkym politicko-nacionalistickym
problémem. To je dnes velmi dilezité. Nemiize-
me podcenovat ani politické zmény. Nejen ty me-
didlni. Existuje divod, pro¢ maji severské zemé
tak silnou pozici v mezindrodnim filmovém pro-
stiedi. Je to ddno dekddami velmi silnych ve-
fejnych instituci, televize i fondu. To se nemtize
podcenovat.

Magda Spanihelova
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Véra Ferbasova (1913-1976)

Rozesmdtd naivka, filmovd komediantka i diva-
delni herecka aneb Véra Ferbasovd. Herecka, jejiz
jméno bylo sklonovdno v mnoha periodikich
i publikacich. Vsechny zachycuji velmi po-
dobnym zptsobem jeji Zivot, ktery zapocal dne
21. zafi roku 1913 v Sukoradech v okrese Ji¢in
a skoncil 4. srpna 1976 v Praze. Témér ve vSech
stejné ladénych novinovych ¢ldncich, psanych
s del$im ¢asovym odstupem, se dozvidame o dni,
kdy byla pfijata Vlastou Burianem k filmu, a je-
jim osamoceném konci na prazském sidlisti.
Mladi prozila Ferbasova v Plzni, kde navstévo-
vala nejdtive obecnou $kolu (1919-1924), nasle-
dovalo Div¢i gymnazium (1925-1928) a poté
dvouro¢ni obchodni $kola.” Po otcové smrti se
prestéhovala do Prahy, kde nastoupila do divadla
Vlasty Buriana jako sekretarka. Vlasta Burian ji
véak ihned obsadil do své divadelni frasky Mus-
ketyfi z katakomb.? Nékolik mésicti tak bavila di-
véky v divadle.” Svou prvni filmovou roli dostala
Véra v roce 1933 ve filmu V ToM DOMECKU POD

Emavuzy.? Filmovou kariéru ovSem nastartovala
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naplno az po seznamenti s rezisérem Vladimirem
Slavinskym, ktery ji svéfil fadu hlavnich roli ve
svych filmech. Mezi nejzndméjsi patti ULICNICE,
TRI MUZI VE SNEHU, ZABEC nebo FALESNA Ko-
CICKA. Ve 30. letech se tak stala nejobsazovanéjsi
herec¢kou u nds.”” Hromadné se chodilo na jeji fil-
my a Véra Ferbasovd byla fenoménem i zdrojem
zabavy. Jeji pracovni vytizenost byla vysoka, radi-
la se mezi jedny z mala nasich hereéek, které si fil-
mové spole¢nosti smluvné angazovaly ro¢né do
svych tif az ¢tyf filma.® Ovsem Slavinsky nebyl
jedinym, diky némuz jeji kariéra kvetla. Ferbaso-
va se objevovala i ve filmech Martina Fri¢e, Miro-
slava Cikéna, Karla Lamace a dal$ich.” Ve svych
rolich vynikala pfedev$im komickym nadédnim
a smyslem pro karikaturni nadsazku. Ve filmu
Karla Lamace PozOR, STRASI dokonce ztvarnila
klauniddu neboli klaunské vystoupeni® U nas
byla zndmd jako Zenskd komicka. Nefadila se
mezi typické femme fatale své doby, prestoze pred
ptichodem do Prahy vyhréla v Plzni soutéZz kra-
lovny krésy. Na platnech kin zaujala divaky pravé

1) Narodni filmovy archiv (dale NFA), f. Véra Ferbasov4, k. 1, inv. ¢. 2, Kddrovy dotaznik.

2) Viktor Kudélka, Hvézdy nad Barrandovem. Zeny jeho snii. Brno: Knihkupectvi Michala Zeniska 1994, s. 123.

3) Pribéhy slavnych: Americky sen po ¢esku (Véra Ferbasova). Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10123383458-pribehy-slavnych/413235100211006-americky-sen-po-cesku/>, [cit. 29. 4. 2019].

4) Jiti Havelka, Kdo byl kdo v ceskoslovenském filmu pred r. 1945. Praha: Ceskoslovensky filmovy tistav 1979, s. 57.

5) Jiti Hrbas, Historky o filmatich. Véra Ferbasovd, populdrni herecka. Zabér 6, 1973, ¢. 18 (31. 8.), s. 4.

6) Pribéhy slavnych: Americky sen po ¢esku (Véra Ferbasova). Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10123383458-pribehy-slavnych/413235100211006-americky-sen-po-cesku/>, [cit. 29. 4. 2019].

7) Jiti Hrbas, Historky o filmatich. Véra Ferbasovd, populdrni herecka. Zabér 6, 1973, ¢. 18 (31.8.), s. 5.

8) Myrtil Frida, Odesla Véra Ferbasovd. Kino 31, 1976, ¢

.18(7.9.),s. 11.
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svym humorem a rozpustilosti. I tim si pritdhla
spoustu divdka.”

Vse vypadalo velmi idylicky, Ferbasové se dari-
lo nejen v profesnim, ale i v osobnim Zivoté.
V roce 1941 se provdala za architekta Josefa Pal-
ku,'” jenz se stal jejim celozivotnim partnerem.
Situace v protektoraté se postupné zhorSovala
a Ferbasova stanula pfed klicovym rozhodnutim,
zda pokracovat v nataceni filmd v dobé, kdy
Némci zacali nutit ¢eské herce k podpisu jejich
smluv, za které sice byly vys$si honorafe, ale tyto
smlouvy s sebou nesly zavazek spoluti¢asti na né-
meckych filmech. Véra se nakonec jako jedna
z mala ¢eskych herecek a hercii rozhodla svou ka-
riéru ukoncit.') Ukonceni své kariéry obhdjila
pred Némci s odivodnénim, Ze se bude vénovat
rodinnym povinnostem. Prvni ¢ast kariéry za-
koncila velmi symbolicky s Vladimirem Slavin-
skym a Vlastou Burianem v roce 1942 ve filmu
ZLATE DNO, ktery se stal jejim poslednim filmem
na dlouhych patnict let. '?

Valku prozila Ferbasova s manZelem v dstrani
a po valce se snad i tésila na pokracovani své fil-
mové kariéry, ale priSel rok 1948 a s nim nastup
komunisttt k moci. Z ne zcela jasnych diivodu
zacaly byt proti Véfe a jejimu muzi vykonavany
rizné represe.'” Véra byla obvinéna z protistatni
¢innosti, zatéena bez dikazi, vyslychdna Statni
bezpecnosti a nakonec propusténa. Jeji manzel
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Josef byl taktéz vyslychan a uvéznén. Pfi snaze
dostat manzela z vézeni byla Véra opét zatlena
a odsouzena na jeden rok do tabora nucenych
praci ve Valticich. Po propusténi z tdbora byla za-
fazena jako délnice do tovarny Kablo n. p. v Hos-
tivafi. Jeji manzel se vratil z vézeni az po tfech
a pul letech. Po jeho névratu byl manzelim ode-
bran byt. Nahradni bydleni jim bylo pfidéleno
v pohrani¢ni oblasti ve Slezsku u Bruntalu, kde
dostali k obyvani pouze jeden pokoj.'”

Druhou ¢ast herecké kariéry zacala Véra v més-
té Ji¢iné, kde ji tamni ochotnici obsadili do diva-
delni hry." Prvni filmovou roli, ve které ji divici
mohli na platné vidét, byla dama z nevéstince ve
filmu POSLUSNE HLASIM z roku 1957.'9 Poté na-
sledovaly role ve snimcich jako DNES NAPOSLED
(1958) nebo DARBUJAN A PANDRHOLA (1959).!7
Kromé filmu hrala i v Cinohernim klubu a t¢in-
kovala taktéz v Divadle Na zébradli.'® V 60. le-
tech nésledovaly filmy CINTAMANI A PODVOD-
NiK, PENSION PRO SVOBODNE PANY nebo SKRI-
VANCI NA NITL Ferbasovd se v téchto letech stala
také daleZitou osobou pro generaci tzv. Ceské
nové viny — Jifiho Menzela, Pavla Jurdcka a dal-
§i. Spolu s Jifim Menzelem natocila Ferbasova
dalezity snimek SKRIVANCI NA NITI, ten ovSem
putoval do trezoru, a tak jistd moznost vétsiho
zviditelnéni Véry byla opét odsunuta.'” Ferbaso-
va ale i¢inkovala v televiznich seridlech jako PAN

9) Pribéhy slavnych: Americky sen po ¢esku (Véra Ferbasova). Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10123383458-pribehy-slavnych/413235100211006-americky-sen-po-cesku/>, [cit. 29. 4. 2019].

10) NFA, f. Véra Ferbasov4, k. 1, inv. ¢. 3, Zadost o tGipravu (zvyseni) dichodu.

11) Tamtéz; NFA, f. Ceskomoravské filmové tstiedi, k. 15, inv. & 352, Clenové CMFU: filmovi pracovnici — evi-

dence.

12) Viktor Kudélka, Hvézdy nad Barrandovem. Zeny jeho snii. Brno: Knihkupectvi Michala Zeniska 1994, s. 123-125.

13) Ptibéhy slavnych: Americky sen po ¢esku (Véra Ferbasova). Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10123383458-pribehy-slavnych/413235100211006-americky-sen-po-cesku/>, [cit. 29. 4. 2019].

14) NFA, f. Véra Ferbasov4, k. 1, inv. ¢. 3, Zadost o tipravu (zvyseni) dichodu.

15) Ptibéhy slavnych: Americky sen po ¢esku (Véra Ferbasova). Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10123383458-pribehy-slavnych/413235100211006-americky-sen-po-cesku/>, [cit. 29. 4. 2019].

16) Robert Rohdl, Vzlety a pddy slavnych Ceskych Zen. Praha: Petrkli¢ 2003, s. 48.

17) Tamtéz, s. 63.

18) NFA, f. Véra Ferbasovd, k. 1, inv. & 18, Smlouvy s Cinohernim klubem; NFA, f. Véra Ferbasov4, k. 1, inv. & 19,

Smlouva s Divadlem Na zabradli.

19) Piibéhy slavnych: Americky sen po ¢esku (Véra Ferbasova). Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10123383458-pribehy-slavnych/413235100211006-americky-sen-po-cesku/>, [cit. 29. 4. 2019].
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Tau nebo BYLI JEDNOU DVA PiSARI?” a v rdmci
Ceskoslovenské televize natacela také televizni
filmy a namlouvala komentare 2!

V 60. letech se s manzelem opét vratila zpét do
Prahy a usadila se v Ladvi,?? ve vile here¢ky Rize-
ny Naskové.? V této dobé byla Ferbasova také re-
habilitovana spole¢né se svym manzelem. Nejdii-
ve bylo zruSeno rozhodnuti Narodniho vyboru
o zarazeni do tabora nucenych praci pro Ferbaso-
vou, v roce 1973 byl zrusen rozsudek, a to v celém
rozsahu, tehdejsiho Statniho soudu z roku 1949
tykajici se Josefa Palky. Po smrti manZela se Fer-
basova prestéhovala na prazské sidlisté v Kréi??
Naposledy se v 70. letech objevila v nékolika tele-
viznich filmech a v celovecernim filmu JACHYME,
HOD HO DO STROJE, kde vytvoftila jiz legendarni
postavu teticky se psem Gregorem. Zemiela nah-
le doma dne 4. ¢ervence 1976.

V oddéleni pisemnych archivalii Narodniho fil-
mového archivu je uchovévan jednokartonovy
fond Véry Ferbasové. Z Zivotopisnych materidl
se ve fondu nenachdzi mnoho pisemnosti, aZ na
cestovni pas a kadrovy dotaznik z roku 1976, kde
se daji nalézt jisté drobné detaily ze Zivota této he-
recky, naptiklad i to, ze nikdy nebyla angazovana
v zadné politické strané, nebo dilezité informace
k jejimu vzdélani a rodiné. Najdeme zde ovSem
pomérné dost ufednich dokumenti a korespon-
dence tykajici se Zadosti Véry o priznani osobni-
ho diichodu, které dobte reflektuji jeji ztizenou
situaci po smrti manzela a jeji nemoznost dosah-
nuti dichodu pfi absenci trvalého zaméstnani
z minulosti. Dal§i dochovana korespondence,
prestoze je ji poskrovnu, pochazi predevsim ze
70. let a obsahuje nékolik zminek z Vétiny karié-
ry. Ve fondu se taktéz zachovalo mnozstvi smluv
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tykajicich se umélecké ¢innosti, které Véra uzavi-
rala s Ceskoslovenskou televizi, Ceskosloven-
skym filmem nebo s Akademii muzickych uméni
v Praze. Tyto smlouvy mohou byt dobrym zdro-
jem informaci k dobovému finan¢nimu ohodno-
ceni hercu. Dalsi rozsahlou ¢asti fondu jsou re-
cenze na ¢innost pavodce, v nichz se miizeme
docist o komické kauze okolo filmu FALESNA xo-
CICKA. Ve filmu je ukdzadna fotografie nezndmé
osklivky, ze které si hlavni hrdinové délaji legraci.
Ona nezndma sle¢na se ovsem v dané fotografii
v kiné poznala, nasledné se obratila na Okresni
soud trestni a zadala finan¢ni od$kodnéni, jelikoz
ji tato scéna méla snizit moznosti v hledani man-
zela.

Ve fondu se také nachdzi vyobrazeni Véry v do-
bovych periodikach a propaga¢nich materidlech
k filmu, déle nékolik malo pisemnosti tykajicich
se Véfina manzela Josefa Palky, obsahujici i jeho
portrétni fotografii. Ve fondu Ceskomoravského
filmového ustredi jsou ulozeny spisy z evidence
¢lent a evidence smluv s filmovymi spole¢nostmi
i se slozkami Véry Ferbasové. Dal$i drobné mate-
ridly k Véfe Ferbasové mizeme najit ve fondech
divadelniho a filmového kritika Artuse Cernika,
reziséra Martina Frice, asistenta filmové rezZie Jo-
sefa Satného a divadelniho kritika Josefa Trigera.
Nakonec je nutné zminit portrétni fotografie
Véry Ferbasové, které jsou uchovany ve sbirce fo-
tografickych civilnich portréti éeskych filmovych
osobnosti.

Archivni fond je inventarizovany a zptistupné-
ny vefejnosti.

Kristyna Dolezalova

20) NFA, f. Véra Ferbasova, k. 1, inv. ¢. 21, Smlouvy s Filmovym studiem Barrandov.

21) TamtéZ, inv. ¢. 17, Minimoralita o telefonu a leseni.
22) Tamtéz, inv. &. 3, Dopis SCDU Kratkému filmu.

23) Robert Rohal, Vzlety a pddy slavnych ceskych Zen. Praha: Petrkli¢ 2003, s. 63.

24) Ptibéhy slavnych: Americky sen po ¢esku (Véra Ferbasova). Dostupné online: <https://www.ceskatelevize.cz/
porady/10123383458-pribehy-slavnych/413235100211006-americky-sen-po-cesku/>, [cit. 29. 4. 2019]; k po-
véle¢nému osudu manzelt Palkovych je mozné cerpat daldi informace ze spisu StB, ktery je ulozen v Archivu
bezpecnostnich slozek viz Archiv bezpe¢nostnich slozek, sbirka Sprava vySetfovani StB — vySetfovaci spisy

(V), arch. ¢. V-3448 MV.
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Cestovni pas Véry Ferbasové z roku 1947. Zdroj: NFA, f. Véra Ferbasova, inv. ¢. 1.

Svatebni fotografie Véry Ferbasové a Josefa Palky
Zdroj: NFA, Sbirka fotografickych civilnich portréta
¢eskych filmovych osobnosti, sign. P219, prirtstkové
¢islo 393795.
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Foto - Rio Rab

Leica. Photas Yougoslavie

Véra Ferbasova v Jugoslavii
Zdroj: NFA, Sbirka fotografickych civilnich portréta ¢eskych filmovych
osobnosti, sign. P219, ptirtstkové ¢islo 393792.
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Musi médium zmizet?
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Katetina Krtilova — Katetina Svatoniova (eds.), Mizeni: Fenomény, medidlni praktiky
a techniky na prahu zjevného. Praha: Karolinum 2017.

Kolektivni monografie Mizeni navazuje na mezi-
narodni konferenci Dis/Appearing, kterou na
pudé Filozofické fakulty Univerzity Karlovy po-
féddala v kvétnu roku 2015 katedra filmovych stu-
dif spolu s Mezindrodnim centrem pro vyzkum
kulturnich technik a filozofii médii (zkratka IKKM)
pti Bauhaus-Universitdt ve Vymaru. Organiza-
torkou za ¢eskou stranu byla vedouci katedry fil-
movych studii Katefina Svatonova. Ta je, spole¢-
né s medidlni teoreti¢kou a filozotkou ptisobici na
ustavu pro kritickou teorii na Univerzit¢ uméni
v Curychu Katefinou Krtilovou, jednou z hlav-
nich inicidtorek ¢eskonémeckého dialogu o me-
didlni teorii a propagatorek autorti, myslenek
a pojmu némecké Medienwissenschaft. Publikace
Mizeni sice z konference Dis/Appearing pfimo
vychazi, neni v8ak pouze sbornikem zde pronese-
nych prezentaci. Jen polovina autort totiz pred-
klada prispévky, se kterymi jiz predtim vystoupi-
la na konferenci, ostatni texty jsou spise reakcemi,
jez debata zde vedena podnitila. Tento zpusob
koncipovani kolektivni monografie povazuji za
funkéni a pfinosny: doklddd, Ze konference Dis/
Appearing nebyla jenom setkdnim tzkého kruhu
odbornikd, ktefi si zde ,odfikali to své ale ze
ptinesla inspiraci k mysleni v riznych oborech
a ze snahy Krtilové a Svatonové o podporu cesko-
-némecké vymény nevychazeji naprazdno.

Mizeni jako jiz druha publikace, kterou Krtilo-
va se Svatonovou spole¢né editorsky pripravily,
navazuje na predchozi Medienwissenschaft. Vy-
chodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teo-
rie médif, ptekladovou antologii zakladnich textt
tohoto obecné teoretického a uménovédného
sméru.” ,Mizeni, jez bylo ubéznikem jak pro-
béhnuvsi konference, tak navazujici publikace, je
jednim ze zékladnich procest, ¢i feceno jazykem
Medienwissenschaft ,,medidlnich operaci®, které
tato némeckd véda o médiich zkoumd. Tim, co
mizi, je v uvazovani jednoho z nejvyraznéjsich
némeckych teoretikll, Dietera Mersche, prede-
v$im samo médium. S médiem se setkiavame
v moment¢, kdy nim néco ukazuje, oviem ve vy-
konu tohoto ukazovéni je samo o sobé zakryvano
pravé tim, co ukazuje. Jinymi slovy, médium se
nachdzi v paradoxni situaci: aby se viibec mohlo
projevit, musi vzdy ukazovat ,,néco’, samo je vSak
timto ,né¢im* prekryto a zlstava neviditelné.
Médium tedy neni mozné bezprostiedné vnimat:
pokud na sebe bere néjakou materialni podobu,
nese s sebou zdroven néco, ,,¢im samo neni® Jed-
nu z moznosti, jak médium preci jen uvidét, pti-
nasi tzv. ,,laterdlni pohled: pohled z boku, ktery
nam v ,,trhliné“ v ,,symbolickém radu® (tzn. fadu
rozpoznani a identifikace toho, co je médiem
znazornéno) dovoli skrze ,medidlni reflexe” za-

1) Katefina Krtilova — Katefina Svatoniova (eds.), Medienwissenschaft. Vychodiska a aktudlni pozice némecké filo-

zofie a teorie médii. Praha: Academia 2016.
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hlédnout specifickou ,,materialitu“ média. Tento
pohled pak dokazou nejlépe zprostiedkovat umé-
lecka dila, naptiklad tim, Ze uplatnuji techniku
anamorfozy (jako ikonicky priklad Holbeinovych
Vyslancit). Tak znéji v hrubych nérysech zakladni
myslenky a pojmy negativni medialni teorie, jak
ji formuluje Dieter Mersch v ¢lanku ,,Tertium Da-
tur: Uvod do negativni medidlni teorie®, otité-
ném v prvni spole¢né publikaci Svatonové a Krti-
lové.? Podobné tvahy o mizejicim médiu se nic-
méné objevuji i u dal$ich autort. Jak pisi Engell
a Siegert v ,,Pfedmluvé®:? ,,A média, kterd néco
vyjevuji, museji — to je zakladni predpoklad sko-
ro kazdé teorie médii — sama zmizet, aby se néco
(jiného nez ona) mohlo objevit a aby z toho-
to materialu byla s to vzejit sémantika“ (s. 19).
Z chéapani mizeni po vzoru tohoto proudu né-
mecké Medienwissenschaft vychazi autorky v uvo-
du k publikaci, v rdmci prezentovanych textd
se tento pristup objevuje vedle ,,Pfedmluvy® i ve
studii dal$iho némeckého teoretika Jorga Sterna-
gela ,Viditelnost, zviditeliovani, neviditelnost®

Celek publikace Mizeni viak dokazuje, Ze po-
kus o teoretické uchopeni fenoménu mizeni ma
vétsi potencial nez aplikaci jedné teorie na rizné
estetické objekty. Cilem byla co nejvétsi rtiznoro-
dost, jak editorky naznacuji v predmluvé: ,ne-
omezily jsme autory formdtem, po¢tem stran, ani
jsme se je nepokousely metodologicky usmérno-
vat“ (s. 9-10). Kolektivni monografie Mizeni tak
dosahuje zna¢né Sirokého zabéru nejen co do té-
mat, ale i co do teoretickych ¢i historickych pri-
stupti a zptisobtl psani. Vedle sebe se zde, mimo
prispévki vénovanych filmu, objevuje studie
z oblasti historiografie uméni pojednavajici o my-
$§leni Maxe Dvoraka (Josef Vojvodik); divadel-
né teoreticky text zkoumajici fenomén odchodu
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a prichodu herce na jevisté (Bettine Menkeova);
filozoficky esej nahlizejici mizeni jako jev na hra-
nici fenomenologie a sémiologie (Miroslav Pet-
fi¢ek); text z oblasti déjin kultury zabyvajici se
kouzelnickym trikem zmizeni ddmy v kontextu
modernizace (Katharina Reinovd) ¢i studie z dé-
jin literatury predstavujici literarni obrazy cesto-
vateld mizejicich na africkém kontinentu (Wolf-
gang Struck). Formou se vymykaji predev$im
denikové zaznamy tykajici se rtiznych ,,postfeha”
zejména z oblasti vytvarného uméni (Georges
Didi-Huberman). Za samostatnou zminku stoji
studie Karla Theina ,,Mizejici ¢ara. Obrys a pu-

e

vod maliistvi. Cara jakozto obrys neni ani figu-
rou, ani pozadim, ob¢ ¢ésti obrazu od sebe oddé-
luje, aniz by mezi nimi ustanovovala (alespon pro
oko divéka) presné definovany a neménny vztah.
Na jednu stranu zaklada obrys tvar, na druhou
naznacuje, co je mimo né¢j, co ho obklopuje i co
sam zakryva. Karel Thein sleduje toto pojeti ¢ary
v textech antickych, renesan¢nich i modernich
autortl. PrestoZe citované texty odrazeji rozdilné
zptsoby mysleni, ¢dra je v nich vzdy chépana
jako obrys, v némz je zavinuté nekone¢no. Z néj
se pak v mysli divaka rodi pohyb oZivujici celou
figuru a podle nékterych autort i zakladajici sa-
motné malifstvi.

Engell a Siegert v zavéru své ,,Pfedmluvy® na
ptikladu kinematografu ukazuji, jak podstatnou
roli mize mizeni hrat po technologické strance
uméleckého média. Aby se viibec mohl na platné
objevit pohyb, abychom mohli vidét film, museji
jednotliva policka celuloidového pasu zmizet,
jakmile se objevi. Pokud by se tak nestalo, nejen
ze by se film rozpadl v sérii statickych zébért, ale
policko vystavené Zaru lampy z projektoru by bylo
sezehnuto a film by tak byl nendvratné ponicen.?

2) Dieter Mersch, Tertium Datur: Uvod do negativni medialni teorie. In: Katefina Krtilové — Katetina Svatotiové
(eds.), Medienwissenschaft. Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii. Praha: Academia

2016, s. 338-355.

3) Dalsim vystupem z konference Mizeni bylo eponymni ¢islo ¢asopisu Zeitschrift fiir Medien- und Kulturfor-
schung. Preklad jeho predmluvy se editorky rozhodly zatadit do ¢eského sborniku.

4) Zustava nezodpovézenou otdzkou, jakym zptsobem je toto mizeni zastoupeno ve filmu nato¢eném digitalni
technologii. Zda se digitalni obraz na platné podstatné odlisuje od analogového a zda tedy hovofit v ptipadé
kinematografie o ,,primatu mizeni“ (s. 19) neni ponékud prehnané.
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Autoti vzapéti pripominaji, ze film zac¢al mizeni
také velmi brzy tematizovat. Narazeji tim na prv-
ni filmy Georgese Méliese, jez v textu ,,Georges
Mélies a materialita moderni magie“ zkouma
také Matthew Solomon. Filmové mizeni se v jeho
prispévku o filmu EskaMOTAZ s DAMOU U Ro-
BERT-HOUDINA (UEscamotage d’'une dame chez
Robert-Houdin, 1896) vtéluje do méliesovského
stop-triku, ktery podle Solomona predstavuje
prasecik materialni slozky divadla (padaci dvif-
ka, ktera Mélies nikdy neprestal pouzivat, kosty-
my a scénografie) a filmu (vyznam fyzického stii-
hani filmového pasu). Ve studii Véclava Krtcka
»Mizeni jako iniciace“ nepodléhd mizeni pouze
jeden konkrétni objekt, ale celd reprezentacni
funkce obrazu, respektive filmu. Experimentalni
film zkoumd v souvislosti s americkym vytvar-
nym minimalismem, hudebnim konceptualis-
mem Johna Cage a experimentalni literaturou Sa-
muela Becketta. Redukce zobrazovani umoznuje
podle Kricka ve véech téchto pripadech vyvstat
specifické povaze samotného média. Politicky
néhled na mizeni ve filmu nabizi Nadja Ben Khe-
lifaov4, kterd zkoumd mechanismy kolektivni pa-
méti ve filmu Michaela Hanekeho UtajeNY (Ca-
ché, 2005). Historickd pamét marginalizovanych
skupin, jez neni vSeobecné prijata a sdilena,
z obecného povédomi velmi rychle mizi. Vstup
digitalnich médii do tohoto procesu dava podle
Ben Khelifaové vzpominkdm neprivilegovanych
skupin prileZitost, aby se vice projevily a promé-
nily stavajici strukturu kolektivni paméti.

U véech ti textl, které se primarné zabyvaji
médiem filmu, vede tematizace mizeni nafilmo-
vanych objektt k dvahdm nad filmovou techno-
logii. Ty jsou v8ak vedeny ze zcela odli$nych per-
spektiv a s odli$nymi zajmy: Solomon se zabyva
historickymi souvislostmi technologie stfihu po-
uzivaného pii stop triku, u Kricka nechdva
zmizeni pfedmétt vyniknout filmovému zrnu ¢i
hemzicim se bodtim digitalniho nosi¢e, Ben Khe-
lifaova zkouma vztah formétu vizualniho zazna-
mu a spolecenského usporadani. Vsechny tyto
texty implicitné vychazeji z predstavy filmového
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obrazu jako nééeho, co ma sviij obsah a formu,
a v ramci ¢ehoz Ize tedy zobrazeny predmét od-
délit od zpusobu zobrazovéani, respektive od
zprostfedkujiciho média. Takové dualistické po-
jeti obrazu je na obecné roviné v souladu s pre-
zentovanymi teoriemi némecké Medienwissen-
schaft, kde se prisné oddéleni zobrazovaného
a zobrazujiciho ukazuje v predstavé, Ze médium
jako takové mizi a je nahrazovano tim, co zobra-
zuje.

Odlisnou koncepci média pfindsi text ceského
filozofa a anglisty Martina Pokorného. Jeho tva-
ha o obrazu se zaklada na bézné zkusenosti s kres-
bou a malbou. Vychodiskem je tedy pohled na
obrazy, respektive to, jakym zpisobem se jevi.
Vniméni obrazu se podle Pokorného vyznacuje
dvéma typy napéti. Prvni typ napéti vznikd mezi
vlastnim zjevem (podobou) a tim, ,,co se do zjevu
doplnuje” (s. 62). Kuptikladu postava mize byt
na obraze zpodobnéna pouze ¢aste¢né, a presto ji
vnimame jako tiplnou — s dvéma nohama, ruka-
ma, zady, hlavou... Nebo na jiné roviné: biblicky
¢i historicky pribéh ztvarnény obrazem muze byt
pouze naznacen v néjakém gestu ¢i rozestaveni
postay, ale divak ho do obrazu snadno ,,doplni®
v jeho uplnosti. Druhy typ napéti vznikd mezi
»vécnou prirozenosti* (s. 65) zobrazeného, tedy
onoho ,,uplného* (¢i spiSe ,,uplnéjsiho, jak Po-
korny uptesnuje), a vnimanou materialitou obra-
zu. Zobrazené, naptiklad postava, neni vici vni-
matelné matérii obrazu né¢im vnéj$im, co by
mobhlo jen tak stfidat podoby, naopak samo se
stdvd ¢arou na papire ¢i tahem na platné. Zaroven
si v8ak toto zobrazené zachovava vici své matérii
odstup a s ¢arami ani barevnymi skvrnami zcela
nesplyva, je vzdy i né¢im navic. Vidime-li jedno-
duchou schematickou kresbu néjakého predmeé-
tu, nevnimame pouhé uskupeni ¢ar na papife,
nybrz tento pfedmét i s jeho dal$imi vlastnostmi.
Zku$enost obrazu mé tedy rezonancni povahu
(s. 70): zakladd se na téchto dvou druzich napéti,
pri¢em? obraz ani zobrazené nezaujimaji v sou-
stavé téchto vztaht pevné misto, ale prechazeji
z jedné roviny na druhou. Vyraznym rysem Po-
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korného teorie obrazu je, Ze reprezentaci nebo re-
ferenci nepovazuje za distinktivni ani nikterak
vyznamny rys obrazu.” SpiSe nez o vztah obrazu
k né&jaké vnéjsi entité jde spiSe o vztahy uvnitf ob-
razu, zaloZené na vyse popsanych napétich. Zob-
razend véc neni obrazem reprezentovana, ale vté-
luje se do jeho matérie, ,vstupuje do podoby*
(s. 66). Ona véc se pak v této podobé ukazuje pro-
ménéna, nestavd se ovsem néjakou nedokonalou
entitou druhého fadu (zde se Pokorny vymezuje
viéi Platénové pojeti uméni). Tato podoba je pro
ni naopak ,cilem, pfirozenosti, nalezitym usku-
te¢nénim" (s. 66).

Popis obrazové zkusenosti pfedkladany Pokor-
nym, jenZ v jadru obsahuje pomérné radikalni
tezi, Ze véci jsou néjak ,fyzicky“ pfitomny ve
svych vlastnich obrazech, by si jisté zaslouzil, aby
ho jeho autor detailnéji rozvedl. Na tomto misté
se ale nabizi srovnat jej s Krtickovym prispévkem
»Mizeni jako iniciace®. Krticek se zaméfuje na ta-
kové umélecka dila, ktera podle néj potlacuji ¢i
prekonavaji reprezenta¢ni funkci obrazu. Skrze
nuance ve vlastni formé dila, jez takto vyniknou,
se ukazuje samotné médium. Tyto nuance vnase-
ji do vnimani obrazu také urcité napéti, jde vak
o napéti uvnitf materialni struktury média, které
se utvari zcela nezavisle na zobrazovaném a nijak
se ho nedotyka. Pro Pokorného, ktery chape ob-
raz jako vtéleni zobrazovaného, takova nezavis-
lost neexistuje. Z perspektivy jeho teorie bychom
se mohli ptat, zda Kricek, jenz chape zobrazova-
né vyhradné jako reprezentaci a v diisledku toho
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se soustfedi pouze na jeden pol kazdého z obou
napjatych vztaht vystizenych Pokornym, nepopi-
suje nakonec obecnou zku$enost vnimani jaké-
hokoliv télesa, nevztahujici se pouze na specific-
kou zkugenost obrazu.?

Teorii obrazové zkusenosti navrzenou Pokor-
nym muzeme srovnat také s jiz zmifnovanou
negativni teorii médif Dietera Mersche. Distink-
tivnim rysem obrazové zkudenosti je podle Po-
korného rezonance dvou vySe popsanych napja-
tych vztaht. Na tomto zakladé dale rozliSuje mezi
»obrazem* (estetickym uméleckym dilem), ktery
tuto rezonanci zdliraziiuje a vytvari odstup po-
trebny pro jeji rozvinuti, a ,,obrazkem® (dekoraci
jako neproblémovou soucasti nds obklopujiciho
prostoru), ktery se naopak snazi vnimani téchto
napjatych rozdilti potlacit. ,,Kyzenym vysledkem
je u ,obrazku‘ naopak kvaziobjekt, iluze objektu:
namisto abych se musel konfrontovat se zvlastni
entitou ve zkudenosti obrazu, jsem beze zmény
dosavadniho postoje obklopovan iluzivnimi mo-
tylky apod. (s. 68). Tady spociva podle Pokorné-
ho teorie rozdil mezi estetickou zkus$enosti s ob-
razem (uménim) a béznou zkusenosti s vizudlnim
médiem. U Mersche je tomu do jisté miry podob-
né: v bézné vizualni zkusenosti je médium zakry-
to véci, kterou ukazuje, a dochdzi tak k vytvareni
srovnatelné iluze. AvSak co se tyce zpusobu, ja-
kym se esteticky objekt od této bézné vizualni
zkuSenosti odliSuje, popisuji obé teorie zna¢né
rozdilné procesy. V podani Mersche mizeme po-
moci ,,obrazu” sledovat médium urcitym bo¢-

5)

6)

7)

Pokorny samoziejmé netvrdi, Ze by obraz nemél zadny vztah k ndpodobé — ta jen neni ni¢im, co by vnimani
obrazu odliSovalo od vnimani jakékoliv jiné véci. Zidle na obraze je podobna trojrozmérné drevéné zidli stej-
né tak, jako jsou si podobné dvé skute¢né zidle stojici u stolu.

Abychom predesli namitce, zda je toto srovnani na misté, musime upfesnit dvé véci. Jednak na zavér své studie
ptipousti Pokorny moznost, ze stejnou rezonan¢ni povahu jako obraz by mohla mit kazda esteticka zkuSenost
(tedy i zkuSenost filmu nebo hudby). Jednak svou tivahu vztahuje i na abstraktni ¢i nefiguralni obrazy, presto-
ze vétsina piiklada, které uvadi, zahrnuje vyobrazeni postavy ¢i véci. Platnost prvniho ze vztahii je u nefigural-
niho obrazu zfejma: ,vykresleny nejsou vztahy mezi ¢arami, vyplnovani uzavienych poli, proudéni mezi rov-
nobézkami, tisnivost ¢i rozeviravost protinajicich se ¢ar (s. 65). U druhého napjatého vztahu — materidlni
podoba obrazu versus to, co do této podoby vstupuje — je potieba si uvédomit, ze tim, co se do obrazu vtélu-
je, neni néjaka fyzicka entita vnéjsiho svéta, ale pravé ono ,,tplnéjsi®, co se do obrazu doplnuje, at uz ma jakou-
koliv povahu. Termin ,,vécna ptirozenost®, ktery Pokorny pouziva, véak mize byt v tomto kontextu zavadéjici.
Zde je potteba sjednotit terminologii obou autorti: ,,obraz® je ve zbytku odstavce chapan v $irokém smyslu slo-
va jako uméni obecné, predmét estetické zkusenosti.
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nim pohledem, jemu? jiz zobrazovana véc nepre-
kazi v tom, aby mohl dospét pfimo k tomuto
meédiu. ,Obraz® tak pfedstavuje trhlinu, jez oddé-
luje médium a pfedmét zobrazeni, umoziuje
prvnimu oprostit se od druhého a v sebereflexiv-
nim gestu ukazovat sebe sama. Jak bylo jiz néko-
likrat zdtraznéno, oddéleni média a predmétu
zobrazeni, kterého v Merschové teorii dosahuje
uméni pomoci Isti ¢i nasili, nepfichazi v Pokor-
ného studii viibec v tvahu. Namisto negativni te-
orie a ,bo¢niho pohledu® nabizi pohled ,,pfimy*,
sledujici pozitivni vykon obrazu: rezonanci na-
pjatych vztahi ,,vstupovani do podoby*.

Diky $irokému tematickému zabéru a zastou-
peni textl z raznych obort nabizi kolektivni mo-
nografie Mizeni vice prilezitosti pro podobna
srovndni, coz je jeji hlavni pozitivni rys. Zarovern
se v8ak vyznacuje i mnoha neduhy, které nejsou
jen dil¢imi problémy jednotlivych studii, ale vzta-
huji se na celek publikace. Nékteré texty podléhaji
obecné rozsirené tendenci interpretovat estetické
objekty jako ilustrace teoretickych tezi. De Chiri-
civ obraz Hddanka ordkula tak znazornuje Laca-
novu teorii imaginarniho, symbolického a real-
ného; Turnertv obraz DéSt, pdra a rychlost — Vel-
kd zdpadni drdha vyjadiuje zménu vnimani ¢asu
v dobé¢ industrializace; Hanekeho film UTAJENY
prezentuje demokratizaci kolektivni paméti. Vét-
$ina téchto teoretickych ¢i historickych problémi
je navic podana pomérné zjednodusujici a nekri-
tickou formou. Takovy pristup lze tolerovat u pii-
spévkl zaméfenych historicky, kdy odkaz k dilu
slouzi skute¢né spise ilustracné. Problematictéj-
$im se v8ak stdva v momenté, kdy je interpretace
vlastnim cilem studie, jako naptiklad v textu
Claudie Blimleové, ktera ukazuje, kde na obraze
vidime imaginarno, kde symboli¢no a kde realno.
Rozdéleni téchto sfér a jejich vztahy lze dostatec-
né zfetelné vidét na Lacanovych nacrtech a neni
tfeba, aby kvili jejich zobrazeni De Chirico ma-
loval obrazy.

OBZOR 139

Dalsi tendenci, ktera ¢tendfe kolektivni mono-
grafie zarazi, je ¢asty nedostatek invence pti vybi-
réani ptikladii z umélecké praxe. Kromé vyse zmi-
néného se zde setkdme s interpretacemi tak noto-
ricky znamych dél, jako je Zdhada Isidora Ducasse
Mana Raye ¢i 4°33 Johna Cage — bésen Jedné
kolemjdouci Charlese Baudelaira se objevi do-
konce dvakrat. Kniha md rovnéz zna¢né mnoz-
stvi redakénich nedostatkii: vedle nejednotnosti
a formdlnich i typografickych chyb v upravé jed-
notlivych studii je to naptiklad vytisténi Baude-
lairova sonetu v jednom bloku, bez rozdéleni slok
(s. 22-23, 54-55).

Poslednim ,,omylem*, na ktery bych rada upo-
zornila, je chybny preklad zavérecné véty eseje
Michaela Frieda ,,Art and Objecthood® Krucek
se netidil jiz existujicim prekladem® a vyraz ,,pre-
sentness is grace“ do ¢estiny prevedl jako ,zpti-
tomnéni je piivab“. Prestoze anglické slovo ,gra-
ce“ ma v cestiné i tento vyznam, z kontextu
Friedova eseje je zcela zfejmé, Ze je zde pouzito ve
vyznamu ,milost® ¢i ,,milosrdenstvi: adekvatni
preklad tedy zni ,,pfitomnost je milost Na tuto
nesrovnalost neupozoriiuji z hnidopisstvi. Fakt,
ze pro Krucka neni podstatny rozdil mezi ,,pti-

e

tomnosti“ a ,,zptitomnénim®, ilustruje obecnou
laxnost k pfesnym vyznamiim slov, kterou se vy-
znacuji nékteré studie a zejména uvod celé publi-
kace. Naptiklad se zde do¢teme, Ze mizeni ,,neni
nic, na jehoZz pozadi vyvstava néco“ (s. 9), pti-
¢emz neni snadné predstavit si, jak by ,,mizeni,
jez predpoklada ,,néco’, co mize zmizet, mohlo
naopak splyvat s ,ni¢im* a tudiz je vymezeni se
vici tomuto predpokladu ponékud zarazejici. Po-
dobné nam autorky predkladaji dvojice termind,
zfejmé povazovanych za synonymni, ,mizeni“
a ,nejeveni” jako protiklad k dvojici ,,objeveni®
a ,zjeveni® (s. 10). ,Mizeni“ se v§ak nema k ,,ne-
jeveni® jako ,objeveni® k ,,zjeveni; protikladem
k ,nejeveni je ,jeveni“ a protikladem ,,zjeveni®

zase ,,zmizeni“. Takova nedusledna prace s jazy-

8) Frieduv esej pielozil Ruben Pellar. Viz Michael Fried, Uméni a objektovost. In: Tomas Pospiszyl (ed.), Pred ob-
razem. Antologie americké vytvarné teorie a kritiky. Praha: OSVU 1998, s. 42-71.
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kem vrha na soucasné ¢eské mysleni o médiich
inspirované némeckym Medienwissenschaft stin
podezieni.

Publikace Mizeni predstavuje pomérné nesou-
rody soubor prispévki, které zasttesuje abstrakt-
ni a mnohozna¢ny pojem mizeni. Pfestoze se, jak
je zjevné, toto téma zrodilo z ¢eskonémeckého
dialogu, ktery byl veden na podlozi némecké Me-
dienwissenschaft, ptilakalo i fadu autort s odlis-
nym filozofickym ¢i uménovédnym zdzemim.
Vedle tradice tuzemské a némecké se zde setkava-
me i s tradici anglosaskou a francouzskou, miize-
me ov$em jednim dechem dodat, Ze souc¢asné né-
mecké mysleni o médiich se casto inspiruje pravé
francouzskym poststrukturalismem a fenomeno-
logii. Skute¢nost, Ze spolu prezentované prispév-
ky ve vétsiné pripada souvisi jen volné, viak neni
publikaci na $kodu. Naopak, i texty, které samy
0 sobé neptinaseji nijak zvlast zajimavou teore-
tickou tezi ani originalni interpretaci konkrét-
niho uméleckého dila, se mohou ve srovnani
s ostatnimi vyjevit jako podnétné. Jednotlivé stu-
die na sebe explicitné neodkazuji ani spolu jinym
zpusobem nekomunikuji, pokud k nim v8ak ¢te-
nar pristoupi s nutnou davkou kritické reflexe,
miize takovy dialog vytvorit a nahlédnout tak za-
sadni témata spojend s teorii vizualnich médii
z riznych perspektiv.

Julie Koblizkova Wittlichova
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Pohled jako kolektivni praxe
Zpiisoby videéni pro 21. stoleti
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Nicholas Mirzoeft, Jak vidét svét. Praha: ArtMap 2018.

Kniha vizudlniho teoretika a aktivisty Nicholase
Mirzoefta Jak vidét svét (How to See theWorld), jez
vysla v roce 2014 v nakladatelstvi Pelican Books,"
rozviji mnoha na prvni pohled velmi riznoroda
témata soucasné spolecnosti. Zpusob, jakym je
propojuje a jakym na jejich spojnicich redefinuje
vyznam vizudlni kultury i celého oboru vizual-
nich studii, z ni ¢ini zdmérné pokracovani ikonic-
ké knihy Johna Bergera Zpiisoby vidéni (1972).
Pravé z dialogu s touto slavnou publikaci kniha
Cerpa, a prestoze ma radu dalSich kvalit, témat
i cily, stavi slovy autora pfedev$im na otazce: Co
bylo mozné do Bergerovy publikace dodat vzhle-
dem k radikdlnim zméndm, jimiz svét prosel?
V mnoha ohledech lze pfitom tuto otdzku zameé-
nit za: Co se zménilo v dtsledku néstupu digital-
nich médii a globalizace? Hlavnim motivem kni-
hy se tak stava zachyceni této promény a jeji
pribliZzeni $irsimu okruhu — ted uZ i ¢eskych —
¢tenard, jimz chee pomoci ,,vidét dnesni svét®

I proto se celd kniha otevira takzvanou Modrou
sklenénkou, znamou fotografii planety Zemé
z vesmiru pofizenou v roce 1972 (tedy v témze
roce, kdy poprvé vysly i Zpiisoby vidéni) posad-
kou Apolla 17, kterd doslova zachycuje nékdejsi
svét, ale zarovert mnohé vypovida i o samotném
zpusobu porfizovani, $ifeni, vnimani a chapani
analogovych obrazi. Jeji jedinecnost, ucelenost
a poznatelnost Mirzoeff stavi do kontrastu s jejim

nésledovnikem — v postprodukci digitalné sloze-
nym obrazem, jejz NASA vytvotila v roce 2012
slou¢enim fady satelitem zhotovenych snimki.
Nova verze modré sklenénky je podle Mirzoeffa
oproti té prvni dokonalejsi, zaroven je vak v né-
¢em ,,12iva“, protoze volby (at uz lidské, nebo ty
vykonané umélou inteligenci), jez vedly k vysled-
nému obrazu, jsou ¢etné, a pfitom v podstaté ne-
viditelné. Celkovy obraz se totiz sklada z tisict
snimkd (potizenych na riiznych mistech) a vypo-
Cetnich operaci, které umoznuji jednoduse zakryt
i ur¢ity stupen manipulace. (Kniha naptiklad
uvadi, ze obraz je naaranZovan tak, aby ukazoval
vic USA nez Afriku). Srovnani téchto dvou ,,obra-
z0“ Zemé vymluvné ukazuje, nakolik se zménil
a zkomplikoval svét médii a obrazii. Navic je to
zména, kterou se podle Mirzoeffa i fady dalsich
soucasnych autorti musime snazit chapat a aktiv-
né se k ni vztahovat, protoze neovliviluje pouze
(vizualni) kulturu, ale pfedev$im m4 dalekosahlé
spolecenské, politické i ekologické dusledky.
Soucasny ,,mlady, méstsky, propojeny, zhnouci
[svét]“ (s. 7) je pfitom pro nase vnimani i chdpa-
ni stdle méné prehledny. Jestlize mu chceme po-
rozumét, musime radikalné rozvolnit hranice do-
savadnich predstav, pojmt i obort a soustredit se
pravé na zménu samotnou, respektive na vyme-
nu, kterd se mezi témito sférami odehrava. To po-
chopitelné znamena, ze v digitdlnim globalnim

1) Nicholas Mirzoeff, How to See the World. London: Pelican Books 2014.
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svété je tfeba premyslet jinak a nové nejen nad
dnesnim poslanim studii vizualni kultury, ale
inad tim, co dnes ,,obraz“ viibec znamenad. Pokud
se vizudlni studia zformovala jako obor, ktery
skrze termin ,vizudlni kultura®“ v ur¢itém smyslu
zrusdil rozdil v dtleZitosti umélecké a popularni
¢i reklamni produkce, Mirzoeff zduraznuje, zZe
v dne$nim vyjimecné uzce propojeném svété si
uz nemizeme dovolit oddélovat obraz nejen od
kulturnich, ale i od ekonomickych, politickych,
ideologickych a dalsich planetdrnich pochodu.
V knize zminovanou Bergerovu definici obrazu
jako ,,pohled[u], ktery byl znovu stvofen ¢i re-
produkovan® (s. 23) je tak vhodné prehodnotit
pravé proto, ze lidsky pozorovatel se z ni dnes
Casto zcela vytraci. V globalnich digitalnich sitich
fidicich vymeénu dat, tél, zbozi i pfirodnich zdro-
ju je obraz neustéle vypocitavan ,nezavisle na ja-
kémkoli predchozim lidském pohledu (tamtéz).
Pravé proto, Ze obrazy uz ¢asto nejsou vitbec vy-
tvareny pro nas, ale mnohem spise pro sebe na-
vzéjem,” se vSak podle Mirzoeffa musime u¢it na
né divat a jejich prostfednictvim se snad priblizit
i porozuméni neprehlednych procesti, v nichz
jsou zapojeny a jichZ jsme rovnéz soucasti.
Vizudlni kultura tak pro Mirzoeffa davno neni
pouze objektem zkoumani ¢i dikaznim materia-
lem pro spolecenskou kritiku — globélni digital-
ni sité nevytvarime jako néco ovladatelného a od-
déleného, ale jsme jimi sami utvareni. (Digitalni)
média nemizeme hodnotit ,,zvenku®, nebot jsou
integralni soucasti naSeho mysleni a neustéle pie-
tvéareji lidské vnimdni i komunikaci. Uzivani do-
tykovych displejii nebo hrani videoher tak podle
Mirzoeffa zpusobuji, ze ¢lovék ,vidi véci jinak“
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(s. 80), a to nejen ve smyslu nového pohledu na
néktera témata, ale pfimo percepéni a kognitivni
promény. Technologie nds vnitfné méni a pretva-
feji i nase schopnosti, at uz se jedna o rychlost
a kvantitu vnimaéni, nebo o zpusob, jakym spolu
interagujeme. Vétsina téchto poznatkit pochopi-
telné neni nova a shoduje se napriklad i s nékte-
rymi postoji soucasné némecké filozofie médii.”
Na urovni jednotlivych témat by tak vzdy bylo
mozné knihu doplilovat, jeji celkové pojeti a za-
mér vak tuto ,,mélkost“ a prelétavost plné ospra-
vedlnuji. DtileZitost jednotlivych motivi v tomto
pripadé totiz lezi pravé v jejich kvantité a vzajem-
nych souvislostech. Jestlize tedy autor opakované
mluvi o propojeném svéte, je tieba si uvédomit,
Ze tato propojenost pro néj dalece presahuje pou-
hou existenci globalniho obchodu nebo webu 2.0,
ale Ze se jedna o nezvratné provazani nas vSech
naptic¢ velmi fyzickou planetou, na niz kazda akce
vyvolava néjakou reakci.

Jednim ze zdsadnich momentd, které ndm tuto
propojenost ukazaly, byla celosvétova ekonomic-
ka krize, jeZ nastala v roce 2008. Finan¢ni propad,
ktery by dtive zustal na lokdlni Grovni, zde podle
Mirzoeffa odkryl kiehkou povahu domnéle ne-
otfesitelné globalni ekonomiky (a podle mno-
hych i celého neoliberélniho trzniho systému).?
Podobné jako se ostry dokonaly obraz ,nové*
modré sklenénky sklada z tisicu st¥ipkt, ukazuje
kniha soucasny svét jako jednu obrovskou pavu-
¢inu, kterd je vak utkdna z velmi citlivych vldken,
jejichz poruseni nutné otfdsa celkem. Tento prin-
cip se projevuje predevsim v otazkach exploatace
lidskych i pfirodnich zdroji, at uz se jednd o ne-
rovnost ras, genderu, zivotni trovné, nebo o ne-

2) Rada vytvatenych vizualnich informaci je dnes urcena ke ¢teni pouze strojiim. Obrazy, které v takové komuni-
kaci vznikaji, se ¢asto nazyvaji ,,operativnimi“ (operational images). Termin ptivodné pochdzi od Haruna
Farockého, ale rozviji ho i mnozi dal$i umélci a/nebo teoretici, napt. Trevor Paglen nebo v ¢eském prostiedi

Lukds Likavéan.

3) K soucasné némecké teorii a filozofii médii viz napf. Katefina Krtilova — Katefina Svatoriova (eds.), Medienwi-
ssenschaft. Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii. Praha: Academia 2016.

4)  Zlomovy vyznam finan¢ni krize pro celkovou viru ve funkénost soucasného spolec¢enského systému uvadi cela
tada autord. Napt. Chris Harman dokonce tvrdi, Ze rokem 2008 dosavadni ekonomicky a politicky model ze-
mfel a je dnes setrva¢né udrzovan jen v jakési ,nemrtvé“ podobé. Viz Chris Harman, Zombie Capitalism: Glo-
bal Crisis and the Relevance of Marx. Chicago: Haymarket 2010.
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$etrné chovani k Zivotnimu prosttedi — pokud
odnékud cerpame, znamena to, Ze nékde ubyva,
byt se tak déje nékde na opacné strané svéta.
Dnes stile viditelnéj$i dusledky antropocénu,
tedy epochy definované nebyvalym vlivem lid-
ského druhu na planetu, a s nim spojend nartista-
jici hrozba klimatické krize a mozného ekolo-
gického kolapsu dodavaji této potfebé vnimat
vzajemné vazby na zdsadni relevanci, a to i pfesto
— nebo pravé proto —, Ze se celek stal necitelnym
a pro jedince do jisté miry zcela nemyslitelnym.

I proto je Jak vidét svét nejen o viditelném, ale
stejné tak, nebo moznd i vice, pravé o tom, co vi-
dét primo neni. Problematika ne-viditelnosti,
jednostrannosti pohledu nebo zamérného prehli-
Zeni ndm tak napti¢ celou knihou poméha roz-
kryt, co (ne)utvaii nase predstavy o svété — od
stale prezivajicich dusledktl zapadni kolonidlni
historie pres rasovou, genderovou ¢i sexualni dis-
kriminaci az po vykotistovani délniki, vymirani
zvifat ¢i ekologické dopady mikrocipti v nasi
osobni elektronice. Mirzoeft na mnoha trovnich
ukazuje, do jaké miry vy¢lenujeme z naseho po-
hledu na svét lidi, Zivocichy, mista i skute¢nosti,
které jsme nauceni systematicky ignorovat® nebo
které nevidime ¢isté z nevédomosti, prestoze za-
sadné podminuji podobu a troven naseho kaz-
dodenniho Zivota. Pokud se tedy kniha pta ,,jak
vidét [dnesni] svét, jednou z jejich hlavnich od-
povédi je bez pochyby: V souvislostech, které ho
¢im dal vice utvareji a jeZ je pritom ¢im dal tézsi
spatftit pfimo.

Navzdory této nepiehlednosti Mirzoeff jasné
ukazuje, ze ,neviditelna“ jsou pro nas Casto i vel-
mi fyzickd mista. Délici ¢dra mezi viditelnym
a neviditelnym vede nejen mezi tzv. prvnim a tfe-
tim svétem, ale je uskute¢novana i na lokalnéjsi
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urovni — v soucasnych svétovych metropolich,
které kniha ukazuje jako hmatatelny terén spoju-
jici vlivy globalizace a digitalizace a které odraze-
ji markantni rozdily v moznostech a Zivotnich
podminkach raznych vrstev obyvatel. U¢it se vi-
dét svét ve 21. stoleti proto znamend hlavné zpra-
hlednit zdi automatismii vystavéné na radé déli-
cich ¢ar, jez spolecnosti stale prochazeji, ackoli
mnohé viditelné hranice zddnlivé zmizely. Kniha
nas nabada, abychom dokézali dekolonizovat nas
vlastni pohled, brat v potaz jeho postaveni a kon-
text a u¢init ho celkové citlivéj$im, protoze jediné
tak budeme schopni spatfit, ,jak omezena je ve
skutecnosti svoboda globalni vétsiny v globalnim
mésté“ (s. 193).

V duchu této snahy autor soustavné dekonstru-
uje celou zdpadocentrickou perspektivu, z niZ se
na vét§inu probléma divame. Cini tak predevsim
skrze priklady z rtiznych ¢ast a mist a za pomoci
umélcti a umélkyn ¢i autorek a autord, ktefi se
narodnosti, rasou, genderem ¢i sexualitou vymy-
kaji dominantnimu zdpadnimu vypravédi. Pravé
skrze planetarni perspektivu vSak kniha ukazuje,
do jaké miry je nase pojeti ,vét$iny“ a ,mensiny“
zavadéjici. V fadé novych globdlnich trend, jez
Mirzoeff sleduje, totiZ neni zapadni spole¢nost ve
skute¢nosti nijak viid¢i — davno ji nepatfi nej-
vét$i mésta, netykad se ji celkové mladnuti popula-
ce a v neposledni fadé predstavuje minoritu i co
do poctu obyvatel.? Samoziejmost, s jakou se
o trendech ,nezdpadniho® svéta pise, tak Ctend-
Fim nenasilné vyjevuje, nakolik se na néj nade
mysleni casto viibec nesoustfedi nebo ho pfimo
cilené vyrazuje. Manipulace s pomérem viditel-
nosti USA na digitalni modré sklenénce jako by
tuto skute¢nost jen potvrzovala. Jednim z nejda-
raznéjsich sdéleni knihy je proto fakt, Ze pokud

5) Naviné jsou pritom podle Mirzoeffa ¢asto nejen nedostatky v oficidlni historii, ale i ur¢ita nutna nevsimavost,
skrze niz chranime sami sebe pred piilisnymi emocionalnimi investicemi. Kofeny této reakce lze pochopitelné
hledat uz v obdobi rané modernity a jsou popsany napiiklad autory frankfurtské skoly — jiz jejich predchud-
ce Georg Simmel tento pristup pojmenoval jako ,,blasé attitude®. Viz: Georg Simmel, The Metropolis and Men-
tal Life. In: Kurt Wolff (ed.), The Sociology of Georg Simmel. New York: Free Press 1950, s. 409-424.

6) Celd kniha nabizi fadu peclivé vybranych statistickych udaju a dat, jejichz souhrn je v mnoha ohledech vy-

mluvny.
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chceme vidét svét a zmény, jimiz prochazi, musi-
me se skutecné divat na cely svét, coz zaroven
znamend divat se na néj riznyma ocima, a to
véetné téch ,cizich®

Préavo na vlastni pohled a na jeho (politickou)
reprezentaci neni totiz ani dnes pro mnoho sku-
pin zdaleka samoztejmosti. Mirzoeff chape nové
technologie jako zasadni nastroj spolecenské pro-
mény ve 21. stoleti, jenz poskytuje moznost divat
se a byt vidén i tém, ktef{ tuto piilezitost v ramci
tradi¢nich struktur neméli nebo stile nemaji.
Dostupnost internetu a socidlnich médii predsta-
vuje také zdsadni zménu v pristupu k tvorbé ob-
razii. Podle autora tak demokratizuje celou vi-
zualni kulturu, kterou jiz nemusime jen zpovzda-
1i kritizovat, ale miZeme se do ni aktivné zapojit
a pretvaret ji — uz nejsme pouze konzumenty, ale
zéaroven i producenty (tato fuze je ¢asto oznaco-
véna terminem ,prosumer*).” ,Vizudlni konver-
zace“ (s. 71) probihajici na socialnich sitich by tak
meéla dokazat vytvaret nové komunity schopné
lépe se organizovat a Gspésnéji tak Celit riznym
formam ttlaku.

Predzvést této nové spodni sily lidské spole¢-
nosti spattuje Mirzoeft naptiklad v zapatistickém
hnuti, hnuti Occupy, argentinskych protestech
roku 2001 nebo v povstanich arabského jara. Tyto
vlny ob¢anské neposlugnosti, které aktivné vyuzily
moznosti souc¢asnych digitalnich médii k organi-
zaci nebo propagaci svych protesttl, kniha uvadi
jako mozné prvni vlastovky uspé$nych opozic-
nich politickych projektil viici globalnim a pouze
na zisk orientovanym sitim. Diky novym zpuso-
biim komunikace a podchyceni potencialu, ktery
v sobé nové technologie nesou, se jim podatilo
oslovit ohromné mnozstvi lidi a dosdhnout (byt
docasné) svych politickych cilt. S odstupem mu-
Zeme ovSem konstatovat, ze témto hnutim se po-
vétdinou nepodatilo zajistit dlouhodobéjsi trvani
jejich pozadavkit — casto se dokonce stala jen
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premosténim k ndstupu novych autoritaskych
rezimt. Sam Mirzoeff tuto skute¢nost v prida-
ném rozhovoru priznava, véri vsak, Ze se vzrista-
jici kvantitou podobnych projekttl se jim muze
skute¢né podarit svét zménit k lep$imu.

Méné optimisticky pohled na toto téma pfines-
la velmi vlivna kniha Inventing the Future (2015),
v niz Nick Srnicek a Alex Williams zminuji pravé
Occupy Wall Street nebo protesty v Argentiné
jako priklady takzvanych horizontalistickych
hnuti, kterd se i pfes celosvétovou medidlni popu-
laritu sousttedila na prili§ kratkodobé a lokdlni
zajmy. Hlavni zbrani téchto hnuti je podle autorti
prima akce uskutec¢novana za ucelem okamzitého
dosazeni svych cili, aniz by ovéem kdy byla
schopnd ,pojmenovat sloZity problém utoku na
globdlné rozptylenou abstrakci® soucasného
svéta. Ve srovnani se Srnickem a Williamsem tak
Mirzoeff mozna az ptili§ véti v tyto jednotlivé
projevy nevole fizené a mediované skrze digitalni
sité.

Navic se v pribéhu poslednich let stile vice
ukazuje, Ze na problémy prichazejici s antropocé-
nem je nutné reagovat systematictéji a rychleji
a Ze na pozvolné budovani a otevirani uzavienych
komunit ndm ,,pomalu® dochdzi ¢as. Dal$im ne-
gativnim jevem, ktery ziskal konkrétnéjsi kontu-
ry az v letech po vydani knihy, je také samotny
demokratiza¢éni aspekt novych technologii. Mir-
zoeff md zajisté pravdu, Ze souc¢asna komunikac-
ni média v sobé nesou prostredky, které mohou
slouzit opozi¢nim hnutim, bohuzel se v posled-
nich letech skrze Brexit, zvoleni Donalda Trum-
pa nebo ndrtist autoritatskych nacionalistickych
tendenci v Evropé ukazalo, Ze se boj o moc nad
digitdlnim prostorem ot4¢i stéle vice ve prospéch
komer¢nich z4jmu vlastniktt médii a analytic-
kych spole¢nosti. Z mnohych miizeme zminit na-
priklad aktivity poradenské spolec¢nosti Cam-
bridge Analytica, kterd na zékladé¢ kvantitativniho

7) George Ritzer - Nathan Jurgenson, Production, Consumption, Prosumption: The Nature of Capitalism in the
Age of the Digital ,,Prosumer*. Journal of Consumer Culture 10, 2010, ¢. 1 (9. 3.), s. 13-36.
8) Nick Srnicek — Alex Williams, Inventing the Future: Postcapitalism and a World Without Work. London: Verso

2016, s. 36.
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sbéru a vyhodnocovani dat zasadné ovlivnila vy-
sledky americkych i britskych voleb. Ukazuje se
tak, Ze nd$ pohyb na internetu neni natolik svo-
bodny a bezpecny, jak se mohlo zdat. Zaroven
i samotny interface siti, jako je Facebook nebo
Instagram, je designovan takovym zpusobem, ze
uprednostiiuje pouze nékteré skupiny a apriorné
tak znemoznuje propojeni $ir$iho spektra obcan-
skych iniciativ. Nemluvé o tom, Ze je rovnéz vy-
razné utvafen zdpadnim pohledem a jazykem
(jak si toho uz u samotného pocita¢ového inter-
face a raného internetu v§ima napriklad Sean
Cubitt).”

Skrze uprednostiiovani placeného obsahu se
také ukazuje, Ze i socidlni média operuji prede-
v8im na zékladé pravidel komeréniho marketin-
gu a pres veSkery svij potencidl se Casto stavaji
prosttedkem k jesté méné rozklicovatelnému, ale
o to efektivnéj$§imu dosazeni politického a eko-
nomického zisku. Spolu s rozmlzenim hranic
mezi tviircem obsahu a jeho prijemcem se totiz
zna¢né zkomplikovaly i kategorie obsahu samot-
ného a toho, jak si na jeho zakladé utvarime vlast-
ni nazor — fake news, personalizovana reklama
a filtrovany obsah predstavuji mocné nastroje in-
formaéni manipulace, na které rada uzivatelt so-
cidlnich médii neni pfipravena. Navic umoznuji
vyrazné umlcet neplaceny obsah a nechat tak
fadu ndzort nekone¢né zaznivat pouze v uzavte-
né komnaté ozvén (echo chamber) ¢i v ndzorové
homogenni filtrové bubliné (filter bubble), v niz
nemaji $anci $ifit se ke komukoli, kdo je jiz pre-
dem nevyznava. Mirzoeff mnohé z téchto rizik
zminuje, vyvoj poslednich let viak dava bohuzel
za pravdu spise skepticismu Srnicka a Williamse,
ze lokalni prima akce (at uz fyzicka, nebo virtual-
ni) skute¢né nedokaze Celit globalnim sitim moci
a penéz.
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I presto, ze Srnicek a Williams nesdileji pre-
svédceni o schopnostech komunit prertst v real-
nou transformaci spole¢nosti, md Mirzoeffav
ptistup s akceleracionistickym projektem i dost
spole¢ného. Kromé pozitivniho vztahu k novym
technologiim jde predevsim o diiraz na Jameso-
novo ,kognitivni mapovani, tedy potfebu ucinit
»24 hodin denné 7 dnti v tydnu neustéle se ak-
tualizujici svét“ (s. 136) vice Citelnym, a alespon
trochu tak zviditelnit i natolik komplikované
a rozsdhlé celky, jako je naptiklad antropocén.
Pravé obrazy (v nejsir§im smyslu) jsou pfitom
schopné predavat informace a mohou nam po-
moci vidét ,napfi¢ ¢asem a prostorem® (s. 253)
a sdilet navzajem zkuSenosti. Samotné vidéni se
tak stava sdilenou ,kolektivni teorii, v jejimz
ramci se vSichni u¢ime, ovliviiujeme a pretva-
fime.

Obraz navic podle Mirzoeffa lezi i v samotném
jadru imaginace, a je tedy zcela zdsadni pomoci,
pokud se snazime predstavit si rychle proménli-
vy, rozsdhly a v mnoha ohledech nespatfitelny
svét 1 jeho moznou budoucnost. Schopnost vidét
je totiz prvnim krokem k tomu néco ménit. Vy-
zva propojeného svéta epochy antropocénu pro
vizudlni studia znamena nutnost opustit popiso-
vani oddéleného obrazu a vstoupit do slozZité ver-
tikalni megastruktury,'” jez vznikd na pruse¢iku
vrstev piirody, spole¢nosti a technologii a kterou
Benjamin Bratton oznacuje jako ,Stack“!') Ve
stejnojmenné knize se, podobné jako mnozi dalsi
soucasni autofi, snazi vytvaret navigaci skrze tuto
sit vztaht, v niz ,,soucasné Cloudové platformy
prebiraji, pokud i nenahrazuji, tradi¢ni vnitini
funkce stattl a ukazuji, v dobrém i ve zIém, nové
prostorové a ¢asové modely politiky a verejnos-
ti!? Brattonova obsdhld publikace je zdmértm
Jak vidét svét v mnoha ohledech vzdalena, pravé

9) Sean Cubitt, Digital Aesthetics. London: SAGE 1998, s. 2-5.
10) Viz Benjamin Bratton, The Stack: On Software and Sovereignty. Cambridge: MIT Press 2016.

11) Ptiblizny ¢esky preklad je ,,stoh.

12 Benjamin Bratton, The Black Stack. e-flux, 2014, ¢. 53. Dostupné online: <https://www.e-flux.com/jour-

nal/53/59883/the-black-stack/>, [cit. 19. 8. 2019].
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jejich spole¢na potreba popsat soucasné plane-
tarni procesy vSak ukazuje, nakolik je tento popis
mozné (a snad i zddouci) uskute¢niovat na mnoha
rtznych rovinach.

Tvari v tvar klimatické krizi se diraz, ktery
Mirzoeff klade na nutnost zmény a na aktivni pti-
stup k vidéni, jevi stéle cennéjsi. Ackoli Ize s kni-
hou v nékterych ohledech vést polemiku, pred-
stavuje pritomny preklad (Andrea Prichova
Hrtizové a Jan J. Skrob) vysoce vitanou prilezi-
tost, jak ¢tivym zplisobem, zcela respektujicim
stylistické kvality ptivodniho textu, seznamit $irsi
Ceskou verejnost s extrémné komplikovanymi té-
maty, jez rezonuji i soucasnou filozofii, estetikou
¢i teorif uméni. Ve své snaze splétat jednotlivé te-
matické nitky se kniha samotna stava jakousi ko-
gnitivni mapou soucasnosti, jez svému Ctendfi
umoznuje vstoupit do (vizudlniho) my$leni dne-
$ka. V neposledni radé je tfeba ocenit, do jaké
miry Mirzoeff maze hranici mezi teorif a praxi,
a to jak ve svych vlastnich aktivitdch,' tak v po-
stoji vici vizualni kultufe a vizudlnim studiim.
Ohleduplnost, skromnost, otevienost a citlivost,
s jakou k tématim pfistupuje, v tomto smyslu
presahuje knihu jako jednorazovy projekt a uka-
zuje teoretickou praci jako celoZivotni praxi etic-
ké existence ve svété, v némz vidéni ,nespociva
v tom, jak se divime o¢ima, ale v tom, co z vidé-
ného [i jako teoretici] vytvoiime® '

Noemi Purkrabkova - Jifi Sirticek
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13 Mirzoeff se sam podilel nebo podili na znamych aktivistickych projektech véetné hnuti Occupy nebo hnuti

Black Lives Matter.
14) Nicholas Mirzoeft, Jak vidét svét, s. 75.
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Mezioborové objevovani zpravodajského filmu

Ciara Chambers — Mats Jonsson — Roel Vande Winkel (eds.), Researching Newsreels:
Local, National and Transnational Case Studies. Cham: Palgrave Macmillan 2018.

Knihu Researching Newsreels sestavili Ciara Cham-
bersovd, Roel Vande Winkel a Mats Jénsson, kte-
ry byl v uplynulych letech zdroven inicidtorem
komparativntho vyzkumu skandinavskych zpra-
vodajskych filmt a poté i $ir$i mezinarodni a me-
zioborové diskuze ve sdruzeni nazvaném The
Newsreel Network. Cinnost této sité badateli
byla zahdjena v fijnu 2012 setkdnim na Lundské
univerzité ve Svédsku, pokracovala konferencemi
v Danském filmovém institutu a v roce 2018 do-
spéla k vydani anglicky psané kolektivni publika-
ce. Svazek Researching Newsreels otevird pole
zpravodajského filmu v obou jeho zékladnich
charakteristikich — jako soucasti kinematogra-
fického predstaveni s dobové specifickymi forma-
mi a funkcemi a zdrove jako zdroje audiovizual-
niho materidlu, ktery byl od poéatku predurcen
k ,recyklaci® a pfemistovani mezi rznymi kon-
texty i divackymi skupinami.

Zpravodajské filmy predstavuji ve filmové praxi
uzavienou kapitolu — jak se v knize dozviddme
z ptipadovych studii, zanikaly v jednotlivych ze-
mich postupné od Sedesatych do devadesatych let
a v soucasnych kinech nemaji relevantniho na-
stupce. Coby obrazova kronika nebo ilustrace doby
vsak rozhodné nejsou nezivym a zapomenutym
fenoménem. O to vice citelny je nedostatek zave-
denych metod a termint nebo systematického
zptistupnéni filmi a souvisejicich metadat. Tento
nedostatek autofi odhaluji a dilem prekonavaji
z perspektiv svych dlouhodobych odbornych za-

jmu v oblasti filmové historie, déjin médii, polito-
logie atd.

Zakladni otazky a vychodiska nastoluje uz
predmluva britského teoretika médii Johna Cor-
nera. Jednim z téchto vychodisek, o které se ex-
plicitné nebo implicitné opird vétsina nasleduji-
cich kapitol, je zdanliva nekonkurenceschopnost
zpravodajského filmu. Nejenze v déjinach kine-
matografie zlstaval ve stinu atraktivnéjsich fike-
nich filmt, od pocatku byl také s ohledem na ca-
sovou naro¢nost vyroby méné pohotovy nez jina
zpravodajskd média. Jeho podstatu a vyznam je
proto nutné hledat jinde nez v ifeni zprav a novi-
nek. Tyto filmy ndm dnes podle Cornera mohou
priblizit uréujici momenty, kdy se formovaly
nové podoby zprostiedkovaného vidéni reality
(s. V). Muzeme v nich sledovat rysy kinemato-
grafie atrakci, vazby na spolecenské a politické
ramce, dobové podminéné formdlni variace. Je
tedy tfeba brat v potaz rtizné faktory, abychom se
dobrali toho, jakou informaci nesly v dobé svého
uvedeni v kinech a jakou pfinaseji dnes.

Z patnacti kapitol (ptipadovych studii, jak avi-
zuje podtitul knihy) jsou prvni tti spise rozsite-
nym pfedstavenim a vymezenim problematiky.
Prvni stat, jejimiZz autory jsou editofi, prinasi
stru¢ny historicky nacrt s odkazy na jednotlivé
¢asti knihy a dalsi literaturu. Druha kapitola Bri-
ana Winstona se prufezové zabyva historickymi
podobami distribuce zprav a mistem, které
v téchto déjindch zaujima film. Luke McKernan
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se ve tfeti kapitole zamétuje na publikum jakozto
malo probadany, ale kli¢ovy ¢lanek vyvoje zpra-
vodajského filmu. Upozornuje na rozdil mezi
skute¢nym divakem a konstruktem masy, ke kte-
ré se v kinech obracela zpravodajska rétorika.

Studie Rolfa Werenskjolda je jiz blize analyze
produk¢niho a distribu¢niho systému konkrétni-
ho periodika. Zprosttedkovava proces rekon-
strukce editorskych postuptt norského Zurnalu
Verden Rundt (Kolem svéta) z let 1930-1941, slo-
zeného z prevzatych a domdcich $ott. I kdyz $lo
o pomérné specificky format (promitany ve spe-
cidlnim kiné v Oslu), uskali rekonstrukce budou
povédomad vétsiné téch, kdo se zabyvaji predva-
le¢nymi (napriklad ceskoslovenskymi) zpravo-
dajskymi filmy — $oty se nedochovaly v ptivod-
nim usporadani, zcela kompletni idaje neposky-
tuji ani cenzurni listiny ¢i dobovy tisk.

Kay Hoffmann v nasledujici kapitole obraci nasi
pozornost k problematice reprezentace historic-
kych faktii — porovnava obrazy suezské krize
v roce 1956 ve vychodonémeckych a zdpadoné-
meckych filmovych tydenicich. Podobné Ljubo-
mir Pozarliev a Danae Gallo Gonzélezova analy-
zuji sémiotické systémy tydeniki ve fagistickém
Spanélsku a komunistickém Bulharsku, konkrét-
né na prikladu reprezentace zavrazdéni Martina
Luthera Kinga v roce 1968. Ob¢ tyto studie se
soustfeduji na rozbor préce s prevzatym obrazo-
vym materidlem, jemuz byly pfi zaclefiovani do
riznych periodik ex post ptidélovany rozli¢né
vyznamy.

Kapitola Johna MacKaye se pak vraci zpét
v ¢ase az k dilu Dzigy Vertova a bol§evickému ty-
deniku Kino-Nédélja, jehoz redaktorem byl v le-
tech 1918-1919. Utelové kompilace zpravodaj-
ského materidlu, jak v ptivodni tydenikové formé,
tak v pozdgjsich sttihovych dokumentech, jsou
vydatnym namétem ke studiu. I kdyz se Vertovo-
vo dilo na prvni pohled muze jevit jako hodné
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vyluény a jiz probadany piipad, zdiraznénim
jeho vazeb na zpravodajsky film MacKay odkryva
nejen nékteré historické a politické okolnosti, ale
i obecnéjsi principy prace se zpravodajskymi zd-
béry jako vizualnim archivem.

Nasleduji dvé kapitoly vénované obdobi druhé
svétové valky, které rozebiraji odli$nou situaci fil-
mového zpravodajstvi v okupovaném Dansku
(studie Larse-Martina Sorensena)? a neutrdlnim
Svédsku — zde autofi Asa Bergstromova a Mats
Jonsson zkoumaji vedle samotného obsahu stra-
tegie cenzury a distribuce a explicitné poukazuji
na vyznam S$ir$tho kontextu pfi studiu zpravodaj-
skych filmu. Navazuje studie Idara Floa, zalozena
na zkoumdni 1400 Soti tydeniku Norsk Filmrevy
z let 1945-1949. Opird se o tzv. teorii rdmovani,?
tedy predpoklad uréitych interpretaénich sché-
mat, ktera formuji obraz povale¢ného vyvoje
zemé, véetné retrospektivnich obrazu valky. Flo
ukazuje, do jaké miry mohly tato schémata nasta-
vovat samotné tydeniky, potazmo dals$i soudoba
média.

Ani reklama nebyla jen marginalni nebo naho-
dilou soucasti filmového zpravodajstvi. Ptes vy-
skyt reklamnich $ott a product placementu v za-
padonémeckych tydenicich se studie Sigrun
Lehnertové dostava az k siti obchodnich vztaht
a k univerzdlnéj$i problematice sebereflexivity
a sebepropagace zpravodajského filmu. Zde se
nabizi ndmét ke srovnani se stitem fizenou pro-
dukci, jak ji zname napiiklad z povale¢ného Ces-
koslovenska. Jak se od uvedenych prikladii ze
zdpadniho Némecka lidilo budovéni identity ¢i
image celostatniho nebo regionalniho a zajmové-
ho zpravodajstvi v prostfedi planované ekonomi-
ky?

Kapitola Roela Vande Winkela a Daniela Bilter-
eysta se zaméfuje na belgicky zpravodajsky film
v letech 1908-1994, pri¢emz zduraznuje problé-
my malého trhu zasazeného zdjmy nadnérodnich

1) Zde je namisté pfipomenout pro srovnani situaci v ¢eském prostredi. Srov. Karel Margry, Filmové tydeniky
v okupovaném Ceskoslovensku. Karel Peceny a jeho spole¢nost Aktualita. Iluminace 21, 2009, ¢. 2, s. 83-134.
2) Viz napt. Robert M. Entman, Projections of Power: Framing News, Public Opinion, and U. S. Foreign Policy. Chi-

cago: Chicago University Press 2003.
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spole¢nosti. Podobné priifezovy charakter maji
i posledni tfi kapitoly, které prinaseji zaroven po-
hled na dnesni recirkulaci archivnich filmi a jeji
vyznamy. Scott L. Althaus a Kylee Britzmanova se
takto vénuji rozsahlému poli americkych perio-
dik a metadat, kterymi jsou v sou¢asnosti popsa-
na, a Ciara Chambersova distribuci britskych
a irskych zpravodajskych filmi v Irsku jakozto
dokumentaci budovani narodni identity od desa-
tych let po druhou svétovou valku. Nakonec Lin-
da Kayeova pojednavé o ,,dynamickém symbio-
tickém ekosystému® (kap. XV, s. 287) prezervace,
vyzkumu a exploatace, ktery se od $edesatych let
utvarel kolem britskych zpravodajskych filmi,
v komparaci s pokrocilou, ale zatim ne tak orga-
nickou internetovou platformou British Univer-
sities Film & Video Council.¥

Tato zavére¢nd kapitola a v riizné mire i kapito-
ly predchozi si zachovévaji jisty odstup od global-
niho zptistupnovani archivnich materiala v digi-
talnim svété. ZkuSenosti badatelti naznacuji, ze
mnozstvi digitalizovaného materialu odborny za-
jem samo o sobé zdsadné neovliviiuje a $irSimu
novodobému publiku zase archivni zpravodajsky
film bez zprostiedkovani potfebného kontextu
neptinese kompletni, smysluplné sdéleni. Pro-
blém uchovéni a vyuziti sbirek je proto tieba resit
komplexné, s védomim sité vztaht, ve které se
zpravodajsky film nachdzel a nachazi. Tyto vztahy
mezi filmafi, archivnimi institucemi, badateli,
médii, divaky a dal$imi subjekty jsou pak samy
namétem k vyzkumu.

Byt se nejednd o ucebnici, miZze kniha Resear-
ching Newsreels do jisté miry plnit funkci uvodu
do téchto heterogennich ,newsreel studies (srov.
kap. I, s. 11). Odtud se mozné odviji rozhodnuti
vydat patndct riznorodych prispévka souborné
v e-knize i klasické knize, prestoze aktualni zpra-
vy a vyzvy k vyzkumu (viz kapitolu Althause
a Britzmanové) nebo mnozstvi odkazl na inter-
netové zdroje by se 1épe uplatnily v online pro-
stredi.
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Z geografického hlediska ve skladbé knihy pre-
vldda pohled na nékdejsi zapadni svét, ndpadné je
zastoupeni skandinavskych zemi. Tato nerovno-
véha je patrné ddna tim, Ze bazi pro vznik knihy
byla The Newsreel Network, jez se zrodila ve
$védském a danském akademickém prostredi.
Nutno podotknout, Ze vybér studii je presto re-
prezentativni a metodologicky podnétny. Stejné
jako pluralita metodologickych pfistupi je pri-
nosna i stylova rozriiznénost textu. Autori, mezi
nimiz najdeme renomované odborniky i badatele
z tad doktorandd, zvolili riznd hlediska a rizné
formy vystupu, od eseje (Brian Winston) az po
exaktni kvantitativni rozbor (Scott L. Althaus
a Kylee Britzmanovd), v souladu se $kalou otevie-
nych témat.

Jednotlivé texty bez vyjimky na jasné definova-
né otazky odpovidaji pfesné a srozumitelné, ma-
touci mize byt naopak zptisob jejich usporadani.
V razeni kapitol lze priblizné vysledovat postup
od obecnéjsi historie médii pres rozbory konkrét-
niho materidlu po problematiku archivace a re-
mediace, nicméné vzhledem k poctu textu a je-
jich tematickému rozpéti by ¢itelnéjsi kli¢ k jejich
poradi ¢i prisnéjsi struktura ¢tendfi jisté usnadni-
ly orientaci v dil¢ich problémech.

Nebohaty a neptili§ kvalitni obrazovy dopro-
vod je vyvézen ¢etnymi odkazy na volné pristup-
né digitalni prepisy audiovizudlniho materialu,
ikdyz ty, jak uz bylo naznaceno vyse, pisobi v tis-
téné knize ponékud tézkopadné. Rozhodné vsak
stoji za dohledani nejen jako ilustrace v podobé
jednotlivych videi, ale zvlasté jako vzorek aktual-
nich digitalnich repozitata nonfik¢nich filmi.

Postradat Ize hlubsi zamysleni nad terminologii
a jemnéj$i komparaci formatt zpravodajského
filmu, jen naznacen potom ziistava jeho vztah
k filmu dokumentarnimu. Pfi cetbé knihy pfitom
za nékterymi kapitolami tusime inspiraci pravé
k tvahdm o raznych zdnrech (nebo jinak pojme-
novanych kategoriich) zpravodajskych filmd, o pa-
vodu jejich ndzvi ¢i rlizném oznacovani elemen-

3) Viz dostupné online: <http://bufvc.ac.uk/newsonscreen>, [cit. 30. 7. 2019].
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tarnich soucasti (v ¢estiné zpravidla nazyvanych
Soty). Pochopitelné se nepodartilo vytézit radu
daldich relevantnich témat, coz ostatné editori
hned v tvodu reflektuji (kap. I, s. 11), Researching
Newsreels je ale presto uzite¢nou ptiruckou, te-
matickym a metodologickym rozcestnikem i zdro-
jem cennych informaci o vyznamné soucasti fil-

mové kultury fady zemi.

Alena Slingerova

OBZOR
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Nech ten obraz hofet
Found footage a horor filmové matérie

PROJEKT 151

Vedouci prace: doc. PhDr. Katefina Svatonova, Ph.D.

prof. Dr. Bernd Herzogenrath

Podobné jako u mého predchoziho projektu
i zde se teoreticky zaklad odviji od ,dvousmér-
ného pohybu“ mezi experimentalnim filmem
a »télesnymi zanry®, ¢i presnéji mody excesu.
Konkrétnéji feceno, jde o takové filmy, které se
zietelné vztahuji k zavedené estetické senzibilité
(napt. melodramatické), ale ¢ini tak podivné pre-
kroucenym zptsobem, jenz generuje nové este-
tické a zdroven teoretické problémy.” Po melodra-
matu mohl prijit na fadu horor, dalsi z télesnych
zanrd, ktery je v kruzich experimentdlnich fil-

mezit vlastni pole pusobnosti v $iroké krajiné
hororovych experimentt a soucasné pootocit per-
spektivu od téla z masa a kosti k ,,télu filmu* ved-
la k zaméfeni na experimentdlni ,,found footage“
tvorbu. Pfesnéji feceno, nikoli na found footage
jako celek, nybrz na praxi deformace archivnich
¢i ,nalezenych® zabért, at uz danou degradaci
ptvodniho filmového materidlu, nebo umélymi
zasahy (oboji jde ¢asto ruku v ruce), ktera ,,kraci
na hranici mezi figuraci a abstrakci“? Ve stfedu
zdjmu by se pak ocitly takové filmy, jez usou-
vztaznuji hororové prvky a tropy v nalezenych
obrazech a tvofivé-rozkladnou préci filmového

materidlu (analogového i digitalniho), naptiklad
snimky Billa Morrisona, Petera Tscherkasského,
Martina Arnolda a mnoha dal$ich, méné zna-
mych reziséri.

Potiz v$ak nastala v konceptudlnim rdmovani:
pavodni model dvousmérného pohybu, ktery
mél byt rozvijen a prohlouben, prestal byt saim
o sobé aplikovatelny, nebot nepocital s funda-
mentalni rozstépenosti filmového obrazu mezi fi-
gurativnem a materidlnem, pro deformativni
found footage praktiky zcela stéZejni. Lze tedy
viibec mluvit o experimentdlnim modelovani ho-
rorovych prvka a situaci, kdyz vlivem dekompo-
zi¢nich procestt mizi schopnost rozpoznavat je-
jich kontury? A za jakych okolnosti se muze
hororovy modus transformovat, jestliZe se nepro-
meénuje jen télo ve filmu, nybrz i télo filmu?

Podnét k vystoupeni z této pasti vzesel para-
doxné z filmd, jez neni mozné oznalit ani za
found footage, ani za horory. Snimky ,,prvniho
Ceského filmafe” Jana Kfizeneckého z let 1898 az
1911 byly v roce 2018 digitalizovany,” a to v po-
dobé, kterd zachovavd poskozeni a nestabilitu da-
nou vlastnostmi filmového materidlu a aparitu
od bratti Lumiérd, coz mé zdsadni dopad nejen

1) Jiti Anger, Afekt, vyraz, performance: Promény melodramatického excesu v kinematografii téla. Praha: FF UK

2018.

2) Alejandro Bachmann, The Trace of Walk That Has Taken Place - A Conversation with Peter Tscherkassky.

Found Footage Magazine 4, 2018, ¢. 4, s. 30.

3) K tématu digitalizace KfiZzeneckého filma viz Jeanne Pommeau - Jifi Anger, The Digitization of Jan KfiZenec-

ky’s Films. Iluminace 31, 2019, ¢. 1, 5. 104-107.
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na medialni status dila, ale misty i na jejich vy-
znam. Naptiklad ve filmu SLAVNOST OTEVRENT
NOvEHO CECHOVA MOSTU (1908) sledujeme de-
legaci fednickych velmozi kracejicich po mosté
smérem ke statické kamere — jenze zatimco po-
stupuji bliz a bliZ, obraz sebou zacina tidst nato-
lik, Ze se proménuji v masu ¢ernych, stézi diferen-
covanych Gestaltd. Hrozbu zruseni distance tedy
nezpritomnuje jen zvolend kompozice, ale pfede-
v8im ptihodné kolisajici aparat. Vznikd nechté-
ny ,found footage efekt, dojem, Ze deformace
vznikly dodate¢né za ucelem estetického tcinku,
konkrétné za celem zduraznéni napéti mezi fi-
gurativnim a materialnim. Tento efekt je o to za-
hadnéjsi, pokud si uvédomime, Ze nestabilita
a poskozeni nejsou disledkem autorského zasa-
hu, dokonce ani ne stafim materidlu, nybrz pa-
vodnich dispozic kinematografu bratf{ Lumiérd,
jejz Ktizenecky pouzival. Zadny defekt, ktery by
bylo nutné napravovat ¢i retuSovat, spise vyusténi
deformativni tendence technického aparétu.
Schizofrenni vztah mezi figurativni a materialni
vrstvou, na némz deformativni found footage ex-
perimenty stavi, se najednou jevi jako konstitu-
tivni, vzdy-jiz pritomna vlastnost filmového ob-
razu, kterou deformativni found footage techniky
riznymi zpusoby aktualizuji. Dals$i zkoumani
found footage se proto bez zohlednéni této
»praskliny“ neobejde.

PROJEKT

Found footage efekt

Nesamoziejmy a mnohozna¢ny pojem found fo-
otage byva obecné chapan jako tvirci postup za-
lozeny na opétovném vyuziti existujicich zabért
v odli$ném kontextu, jehoz tcelem je zpravidla
objev novych ¢i dosud skrytych vyznami nebo
proména ¢i prepsani vyznami zavedenych.”
Found footage je i ve specifickém kontextu expe-
rimentdlniho filmu podrobovano lecjakym defi-
nicim,® &asto véak byva zddraziiovan urdity po-
sun, diference ¢i vzdalenost mezi nalezenym
a pretvorenym. Tato mezera je zpravidla vysled-
kem ubéhlého historického ¢asu a/nebo umélec-
kého zasahu. Kupfikladu Paul Arthur hovori
o reflexi distance mezi materidlnimi, technickymi
a pramyslovymi okolnostmi filmovéani zarytymi
v minulém obraze a okolnostmi pristupnymi fil-
marim v pifitomnosti.” Toto vymezeni je pfi-
zna¢né minimalné ze dvou duvodu: 1. distance je
lokalizovana mezi dva jasné odliSené stavy ,,pred*
a ,po* zdsahu, 2. distance je zaloZend na dojmu
uplynulého historického ¢asu. Abychom se do-
zvédéli, jak se obé tyto teze slucuji s deformativ-
nimi found footage postupy a hypotézou o roz-
§tépenosti filmového obrazu, bude nutné je
dekonstruovat.

Logika ,,pred a po“ pfedpoklada, ze apropriace
(neboli ptisvojeni) dokédze zivot nalezenych zabé-
rt zakonzervovat do dvou momenti: ptivodniho
»toto-bylo“ a pretvoreného ,nyni bude® Jakou

4) Viz Laurent Mannoni, Les Appareils cinématographiques Lumiere. 1895, 2017, ¢. 82, s. 52-88.

5) K obecnému vymezeni found footage viz napt. William Wees, Recycled Images: The Art and Politics of Found
Footage Films. New York: Anthology Film Archives 1993; Steve E. Anderson, Technologies of History: Visual
Media and the Eccentricities of the Past. Lebanon: Dartmouth College Press 2011; Jaimie Baron, The Archive
Effect: Found Footage and the Audiovisual Experience of History. London: Routledge 2014; Catherine Russell,
Archiveology: Walter Benjamin and Archival Film Practices. Durham: Duke University Press 2018.

6) K experimentalni found footage tvorbé viz napt. Paul Arthur, A Line of Sight: American Avant-garde Film Sin-
ce 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005; Peter Tscherkassky (ed.), Film Unframed: A History
of Austrian Avant-Garde Cinema. Vienna: Austrian Film Museum 2012; Akira Mizuta Lippit, Ex-Cinema: From
a Theory of Experimental Film and Video. Berkeley: University of California Press 2012; Jihoon Kim, Between
Film, Video, and the Digital: Hybrid Moving Images in the Post-Media Age. New York: Bloomsbury 2016, s. 145-195;
Bernd Herzogenrath (ed.), The Films of Bill Morrison: Aesthetics of the Archive. Amsterdam: Amsterdam Uni-

versity Press 2017.

7) Paul Arthur, Bodies, Language, and the Impeachment of Vision. In: Tyz, A Line of Sight: American Avant-gar-
de Film Since 1965. Minneapolis: University of Minnesota Press 2005, s. 140.
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ulohu v8ak v tomto procesu muize hrat materiali-
ta média, respektive bytostné smérovani filmové
hmoty i techniky k zdniku? Hrozivé poskozené,
avSak do ptivodni podoby nevratné snimky Jana
Ktizeneckého ndzorné dokladaji, ze figurativni
princip filmového obrazu je ontologicky svazan
s materidlnim svétem. Jiz od svého zrozeni je fil-
mova kopie vyddna napospas prirodnim i me-
chanickym zakontim: nejenze postupné chatra
a ztraci obrysy, destrukei podléha i prostym po-
hybem v promitacce pti kazdé projekei, nehledé
na chténé ¢i nechténé zasahy lidskych i ne-lid-
skych aktérti. Ani digitalni film neni téchto me-
chanismu usetten, vzhledem k neustalému putiso-
beni komprese a dekomprese. Ne nadarmo Paolo
Cherchi Usai zduraznuje, Ze ,film je uméni de-
strukce pohyblivych obrazi“® Experimentalni
found footage tvorba mize do této entropi¢nosti
vstoupit tak, Ze figury zpodobnéné v nalezenych
zabérech uvede do pfimého kontaktu s deforma-
tivnimi silami filmového materidlu. Navrat do
imaginarniho stavu pfed poskozenim by byl po-
tom stézi myslitelny — jizvy, skvrny a puchyte na
filmové pokozce by se proménily v plnohodnot-
nou soucast diegetického svéta, v ptiznaky dete-
riorace veskeré hmoty, nejen té filmové.”

Dojem historické vzdalenosti pak vychazi
z premisy, ze apropriace vdechuje novy Zivot sto-
pam minulosti, které jsou v nalezenych zabérech
ulozené. Pokud vezmeme za slovo Jaimie Barono-
vou, uc¢inek found footage filmi by tak spocival
v ,¢asovém nesouladu®, percepci vzdalenos-
ti mezi ,kdysi“ a ,ted*, mezi zdznamem kdysi
existujictho svéta a nostalgickym pocitem jeho
nenavratné ztraty.'” Co kdyz je vSak archivni do-
kument samotny rozdélen prasklinou (jako na-
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priklad v Ktizeneckého digitalizovanych artefak-
tech)? Pokud je materialni degradace nalezenych
zabéru natolik silnd, ze zasahuje do jejich figura-
tivniho vyznéni, Ize se ptat, jestli je tato deforma-
ce puvodnimu kontextu opravdu tak vzdalena,
jak by se mohlo jevit. Skryva se pod nanosem dé-
jinného smeti skute¢né znamy a lokalizovatelny
okamyzik, anebo tento moment obsahoval dimen-
zi skrytého uz na za¢atku? Archivni efekt v defor-
mativnich found footage filmech by potom nebyl
Fizen ani tak logikou ,kdysi/ted”, jako spise
prasklinou, kterd je vepsana jiz v ptivodné zachy-
ceném historickém momentu (a preziva i v jeho
paméti).

Found footage tedy bude koncipovana primar-
né jako deformativni praxe, ktera prasklinu
umocnuje, zvelicuje, davd ji konzistentni tvar
a obrysy, nez aby ji musela vytvaret uméle nebo
spoléhala na historickou vzdalenost. Ve chvili,
kdy found footage efekt muze vznikat i nezévisle
na apropriaci, jsou autonomni procesy analogo-
vého i digitdlniho materidlu (ptisobeni bakterii
a plisni, barevnd degradace, horizontdlni a verti-
kalni nestabilita, glitch apod.) minimalné stejné
dalezitym vyrazovym prostfedkem jako vyobra-
zené figury a jejich casoprostorové souradnice.
Proto bude tfeba vychazet nejen z found footage
praxe, ale i z ptvodnich dispozic archivnich ¢i
nalezenych zabér, ve kterych se prasklina mezi
figurativnim a materidlnim realizuje. KdyZz boxer
v Morrisonové filmu DEcAsia: THE STATE OF
DEcAy (2002) tlu¢e namisto boxovaciho pytle do
amorfniho blobu na povrchu filmové kopie, ne-
zakryva tim néjakou predem danou diegetickou
skute¢nost, naopak dévé vyraz neustédle probiha-
jicimu stfetu mezi dvéma odli$nymi, avSak vza-

8) Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory, and the Digital Dark Age. London: BFI
2001, s. 6. K diskursu o ,,smrti filmu® dale viz napf. Mary Ann Doane, The Indexical and the Concept of Medium
Specificity. Differences 18, 2007, ¢. 1, s. 128-152; D. N. Rodowick, The Virtual Life of Film. Harvard: Harvard
University Press 2007; André Gaudreault — Philippe Marion, The End of Cinema? A Medium in Crisis in the
Digital Age. New York: Columbia University Press 2015.

9) Michael Betancourt, Glitch Art in Theory and Practice: Critical Failures and Post-Digital Aesthetics. New York:

Routledge 2016, s. 113-122.
10) J. Baron, c. d.,s. 18-19.
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jemné komunikujicimi sférami. Prace tak bude
nejprve zkoumat, jak deformativni found footage
praktiky toto napéti zptitomnuji, ale i jakym zpti-
sobem jej ukazuji jako vzdy-jiz-pfitomné, ukot-
vené v hlubsi, Siroce rozvrstvené materialité lid-
skych i nelidskych, analogovych i digitalnich entit.

Mezi hororovou ontologii a epistemologii

Co muize pti konfrontaci s found footage efektem
a prasklinou nabidnout pravé horor? I kdyz ome-
zime vyzkumné pole na experimentalni found
footage praxi a problém figurativni a materialni
deformace, tak i zde se lze setkat se specificky-
mi estetickymi variacemi. Ty mohou byt dané
zanrem nalezenych obrazti — a hororové tropy
byvaji ve found footage experimentech uplatno-
vané velmi ¢asto —, nicméné prasklina naznacu-
je hlubsi souvislost mezi obéma rovinami. V du-
chu soucasnych trendtl ve spekulativni filozofii
mitize byt horor chdpdn coby specifickd platfor-
ma, ktera dovoluje ukotvit ontologické a episte-
mologické otazky spjaté se zastfenou dimenzi po-
hyblivych obrazi a entropickym sméfovanim
filmové hmoty ve sféfe esteticna. Experimentalni
found footage praxe, respektive jeji deformativni
varianta, potom muiZe byt vnimana jako zvétseni-
na, kterd spole¢nd dilemata hororu a filmové ma-
térie ¢ini viditelnymi.

Pro ucely této prace bude smérodatna hlavné
materialistickd filozofie hororu (¢i hororova filo-
zofie), kterd se snazi nahlédnout ontologickou di-
menzi hororu a zkoumat, jakym zptsobem se
vaze k naSemu vidéni svéta. Tuto vétev reprezen-
tuji napriklad Eugene Thacker, Dylan Trigg nebo
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Andrew Culp, ale také autoti operujici na pomezi
filozofie a experimentdlni fikce, viz naptiklad tex-
ty Davida Peaka ¢i Thomase Ligottiho.!" Napk.
Thacker tematizuje horor jako hrizu z konfron-
tace se ,,svétem-bez-nas“'? zénou lezici na hra-
nici mezi antropocentrickym vniménim svéta
a svétem existujicim o sobé. Horor se zde stava
prostorem zastfené dimenze svéta, ktera pronika
do zité reality, aniz by ji bylo mozné uchopit jinak
nez jako konstitutivni jinakost. Zatimco pti apli-
kacich na klasicky ¢i umélecky horor se tento
stiet projevuje spise metaforicky, jestlize hororo-
vou ontologii vztdhneme k problému praskliny ve
found footage, mame $anci zjistit, do jaké miry
dokaze ne-lidska materialita zasahovat do vyzna-
mu obrazll pfimo.

Svét-bez-nds pritom muze nabyt i konkrétnéj-
§ich dimenzi, které lze zaznamenat i ve viditel-
nych obrazech. Podle Thackera horor zamétuje
pozornost na momenty, v nichz predpoklad ,,své-
ta-pro-nds“ prestdvd platit, a tato bila mista pro-
ménuje v ,,bestidf nemoznych zivotnich forem™ —
»mlhy, bahno, bloby, sliz, mra¢na a hnt;j“'¥ Pod
témito tvary silze predstavit jak ¢erné rozmazané
skvrny v KfiZzeneckého filmu, tak amorfni blob
v DEcasir. Funkei téchto Gestaltti neni ani posun
od reprezentace k abstrakci, ani prosté vyjadieni
materiality média ¢i nedostupnosti objekttl, ny-
brZ prezentace obrazu coby svéta, ktery je vzdy-
-jiz infiltrovan cizosti, vZdy se od nds né¢im od-
vraci. Hororova ontologie tedy neslouzi pouze ke
zdlraznéni materidlni dimenze, ale vymezuje
ipole, v ramci néjz Ize myslet stfet dvou inherent-
né zapletenych, a¢ vii¢i sobé vnéjsich svéta, a tu-
diz i prasklinu, ktera tento stet udrzuje v chodu.

11) Vybérové lze zminit predeviim tyto publikace: Eugene Thacker, In the Dust of This Planet: Horror of Philosophy,
vol. 1. Winchester: Zero Books 2011; Starry Speculative Corpse: Horror of Philosophy, vol. 2. Winchester: Zero
Books 2015; Tentacles Longer Than Night: Horror of Philosophy, vol. 3. Winchester: Zero Books 2015; Dylan
Trigg, The Thing: A Phenomenology of Horror. Winchester: Zero Books 2014; Andrew Culp, Dark Deleuze.
Minneapolis: Minnesota University Press 2016; David Peak, The Spectacle of the Void. San Bernardino: Schism
2014; Thomas Ligotti, The Conspiracy Against the Human Race: A Contrivance of Horror. New York: Hippo-

campus Press 2011.
12) E. Thacker, In the Dust of This Planet, s. 5, 9.
13) Tamtéz, s. 14.
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Afektivni interval a hriiza z nicoty

Jakym zptisobem se hororové ramovani found fo-
otage efektu a praskliny muze preklopit do for-
malnich prvka filmového dila? Pfes potiebnou
revizionistickou kritiku afektové teorie, jiZ nejvy-
stiznéji formulovala Eugenie Brinkemova,¥ za-
stava afekt pro tento druh vyzkumu stéZejnim
prostfedkem. Dovoluje totiz podchytit estetické
jevy, pii nichz se zndmé vyrazové figury a formy
stavaji né¢im jinym — at uz nabyvaji tvar, nebo
jej ztraceji —, aniz by figurami ¢i formami byt
prestaly. Afektivni procesy zaroven zahrnuji pt-
sobeni rozli¢nych materialit a medialit, které
v pfipadé stfetu vzajemné méni podobu, a pravé
recipro¢ni povaha spinozovsko-deleuzovského
pojeti afektu (afikovat a byt afikovan) je pro po-
stihnuti téchto promén klicovd.'”” Deformativni
found footage praktiky pak nemusime chapat jen
jako zasah do figurativniho tkaniva, ale rovnéz
jako spousté¢ operaci, jez mezi dvéma formativ-
nimi vrstvami filmového obrazu soustavné pro-
dukuje spojnice i diference.

Vzhledem k praskliné mezi figurativnim a ma-
teridlnim se vSak tato koncepce afektu neobejde
bez aktualizaci. Piivodni model, ktery byl do ur-
¢ité miry prizpasobovan lidskym figurdm a télu
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z masa a kosti, bude za timto uc¢elem konfronto-
van s takovymi pristupy, jez berou kromé télesné
dimenze afektii v tvahu i dimenzi ne-lidskou
a objektdlni (Jane Bennettovd, Levi Bryant, Ste-
ven Shaviro, Shane Denson aj.).'” Nutnosti bude
také intenzivni kontakt s teoretickymi znalostmi
a koncepty zohlednujicimi ulohu materidlniho
poskozeni ¢i kolizi analogového a digitalniho na
estetickou stranku audiovizudlniho uméni (Bernd
Herzogenrath, Dieter Mersch, Jihoon Kim, D. N.
Rodowick aj.).!”” Pominout nelze ani faktickou
rovinu vyzkumu filmové techniky a problematiky
digitalizace/digitdlniho restaurovani, bez néjz by
prasklinu v Kiizeneckého dilech coby piivodni
impulz prace nebylo mozné objevit. Smérodat-
né budou jak odborné publikace (Paolo Cherchi
Usai, Giovanna Fossatiovd, Leo Enticknap, David
Walsh aj.)," tak aplikovany vyzkum provadény
v Néarodnim filmovém archivu. Afektivni operace
budou takto moci probihat i mezi dvéma kvalita-
tivné rozdilnymi registry.

Ke hlubsi specifikaci praskliny v experimental-
ni found footage praxi pomtize jeden z kli¢ovych
pojmu magisterské prace, afektivni interval. Za-
timco puvodni model, tematizujici ¢asovou me-
zeru mezi patosem a responzi afikovanych a afi-
kujicich tél, byl uzptisoben performativni a re-

14) Eugenie Brinkema, The Forms of the Affects. Durham: Duke University Press 2014.
15) Dtlezitost této recipro¢ni povahy afektu pro filmovou teorii zdtraziuje i Eugenie Brinkema, viz Jif{ Anger —
Tomas Jirsa, We Never Took Deconstruction Seriously Enough: An Interview with Eugenie Brinkema. Ilumi-

nace 31, 2019, ¢. 1, s. 67-69.

16) Viz napt. Jane Bennett, Vibrant Matter: A Political Ecology of Things. Durham: Duke University Press 2010; Levi
R. Bryant, Substantial Powers, Active Affects: The Intentionality of Objects. Deleuze and Guattari Studies 6,
2012, ¢. 4, s. 529-543; Steven Shaviro, The Universe of Things: On Speculative Realism. Minneapolis: Minnesota
University Press 2014; Shane Denson, Discorrelated Images. Durham: Duke University Press 2019.

17) Viz napi. Bernd Herzogenrath (ed.), Media|Matter: The Materiality of Media, Matter as Medium. New York:
Bloomsbury 2015; Dieter Mersch, Tertium datur: Uvod do negativni medidln{ teorie. In: Katefina Krtilova —
Katefina Svatonova, Medienwissenschaft: Vychodiska a aktudlni pozice némecké filozofie a teorie médii. Praha:
Academia 2016; Jihoon Kim, Between Film, Video, and the Digital: Hybrid Moving Images in the Post-Media
Age. New York: Bloomsbury Academic 2016; D. N. Rodowick, What Philosophy Wants from Images. Chicago:

University of Chicago Press 2018.

18) Viz napt. Paolo Cherchi Usai, Silent Cinema: An Introduction: Revised and Expanded Edition. London: BFI
2000; Giovanna Fossati, From Grain to Pixel: The Archival Life of Film in Transition. Amsterdam: Amsterdam
University Press 2009; Leo Enticknap, Film Restoration: The Culture and Science of Audiovisual Heritage. New
York: Palgrave Macmillan 2013; David Walsh, There is No Such Thing as Digital Restoration. In: Kerstin Parth
- Oliver Hanley — Thomas Ballhausen (eds.), Works in Progress. Digital Film Restoration within Archives. Vie-
nna: Synema Gesellschaft Fur Film u Medien 2013, s. 30-42.
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prezentativni roli télesnosti ve filmu,' zde bude
stéZejni jeho plisobnost medialni. Aby bylo dosa-
zeno patfi¢ného found footage efektu (potazmo
afektu), musi byt probihajici vyména mezi figu-
rativni a materidlni vrstvou permanentné regu-
lovana — takto se prvni registr nevychyli prili§ ve
prospéch druhého (ani obracené) a soucasné
bude zachovéana diference mezi nimi. Afektivni
interval tak bude chapan jako membrana, ktera
dava opakované vzniknout nejen found footage
efektu, nybrz i konkrétné vymezenym afektivnim
ucinkim.

Pokud mohou deformativni found footage
praktiky produkovat svébytny afekt hrizy, bude
nutné upresnit okolnosti, za jakych se tak déje.
Definici hriizy, jednoduse formulovanou napfi-
klad Patrycjuszem Pajakem (,Hrtiza se objevuje
v okamziku, kdy se neznamé nebezpeci vyvolava-
jici uzkost materializuje, neprijima v$ak znamou
podobu, ale podobu neznamou, lidskym rozu-
mem neobsdhnutelnou®),?” Ize v kontextu found
footage experimentti ukotvit pravé tak, Ze ji
nechdme vyrustat z nestabilniho vztahu mezi fi-
gurativnim svétem-pro-nds a materidlnim své-
tem-bez-nds. Jakmile jsou figury v nalezenych za-
bérech konfrontovany s hrozbou amorfnich tvart
avychylujicich otfest, uzavfeni praskliny a pono-
feni tél a objektti do nicoty se stava realnou va-
riantou. Aby vak byla hriiza esteticky generativni,
nesmi k tomuto pohlceni dojit iplné. V DEcast
blob boxera nikdy zcela nevymaze: i kdyz se sou-
stavné roz$ifuje nebo zuZzuje, lidskd figura si
uchovava zékladni kontury — found footage
efekt (a také afekt) tudiz funguji za predpokladu,
ze figurativni vrstva hovori zpét.

PROJEKT

Horor filmové materie a materie
filmového hororu

Od obecngjsich ontologickych a epistemologic-
kych otazek se prace odrazi k blizsi diferenciaci
a specifikaci prvka, které ,deformativné-horo-
rové“ found footage filmy zapojuji a rozehravaji.
Co se tyce prace s vyzkumnym korpusem dél,
analyzy a interpretace snimki i konkrétnich scén
¢i figur budou strukturovany kolem ¢tyt katego-
rif: 1. materializace klasického hororu, 2. materi-
alizace found footage hororu, 3. ,hororizace me-
lodramatu, 4. ,hororizace” télesné materie.

Prvni skupina filmt bude rozebirdna z pohledu
apropriace hororovych prvki a postupt, at uz jde
o Sok ze zjeveni neznamého, télesné mutace nebo
o konkrétni monstra. Pfestoze ,,hororovost” found
footage experimentt neni omezena na zachdzeni
s hororovym zanrem, nelze upfit, Ze asociace
ulpivajici na hororovych tropech a jejich spojitos-
ti s destruktivitou filmového materidlu predsta-
vuji pro fadu found footage umélcti nosny ele-
ment. Mezi analyzované filmy budou patfit
naptiklad tyto: OUTER SpPACE (Peter Tscher-
kassky, 1999), LonG L1ve THE NEw FLEsH (Nico-
las Provost, 2009), Miss CANDACE HILLIGOSS
FLICKERING HaLo (Fabio Scacchioli — Vincenzo
Coré, 2011), A MasQUE oF MaDNEss (Norbert
Pfaffenbichler, 2013).

Ve druhém pripadé se bude jednat primarné
o souvislost se subzanrem found footage hororu.
Pres témér identicky nazev byvaji experimentalni
found footage filmy a found footage horory kla-
deny jako néco diametralné odlisného, nicméné
analyza deformativnich praktik ve vybranych ex-
perimentalnich snimcich se bude snazit ukazat,
ze rizné formy utvareni fale$né praskliny mezi
svétem pravé pozorovanym a svétem drive zachy-
cenym mohou ob¢ praxe spojovat v roviné obec-
né a diferencovat v roviné konkrétni. Zminme

19) K vymezeni tohoto modelu, kombinujiciho spinozovsko-deleuzovsky model afektu s pojetim diastdze (inter-
valu mezi patosem a responzi) u Bernharda Waldenfelse, viz J. Anger, Afekt, vyraz, performance, s. 21-32.
20) Patrycjusz Pajak, Hriiza v ¢eské literature. Praha: Academia 2017, s. 20.
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pro zacatek tato dila: THE House oNn Cuckoo
LANE (Neznamy, 1999), DEANIMATED (Martin
Arnold, 2002), IN ORDER NoT TO BE HERE (De-
borah Stratman, 2002), FUNNEL WEB FAMILY RE-
FRIGERATED (Michael Higgins, 2016).

Treti kategorie je rezervovana pro dila, v nichz
tvorivé-rozkladnd prace filmové materie strhava
zavedené zanry do logiky hororové ontologie —
aniz by ovSem popirala znaky, které se s danym
zanrem ¢i modem poji. Vzhledem k dosavadnim
vyzkumnym zku$enostem jsem se rozhodl, Ze se
v tomto ohledu zaméfim na tradici melodrama-
tickou, jeji modelové situace a zamrzlé momenty
mezi vasnivym utrpenim a utopickym patosem.
Rozebirand budou napriklad tato dila: LigHT Is
CALLING (Bill Morrison, 2004), KRISTALL
(Matthias Miiller — Christoph Girardet, 2006),
No More LoNELY NiGHTS (Fabio Scacchioli —
Vincenzo Coré, 2013), PoLTE (Sami van Ingen,
2017).

Ctvrtd vétev bude patfit filmim, je? funkéné
provazuji télo podléhajici rozpadu ve fikénim
svété s porusenim analogového i digitdlniho téla
filmu. Kli¢em bude hledéani cest, jak se metafora
lidského téla ohrozeného destrukei a padem do
nicoty dokaze materializovat. Toto usili se samo-
zfejmé neobejde bez zohlednéni ustfedniho fak-
toru, Ze mezi témito tély ve found footage neustd-
le operuje prasklina. Bude se jednat o snimky
Macura (Carole Arcega, 2004), STILL LIFE: BETA
MALE (Jon Rafman, 2013), STONE BOAT EXHAUS-
TED (Michael Higgins, 2016), NEVER NEVER
LaND (Michael Fleming, 2018) a dalsi.

Vychozim ¢asovym rozmezim bude etapa od
konce 90. let do soucasnosti, pfizna¢nd masovou
digitalizaci, ohroZzenim ontologického statusu fil-
mového média a postupujici hybridizaci pohybli-
vych obraztl, tedy procesy, které jsou pro defor-
mativni found footage experimenty obzvlast
pfihodné. Vzorek byl soucasné vybran tak, aby
zohlednil jak dnes jiz kanonické tvirce (Bill
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Morrison, Peter Tscherkassky, Martin Arnold),
tak i reziséry, ktefi na jejich postupy navazovali,
pretvareli je, nebo se proti nim vymezili (Nicolas
Provost, Fabio Scacchioli, Péter Lichter, Michael
Higgins, Michael Fleming a dalsi).

Metoda psani bude ¢aste¢né inspirovana audio-
vizualni eseji, specifickou a mimoradné aktudlni
odnozi found footage praxe, kterd se skrze zachd-
zeni s existujicimi zdbéry snazi zprostfedkovavat
filmové-teoretické mysleni a na zminéné experi-
mentdlni tviirce v mnohém navazuje (byt v odlis-
ném kontextu).?" Jestlize found footage praktiky
(v¢etné praktik deformativnich) mohou slouzit
k videografickému vyzkumu, Ize se ptat, zda do-
kaze inspirovat také klasické akademické psani
o filmu. Moznost rozlozit film na jednotliva okén-
ka ve stithacim programu slibuje nejen detailnéj-
§i rozbor zabért, nybrz i metodu, jak rupturu
vetknutou do podstaty filmového obrazu vratit
do hry. Analyzy snimka z uvedenych ctyt katego-
rif podrobi tomuto zpétnému chodu found foo-
tage filmy samotné, a z napéti mezi statickymi
poli¢ky a kontinudlnim pohybem umozni prask-
liné znovu a opakované vyristat.

Zavér: Zpét k dvousmérnému pohybu?

Narativni oblouk vedeny od found footage efektu
pres hororovou ontologii a epistemologii az po
found footage afekt a jeho ,,deformativné-horo-
rové“ manifestace se sbihd v prifezové figure
praskliny. Tento pojem bude ndstrojem, ktery
usnadni porozuméni ustfednimu paradoxu pré-
ce, totiZ co se stane, jestlize se vzdjemny vztah
mezi experimentalnim filmem a specificky vy-
hranénymi estetickymi mody (zde modem horo-
rovym) neomezuje jen na figuraci, ale pronika
i do materialniho podlozi. Jelikoz found footage
experiment i hororovy modus stavéji na zvyraz-
novani, nikoli zahlazovani interakci mezi dvéma

21) K audiovizualni eseji a videografickym filmovym studiim viz napi. Tiago Baptista, Lessons in Looking: The Di-
gital Audiovisual Essay. PhD Thesis. London: Birkbeck, University of London 2016.
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kvalitativné odli$nymi sférami (¢i svéty), vyména
nemizi, nybrz probiha skrze kontrakci a expanzi
praskliny samé. Prasklina v deformativni found
footage tvorbé bude koncipovéna jako rozhrani,
které zajistuje vyménu mezi figurativni a materi-
alni slozkou obrazu, aniz by kterakoli z nich pte-
vazila, a z této paradoxni komunikace nechava
vyvstavat jak found footage efekt, tak found foo-
tage afekt a jeho hororové variace. Napéti, na
némz je tato vétev experimentalni tvorby zaloze-
nd, tudiz bude mozné reflektovat v jeho tékavosti
a nestabilité, tvafi v tvaf permanentnimu nebez-
pedi zaniku.

Disertace ma ve vysledku predstavit found
footage jako vypouklé zrcadlo, jez zvyraziuje, do
jaké miry jsou deformace filmové matérie i (de)fi-
gurace ve fikénim svété provazané entropickou
hrozbou. Destrukee a rozklad by vSak nemély byt
feti$izovany — i proto by prasklina méla slouzit
také jako korektiv, ktery dekompozi¢ni procesy
materidlu uchopi neoddélitelné¢ od vyznamu
utvafenych ve fikénim svété. Found footage efekt
pusobi jen tehdy, kdyz prasklina zustdva otevie-
n4, a jen na zdkladé toho, co prasklina ¢ini vidi-
telnym ¢i zastfenym z figurativniho a material-
niho svéta, mize produkovat svébytné afekty
(v¢etné hruzy). Spojeni deformativniho found
footage experimentu s hororovou dimenzi filmo-
vé matérie a/nebo figurativniho univerza nam tak
specifickou oklikou opét umoziiuje pochopit, do
jaké miry mohou byt avantgardni filmové prakti-
ky a operace zapu$téné ve vernakuldrnich mo-
dech vyjadfeni (a naopak).

Jifi Anger

PROJEKT
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AMATEUR

Amateur movie making : aesthetic of the everyday in
New England film, 1915-1960 / edited by Martha J. Mc-
Namara and Karan Sheldon ; foreword by Alice T.
Friedman ; with contributions by Dino Everett. -- Bloo-
mington : Indiana University Press, c2017. -- xii, 290 s.
:il. -- Pfedmluva - Poznamky - Uvod - Vybérova biblio-
grafie na s. 275-280 - Rejstiik - Kolektivni monografie
je prvni praci, ktera poskytuje analyzu skupiny amatér-
cenénou umeéleckou formu. Autofi vidi amatérsky film
a doméci video jako svédectvi kreativity oby¢ejnych lidi.
V jednotlivych prispévcich se setkavame s lyrickymi
a vizualné expresivnimi rysy filmt vyrobenych v Nové
Anglii v letech 1915-1960, které jsou uloZeny ve sbirkach
Northeast Historic Film v Bucksportu v Maine (filmovy
archiv a studijni centrum). Autofi také zkoumaji esteti-
ku filmii a uvadéji je do socialniho, politického a histo-
rického kontextu. -- ISBN 978-0-253-02616-3 (broz.)

ANG, Ian

Divékem Dallasu : soap opera a melodramaticka imagi-
nace / Ien Angova ; v piekladu Lucie Kofinkové ; s do-
slovem Ireny Reifové. -- Vyd. 1. -- Praha : Akropolis,
2018. -- 185 s. -- (#POPs ; sv. 2). -- Predmluva k ceské-
mu vydani - Predmluva k anglickému vydéni - Uvod -
Poznamka k prekladu - Bibliografie na s. 158-165, 178—
~180 - Jmenny rejstiik - Cesky preklad klasického dila
kulturdlnich studii, které vychazi z analyzy divacké ob-
liby slavného amerického seridlu Dallas. Nizozemska
medidlni teoreticka Ien Ang si v pfelomové praci Diva-
kem Dallasu polozila otazku, pro¢ miliony domacnosti
napjaté sledovaly osudy Pamely, Bobbyho, Sue Ellen
a zakefného ,Dzejara“. Autorka vychazela z odpovedi
divéku, které shromdzdila na zakladé inzeratu uverej-
néného ve spolecenském casopise pro Zeny, kde polozi-
la ¢tenafum otazku: ,V ¢em, podle nich, spo¢iva ptitaz-
livost tohoto serialu. -- ISBN 978-80-7470-226-6 (broz.)
: K¢ 259,00

AMATEUR

Amateur filmmaking : the home movie, the archive, the
web / edited by Laura Rascaroli and Gwenda Young,
with Barry Monahan. — 1st publ. -- New York ; London
; New Delhi ; Sydney : Bloomsbury, 2014. -- xiv, 375 s. :
il. -- Reprint 1. vyd. - Autofi pfispévki - Uvod - Pouzi-
ta literatura a audiovizualni zdroje - Rejsttik - Sbornik,
ktery prostrednictvim dvaceti tfech studii priblizuje
hlavni témata diskutovana na konferenci ,,Saving Priva-
te Reels: Presentation, Appropriation and Re-contextu-
alisation of the Amateur Moving Image“ organizované
univerzitou v irském Corku v roce 2010. Jednotlivé pii-
spévky zkoumaji diverzitu v ramci amatérského filmu
napfi¢ narody, zanry, dobou, estetikou i kritikou. Jed-
notlivi autofi mapuji: rizné pohledy na amatérsky film,
nové archivni postupy, nové viralni videa (You Tube),
multiplatformové ,experimenty“ pro web 2.0, atp. --
ISBN 978-1-4411-9149-6 (broz.)

ARTHUR, Paul

A line of sight : American avant-garde film since 1965 /
Paul Arthur. -- Minneapolis ; London : University of
Minnesota Press, c2005. -- xvi, 216 s. : il. -- (Film Stu-
dies). -- Uvod - Pozndmky - Rejstiik - Kniha pindsi
soubor textil vyznamného filmového kritika a teoretika
Paula Arthura o vyvoji amerického avantgardniho fil-
mu od poloviny $edesatych let. Dtikladny rozbor vice
i méné znamych filma se pfirozené snoubi s rozkryva-
nim produkénich a distribu¢nich kontextt. -- ISBN
978-0-8166-4265-6 (broz.) : K¢ 521,00

BARILLAS, Edgar

Sobrevivir al desastre: : rescate de tres filmes de la Cine-
mateca universitaria Enrique Torres de Guatemala /
Edgar Barillas. -- Guatemala : Cinemateca Universitaria
,Enrique Torres®, 1998. -- 66 s. : il. -- Uvod - Pozndmky
- Autor nés seznamuje s vysvétlenim technického pro-
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cesu restaurovani tff dobovych dokumentarnich nitrat-
nich filma (El desfile de la Huelga de Dolores, Corona-
cion de la Virgen del Rosario a Gira del General Ubico
a Occidente) ze sbirek filmotéky Enrigua Torrese v Gu-
temale, které se do filmotéky dostaly ve velmi $patné
kvalité. -- (Broz.) : Dar

PRILOHA

pozornost a tfeba je i dojmout. Tajemstvi filmové feci
vysvétluje, jak vés filmovi tviirci dokazi primét, abyste
citili to, co oni chtéji. - Nézev origindlu: The Hollywood
eye : what makes movies work / Boorstin, Jon, 1946-. --
New York : Cornelia & Michael Bessie Books, c1990. --
224 s. :il. -- ISBN 978-80-7617-619-5 (vaz.) : K¢ 359,00

BILIK, Petr

Filma# Jaromir Kallista / Petr Bilik, Jan Cernik. -- Vyd.
1. -- V Olomougci : Univerzita Palackého ; V Praze : Na-
kladatelstvi AMU, 2019. -- 201 s., [12] s. obr. pril. :il. --
Biografie - Filmografie a televizni tvorba - Laterna ma-
gika - Spoluprice s Janem Svankmajerem - Seznam
prament a literatury - Resumé v anglic¢tiné - Rejstiik -
Publikace je vystupem pét let trvajiciho oralniho vy-
zkumu zaméteného na Zivot a kariéru Jaromira Kallisty,
producenta s rozsahlou praxi sahajici od konce 50. let
po nynéjsi filmovou tvorbu. V rozhovoru jsou zachyce-
na v$echna zasadni obdobi Kallistova odborného ptiso-
beni, od studii na FAMU pres ptisobeni v Armadnim
filmu, ve Statnim filmu, Laternu magiku az po vznik
spole¢nosti Athanor a pedagogickou ¢innost na FAMU.
Interview zahrnuje rovnéz témata jako financovani
a podpora narodni kinematografie, postaveni profese
producenta v ramci transformujiciho se systému nebo
role odborného filmového vzdélavani. Nevyhyba se ani
osobnim z4jmum Jaromira Kallisty. Kniha doprovazi
bohaty pozndmkovy aparét korigujici, upfesiujici nebo
rozsifujici zdkladni vypovéd. -- ISBN 978-80-7331-
500-9 [Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni]
(broz.). -- ISSN 978-80-244-5481-8 [Univerzita Palac-
kého v Olomouci]

BOORSTIN, Jon

Tajemstvi filmové feci : pro¢ funguje americky film? /
Jon Boorstin ; [z anglického originalu ... prelozil Jan
Svérak]. -- Vyd. 1. -- Praha : Euromedia Group, 2019. --
247 s.: il,, portréty. -- (Universum). -- Predmluva - Pre-
hled citovanych filmu - Rejstéik - Kniha Jona Borstina
Tajemstvi filmové feci v piekladu Jana Svéraka. Autor
pronikd pod kizi nejslavnéj$im hollywoodskym filmo-
vym tvircim a vysvétluje, diky ¢emu jsou jejich filmy
tak magické a strhujici. V knize tyto prvky zkouma
s vyuzitim svych zku$enosti, stejné jako praci slavnych
filmovych mistra od Hitchcocka po Spielberga, a uka-
zuje, jak funguje cely proces filmové tvorby. Na prikla-
dech demonstruje, jak tviirci pouzivaji svétlo, prostor
a zvuk ke stvoreni nového, imaginarniho svéta. Vysvét-
luje také, pro¢ si mysli, Ze Obcan Kane je skvély film,
a co je podle néj $patné na zavéru Osudové pritazlivos-
ti. Diky této knize se dostavime pomyslné za scénu a vi-
dime, jak vnimaji filmy ti, ktefi je tvoti. Dozvime se, co
spojuje uspésné hollywoodské reziséry, stiihace, scena-
risty, kameramany, a odhalime zakladni principy skry-
vajici se v jejich snaze zaujmout divéky, udrzet jejich

BORDWELL, David

Reinventing Hollywood : how 1940s filmmakers chan-
ged movie storytelling / David Bordwell. -- Chigaco ;
London : The University of Chicago Press, 2017. -- 572
s. til. -- Uvod - Pozndmky - Rejstiik - Americky filmo-
vy historik a teoretik David Bordwell analyzuje holy-
woodskou filmovou produkci 40. let 20. stoleti v souvis-
losti s vyraznymi ,vypravécimi® zménami, pro které
poskytlo dané obdobi fadu prileZitosti a moznosti. Vé-
nuje se vstiebavani komplexnich vypravécskych strate-
gif a taktik do norem klasického hollywoodského vy-
pravéni. V zavére¢ném oddilu knihy se do poptedi
dostava vliv filmatského experimentovani s narativni-
mi vzorci a postupy ve 40. letech. Inovativni postupy
jsou sledovany az po hollywoodskou soucasnost. --
ISBN 978-0-226-48775-5 (vaz.)

CONBOY, Martin

Tisk a popularni kultura / Martin Conboy ; v ptekladu
Josefa Sebka ; s doslovem Jakuba Machka. -- Vyd. 1. --
Praha : Akropolis, 2018. -- 317 s. : il. -- (#POPs ; sv. 3).
-- Pfedmluva k ¢eskému vydani - Pfedmluva k anglic-
kému vydani - Literatura - Doslov - Rejstfik - Pfi sou-
¢asném rozmachu medialnich a kulturdlnich studii je
Casto zvykem pozapominat na ,tradi¢ni“ ohniska obo-
rového zdjmu: dominance televize nebo internetu jako
kdyby prehlusovala rozhlas a klasicka titéna média
presouvala do zaprasenych regalti. Porozumeéni soucas-
nému globalizovanému a digitalnimu svétu médii je
ptitom do velké miry podminéno pochopenim jeho za-
klada, historickych souvislosti, ze kterych vyrastd. Mo-
nografie historika médii Martina Conboye pfedstavuje
ambiciézni pokus o pravé takové promyslené vypraveni
se ke kofentim. Ve svych analyzach popularniho tisku
(ilustrovanych tydeniki nebo bulvarnich periodik) sta-
vi pfedev$im na americkém a britském materidlu. Ve
svych zavérech a zobecnénich ale predstavuje studii
vice nez relevantni i pro nasi domdci situaci. V ¢asovém
ramci dvou stoleti sleduje promény roli a funkci popu-
larnich periodickych tiskovin od pocdtku 19. stoleti do
soucasnosti a detailné¢ mapuje vliv, ktery mély tyto tis-
koviny na etablovani moderni popularni kultury. Publi-
kaci dopliiuje doslov Jakuba Machka, ktery Conboyova
zjisténi konfrontuje s ¢eskym materidlem. - Nazev ori-
ginalu: Press and Popular Culture. -- ISBN 978-80-
7470-229-7 (broz.)
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CESALKOVA, Lucie

Diktator ¢asu : (De)kontextualizace fenoménu Laterny
magiky / Lucie Cesélkova, Katefina Svatofiova. -- 1. vyd.
-- Praha : Narodni filmovy archiv : Univerzita Karlova
v Praze, 2019. -- 400 s. : il barev. il., portréty, faksim. --
Prolog aneb Laterna magika z boku - Epilog aneb roz-
poruplny fenomén Laterny magiky - Pfehled dila Later-
ny magiky (1958-2018) - Seznam pouzité literatury -
Archivy - Seznam vyobrazeni - Resumé v anglickém
jazyce - Rejstik - Kniha predstavuje obsahlé vysledky
vyzkumu, ktery probihal v rdmci projektu ,,Laterna ma-
gika: historie a soucasnost, dokumentace, uchovani
a zptistupnéni® financovaného z Programu na podporu
aplikovaného vyzkumu a experimentalniho vyvoje na-
rodni a kulturni identity naléta 2016 az 2022 (NAKI II).
Monografie, vénovand zejména pusobeni Laterny ma-
giky v obdobi let 1958-1992, neptedklada kompletni
déjiny jednoho divadla, ale ukazuje je jako komplexni
fenomén poznamenany mnoha dobovymi, kulturnimi,
umeéleckymi, persondlnimi, ideovymi, politickymi, tech-
nickymi nebo technologickymi proménami, které se rtiz-
néas odli$nou intenzitou projevovaly v jeho inscenacich.
Publikace je doplnéna bohatym obrazovym materia-
lem, jevistnimi navrhy, ukdzkami scénari, dokumenty,
atp. -- ISBN 978-80-7004-192-5 (vaz.) : K¢ 500,00

DIGITAL

Digital horror : haunted technologies, network panic
and the found footage phenomenon / edited by Linnie
Blake and Xavier Aldana Reyes. -- London ; New York :
1.B. Tauris, 2016. -- 180 s. -- Pfehled autort - Filmogra-
fie - Poznamky v textu - Bibliografie nas. 161-169 - Rej-
stiik - Tato kolektivni monografie nabizi prizkum fe-
noménu digitalniho horor napfti¢ riznymi narodnimi
kulturami a historickymi obdobimi. Prozkoumava po-
dzanry: CCTV horort, snuff filmu, found footage (ter-
min, ktery v kinematografii oznacuje filmovy styl s cha-
rakteristickymi vlastnostmi), technological hounting
(»stradici technologie), torture porn. (spojeni muceni
s pornografii). Publikace je doplnéna pozndmkami
v textu a rozsahlou filmografii. -- ISBN 978-1-78453-
025-9 (vaz.) : K& 2161,00

DRIEU, Cloé

Cinema nation and empire in Uzbekistan, 1919-1937 /
Cloé Drieu ; translated by Adrian Morfee. -- Blooming-
ton : Indiana University Press, c2018. -- xiv, 293 s. : il. --
Predmluva - Zavér - Slovnicek - Poznamky - Vybérova
bibliografie na s. 271-288 - Rejsttik - Francouzska fil-
mova historicka Cloé Drieu na zékladé vyzkumu
v uzbeckych a ruskych archivech a na zékladé hloubko-
vé analyzy ¢trnacti filma pfinasi slozity pribéh historie
uzbeckého filmu v letech 1919-1937. -- ISBN 978-0-
253-03784-8 (broz.) : K& 951,00

DUSAN

Dusan Makavejev : eros, ideology, montage / edited by
Vadim Erent, Bonita Rhoads. -- 1st ed. -- Prague : Uni-
verzita Karlova v Praze, 2018. -- 279 s. : il. -- Uvod - Au-
tofi - Antologie textli vydand Filozofickou fakultou
Univerzity Karlovy v Praze vénovana kontroverzni
osobnosti svétové kinematografie, narusiteli mnoha
tabu (jak politickych, tak sexudlnich) - jugoslavskému
(srbskému) rezisérovi a scendristovi Dusanu Makaveje-
vovi a jeho filmové tvorbé. -- ISBN 978-80-7308-564-3
(broz.)

EISNER, Lotte H.

Die dimonische Leinwand / Lotte H. Eisner. -- [2.
Aufl.]. -- Frankfurt : Kommunales Kino, 1975. -- 362 s.
+il. -- Pfedmluva 1975 - Pfedmluva 1955 - Poznamky -
Rejstiik - Némecko-francouzska filmova kriticka, ar-
chivarka a kuratorka Lotte H. Eisner podrobné rozebira
zejména némecky expresionismus v 10. a 20. letech
20. stoleti: od Kabinetu dr. Caligariho (1919) az po tvor-
bu G. W. Pabsta (1929) a v§ima si okolnosti vzniku
a dopadu nového filmového sméru. -- (Broz.)

ELSAESSER, Thomas

Film history as media archeology : tracking digital cine-
ma / Thomas Elsaesser. -- Amsterdam : Amsterdam
University Press, c2016. -- 407 s. -- (Film culture in
transition). -- Pozndmky v textu - Archeologie médii -
vybérova bibliografie - Rejstiik filmovych titult - Rejst-
tik klicovych slov - Jmenny rejstik - Padesatym svaz-
kem edice The Film Culture in Transition je kniha
filmového historika Thomase Elsaessera ,,Filmova his-
torie jako medidlni archeologie®. Autor na zdkladé roz-
sahlého vyzkumu prehodnocuje zavedené pristupy
k filmové historiografii ve svétle vyzev, které nabizi digi-
talni film. Filmové dé¢jiny vidi jako duleZitou soucast
$ir$i historie médii. -- ISBN 978-94-6298-057-0 (vaz.)

EPISTEMOLOGIE

Epistemologie novych médii / Toma$ Dvorak ... [etal.].
-- Praha : NAMU, c2019. -- 272 5. : barev. il. -- Dal$i au-
tofi: Markéta Magidova, Tomas Jirsa, Lukas Likavcan,
Marek Vanzura, Toma$ Chudy - Pfedmluva - Pouzité
zdroje - Jmenny rejstfik - Kolektivni monografie pfina-
§i diferencovanou fadu pohledu na vztah novych médii
a jejich teoretické (filozofické) reflexe, véetné reflexe sa-
motné teorie novych médii. Autofi ptisobi na rtiznych
védeckovyzkumnych institucich, pripadné jsou sami
praktikujicimi umélci. -- ISBN 978-80-7331-494-1
(broz.)

ESSAY
The essay film : dialogue, politics, utopia / edited by Eli-
zabeth A. Papazian and Caroline Eades. -- London ;
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New York : Wallflower Press, c2016. -- xi, 315 s. : il. --
O autorech - Uvod - Rejsttik - Tato kolektivni mono-
grafie se zabyva formdatem filmové eseje a jeho vzrusta-
jici roli v soudobém medidlnim prostiedi. Autofi
zaméfeni na réizné narodni kinematografie s rozli¢ny-
mi kritickymi pfistupy argumentuji, Ze dialogicky
a procesualni charakter filmové eseje otevira cestu ke
klicovym otazkam vratkého vztahu jedince a kolektivu
v souc¢asném svété. -- ISBN 978-0-231-17695-8 (broz.) :
K¢ 569,00

FILIMONOYV, Viktor Petrovic¢

Andrej Tarkovskij : skute¢nost a sny o domové / Viktor
Filimonov; [z ruského originalu ... pfeloZil Michal Téra
; preklad versu, pokud neni uvedeno jinak, Jakub Lev
Houdek]. -- Cerven}’r Kostelec : Pavel Mervart, 2018. --
557 s. :il,, portréty. -- Predmluva - Filmografie, divadel-
ni a rozhlasové inscenace - Zékladni data zivota a tvor-
by A. A. Tarkovského - Literatura - Portrét Andreje
Tarkovského na frontispisu - Jmenny rejstiik - Kniha
Viktora Filimonova pfedstavuje Zivot a tvorbu reziséra
Andreje Arsenévice Tarkovského (1932-1986). Jednd se
o prvni komplexni biografii tohoto vyznamného filmo-
vého tviirce vydanou v ¢estiné. Autor podrobné zkou-
ma Tarkovského rodinné zazemi, rodové koteny a pro-
chazi rezisérav Zivot od détstvi pres dospivani az
k obdobi tvirci zralosti. Publikace je zaloZena nejen na
bohaté odborné literatufe o Tarkovském a jeho tvorbé,
ale také na osobnich svédectvich Tarkovského spolu-
pracovnikii a jeho nejblizsich. Najdeme v ni také histo-
rii vzniku jednotlivych filmi (Andrej Rublev, Solaris,
Zrcadlo, Stalker, Nostalgie, Obét), analyzu filmovych
scénari a zafazeni Tarkovského do kontextu soudobé
sovétské a svétové kinematografie. - Nézev originalu:
Andrej Tarkovskij : sny i jav o dome / Filimonov, Viktor
Petrovi¢, 1947-. -- Moskva : [Molodaja gvardija], 2011.
-- ISBN 978-80-7465-361-2

GASS, Lars Henrik
Film und Kunst nach dem Kino / Lars Henrik Gass. --
[2. aktual. und erweiter. Ausg.]. -- Kéln : Strzelecki

Books, 2017. -- 159 s. -- O autorovi - Kriticka esej dlou-
holetého feditele oberhausenského festivalu kratkych
filmti Larse Henrika Gasse v novém piepracovaném vy-
dani. Autor se zde zabyvé pozici filmu v éfe po zhrouce-
ni kina nejen coby vyhradni estetické, ale i ekonomické
formy zhodnoceni kinematografickych dél. Za presu-
nem filmového média, tedy migraci filmt mimo kino,
pozoruje Gass jak technologické, tak ekonomické prici-
ny. Zaroven se vSak pfi Givahach o pfijeti filmového mé-
dia vytvarnym provozem netaji svymi velmi kritickymi
postoji k existenci filmu v galerijnim prostoru a vycho-
diska hleda v novych modelech fungovani kin i filmo-
vych festivalii. Sledovani filmu v galerii je totiz pro Gas-
se pouze priblizné, nebot divak postupné prochazi
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vystavou, libovolné vstupuje do jednotlivych instalaci
a zase je opousti. Naproti tomu v kiné je (i diky nutnos-
ti podfidit se specifickym okolnostem) pfinucen k jiné-
mu vnimdni. -- ISBN 978-3-946770-17-6 (broz.)

HLADIKOVA, Kamila

Lexikon kinematografie ¢inského svéta / Kamila Hladi-
kovd, Petr Janda. -- 1. vyd. -- Olomouc : Univerzita Pa-
lackého v Olomouci, 2018. -- 291 s. : tabulky. -- (Mono-
grafie). -- Uvod - Lexikon - Edi¢ni pozndmka - Biblio-
grafie na s. 167-170 - Rejstiiky - Publikace v uvodni
Casti nastinuje chronologicky vyvoj kinematografie ¢in-
ského svéta s ohledem na specifika jednotlivych kultur-
né-geografickych oblasti: pevninské Ciny, Taiwanu
a Hongkongu. Kinematografii ¢inského svéta lze analo-
gicky k ,,sinofonni literatufe definovat jako ,,sinofonni
kinematografii‘, kterd zahrnuje vSechny filmy namluve-
né ¢indtinou a jejimi dialekty. Po shrnuti vyvoje filmu
v ¢insky hovoricim svété nasleduje samotny lexikon
s abecedné fazenymi hesly, kterd predstavuji nejvy-
znamnéj§i reziséry, filmy, terminy z filmové historie
a teorie, a také vyznamné filmové festivaly a filmové
ceny. V zévéru knihy nalezneme rejsttiky umoznujici
vyhledani jednotlivych vyrazii v riznych tvarech pre-
kladd a prepist, a stejné tak i v jednoduchych a tradic-
nich znacich. -- ISBN 978-80-244-5458-0 (broz.)

HLAVACKOVA, Konstantina

Sileny hedvabnik : Zika & Lida Ascher : textil a méda /
Konstantina Hlavackova ; [texty Konstantina Hlavacko-
va a Petr Ascher ; preklady z angli¢tiny a francouzstiny
Lucie Kellnerova, Sérka Taka¢ova]. -- Vyd. 1. -- Praha :
Umeéleckoprimyslové muzeum : Nakladatelstvi Slovart,
2019. -- 402 s. : il,, barev. il,, faksim. -- Vydano ke stej-
nojmenné vystavé konané v UPM od 15. tnora do 15.
&1 2019 - Uvod - Chronologie - Bibliografie - Jmenny
rejstiik - Rozsahld, bohaté obrazové vybavena publika-
ce odkryva ptibéh u nas zapomenutych prazskych ro-
daku Ziky Aschera a jeho manzelky Lidy, jejichz jméno
a znacka jsou na Zapadé jiz sedmdesit let synonymem
textilntho designu. Po dramatickém odchodu z Cesko-
slovenska v roce 1939 se jim podatilo vybudovat v Lon-
dyné aspésnou firmu specializovanou na odévni latky.
Z textilii firmy Ascher vytvarely své kolekce francouz-
ské, britské a italské modni domy, naptiklad Dior, Ba-
lenciaga, Lanvin, Cardin, Y. S. Laurent, Paterson, Sasso-
on nebo Fabiani. Kniha propojuje viechny aspekty
jejich bohatych osudu v jeden celek a poskytuje uceleny
obraz prekracujici dil¢i oborova, umélecka ¢i technicka
hlediska. -- ISBN 978-80-7101-178-1 (Uméleckoprii-
myslové muzeum v Praze) (védz.). -- ISBN 978-80-7529-
747-1 (Nakladatelstvi Slovart) (vaz.)
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HLAVICA, Marek

Dramatickd tvorba ostravského studia Ceskoslovenské
televize. (1955-1991) / Marek Hlavica. — 1. vyd. --
V Brné : Janackova akademie muzickych uméni, 2017.
--611s.:il. -- Uvod - Z&vér - Pouzité prameny a litera-
tura - Resumé v anglickém jazyce - Jmenny rejstik -
Dramaturg, scendrista a vysokoskolsky pedagog Marek
Hlavica se ve své knize zabyva dramatickymi porady
vyrobenymi v ostravském studiu Ceskoslovenské tele-
vize od jeho zalozeni v roce 1955 az do konce roku
1991. Popisuje a analyzuje zde porady urcené dospelym
i détskym divakam, a to vSechny zanry a programové
typy (napt. psychologicka dramata, komedie, kriminal-
ni pribéhy, adaptace literarnich predloh, serily, animo-
vané porady, pfenosy a zdiznamy divadelnich predstave-
ni, inscenace oper). Vedle zkouméni samotnych
dramatickych poradt cerpa také z archivnich doku-
mentl a osobnich rozhovorid se zaméstnanci i spolu-
pracovniky studia. -- ISBN 978-80-7460-129-3 (vaz.) :
K¢ 318,00

HOLE, Kristin Lené

Film feminism : a global introduction / Kristin Lené
Hole and Dijana Jelaca. -- 1st publ. -- London; New
York : Routledge, Taylor & Francis Group, 2019. -- 370
s. +il, barev. il. -- Uvod - Rejsttik - Autorky ve své pii-
rucce (ucebnici) poddvaji komplexni a aktualizovany
pohled na historii, soucasnost i budoucnost feminis-
tického filmu a jeho teorie. Pfedstavuji jakousi ,kon-
strukci® z: fenomenologie, teorie afektu, psychoanalyzy,
novych medialnich teorii, kritické historiografie, atp.
Charakter u¢ebnice potvrzuji otdzky na konci kazdé ka-
pitoly. -- ISBN 978-1-138-66790-7 (broz.)

HOLLOWAY, Ronald

Z is for Zagreb / by Ronald Holloway. -- London : The
Tantivy Press ; New York : A. S. Barnes & Co., 1972. --
127 s. : il. -- Na obalce uveden podtitul: A guide to the
films of one of the world's major cartoon studios. - Rej-
stiik filmt - Americky filmovy historik a kritik Ronald
Holloway predstavuje poutavou formou vyvoj jednoho
z nejvyznamnéjsich filmovych animovanych studii -
studia Zagreb filmu a jeho animovanou $kolu. Tento
privodce sleduje postupny vyvoj ateliéri a jeho jednot-
livych protagonistu, nabizi komentate k filmim a zaji-
mavym vybérem fotografii dopliuje uméleckou stran-
ku této publikace. Doplnéno vyctem ocenéni z let
1956-1970aseznamem filmu. -- ISBN 90073052-8(U.K.)
:0-498-01123-2(U.S.A.). -- ISBN vaz.

CHERCHI USALI, Paolo

Silent cinema : a guide to study, research and curator-
ship / Paolo Cherchi Usai ; [published by Bloomsbury
on behalf of the British Film Institute]. -- 3rd ed., 1st
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publ. in Great Britain. — New York ; London : Blooms-
bury Publishing, 2019. -- xxxvii, 403 s., [4] s. obr. pril.,
[12] s. barev. obr. pril. : il., barev. il., grafy, tabulky,
schém. -- Pfedmluva ke 3. vydani - Rejsttik - Bibliogra-
fie a nastroje vyzkumu na s. 324-374 - Paolo Cherchi
Usai prinasi ve své knize véeobecny tvod do studia, vy-
zkumu a prezervace némého filmu od vrcholu, na po-
¢atku 20. stoleti, az do soucasnosti. Sleduje historii od
Edisonovych a Lumierovych experimentt az k asvitu
zvukového filmu. Provadi technologii némého filmu,
predstavuje technické a tviir¢i role v produkci, predsta-
vuje némy film spis jako predstaveni nez pasivni divac-
ky zazitek. Toto nové, bohaté rozsifené, vydani zkouma
némy film v $ir$im kontextu technologie, kultury a spo-
le¢nosti, od vynalezu celuloidového filmu k vyrobé ve
studiich, laboratofich, k divadlu a publiku. Mezi tviirce
nové umélecké formy pattili filmati, herci, scendristé,
producenti, a dalsi. Kolektivni tsili zachovat jejich dilo
v archivech a muzeich je spojeno s ptisobivym pribé-
hem pokryvajicim tfi stoleti historie médii, od magické
lucerny ke znovuobjeveni némého filmu v digitalni po-
dobé. Tato publikace zahrnuje mnoho informaci pro
studium, uchovavéni, ochranu a prezentaci némych fil-
mil. -- ISBN 978-1-8445-7529-9 (broz.)

INDENFINITE

Indenfinite visions : cinema and attractions of uncer-
tainty / edited by Martine Beugnet, Allan Cameron and
Arild Fetveit. -- Edinburgh : Edinburgh University Pre-
ss, 2017. -- 363 5. : il, barev. il. -- (Edinburgh Studies in
Film and Intermediality). -- Ptehled autort - Uvod -
Poznamky v textu - Rejstiik - Tato kolektivni monogra-
fie se zaméfuje na estetiku a politiku obraza, které jsou
z riznych divodi neurdité ¢i nerozpoznatelné. Zatim-
co popularni audiovizualni kultura vétsinou uprednost-
nuje snadnou rozpoznatelnost figur a tvart, nékteri fil-
marizkoumaji, co se stane, kdyz tyto obrysy znejasnime.
Autori prispévki zde z riznych badatelskych pozic ro-
zebiraji techniky, u¢inky a motivy, které tento dojem
neurcitosti mohou vyvolavat. -- ISBN 978-1-4744-
0714-4 (broz.)

INSDOREF, Annette

Cinematic overtures : how to read opening scenes /
Annette Insdorf. -- New York : Columbia University
Press, c2017. -- xi, 188 s., [4] s. barev. obr. pfil. : il., ba-
rev. il. -- (Leonard Hastings Schoff Memorial Lectures).
-- Pfedmluva - Pozndmky - Rejstfik - Filmova histo-
ricka a zurnalistka Annette Insdorf, ktera pusobi jako
pedagozka na Kolumbijské univerzité v New Yorku, re-
alizovala na této $kole sérii prednasek v ramci pravidel-
ného cyklu Leonard Hastings Schoff Memorial Lectures
- sérii pfednasek pro vefejnost s filmovymi ukdzkami.
Prednasky jsou v rozsifené formé obsahem této knihy,
ktera se vénuje problematice zac¢atku (Givodni sekvence,
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ouverture, opening, atp.) filmi. Autorka podnécuje
k uvazovani o tom, jaké komplikace a sporné body jsou
s vyzkumem zacatka filmi spojeny a prinasi fadu ana-
lyz a interpretaci ji vybranych filmi. -- ISBN 978-0-231-
18225-6 (broz.) : K¢ 427,00

KASTEN, Jiirgen

Carl Mayer: Filmpoet : ein Drehbuchautor schreibt Fil-
mgeschichte / von Jiirgen Kasten ; mit beitrdgen von
Carsten Schneider und Oliver Schiitte. -- Berlin : Vistas,
1994. -- 308 s. : il. -- Uvod - Filmografie - Bibliografie na
s. 303-307 - Publikace vénovand zivotu, ale zejména
tvorbé scendristy Carla Mayera, ktery je povazovan do-
dnes za nejvétsi osobnost némeckého némého filmu.
Neékteré jeho filmy se staly ve filmové historii klasikou,
napt. film Kabinet doktora Caligariho, némy hororovy
film z roku 1920 reZiséra Roberta Wiena, na jehoZ scé-
nafi pracoval spolu s Hansem Janowitzem, nebo Der le-
tzte Mann (Posledni $tace) reziséra Fridricha Wilhelma
Murnau. Nicméné v knize nds némecky filmovy histo-
rik Jiirgen Kasten seznami jesté s dal$imi 17 filmy i ne-
realizovanymi scéndfi. -- ISBN 3-89158-109-2 (broz.)

KENDRICK, Walter

The thrill of fear : 250 years of scary entertainment /
Walter Kendrick. -- 1st evergreen ed. -- New York : Gro-
ve Press, 1991. -- xxvi, 292 s. : il. -- Uvod - Poznamky -
Bibliografie na s. 277-282 - Rejstiik - Autor knihy The
Trill of Fear Walter Kendrick poutavé li¢i dvé sté pade-
satiletou historii ,scary entertainment®. Odpovida na
tadu otazek, napt.: Pro¢ nas bavi strasit sami sebe?. Pro¢
jsou néktera z nejvétsich primyslovych odvétvi (knihy,
filmy, televize, hracky, hry) tak zavisld na vlkodlacich,
duchach, zombie, atp.?. -- ISBN 0-8021-3246-4 (broz.)

KOTE

Kote Mikaberidze / selected, edited and published by
Soso Dumbadze, Nino Dzandzava ; translation: Tamar
Bakuradze, Georg Felix Harsch, Levan Lomsadze. --
Thilisi : Sa. Ga. Publishing for Society, 2018. -- 505 s.,
[24] s. barev. obr. pril. : il,, barev. il., faksim. -- Biografic-
ka poznamka - Denik 1953 - Filmografie - Technické
poznamky - Biografické poznamky k editorim - Biblio-
grafie na s. 460-462 - Rejstiik - Prvni monografie véno-
vand gruzinskému filmati, herci a malifi Konstantine
(Kote) Mikaberidzemu (1896-1973). Jeho film Chemi
Bebia (Moje babicka, 1929), satira na byrokracii, je
ustiednim bodem gruzinského avantgardniho hnuti
a byl zakdzan na témér Ctyticet let. Mikaberidze reziro-
val sedm dal$ich filmt riznych Zanrt a forem, véetné
kratkého dokumentu, kresleného filmu a nékolika filmt
celovecernich. Byl prvnim filmovym rezisérem, ktery
upravil pribéh gruzinského eposu Vepkhistqaosani
(The Knight in the Panther’s Skin) z 12. stoleti, ktery vy-
ustil ve film Kajeti (Kadzeti) z roku 1936. Mikaberidze-
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ho filmova rezie skoncila v roce 1957, kdy byl odsouzen
na dva roky vézeni za protisovétskd prohlaseni a kritiku
filmové spravy. Dokumentace Mikaberidzeho zatéeni
a odsouzeni najdeme v kapitole ,,Represe 1957-1959
Zanechal také fadu nerealizovanych projektt, jak je po-
drobné popsano v kapitole ,Nerealizované projekty
1928-1960“ Po prozkoumani ptiblizné 7 000 doku-
mentt ve 14i rtiznych archivech vybrali editofi této kni-
hy 76 archivnich rukopisti, protokolt, stenografickych
zprév, projevi a dopisti a téméf 300 barevnych a ¢erno-
bilych reprodukei fotografii, plakiti a kreseb. Vétsina
tohoto materidlu je publikovdna poprvé. Tato kniha
dale zahrnuje eseje zaméfené na Mikaberidzeho misto
nejen v gruzinském filmu, ale také v kontextu mezina-
rodniho avantgardniho filmu. -- ISBN 978-9941-8-
0427-4 (broz.)

LABOVA, Alena

Ceska novinarska fotografie 1945-1989 / Alena Labova.
-- 1. vyd. -- Praha : Karolinum, 2019. -- 609 s. : il., por-
tréty, faksim. -- (Vizudlni kultura). -- Uvod - Zavér -
Redakéni poznamka - Zdroje fotografii - Soupis litera-
tury - Poznamky - Medailony fotografii - Jmenny rejst-
fik - Publikace mapuje promény novinarské fotografie
a nahlizi moznosti jejiho uplatnéni v ¢eské medidlni
krajiné druhé poloviny 20. stoleti. Rekapituluje posta-
veni foto-Zurnalismu, jeho role a urovné v jednotlivych
vyvojovych etapach a snahy ¢eskych publicistt o vytvo-
feni teoretickych ramcti. Mezi dobovymi fotoreportéry
a fotozurnalisty si autorka vybira predevsim ty, ktefi
svym pochopenim pro fotografii a jeji nekonvenéni
uplatniovani presahovali obecné prosazované a akcep-
tované standardy. Fotografy, ktefi fotografii nevnimali
jako ilustra¢ni doprovod bez jakychkoli Zurnalistickych
ambici a svoji praci v redakcich slavnych ¢asopisti, jako
byl Svét v obrazech, Mlady svét nebo Stadién, ovliviio-
vali vizualni vkus ¢tenarti. Kniha zahrnuje i rozhovory,
prednasky, aj. -- ISBN 978-80-246-3713-6 (broz.) : K¢
550,00

LUKES, Jan

Milo§ Forman v kostce / Jan Lukes ; [pfedmluva Jiti
Stransky]. -- Vyd. 1. -- Praha : Academia, 2019. -- 222 s.
:il,, barev. il,, portréty. -- Predmluva - Filmografie - Fil-
my o MiloSovi Formanovi - Dokumenty - Publikace
o Milosi Formanovi - Edi¢ni pozndmka - Rejstiik dél -
Jmenny rejsttik - Zivot a dilo MiloSe Formana z pera
jeho analytika, pamétnika i zpovédnika; filmového a te-
levizniho kritika a publicisty - Jana Lukese. Uvaha na
téma Formanovy cesty na svétové vysluni za prechodu
mezi dvéma systémy spole¢enskymi i produkénimi
predchdzi mozaice rezisérovych nazord, Zivotnich osu-
-esejisticky prehled viech Formanovych filmi a stejné
koncipovany vybér z dokumentt a publikaci o ném.
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Knihu uzavird oddil malo znamych formanovskych stu-
dii, textt a korespondence z autorova archivu. Nedilnou
soucasti svazku je obrazovy doprovod, ktery spolu s in-
terpretacemi umoziuje vicerozmérny pohled na celek
dila celného predstavitele ceskoslovenské nové viny
i vrcholné hollywoodské kinematografie. -- ISBN 978-
80-200-2983-6 (vaz.)

MARTIN, Adrian

Mysteries of cinema : reflections on film theory, history
and culture 1982-2016 / Adrian Martin. -- Amsterdam
: Amsterdam University Press, 2018. -- 423 s. -- (Film
Culture in Transition). -- Literatura - Poznamky v textu
- O autorovi - Rejstiik - Antologie dosud méné zna-
mych eseji vyznamného australského filmového kritika
a teoretika Adriana Martina. Detailni analyzy filma
kombinované s poetickymi a sebereflexivnimi momen-
ty ukazuji, ze akademicka filmova teorie a cinefilie ne-
museji jit proti sobé. -- ISBN 978-94-6298-6831 (vdz.) :
K¢s 2,690

MEDIA

Meédia a déjiny : bulletin z konference konané ve dnech
9. a 10. listopadu 2016 v Opavé : s digitilnim datovym
nosi¢em, s dokumentarnimi snimky, s historickou te-
matikou / autofi textt: Rudolf Zacek ... [et al.]. -- Opa-
va : Slezskd univerzita v Opavé, 2017. -- 39 s. : barev. il.,
portréty + DVD. -- Uvod - Resumé v angli¢tiné - Bulle-
tin z 1. ro¢niku konference Média a déjiny, ktera pro-
béhla ve dnech 9.-10. 11.2016 na Fakulté vefejnych po-
litik Slezské univerzity a kterd nabidla $iroky tematicky
zabér zahrnujici jak pohled historik, tak filmatit nebo
didaktika a metodikd. Cilem dramaturga konference
bylo rozvitit zdanlivé klidnou hladinu symbiotického
vztahu médii a déjin. Tato publikace shrnuje program
konference, predstavuje hlavni zucastnéné osobnosti
stiih z konference a vybrané kratkometrazni dokumen-
tarni snimky s historickou tématikou. -- ISBN 978-80-
7510-241-6 (sesit)

MEDIA

Média, d¢jiny, spole¢nost : kdo rozhoduje o tom, co si
myslime? : (kolektivni monografie k problematice zob-
razovani déjinnych udélosti v médiich s digitdlnim da-
tovym nosi¢em s dokumentarnimi snimky s historic-
kou tematikou) / eds. Monika Horsékovd, Rudolf
Zacek. -- Vyd. 1. -- V Opavé : Slezskd univerzita, 2018.
-- 107 s. : il. + DVD Média. D¢jiny. Spole¢nost. -- Pub-
likace je vystupem projektu SGS/26/2016 Medialni in-
terpretace déjin a kultury stfedni Evropy - Vydala Fa-
kulta vefejnych politik v Opavé, Slezska univerzita
v Opavé - Uvod - Literatura a prameny - Pozndmky
v textu - Publikace je neprodejna - Kolektivni monogra-
fie zahrnujici vybrané prispévky ze tfech dosavadnich
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ro¢nikil konference Média, déjiny, spole¢nost poradané
na Fakulté vefejnych politik v Opavé. Autofi stati vy-
chazeji ze skutec¢nosti, ze mnozstvi a frekvence medial-
nich interpretaci historickych témat formou dokumen-
tarnich filmd, televiznich potfadt, audiovizudlnich
prezentaci na socidlnich sitich, studijnich materialt pro
$koly raznych typu, ale i radoby ,,¢tivé“ podavanych in-
formaci o historickych osobnostech ¢i udélostech v nej-
rtiznéj$ich prilohdach celostatnich denik aj. v soucasné
dobé neustale roste. Cilem téchto medialnich interpre-
taci mtize byt vyuziti casto atraktivnich témat pro zvy-
$eni prodejnosti ¢i sledovanosti, snaha o zaplnéni tzv.
»bilych mist®, a to zejména z oblasti novodobych déjin,
ale i propagandistické zaméry v oblasti formovani ve-
fejného minéni a vytvareni cilené zkresleného ¢i zcela
fale$ného obrazu zejména neddvné minulosti. Cyklus
konferenci usiluje o posouzeni vy$e uvedenych skutec-
nosti a poskytnuti prostoru k Siroké diskusi tviircii
(producentt, scendristtl, reziséru, historika) i predsta-
vitelr cilovych skupin (ucitelt déjepisu, studentu, vefej-
nosti) k dané problematice. Konference a tato mono-
grafie prispéji ke zvy$eni medidlni gramotnosti. -- ISBN
978-80-7510-327-7 (broz.)

MIHALIK, Peter

Vznik slovenskej narodnej kinematografie 1896-1948 /
Peter Mihalik. -- 1. vyd. -- Bratislava : Kabinet divadla
a filmu SAV, 1994. -- 256 s. -- Pfedmluva editora - Uvod
- Resumé v anglickém jazyce - Literatura a prameny -
Profil autora - Jmenny rejstéik - Vécny rejstik - Knizni
vydani rigorézni prace pozdéjsiho slovenského filmo-
vého teoretika, historika, kritika, estetika, publicisty,
dramaturga, scendristy a reziséra Petera Mihdlika

té Jana Evangelisty Purkyné v Brné. Tato prace je pova-
zovana dodnes za zédkladni, synteticky a kompletni po-
hled na historii slovenské kinematografie od pocatka
do roku 1948 a zaroven dulezity a podnétny studijni
a informac¢ni material. Toto vydani nezahrnuje zvlastni
editorské upravy; je doplnéno a aktualizovano o publi-
kace k danému tématu, které vysly aZ po jejim napsani.
-- ISBN 80-967207-3-2 (broz.)

MIRZOEFF, Nicholas

Jak vidét svét / Nicholas Mirzoeft ; [preklad z anglické-
ho origindlu ... Andrea Prichova Hriizovd a Jan J.
Skrob ; rozhovor s Nicholasem Mirzoeffem Andrea
Prachova Hrazovd]. -- Vyd. 1. -- Praha : ArtMap, 2018.
-- 372s.:l. -- Poznamky - Doporucena literatura - Rej-
stifk - Britsky teoretik kultury a uméni Nicholas Mirzo-
eff ve své knize ,,Jak vidét svét“ osvétluje, jak dnes zod-
povédné a kriticky obrazy tvorit, §ifit a interpretovat.
Srozumitelny privodce vizualni kulturou 21. stoleti je
idedlnim pomocnikem pro zorientovani se v soucas-
ném obrazovém svété. Vychazi poprvé
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v Ceském prekladu a doplnuje jej rozsahly rozhovor
s autorem a tematické ilustrace. -- ISBN 978-80-
906599-5-7 (broz.)

MOTRESCU-MAYES, Annamaria

British women amateur flmmmakers : national memo-
ries and global identities / Annamaria Motrescu-Mayes
and Heather Norris Nicholson. -- Edinburgh : Edin-
burgh University Press, c2018. -- xiii, 265 s. : il. -- Pred-
mluva - Zkratky - Doslov - Pozndmky v textu - Vybéro-
vé bibliografie na s. 231-254 - Rejsttik - Tato publikace
priblizuje fascinujici a dosud skrytou historii Zenského
vkladu k amatérské filmové praxi v kontextu britské ki-
nematografie. -- ISBN 978-1-4744-2073-0 (vaz.)

NADAR

Kdyz jsem byl fotografem / Nadar ; [pfeklad: Ladislav
Sery]. -- Vyd. 1. -- V Praze : Akademie muzickych umé-
ni v Praze (Nakladatelstvi AMU), 2018. -- 223 s. --
(Rozhrani). -- Reprodukce litografie Panthéon Nadar
z roku 1854 - Obsahuje téz: Anekdoticka historie mo-
derniho média / Tomas Dvorak - Autobiograficka kni-
ha francouzského prikopnika fotografie G. E. Tourna-
chona, znaméjsiho pod jménem Nadar, ktery byl ale
zaroven nadsencem baldénového 1étani, spisovatelem,
karikaturistou a obecné vyraznou a zndmou postavou
19. stoleti. Publikace je sloZena ze ¢trndcti texti, v nichz
Nadar zachytil sviij neobycejny Zivot — prvni aerosta-
tické fotografie potizené z balonu nebo prozkoumévani
patizského podzemi, zkazky o osobnostech, které foto-
grafoval a o umélcich, s nimiz se setkaval. Jeho Zzivy
a humorny styl, pfipominajici sloh bulvarni Zurnalisti-
ky, upomina na dobu, kdy sém Nadar ptispival do ¢aso-
pist Charivari a Revue comique. -- ISBN 978-80-7331-
481-1 (broz.)

OP DEN KAMP, Claudy

The greatest films never seen : the film archive and the
copyright smokescreen / Claudy Op den Kamp ; [pub-
lished by EYE Filmmuseum / Amsterdam University
Press]. -- Amsterdam : Eye Filmmuseum, 2018. -- 184 s.
+il,, portréty. -- Pfedmluva - Filmografie - Bibliografie
nas. 167-181 - Rejstrik - Ositela dila nebo takova umeé-
lecka dila, pro kterd nelze dohledat drzitele autorskych
prav, predstavuji nartstajici problém pro muzea, archi-
vy a dal$i instituce v oblasti kulturniho dédictvi. Tyto
instituce se dostavaji pod nartstajici tlak v dtisledku di-
gitalizace a pozadavku na sdilenf jejich sbirek, ale v tom
jim brani autorskopravni legislativa. Autorka vyzyva
k prehodnoceni politiky ochrannych autorskych orga-
nizaci a archivni politiky a vzndsi dotaz: jaké praktické
diisledky mé soucasny stav pro vzdélavaci instituce,
kreativni priimyslova odvétvi a $irokou vefejnost? --
ISBN 978-94-6298-139-3 (broz.)
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PALUCH, Martin

Cenzura a dokumentarny film po roku 1989 / Martin
Paltich. -- 1. vyd. -- Bratislava : Obcanské zdruzenie
Vlna : Drewo a srd : Ustav divadelnej a filmové vedy
SAV, 2017. -- 164 s. : il,, portréty. -- (Filmodrom). --
Uvod - Literatura - Poznamky - Pouzité fotografie -
Kniha Cenztra a dokumentarny film po roku 1989 fil-
mového védce a pedagoga Martina Palucha nejprve
v krétkém prehledu rekapituluje mechanismy fungova-
ni cenzury fizené stitem, které se v pripadé filmové
tvorby uplatniovaly v obdobi Prvni republiky (1918-
-1938), béhem valky (1939-1945) a v byvalém Cesko-
slovensku (1948-1989). Zbytky téchto forem (cenzury)
se pozdéji plynule objevily i v demokratické Slovenské
republice, a to zejména ve formé politicky, nabozensky
nebo osobné motivovaného tlaku na piivodni tvorbu
ajeji autory ze strany prestavitelt vlddnoucich stran, za-
jmovych skupin, atp. Pomoci interpreta¢nich nastroji
na analyzu téchto fenoment konfrontuje autor situaci
na Slovensku se srovnatelnou situaci v USA po roce
1968, kdy do vyroby a distribuce filmt aktivné zasaho-
valy zejména organizace MPAA Motion Picture Associ-
ation of America a sdruzeni CARA. Autor se snazi najit
odpovéd na otazku: Kdyz je cenzura na Slovensku po-
dle zékona z roku 1990 nepfipustnd, pro¢ se v souvis-
losti s dokumentarni tvorbou terminy cenzura a trezo-
rovy film opakované objevuji ve vefejném, medidlnim
a odborném diskurzu?. -- ISBN 978-80-89550-39-5
(broz.)

PAVEL

Pavel Branko : v znameni filmu a jazyka / Erik Binder
(zost.). -- 1. vyd. -- Bratislava : Slovensky filmovy tstav,
2019. -- 199 s. : il,, portréty. -- Vydano ve spolupraci se
Slovenskou filmovou a televiznou akadémiou - Uvod -
Autofi prispévku - Pouzité fotografie - Poznamky - Por-
trét Pavla Branka na frontispise - Kolektivni monogra-
fie sestavena predev$im s prispévki osobnosti filmové
kultury a vychazejici cca rok po ptehlidce Tyzden slo-
venského filmu, kde byla Pavlovi Brankovi udélena
Cena Petra Mihalika za celozivotni pfinos v oblasti kri-
tické reflexe filmového uméni. Soubézné s prehlidkou
se konal seminaf vénovany Zivotu a dilu Pavla Branka.
Tento svazek tvofi prispévky piednesené na tomto se-
minafi filmovymi historiky, novinafi, jazykovédci, fil-
movymi tviirci; ale zahrnuje i dalsi texty. Publikaci se-
stavil filmovy kritik Erik Binder, doktorand na Katedre
audiovizudlnich studii FTF VSMU, a celkové je v ni
14 textil. Vétsina z nich se vénuje filmové-kritické praxi
Pavla Branka nebo jeho textlim o slovenském i svéto-
vém filmu. Dal$i jsou osobnimi vzpominkami na setka-
ni, rozhovory, atp. -- ISBN 978-80-85187-77-9 (broz.)
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PELC, Martin

Sport a ¢eska spole¢nost do roku 1939 : osobnosti, insti-
tuce, reflexe / Martin Pelc. -- Vyd. 1. -- Opava : Slezska
univerzita v Opavé ; Praha : NLN, 2019. -- 349 s. : il. --
Uvod - Pozndmky - Resumé v angli¢tiné - Sport a ¢eska
spolecnost do roku 1939 (1945) v datech - Seznam
a zdroje obrazového doprovodu - Seznam zkratek - Bi-
bliografie na s. 318-338 - Jmenny rejstiik - Jak spolu
souvisi strahovsky stadion, pozemkové reforma, sazko-
vé kancelare, vystavky starého sportovniho nacini, Ma-
nifest poetismu nebo stary vidensky slagr Heute spielt
der Uridil? Autor se pestrou nabidkou témat snazi uka-
zat prostupovani moderniho sportu a ostatnich social-
nich poli (Zurnalistického, statné-byrokratického, umé-
leckého, akademického). Odhaluje ptekvapivou boha-
tost sportu v dobé, kdy se zacal etablovat jako vyznamny
spolecensky a kulturni fenomén, postupné pronikajici
do nejzazsich koutt nasich Zivotd. Na rozdil od vétsiny
knizni produkce se sportovni tematikou neni tento sva-
zek ur¢en milovnikiim sportu, ale tém, které prekvapu-
je a zardzi jeho soucasné postaveni na spolecenském
zebricku nebo jeho vSudypritomnost a ktefi chtéji po-
chopit historické koreny a predpoklady tohoto stavu.
Na nékolika strankéach se Pelc vénuje také umélecké re-
flexi sportu, napf. v malifstvi, sochafstvi, literatufe,
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lu/ Lubo$ Ptacek. -- Vyd. 1. -- Praha : Casablanca, 2019.
--239s.:1l, tabulky. -- Uvod - Zavér - Resumé v anglic-
kém jazyce - Poznamky v textu - Bibliografie na s. 231-
-233 - Rejstiik - Kniha Uméni mezi alegorii a ideologii
je souborem tfi studii, které analyzuji proménu repre-
zentace historie v ceském filmu a televizi v zavislosti na
zméné politicko-ideologického usporadani ceské spo-
le¢nosti, a to na tfech vybranych tématech. Prvni,
v chronologickém pruifezu, sleduje promény prezentace
Sudet v ¢eském filmu od 30. let az do soucasnosti. Dru-
ha kapitola se zaméfuje na filmy o normalizaci natoce-
né po roce 2000 a treti ¢ast se vénuje tfem nedavno
vzniklym historickym seridléim (Ceské stoleti, Svét pod
hlavou, Bohéma) jako ptikladim nového pristupu
k historickému narativu. -- ISBN 978-80-87292-45-7
(vaz.) : K& 299,00

RAVETTO-BIAGIOLI, Kriss

Digital uncanny / Kriss Ravetto-Biagioli. -- New York :
Oxford University Press, ¢2019. -- xi, 216 s. : il. -- Po-
znamky - Bibliografie na s. 197-209 - Rejstiik - Tato
monografie zkoumd rozlicné podoby freudovského
»tisnivého* (unheimlich) v digitdlni éfe. Skrze podrob-
ny rozbor experimentalnich a interaktivnich umeélec-
kych dél se snazi ukazat, jakym zptisobem muze tato
tisniva zku$enost proménovat na$ vztah k digitalnim

hudbg, divadle, tanci, fotografii a filmu. -- ISBN 978-80-  technologiim obecné. -- ISBN 987-0-19-085399-0
7422-660-1 (vaz.) : K& 359,00 (vaz.)
PROMENY RESEARCHING

Promény dramaturgie : profesni a pedagogicka vycho-
diska soucasné dramaturgie : (kolektivni monografie
k problematice soucasné divadelni, filmové a jiné dra-
maturgie) / eds. Monika Horsékovd, Irena Koci, Miro-
slav Zelinsky. -- Vyd. 1. -- Opava : Filozoficko-ptirodo-
védecka fakulta, Slezska univerzita v Opave, 2017. -- 159
s. : il,, schém., grafy, tabulky. -- Publikace vychazi diky
podpote Ministerstva kultury Ceské republiky - Po-
znamky v textu - Resumé v ¢e$tiné a angli¢tiné - Litera-
tura - Publikace je neprodejna - Kolektivni monografie
z 1. ro¢niku odborné konference Promény dramaturgie,
ktera se pokousi definovat aktualni postaveni a ukoly,
které stoji pred dramaturgickou profesi a odpovédét na
fadu otazek: jaka je aktudlni dramaturgickd praxe,
funkce a strategie dramaturgie?; jak vypada dramatur-
gie v médiich verejné sluzby?; je ¢esky film konkurence
schopny?; jaké jsou aktudlni promény vypravécskych
struktur?; jak ma dramaturgie reagovat na zmény vizu-
alni kultury, vstup laika do dfive profesionalizovanych
stér a zménu chovani publik?. -- ISBN 978-80-7510-
267-6- (broz.)

PTACEK, Lubo$
Umeéni mezi alegorii a ideologii : proména reprezentace
historie v ¢eském historickém filmu a televiznim seria-

Researching newsreels / Ciara Chambers, Mats Jon-
sson, Roel Vande Winkel, editors ; foreword by John
Corner. -- Cham : Palgrave Macmillan, 2018. -- 309 s. --
(Global Cinema). -- Pozndmky o autorech - Uvod - Rej-
stiik - Kolektivni monografie vydana v ramci edice Glo-
bal Cinema se vénuje malo prozkoumanému tématu
filmové historie, jakym jsou filmové tydeniky. Tyto
kratké, multitématické zpravodajské filmy, obvykle do-
provéazené vysvétlujicimi titulky nebo hlasy, byly sou-
casti filmového zdzitku na celém svété od roku 1910 do
konce 60. let a v mnoha pripadech jesté déle. Jako jedi-
ny zdroj pohyblivych obrazovych zprav dostupnych
pted nastupem televize jsou filmové tydeniky dulezity-
mi socidlnimi dokumenty, zdznamy o dtlezitych uda-
lostech a osobnostech, ale také nastroje propagandy.
Publikace predstavuje fadu soucasnych vyzkumi
v ramci mezindrodnich studii o filmovych tydenicich
a je vyzvou k opétovnému zvézeni jejich vyznamu
v ramci historie filmu. -- ISBN 978-3-319-91919-5 (védz.)

SALZMANNOVA, Eva

Chvila pedagogickému bldznovstvi / Eva Salzmannova.
-- V Praze : Nakladatelstvi Akademie muzickych uméni
v Praze, 2019. -- 118 s. : il. -- Citovana literatura - Kniha
herecky a divadelni pedagozky Evy Salzmannové je au-
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torsky a redakéné upravenou verzi habilita¢ni prace au-
torky. Salzmannova v ni zachytila své zkusenosti z vice
nez dvaceti let vyuky adepttt herectvi. Uvadi konkrétni
ptiklady a postupy ze své dlouholeté praxe, ale pokousi
se i o formulaci obecnych zésad systematické vyuky
hercti ve stopach klasiki i svych pedagogickych vzor.
-- ISBN 978-80-7331-507-8 (broz.)

SEGER, Linda

The collaborative art of filmmaking : from script to
screen / Linda Seger. -- 3rd ed. -- New York : Routledge,
Taylor & Francis Group, 2019. -- xvi, 220 s. -- (A Focal
Press Book). -- Uvod - Rejstiik - Zkusena americka
konzultantka v oblasti scenaristiky Linda Seger zkouma
v této knize komplikovany proces od tvorby scénate az
po projekei filmu na pltnech kin. Toto 3. revidované
a aktualizované vydani zahrnuje rozhovory s vice nez
80 znamymi umélci riiznych profesi: scendristy, produ-
centy, reziséry, herci, stfiha¢i, hudebnimi skladateli,
a dal$imi. Jejich debaty o filmové tvorbé jako uméni
a femesle poskytuji studentim filmovych obort i profe-
siondltim zakladni priru¢ku pro vytvoreni nejlepsiho
mozného filmového scénate (blueprint) jako stavebni-
ho planu predjimajiciho podobu budouciho filmu. Au-
torka vyzdvihuje nutnost spolupréce zastupct vsech fil-
movych profesi spolupracujicich pfi nataceni a realizaci
filmu. -- ISBN 978-0-8153-8299-7 (broz.)

SLADOVNIKOVA, Sérka

The holocaust in Czechoslovak and Czech feature films
/ Sérka Sladovnikova. -- Stuttgart : ibidem-Verlag, 2018.
-- 161 s. : il. -- (Literatur und Kultur im mittleren und
dstlichen Europa ; vol. 19). -- Pfedmluva - Uvod - Fil-
mografie - Bibliografie na s. 139-148 - Rejstiik - V této
studii Sarka Sladovnikové analyzuje zobrazeni holo-
caustu v Ceskych a ceskoslovenskych celovecernich fil-
mech (1948-2015) a jejich relevantni literdrni predlo-
hy; vykresluje socidlni a kulturni rdmec, ve kterém byly
filmy vyrobeny a zmény tohoto ,,rdmce®. Zamétuje se
také na filmovy jazyk, kompozici a ptibéh v kazdém fil-
mu a sleduje také Zzanrové aspekty filmu. Zvlastni po-
zornost vénuje Sladovnikova zobrazeni stereotypii
a kontrastnich situaci ve filmech, kde uz znamé obrazy,
situace a pozadi se opakuji a vychazeji tak vstiic divako-
vu oéekavani. Stavi je do kontrastu s témi, které toto ne-
splnuji. Velka ¢ast analyzovanych filmt jsou adaptace li-
terarnich dél. Proto je tato kniha i pfispévkem k rychlé
se rozvijejici oblasti ,,adaptation studies®. Studie je zalo-
Zena na autorc¢iné praci se stejnym ndzvem uverejnéné
v kolektivni monografii Cizi i blizci. -- ISBN 978-3-
8382-1196-1 (broz.). -- ISSN 2195-1497

SORRENTINO, Paolo
Vsichni maji pravdu / Paolo Sorrentino ; z italského ori-
gindlu ... prelozila [a doslov napsala] Alice Flemrova. --

PRILOHA

Vyd. 1. -- Praha : Dybbuk, 2019. -- 317 s. -- Doslov -
Biograficki poznémka - Anotace - Cesky pieklad
romanové prvotiny jednoho z nejslavnéjsich filmovych
rezisérii soucasnosti, Paolo Sorrentina. Italsky scéndris-
ta, rezisér a herec se mimo filmovou tvorbu tspésné vé-
nuje pravé literature. V tomto svém romanovém debutu
autor prostfednictvim hlavniho hrdiny oteviené mluvi
o Neapoli svého détstvi i o té dnes$ni, o propletenci bo-
hémského Zivota, mafie a drog. Pfredobrazem vypravéce
a protagonisty romdnu Vsichni maji pravdu, popového
zpévika Tonyho Pagody, je jeden ze dvou stejnojmen-
nych hrdint Sorrentinova filmového debutu Prebytec-
ny ¢lovék (2001). Kniha byla nominovéna na cenu Pre-
mio Strega a je prelozena do mnoha svétovych jazyka.
- Nazev originalu: Hanno tutti ragione / Sorrentino, Pa-
olo, 1970-. -- Milano : Feltrinelli, 2010. -- ISBN 978-80-
7438-209-3 (vaz.)

STOLL, Martin

Television and totalitarianism in Czechoslovakia : from
the first democratic republic to the fall of communism /
Martin Stoll ; translation: Michaela Konarkova. -- 1st
publ. -- New York ; London ; Oxford ; New Delhi ; Syd-
ney : Bloomsbury Academic, 2019. -- xxi, 279 s. : il. --
Seznam zkratek - Poznidmky - Piedmluva - Uvod -
O autorovi - Bibliografie na s. 247-256 - Rejsttik - Prvni
souhrnnd publikace v anglickém jazyce o déjinach Ces-
koslovenské televize, kterou vydalo prestizni naklada-
telstvi Bloomsbury Publishing. Podtitul knihy From the
First Democratic Republic to the Fall of Communism
napovida, ze kniha zpracovava nejen prehistorii televiz-
niho vysilani u nds mezi dvéma svétovymi valkami, ale
také celou dobu existence Ceskoslovenské televize az do
roku 1989, resp. do rozpadu Ceskoslovenska. Monogra-
fie je cennym piispévkem jak ke studiu historie médii,
tak pomtckou pro studenty Fakulty socidlnich véd
z oborti Medialni studia, Zurnalistika, Politologie a Me-
zinarodni vztahy. -- ISBN 978-1-5013-2475-8 (vaz.)

TARJANYI, Viliam

Oscarovi hudebnici / Viliam Tarjanyi. -- 1. vyd. -- Pre-
$ov : Vydavatelstvo PreSovskej univerzity, 2019. -- 75s. :
il, noty. -- Pfedmluva - Zavér - Resumé - Resumé v an-
glickém jazyce - Bibliografie - Jmenny rejstiik - Po-
znamky v textu - Publikace zpracovand na zakladé: au-
torova studia dostupnych materidl o hudbé k filmu
Obchod na korze a o jejim autorovi Zdenku Liskovi; te-
lefonickych konzultaci a elektronické komunikace s pa-
tfiénymi institucemi; rozhovord s Zijicimi hudebniky
a jejich rodinnymi piislusniky, atp. Autorovym cilem
bylo zaméfit se na predstavitele hudby k tomuto filmu,
které dosud nebyla vénovana zadnd pozornost. Viliam
Tarjanyi se soustfedil na: tviirce a protagonisty hudebni
stranky filmu, vznik a nahréavani hudby, analyzu této
hudby a ,Ocarové hudebniky®, tzn. interprety hudby.
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NFA poskytl autorovi fotografie a jeho historicka Eva
Urbanova informace o pouziti reprodukované hudby ve
filmu. -- (V4z.)

TAUSSIG, Pavel

Barrandovska bohéma? : bylo jednou jedno filmové stu-
dio, kterym prosly déjiny / Pavel Taussig. -- 1. vyd. --
Praha: Plus, 2019. -- 212 s. : il,, portréty, faksim. -- (Ob-
jevené portréty). -- Rejstfik filmovych dél - Jmenny
rejstifk - Magické slovo Barrandov, hvézdy sttibrného
platna. Koho by neoslnily? Byli to v§ak opravdovi bohé-
mové, jak by napovidal i nazev televizniho serialu Bo-
héma mapujiciho barrandovské ateliéry od nastupu fa-
Sismu po 50. a 60. léta? U mnohych s tim lze
polemizovat. Nejvétsi bohém prvorepublikovych filmu
Hugo Haas byl v nucené emigraci a Zivoty herc, reZisé-
rl a ostatnich filmaf, mozna vic nez koho jiného, od
nastupu fasismu pres komunistické radéni, semilalo
soukoli dé¢jin. Nahlédnéte do zakulisi filmovych studii!
Milo$ Havel, Vladislav Vané¢ura, Vlasta Burian, Oldfich
Novy, Zdenék Stépa’nek, Jaroslav Marvan, Otakar Va-
vra, Anna Letenska, Jifi Brdecka, Véra Chytilovd a dalsi
jsou, stejné jako v televiznim seridlu, hrdiny této knihy.
Par stranek vénoval Taussig také filmim ze 40. let: Jan
Cimbura (1941), Pfijdu hned (1942), Méstecko na dlani
(1942), Uloupena hranice (1947). -- ISBN 978-80-259-
1067-2 (vaz.)

TSCHECHOSLOWAKISCHE

Tschechoslowakische neue Welle : das Filmwunder der
Sechziger / Jonas Engelmann, Andreas Rauscher, Josef
Rauscher (Hg.). -- 1. Aufl. -- Meinz : Ventil Verlag,
2018. -- 357 s. : il. -- Autofi a autorky - Filmografie - Po-
znamky - Vybérova bibliografie na s. 337-338 - Rejstiik
- Pryni némeckd publikace, kter4 je vénovana ,Cesko-
slovenské nové viné“ - jednomu z nejdilezitéjsich hnu-
ti ve svétové kinematografii. Kniha predstavuje 20 rezi-
sérii, ktefi tvorili v tomto obdobi; chronologicky fadi
jednotlivé filmy a pridava k nim popisy a analyzy jed-
notlivych filmovych dél a Zivotopisnd data. Autori pii-
spévkll osvétluji vyznam ceskoslovenské nové viny
z hlediska filmové a kulturni historie a zduraznuji, Ze
vyvoj filmu v Ceskoslovensku piesné odrazi obecny vy-
voj spole¢nosti. Kniha uvadi nékteré predstavitele ces-
koslovenské nové viny: Milose Formana, Véru Chytilo-
vou, Evalda Schorma, Jifiho Menzla, Jana Némce,
Jaromila JireSe, Ivana Passera, Pavla Jurdcka, Ester
Krumbachovou, Antonina Masu, Vojtécha Jasného,
Karla Kachyiiu, Juraje Jakubiska, Stefana Uhra. -- ISBN
978-3-95575-090-9 (broz.)

ULLMANN, Linn

Neklidni / Linn Ullmannova ; [z norského originalu ...
prelozila Pavla Nejedla]. -- 1. vyd. -- Pfibram : Pistorius
& Olsanskd, 2019. -- 310 s. -- Citovana literatura - Ne-
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klidni je slovo charakterizujici hlavni hrdiny této knihy,
autorciny rodi¢e — $védského reziséra Ingmara Berg-
mana a norskou herecku Liv Ullmann. Linn Ullmann
ale neztistdva u pouhych autobiografickych vzpominek
na souziti s matkou a na prazdninové pobyty u otce na
ostrové Far6 v Baltském mofi. Jeji vypravéni balancuje
na hrané mezi realitou a fikci a je jakymsi pfibéhem ro-
manovych postav. Autorka ze stfipku autentickych na-
hravek a vlastnich vzpominek vytvorila jedine¢ny ro-
man o dospivani i konci Zivota, ktery prekracuje hranice
zanrl. - Nazev originalu: De urolige / Ullmann, Linn,
1966-. -- Oslo : Oktober, 2015. -- ISBN 978-80-7579-
053-8 (vaz.

VEKTORY

Vektory kulturniho vyvoje : identity, utopie, hrdinové /
Petr A. Bilek, Martin Prochazka, Jan Wiendl (eds.). --
Vyd. 1. -- Praha : Filozoficka fakulta Univerzity Karlovy,
2016. -- 273 s. -- (Varia ; sv. 51). -- Uvod - Resumé - Po-
znamKky v textu - Prameny a literatura v textu - Jmenny
rejstiik - Obsahuje téZ: Filmova prehlidka jako tribundl.
Banska Bystrica 1959: krize identity uméleckych re-pre-
zentaci v situaci totalitniho statu 2. poloviny 20. stoleti /
Ivan Klimes$ - ,Identity, utopie, hrdinové®: to jsou
ustfedni tematické celky knihy Vektory kulturniho vy-
voje. Jednotlivi piispévatelé je sleduji napfi¢ literaturou,
divadlem a filmem, v ,mainstreamové“ i popularni kul-
tufe, v jednotlivych dilech, Zanrech i v kulturnich insti-
tucich. Publikace je jednim z vystupti mezioborového
vyzkumu na FF UK k tématu ,,Literatura a uméni v me-
zikulturnich souvislostech®. -- ISBN 978-80-7308-681-7
(broz.)

VODNANSKY, Jan

Hledani ztraceného Voskovce / Jan Vodnansky. -- 1.
vyd. -- Praha : Galén, 2019. -- 149 s. : barev. il., faksim.
portréty. -- Jmenny a nazvovy rejstiik - Spisovatel, he-
rec, pisnickar a lidovy filosof Jan Vodnansky vypravi
o0 své cesté k divadlu a zpovid4 se z ucty k tvorbé avant-
gardniho dramatika a bésnika, spolutviirce Osvoboze-
ného divadla, herce a reziséra Jiftho Voskovce. Popisuje
navétévu u néj v New Yorku, kam Voskovec emigroval.
Soucasti svazku jsou i ukazky z korespondence. -- ISBN
978-80-7492-419-4 (vaz.)

VZENTEKOVA-DZURIKOVA, Eva

Diptych Stefana Uhra - Organ a Tri dcéry : analyza ako
vychodisko reinterpretacie / Eva Vzentekova ; predslov
Vaclav Macek. -- Bratislava : FOTOFO / Stredoeurdp-
sky dom fotografie, 2013. -- 270 s. : il,, tabulky. -- Pfed-
mluva - Technicky scéndf Organa - Technicky scénaf
Stefana Uhra - V monografii Evy Vzentekové jde mimo
jiné o prehodnoceni dlouho ustaleného vykladu dvou
vyznamnych reZzisérovych historickych film, o rozlie-
ni scendristického podilu Alfonze Bednéra a nasledné-
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ho vkladu Stefana Uhra do vysledné realizace obou dél.
Dosud v hodnocenich dominoval vyklad a postoj sce-
naristy, kterému odporuje Uhriav autorsky zdmér,
v obou filmech svrchované uplatnény a ,ukryty“ do
metaforické feci a alegorie, podrobenych v tomto textu
analyze, desifrovani a obsahlej$imu vykladu. Oba filmy
jsou hodnoceny i v ramci Uhrovy dalsi tvorby a porov-
nany s ptibuznymi dily ¢eskoslovenské kinematografie
(Obchod na korze, Vsichni dobfi rodaci). Text je prova-
zen bohatou fotografickou prilohou a citacemi z prame-
na. -- ISBN 978-80-85739-59-6 (broz.)

YEE, Marta M.

Moving image cataloging : how to create and how to use
a moving image katalog / Martha M. Yee. -- 1st publ. --
Westport ; London : Libraries Unlimited, 2007. -- xiv,
273 s. -- (Third Millenium cataloging). -- Uvod - Rejst-
fik - Bibliografie na s. 253-265 - Martha M. Yee je uzna-
vanou kapacitou v oblasti katalogizace audiovizualnich
dél. Autorka podava komplexni souhrn ukolt, principt
a praxe v procesu katalogizace pohyblivych obrazii a jeji
kniha by se tak méla stat priruckou (uc¢ebnim textem)
pro katalogizitory filmovych knihoven, archivii, muzei,
stejné jako pro studenty knihovnictvi. Jednotlivé kapi-
toly dopliuji nazorné priklady a otazky k tématu a na
konci knihy najdeme odpovédi. -- ISBN 978-1-59158-
438-4 (broz.)

ZIKMUND, Miroslav

/ Miroslav Zikmund, Miroslav Néplava, Petr Horky. --
2., preprac. a dopl. vyd., v Nakladatelstvi Jota 1. --
V Brné : Nakladatelstvi Jota : PiranhaFilm, 2019. -- 257
s. : il,, barev. il, portréty, mapy. -- Cestopis o névratech
a vzpominkach na ostrov Sri Lanka ,,Sloni Ziji do sta let*
vychazejici ke 100. narozenindm jednoho z nejvyznam-
néjsich ceskych cestovateltt Miroslava Zikmunda. Tato
knizka vypravi o putovani tfi muzu: cestovatele Miro-
slava Zikmunda; dokumentaristy a cestovatele Mirosla-
va Naplavy a reziséra, dokumentaristy a cestovatele Pet-
ra Horkého. Tito zkuSeni a vnimavi cestovatelé; poutavi
vypravéci a fotografové s citem pro atmosféru a ten
spravny okamzik dokumentuji pfirodni krasy, setkani
se vzacnymi osobnostmi (napf. se Sirem Arthurem
C. Clarkem) a jsou ndm témi nejlep$imi privodci nejen
soucasnosti, ale prostfednictvim vzpominek Mirosla-
va Zikmunda i minulosti ostrovii. Publikace obsahuje
QR kédy zpristupnujici doprovodna videa. -- ISBN
978-80-7565-433-5 (vaz.)

Pripravila Bozena Vasickova.
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VYZVA K AUTORSKE SPOLUPRACI

NA MONOTEMATICKYCH BLOCICH
DALSICH CiSEL

Prostrednictvim monotematickych bloki se Iluminace snazi podpotit koncentrova-
néj$i diskusi uvnitf oboru, vytvorit operativni prostiedek dialogu s jinymi obory
a usnadnit zapojeni zahrani¢nich prispévateltl. Témata jsou vybirana tak, aby kore-
spondovala s aktualnim vyvojem filmové historie a teorie ve svété a aby soucasné
umoziovala otevirat specifické domdci otazky (revidovat problémy déjin ceského
filmu, zabyvat se dosud nevyuzitymi prameny). Zajemctim mize redakce poskyt-
nout vybérové bibliografie k jednotlivym tématiim. Kazdé z uvedenych cisel bude
mit rezervovan dostatek prostoru i pro texty s t¢ématem nijak nesouvisejici.

S nabidkami prispévki (studii, recenzi, glos, rozhovor) se obracejte na adresu:
lucie.cesalkova@nfa.cz.

V nabidce stru¢né popiste koncepci textu; u pivodnich studii se predpoklada délka
15-35 normostran. Podrobné pokyny pro bibliografické citace lze nalézt na webo-
vych strankach ¢asopisu: www.iluminace.cz, v polozce Redakce/kontakty.



Iluminace 3/2019
Laterna magika mezi médii, druhy a formaty

(uzdvérka 30. cervence 2019)

editorky: Lucie Cesdlkové a Katefina Svatonovéa

Laterna magika vznikla jako sou¢ast pavilonu, jenz mél reprezentovat Ceskoslovensko na
Svétové vystavé Expo v Bruselu roku 1958. Vznikla tedy z kulturné-politické potteby, na kul-
turné-politické zadan{ a s cilem kulturné-politické reprezentace Ceskoslovenska v zahranii.
Jeji tspéch v o¢ich zahrani¢niho publika pak také podpotil dali rozvoj tohoto formétu v pod-
minkéch statniho socialismu. V roce 2018 uplynulo 60 let od vzniku Laterny magiky, pficemz
tato dlouhd historie vybizi ke kritické analyze postupt, jimiz Laterna magika obohatila doma-
ci i zahrani¢ni kulturu. V pfipravovaném disle Iluminace bychom Laternu magiku rady na-
hlédly predevsim jako hrani¢ni fenomén. Laterna magika byla v priibéhu svého vyvoje za rtiz-
nych politickych, spole¢enskych a kulturnich okolnosti vzdy fenoménem oscilujicim mezi
uméleckym tvarem, technologickou novinkou a politikem; mezi divadlem, filmem, tancem
a hudbou. Vstiebavala dobové aktudlni impulzy vSech téchto uméleckych druhti a zpétné tyto
druhy, ale také $irsi sféru doméci (popularni) kultury ovliviiovala.

Do planované Iluminace bychom tedy primarné rady zaradily texty nahliZejici Laternu magi-
ku jako svébytny fenomén rozvijejici se napti¢ dé¢jinami filmového, divadelniho, tane¢niho,
vytvarného a hudebniho uméni, ale i ty, které ji sleduji jako specifické médium, kulturni tech-
niku ¢i performativni praxi. Laternu magiku bychom nicméné jako multimedidlni dilo rady
problematizovaly nejen z hlediska uméleckych déjin, ale také z hlediska archivnictvi. Nahléd-
neme-li totiZ na tento unikatni tvar také z hlediska kulturni paméti a jejiho uchovavani pro
budouci generace, pak v dobé digitalniho zpracovani a uklddani historickych dat navic vy-
vstava palc¢iva otazka, jak podobné komplexni formaty adekvatné archivovat.

Vybrana literatura:
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Abstrakty navrhovanych piispévkil v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii do
30. dubna 2019 na adresy lucie.cesalkova@nfa.cz, katerinasvatonova@gmail.com. Pro
odevzdani findlnich studii do recenzniho fizeni je stanovena uzévérka 30. ¢ervence 2019.
Texty dodavejte upravené dle citacni normy Iluminace, opatiené anglickym summary,
péti klicovymi slovy v ¢estiné a angli¢tiné, biografickym medailonem a seznamem citova-
nych filma (AV dél).



Iluminace 4/2019

Cislo je planovano jako volné.
Budeme publikovat aktualni vystupy domaciho vyzkumu bez tematického sepéti.

(uzdvérka 30. zdii 2019)

Abstrakty navrhovanych prispévki v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii do
15. srpna 2019 na adresu lucie.cesalkova@nfa.cz. Pro odevzdani findlnich studii do recenz-
niho fizeni je stanovena uzavérka 30. zari 2019.

Texty dodavejte upravené dle cita¢ni normy Iluminace, opatiené anglickym summary,
péti klicovymi slovy v ¢estiné a anglictiné, biografickym medailonem a seznamem citova-
nych filmi (AV dél).



Iluminace 1/2020

Cislo je planovano jako volné.
Budeme publikovat aktualni vystupy domaciho vyzkumu bez tematického sepéti.

(uzdvérka 30. listopadu 2019)

Abstrakty navrhovanych prispévki v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii do
15. fijna 2019 na adresu lucie.cesalkova@nfa.cz. Pro odevzdani findlnich studii do recenzni-
ho fizeni je stanovena uzavérka 30. listopadu 2019. Texty dodévejte upravené dle cita¢ni nor-
my Iluminace, opatfené anglickym summary, péti klicovymi slovy v ¢estiné a angli¢ting, bio-
grafickym medailonem a seznamem citovanych filma (AV dél).



Iluminace 2/2020
Interface
English-language issue

(deadline: April 30, 2020)

Today’s digital reality is increasingly permeated by diverse forms of mediation, from TVs-
creens to computers to smartphones. To describe and analyze such a landscape, the notion of
interface as an intermediary that conveys our perception and interaction with the world, and
a technique through which elements of a particular medium are transformed into elements of
another’s media, is pivotal. One of the central interfaces is the film: twenty years ago, Lev
Manovich called it the basic cultural interface of the digital era. Although this radical claim
has been questionable at the time, the impact of cinema experience on the daily perception of
digital reality is still vehemently discussed. It will be essential for the symposium to cover the
way in which cinematic vision is reflected in the various forms and techniques of mediation,
and the way in which cinema itself is transformed through the revelation and multiplication
of interfaces.

The issue relates to the Interface Symposium, which Iluminace organised in November 2019,
however, the editors welcome other submissions as well.

The abstracts of the suggested contributions (max. 200 words) together with a short biogra-
phy should be sent to lucie.cesalkova@nfa.cz and jiri.anger@nfa.cz by March 15, 2020. Dead-
line for full sumbissions is April 30, 2020. Deliver texts prepared according to the Iluminace
citation standard, together with an English summary, five key words, a biographical note and
a list of cited films (AV works).



Iluminace 3/2020
Public Service Media’s Online Strategies: Industry Concepts and Critical Investigations
English-language issue

(deadline: June 30, 2020)

This issue of Iluminace follows The Eighth Annual Screen Industries in East-Central Europe
Conference (SIECE) by providing a forum for discussing the online strategies of public ser-
vice broadcasters and their possible transformations into a new kind of media services. While
critical studies of television in the internet era and of online distribution of audiovisual con-
tent more generally have boomed in recent years, there has not been enough attention paid to
the specific challenges and opportunities that the internet brings to public service media
(PSM). This is even more the case in the small countries of Central and Eastern Europe where
PSM have generally limited their online presence to catch-up services and are still looking for
more complex solutions to keep up with commercial and global competition. They face enor-
mous difficulties ranging from outdated legal frameworks and financing models, a lack of
skills in digital curation or data analytics, unpredictable changes in consumer habits, the im-
pact of social media platforms, and political attacks trying to take advantage of PSM’s insecure
position. At the same time, the convergence of television and the internet presents opportu-
nities for new business models, modes of audience engagement, and conceptualisations of
public value. The SIECE VIII will strive to bring together international scholars of online TV
with media professionals and policymakers to draw a picture of the situation, its roots and
contexts, and possible scenarios for future development within East-Central Europe and be-
yond.

Potential topics for papers include, but are not limited to:

o Public value: how the shift to online TV makes media professionals as well as policymakers
and audiences reconsider the core values of public service media possibilities for creating
public value outside the designated institutional spaces of PSM

o Strategies of overcoming the public/commercial divide (such as the “ecosystem approach”)
and their dangers; competition/cooperation with the commercial and global digital
services;Industry structures: shifts in the dual TV market and the place of PSM in the
emerging online-TV/VOD market

o Infrastructures: issues of access and digital divide, net neutrality, mobile data, smart TV

« Digital curation and big data: balancing linear schedules with nonlinear catalogues, archi-
val material with new content, personalized recommendation algorithms with top-down
editorial selections and curation

o Online content strategies: development of trans-platform narratives, new promotional
content/strategies, novel media formats, and short-form, web-only, spreadable content as
a measure to re-connect with under-served (younger) audience groups

o PSM’s own concepts and measurements of online audiences;Online audiences: the place of
PSM online viewing in “media ensembles” and “use genres” of today’s TV audiences

o “Public social” media or “platformization” of PSM: consequences of interactions and hy-
bridizations between social media and PSM



o PSM’s open data policy; new dangers PSBs face from their political opponents after trans-
forming into PSM; the place and role of the EBU; territoriality of copyright and geoblock-
ing; National and supra-national policies/politics vis-a-vis online TV: the European Com-
mission’s Digital Single Market strategy and its potential impact on PSM online services

 “industry lores” of PSM decision-makers; self-conceptions of PSM employees, independent
producers and freelance talent up and down the professional hierarchy;- Professional cul-
tures: tensions between TV and internet cultures within the PSM institutional spaces

« Transnational flows and globalization: co-production, format adaptation, cross-border cir-
culation, and localization of public service content in the internet era, threats to local con-
tent and content diversity



Iluminace 4/2020
Animace na hranicich Zanra i médii

(uzdvérka 30. srpna 2020)

Samostatné tematické ¢islo vénovala Iluminace animovanému filmu naposledy v roce 2009.
Vysledkem byla jedna z prvnich vyraznéjsich snah prinést do ¢eského kontextu pristupy tzv.
animation studies a slovy editorky Katefiny Surmanové rovnéz ,,prozkoumavat a prekracovat
zazité historické modely a stereotypni uvazovani o animaci jako o kresleném nebo détském
filmu® Ackoli dnes miiZe tato formulace evokovat zdani mnohokrat zopakovaného klisé, ani
s odstupem deseti let by nebyla zcela neopravnéna. V domaci profesni komunité se totiz stale
nepodarilo tyto a dalsi predsudky definitivné prekonat, coz je pti¢inou (anebo disledkem?)
skute¢nosti, Ze v ¢eském psani o animaci stéle jesté prevlada predevsim tradicionalisticka li-
nie biograficky deskriptivni historiografie. Kromé potfeby odbourat tento zdanlivy axiom
a ddle rozvijet inovativnéj$i polohy mysleni o animovaném filmu jsou ovSem v soucasné dobé
nevyhnutelné rovnéz dalsi posuny, a to jak v roviné stanovovani vyzkumnych otazek, tak v ro-
viné metodologické.

Vedle nutnosti prekonavat nejriznéjsi metodologicka klisé — jak to napiiklad ucinila teore-
ticka Hannah Frank, kdyZ se namisto animace coby autorského dila jednoho velkého tviirce
zaméfila na animaci jako kolektivni dilo tviirc (a tviirkyrl) anonymnich — se totiz s nastu-
pem novych médii a digitdlnich technologii ukazuje, Ze je potieba zacit prekracovat rovnéz
zanrové ¢i technologické kategorie v ramci kinematografie — jak to z perspektivy umélecké-
ho vyzkumu obvyklého v oboru animation studies déla na dnes populdrnim pomezi animace
a dokumentu naptiklad rezisér Alex Widdowson — a dost mozna dokonce prekracovat hra-
nice kinematografie samotné, nebot z propojeni kinematografie a novych médii zpopularizo-
vaného Lvem Manovichem nelze vyjmout ani animaci. V situaci, kdy ¢im dal tim vy$si podil
stopaze hranych filmut vznikd rukou animdtort a programatort, jiz neni udrzitelné nevnimat
také hlubsi kontexty mezi animovanym, hranym i dokumentarnim filmem, a to v jejich nara-
tivnich i experimentalnich polohdch. Rovnéz se s nartistem objemu nefilmové animace ¢i mo-
tion designu na internetu i ve vefejném prostoru nelze opomijet takové polohy animace, jez
propojuji kinematografii s oblasti grafického designu. Nelze se vyhnout ani pfesahim do ob-
lasti vytvarného uméni. Ackoli v oboru animace je priliv tviirct vzeslych z prostredi vytvar-
ného uméni podstatné starsi zalezitosti nez v oblasti hrané kinematografie, i zde ucinila digi-
talizace své a mnohé z toho nejzajimavéjsiho v soucasné animaci se déje pravé v uzké
provéazanosti s prostfedim vytvarného provozu. Jednoduchym dikazem je ptitom aktudlni
déni na filmovych festivalech zaméfenych na animovanou tvorbu i na vystavach digitalniho
umeéni.

Takto rozostiené hranice oteviraji $iroky badatelsky prostor, v jehoZz ramci je mozné sledovat
pozoruhodné a dosud z velké casti prehlizené dynamiky uvnitf filmového pramyslu, ale
i kontinuity filmové animace s médii a fenomény stojicimi vné kinematografie. Takto $iroky
zabér si pochopitelné jediné tematické ¢islo ¢asopisu nemuze klast za ukol zaplnit, jeho cilem
je tedy predevsim predstavit v naSem kontextu tolik potfebnou diverzitu moznych ptistupa,
jez mohou soudobému mysleni o animaci poskytnout nové impulsy a nasmérovat jej novymi
cestami napfi¢ tradiénimi hranicemi médii. Tematicky se ov§em ani v téchto podminkach
neni tfeba omezovat vyhradné zdjmem o soudobou produkci — jak i v ¢eském prostredi uka-



zaly nékteré nedavné vyzkumné projekty, také v historickém vyzkumu muze byt pfinosem za-
pojeni animace do $ir$ich medidlnich kontextu.

Abstrakty navrhovanych prispévkil v délce max. 200 slov posilejte spolu s kratkou biografii
do 15. ¢ervna 2020 na adresy lucie.cesalkova@nfa.cz a matej.forejt@nfa.cz. Pro odevzdani fi-
nalnich studii do recenzniho fizeni je stanovena uzavérka 30. srpna 2020. Texty dodévejte
upravené dle cita¢ni normy Iluminace, opatfené anglickym summary, péti klicovymi slovy
v Cestiné a angli¢ting, biografickym medailonem a seznamem citovanych filma (AV dél).

Vybrana literatura:
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animationstudies.org/rachel-walls-abstract-inclusion>, [citovano 21. 8. 2019].

o Jiti Nedéla (ed.), Animace ilustrace. Olomouc: Pastiche Filmz 2010.

o Alex Widdowson, Animating Documentary Modes: Navigating a theoretical model for
animated documentary practice. International Journal of Film and Media Arts 3, 2019, ¢. 1,
s. 56-77.

o Jodo Paulo Amaral Schlittler, Animation as a Transmedia Interface. Animation Studies 12,
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ry Genre. Animation Studies 11, dostupné on-line: <https://journal.animationstudies.org/
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ILUMINACE

je recenzovany Casopis pro védeckou reflexi kinematografie a pfibuznych problému. Byla za-
lozena v roce 1989 jako pulletnik. Od svého patého ro¢niku presla na ¢tvrtletni periodicitu
a pri té prilezitosti se rozsifil jeji rozsah i format. Od roku 2004 je v kazdém ¢isle vyhrazen
prostor pro monotematicky blok textd. Od roku 2005 jsou nékteré monotematické bloky pti-
pravovany ve spoluprdci s hostujicimi editory. Iluminace ptind$i pfedev$im puvodni teoretic-
ké a historické studie o filmu a dalsich audiovizudlnich médiich. Kazdé ¢islo obsahuje rovnéz
preklady zahrani¢nich textd, jez pfiblizuji sou¢asné badatelské trendy nebo splaceji preklada-
telské dluhy z minulosti. Velky prostor je v Iluminaci vénovén kritickym edicim priméarnich
pisemnym prament k dé¢jindm kinematografie, stejné jako rozhovortim s vyznamnymi tviir-
ci a badateli. Zvlastni rubriky poskytuji prostor k prezentaci probihajicich vyzkumnych pro-
jektt a nové zpracovanych archivnich fondi. Jako kazdy akademicky ¢asopis i lluminace ob-
sahuje rubriku vyhrazenou recenzim domaci a zahrani¢ni odborné literatury, zpravam
z konferenci a dal$im aktualitdim z déni v oboru filmovych a medialnich studii.

POKYNY PRO AUTORY:
Nabizeni a format rukopisit

Redakce piijimé rukopisy v elektronické podobé v editoru Word, a to e-mailem na adrese
lucie.cesalkova@gmail.com. Doporucuje se nejprve zaslat struény popis koncepce textu.
U ptvodnich studii se predpokladad délka 15-35 normostran, u rozhovort 10-30 normo-
stran, u ostatnich 4-15; v odtivodnénych ptipadech a po domluvé s redakei je mozné tyto li-
mity prekrocit. V§echny nabizené prispévky musi byt v definitivni verzi. Rukopisy studii je
treba doplnit filmografickym soupisem (odkazuje-li text na filmové tituly — dle zavedené
praxe Iluminace), abstraktem v angli¢tiné nebo ¢e$tiné o rozsahu 0,5-1 normostrana, anglic-
kym prekladem ndzvu, biografickou notickou v délce 3-5 radka, volitelné i kontaktni adre-
sou. Obrazky se prijimaji ve formatu JPG (s popisky a idaji o zdroji), grafy v programu Excel.
Autor je povinen dodrzovat cita¢ni normu ¢asopisu (viz ,,Pokyny pro bibliografické citace®).

Pravidla a pribéh recenzniho fizeni

Recenzni Fizeni typu ,peer-review” se vztahuje na odborné studie, uréené pro rubriku ,Clan-
ky*, a probihd pod dozorem redakéni rady (resp. ,redakéniho okruhu®), jejiz aktualni slozeni
je uvedeno v kazdém Cisle ¢asopisu. Séfredaktor ma pravo vyzidat si od autora jesté pied za-
pocetim recenzniho fizeni jazykové i vécné tpravy nabizenych textd nebo je do recenzniho
Fizeni viibec nepostoupit, pokud nespliiuji zakladni kritéria pivodni védecké prace. Toto roz-
hodnuti musi autorovi nélezité zduvodnit. Kazdou predbéiné ptijatou studii redakce predlo-
zi k posouzeni dvéma recenzentiim. Recenzenti budou vybirani podle kritéria odborné kvali-
fikace v otdzkdch, jimiZ se hodnoceny text zabyvd, a po vylouceni osob, které jsou v blizkém
pracovnim nebo osobnim vztahu s autorem. Autofi a posuzovatelé zistavaji pro sebe navza-
jem anonymni. Posuzovatelé vyplni formuldf, v némz uvedou, zda text navrhuji pfijmout,
prepracovat, nebo zamitnout. Své stanovisko zdivodni v pfilozeném posudku. Pokud dopo-
rucuji zamitnuti nebo prepracovani, uvedou do posudku hlavni divody, respektive podnéty
k upravam. V pripadé pozadavku na piepracovani nebo pfi protichidnych hodnocenich



o v/

miize redakce zadat tfeti posudek. Na zakladé posudku $éfredaktor pfijme kone¢né rozhod-
nuti o pfijeti ¢i zamitnuti pfispévku a toto rozhodnuti sdéli v nejkrat§im mozném terminu au-
torovi. Pokud autor s rozhodnutim $éfredaktora nesouhlasi, mize své stanovisko vyjadrit
v dopise, ktery redakce predd k posouzeni a dalsimu rozhodnuti ¢lentim redakéniho okruhu.
Vysledky recenzniho fizeni budou archivovany zptisobem, ktery umozni zpétné ovéfent, zda
se v ném postupovalo podle vyse uvedenych pravidel a zda hlavnim kritériem posuzovani
byla védecka troven textu.

Dalsi ustanoveni

U nabizenych rukopisii se predpoklada, ze autor dany text dosud nikde jinde nepublikoval
a Ze jej v prubéhu recenzniho fizeni ani nebude nabizet jinym ¢asopistim. Pokud byla publi-
kovéna jakakoli ¢ast nabizeného textu, autor je povinen tuto skute¢nost sdélit redakei a uvést
v rukopise. Nevyzadané ptispévky se nevraceji. Pokud si autor nepfeje, aby jeho text byl zve-
fejnén na internetovych strankdch ¢asopisu (www.iluminace.cz), je tteba sdélit nesouhlas pi-
semné redakci.

Pokyny k formalni Gpravé ¢lanki jsou ke stazeni na téze internetové adrese, pod sekei ,, Auto-
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Sbirka oralni historie
v Narodnim filmovém archivu

NFA pecuje o nejriznéjsi typy dokument se vztahem k historii ¢eského filmovnictvi véetné
zvukovych a zvukové-obrazovych nahravek.

Vlastnite-li takové typy materialt (rozhovory, zaznamy udalosti ¢i jiné druhy audiozaznami,
eventualné audiovizualnich zaznami rozhovori, vztahujici se k tématu ceské kinematografie,
a to z jakéhokoliv obdobi), a mate zajem o jejich bezpecné uchovani, nabizime vam bezplatné
ulozeni v depozitafich NFA.

NFA spliuje vSechny podminky, které zarucuji nejvy$si moznou kvalitu archivace.

Jakékoliv obohaceni nasi sbirky z vasich zdrojt je cennym prispévkem k rozsiteni povédomi
o minulosti ¢eského filmu a souc¢asné i nasi kulturni historie.

Kontakt: kurdtorka sbirky Marie BareSova
Marie.Baresova@nfa.cz



Premiér teskych
i zahraniEnich dokumenti
Retrospektiva vsech filmid Mana Raye
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