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Petr Szczepanik

Zaciname porad od nuly

Artovy film na ceském a evropském trhu z hlediska producenta

Rozhovor s Pavlem Strnadem

Pavel Strnad absolvoval Fakultu elektrotechnickou na CVUT a poté produkci na FAMU
diplomovou praci Transformace Ceské kinematografie v letech 1989-1999 (2000). Zacal
produkovat jesté na skole se spoluzakem Petrem Oukropcem, s nimz také po uspésném
distribu¢nim uvedeni absolventského INDIANSKEHO LETA zalozil firmu Negativ (1995),
jez je v soucasnosti nejvétsim producentem celovecernich filmi v zemi. Jadro spole¢nosti
tvori skupina péti producentt: od let 2001-2003 do néj kromé Strnada a Oukropce patti
Milan Kuchynka a Katefina Cerna a od roku 2009 Marta Kuchynkov4. Negativ stavi na
dlouhodobé spolupraci s reziséry (Bohdan Slama, Marek Najbrt, Helena Ttestikova, Mi-
chaela Pavlatova ad.), zaméfuje se primarné na autorsky hrany film, v poslednich letech
také na dokumentarni a animovanou tvorbu. Od svého vzniku uvedl do kin pres tficet
filmy Negativu pat{ Rox DABLA (2002), STEsTI (2005), RENE (2008), PROTEKTOR (2009)
a Aro1s NEBEL (2011). Za dokument RENE a animovany film Arois NEBEL ziskal ceny
Evropské filmové akademie. Pavel Strnad se také dlouhodobé angazuje v predstavenstvu
Asociace producenttl v audiovizi a podilel se na pfipravach nového legislativniho ramce
pro podporu kinematografie.

Nasledujici rozhovor vznikl 7. prosince 2012 v Praze a zamétuje se na podminky v ne-
zavislém producentském sektoru. Pavel Strnad na prikladu firmy Negativ ukazuje, jak se
producentské predstavy o autorském filmu s festivalovym potencidlem strfetavaji s objek-
tivnimi podminkami danymi systémem statni podpory, dal$imi zdroji financovani
a strukturou trhu. Na zakladé vlastnich zkuSenosti naznacuje hlavni moznosti a limity,
kterymi domdci prostredi a trendy na evropském trhu ovliviiuji tvorbu artovych filmt.
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Producenti mezi statnim Barrandovem
a svobodnym evropskym trhem

Po roce 1989 byla nutnd obnova producentstvi, které v dobé statné-socialistického studiove-
ho systému postihlo nejvétsi preruseni kontinuity ze viech filmovych profesi. Jak byste cha-
rakterizoval prvni porevolucni skupinu soukromych producentss, dominantni v 90. letech?

Producentska scéna se po roce 1990 utvarela zcela nové, protoze v socialistickém sys-
tému statnich filmovych studii producenti v podstaté neexistovali. Po rozpadu statniho
monopolu se ale brzy ukdzala nezbytnost role producenta: nékdo musel poskytnout eko-
nomickou garanci, Ze film vznikne, nékdo musel dat dohromady prostfedky, podepsat
véechny smlouvy, a nakonec film vyrobit. Producenti se nejprve rekrutovali z byvalych ve-
doucich vyroby, kteti se po zaniku statniho filmu zacali vénovat budto zahrani¢nim zakaz-
kam, jako naptiklad Petr Moravec s firmou Etic, nebo reklamé, nebo pivodnim ¢eskym
filmtim, coz byl ptipad Jifiho Jezka se spole¢nosti Space Films nebo Jaroslava Boucka
a jeho Buc-Filmu. Barrandovsti produkéni se rychle adaptovali na nové prostredi a obsa-
dili pozice na otevieném trhu, protoze byli jedini s potfebnymi zkusenostmi. To v porevo-
lu¢ni ére odlisovalo ceské prostiedi od zapadni Evropy, kde vyznamni producenti pochd-
zeli predevsim z rad scendristt a rezisérii. Naptiklad Bernd Eichinger, ktery produkoval
nejvétsi némecké filmy poslednich dvaceti let (PAD TRETI RiSE, BAADER MEINHOF KoM-
PLEX), byl scendrista, Luc Besson, nejuspésnéjsi francouzsky producent soucasnosti, je
také rezisér a scenarista.

Jak se etablovala nova generace nezdvislych producentil, ke které jste sam v piili 90. let patfil?

Situace se za¢ala ménit zhruba od druhé poloviny devadesatych let, kdy se nékteri ces-
nebo David Ondric¢ek. Zaroven nastupovala nova generace studenttt FAMU, pro kterou uz
bylo ptirozené, ze producent nese odpovédnost nejen za vyrobu filmu, ale i za jeho umé-
leckou stranku. Dnes se uz ceskda producentskd scéna blizi modelu, jaky je zaveden
v Evropé, kde si producent vybira latku, sestavi tvaréi tym, je schopny dramaturgovat scé-
nar a prevzit odpovédnost za jeho realizaci. Zajimava je ale struktura a velikost producent-
skych spole¢nosti. Zatimco v Cechach ma vétsina producentti svoji firmu a vétsi pocet
producentti ptisobicich v jedné spole¢nosti jako u nds v Negativu je vyjimkou, evropské
producentské spole¢nosti sdruzuji vétsi pocet producentti a maji slozitéjsi strukturu rize-
ni. Prikladem muze byt Spanélska spole¢nost Morena Films, ktera ma podobnou struktu-
ru jako Negativ — ¢tyfi producenti-vlastnici, ktefi produkuji vlastni projekty, a vedle nich
obchodni reditel, ktery vede spole¢nost. Prestoze je jen zaméstnancem spole¢nosti, ma
naptiklad rozhodujici slovo pfi schvalovani filmti do vyroby a miize projekt zastavit, neni-
-li bezpec¢né zajisténo financovani. V Negativu v souc¢asné dobé ptisobi celkem pét produ-
centil — vedle mé a Petra Oukropce je to Katefina Cernd, Milan Kuchynka a Marta Ku-
chynkova. Projekty spole¢né diskutujeme, ¢teme si navzajem scéndfe a na jednotlivych
filmech se vétsinou podili alespon dva producenti, abychom méli zpétnou vazbu a mohli
se v ptipadé potteby zastoupit.
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Pro¢ v Cesku nedoslo ke koncentraci a integraci alespori v té formé, v jaké ji zndme z Ddnska,
z néhoz fidi své evropské aktivity Lars von Trier, nebo z Polska, kde md vedouci postaveni na
trhu medidlni skupina ITI?

V &eském prostredi bohuzel nejsou podminky pro vybudovéni vétsiho filmového stu-
dia typu danské Zentropy. Filmova vyroba je financovana projektové, na kazdy film se sha-
ni penize od nuly, protoZze v podminkich malého trhu neni mozné vytvorit obchodni
model studia, které by financovalo vétsi pocet filmti a vynosy z jejich distribuce by inves-
tovalo zpatky do vyroby. Producentské spole¢nosti jsou ekonomicky zavislé predevsim na
vyrobé a nemaji dostatek prostredkil na vyvoj projektd. Pro zvysovani kvality produkce je
pfitom zasadni podminkou kontinuita produkce a moznost investovat do developmentu
projekttl, z nichZ se do vyroby dostanou jen ty nejlepsi. Jeden nad$enecky film dokaze vy-
produkovat kazdy, ale skute¢né schopnosti producenta se ukazuji az u druhého nebo tre-
tiho projektu.

Jak jsou Ceské filmy financovdny?

Rozpoéty ¢eskych filmi se dnes pohybuji v priiméru kolem 30 miliont korun, tedy asi
1,2 milionu eur, coZ je ve srovnani se zapadni Evropou porad velice nizko. Filmy Negativu
patti do kategorie, které se ve svété rikd art-house, nechci fikat ptimo umélecké filmy, ale
v zasadé to nejsou mainstreamové tituly, coz znamenad, Ze u nich nemtZzeme ocekévat né-
jaké zasadni vynosy z distribuce. Financovani téchto filmu je v podstaté mozné pouze
s podporou Statniho fondu kinematografie a ve spolupraci s Ceskou televizi, kterd kopro-
dukuje vétsinu Ceskych filma. Podari-li se ziskat penize z téchto dvou zdroju, snazime se
je doplnit o finance od kinodistributort, videodistributort a o dalsi predprodeje. Distri-
butoti si délaji vlastni odhady néav$tévnosti na zdkladé Zanru, hereckého obsazeni nebo
reZiséra, a podle toho stanovuji minimalni garanci, kterou se podileji na financovani
filmu. Dalsi zptisoby financovéni, jako je napriklad product placement, neni pro typ pro-
jektt, na které se zamérujeme, prili§ vyuzitelny; predstava, ze by ve filmu Bohdana Slamy
najednou vyskocila reklama na kofolu, je trochu absurdni.

Snazime se samozfejmé najit zdroje financovani i v zahranici, coZ je u naro¢néjsich
projektt jako naptiklad ArLors NEBEL jedind moznost, jak pokryt vyssi rozpocet. Pokud
najdeme zahrani¢niho koproducenta, mtizeme diky spolupraci s nim vyuzit podporu ze
zahrani¢nich a evropskych filmovych fondi, predprodej do zahrani¢nich televizi atd. Dat
dohromady mezinarodni koprodukci je vzdy tak trochu zazrak, protoze v Cechach chybi
autofi s mezinirodnim komer¢nim potencidlem a je nutné vidy partnery presvédcit
o kvalité projektu. Dilezitym efektem mezinarodni koprodukee je také snazsi cesta filmu
do zahrani¢ni distribuce. Na druhou stranu je tfeba fict, ze kazdy projekt nemusi byt pro
zahrani¢ni koprodukci vhodny, je tteba vidy zvazit v§echna pro a proti. Zahrani¢ni finan-
covani s sebou nese spoustu podminek a omezeni, napriklad to, Ze penize musite utratit
v daném regionu, coz cely projekt casto prodrazuje a v disledku se to vitbec nemusi vypla-
tit. S kazdym partnerem ptichdzi také dal$i ndzor na podobu filmu a snaha chranit svoje
vlastni zajmy, brat ohled na odli$ny vkus zahrani¢niho publika atd. Nékdy je proto lepsi
film radéji financovat vyhradné z Cech a ptizptisobit tomu jeho dimenze, realizovat ho
skromnéji. To jsme udélali napiiklad s Bohdanem Sldmou u CTYR SLUNCI, piestoZe jsme
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po Uspésné spolupraci se zahrani¢nimi partnery na jeho predchozich filmech StEsti
a VENKOVSKY UCITEL opét dostali nabidku na mezinarodni koprodukci.

Jaké limity vnimdte v domdci a zahranic¢ni distribuci artovych filmii a jak na né reagujete?

Pokud jde o distribuci nasich filmt v éeskych kinech, snazime se pro kazdy z nich na-
jit toho spravného distributora, ktery pro film udéld maximum. Jak uz jsem poznamenal,
neto¢ime mainstreamové filmy, ale hranice navstévnosti, kterou by mél hrany film v ki-
nech prekrodit, je pro nas zhruba 50 tisic divaktl. Pokud navs$tévnost prekro¢i 100 tisic di-
vakt, povazuji film za divacky uspésny. Nékteré tituly nas prekvapi prijemné, jako napti-
klad Slamav film Stisti, ktery vidélo pies 220 tisic divékd, jiné, stejné kvalitni, naopak
v distribuci propadnou, coz byl ptipad ¢erné grotesky Marka Najbrta MisTR1 s 30 tisici di-
vaky. S prechodem na digitalni zptsob distribuce, ktery prinesl do ¢eskych kin vice tituld,
ale také zkratil jejich Zivotnost, se tato ¢isla bohuzel postupné snizuji.

Zahrani¢ni prodeje obvykle sméfuji do nékolika mélo zemi, které k ndm maji blizko
(Slovensko, Polsko, Némecko), jen vyjimecné se podari vétsi uspéch jako s NAVRATEM
1D10TA nebo StEstim, které se prodaly do vice nez dvaceti zem{. NAVRAT 1p10TA jsme do-
konce prodavali sami, bez sales agenta, specializovaného prodejce, ktery si ro¢né vybira
cca 10-15 filma a nabizi je distributortim v jednotlivych zemich. StEsti uz prodaval vel-
ky evropsky prodejce Wild Bunch, ktery film dokéze protlacit do mnoha teritorii po celém
svété. Producent, ktery chce proniknout na zahrani¢ni trhy, si pro svij film musi najit
vhodného prodejce, jenz pak na zakladé smlouvy o zastupovani titul prodava lokalnim
distributorm. My si vétinou nechédvdme vedle prav pro CR jen teritoria, kde jsme diky
svym kontaktiim schopni prodat film sami (Slovensko, Polsko). Sales agenti pak za stan-
dardni marzi 20-25 procent film prodavaji do zbytku svéta, hradi naklady na marketing
(ty se limituji smlouvou), nékdy producentovi poskytnou zélohu formou minimaélni ga-
rance. Vstup na evropsky trh a pristup k zahrani¢nim zdrojiim jsou tedy mnohdy obtiz-
néjéi, nez by se mohlo zdat, a to i u autort s festivalovymi cenami.

Vidite v Evropé néjaké pozitivni vzory, a ¢im se lisi od domdci situace?

Imponujici priklad Gspé$né narodni kinematografie podobné velikosti jako ta ¢eska na-
bizi Dansko, které ro¢né vyrabi nékolik filmt, jez si vydobudou tspéch na svétovych fes-
tivalech. S jejich kinematografii se ale ta ceskd nemitize rovnat, protoZe je tam jiny zptisob
financovani, prodeje, $kolstvi, filmy se tam nedélaji témér kutilskym zptisobem jako u nas.
Systém statni podpory je nebyvale transparentni, pfi rozdélovani podpory se ponechavaji
$iroké pravomoci a osobni odpovédnost konkrétnim lidem, takzvanym komisaftim, jejichz
autonomni prace se svéfenymi prostiedky se hodnoti aZ po ur¢ité dobé, coz by v Cesku asi
zpusobilo velké problémy. Tamni systém totiz vychazi z vnitfniho fungovani celé spole¢-
nosti, véetné jeji nabozenské tradice, a neni bezprostredné prenositelny do ciziho prostredi.

Kli¢ k feSeni domadci situace vidim v nutnosti jednoznac¢né si priznat, ze bez statni
podpory neni Ceskd kinematografie Zivotaschopnd, a v nasledném nalezeni funkéniho
propojeni statni podpory s filmovym byznysem. Neustalé diskuse o opravnénosti statni
podpory pouze brzdi debatu o spravném nastavent jejiho systému, na ¢emz nesou dil viny
i novinafi, kterym chybi potfebné znalosti. Pfed $esti lety jsem se u¢astnil prace dvaceti-
¢lenné expertni skupiny zfizené ministerstvem kultury, kterd v reakci na tehdej$i novelu
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filmového zédkona, nasledné zamitnutou prezidentem Klausem, vypracovala ,,Teze zdkona
o kinematografii; na jejichZ zakladé vznikl komplexni ndvrh nového zdkona o audiovizi.”
Zakon vstoupil v platnost v lednu 2013 a doufejme, Ze tato zména bude prvnim krokem
tim spravnym smérem.

Marketing artovych filmii nemusi byt protimluv

V CR je zanedbdvdn marketing ve smyslu strategie, kterd spoluutvdri projekt uz od jeho po-
Cdtku. Jak Cesky trh limituje moZnosti filmového marketingu a reklamy?

S tim bych tiplné nesouhlasil. Myslim, ze i v Cechach jsou nékteré filmy od pocatku vy-
tvareny jako marketingové projekty, ale to je vétsinou pripad mainstreamovych titult.
U artovych filmi by mél byt na prvnim misté tviir¢i zamér. V urcitém okamziku samozftej-
mé musi nastoupit marketing, ale nemélo by to ovliviiovat obsahovou stranku filmu. My
mame $tésti, Ze ¢esky film divaky zajima, podil ¢eskych filmii na domacim trhu byl done-
ddvna vyrazné vyssi nez podil narodnich filma v jinych evropskych zemich, a to platilo
i pro artové tituly. Pokud jde o nase autory, tak naptiklad Bohdan Slama, Petr Zelenka
nebo Marek Najbrt dosahovali relativné vysokych ¢isel, mimo jiné i proto, Ze jsme se sna-
zili o marketing, ktery by je pfiblizil mainstreamovému publiku. V posledni dobé navstév-
nost povazlivé poklesla, zatim neni zfejmé, jestli to bude dlouhodoby trend, ale mozna se
brzy dostaneme na stejnou uroven jako zbytek Evropy, to znamena, ze ¢eské filmy nebu-
dou mit 35, ale jenom 15procentni podil na trhu. Pak uz by se zfejmé nevyplatilo investo-
vat prostfedky do nakladnéjsi reklamy a klasickych komunika¢nich kandla véetné bill-
boardi a bylo by nutné hledat jiné zptisoby marketingu.

Jaké postupy jsou tedy vhodné pro nizkorozpoctové artové filmy? Vidite potencidl ve virdlnim
marketingu, ptipadné jinych levnych metoddch oslovovini a zapojovini malych cilovych
skupin?

Zpusob distribuce by méla uréovat redlna oc¢ekavani spojena s danym projektem: pri-
1i§ slaba reklama nevyuZije jeho potencial navstévnosti, ale prili§ nakladnd propagace se
zase nezaplati. Cilem je trefit se co nejpresnéji do adekvatniho marketingu, kterym se film
zviditelni, a jehoz naklady bude mozné pokryt z trzeb. Trend klesajici navstévnosti by tedy
mohl vést k prechodu od mainstreamového k alternativnimu marketingu. Siroké spekt-
rum cilového publika se oslovuje novinami, televizi, rozhlasem, ale pokud tvofi cilovou
skupinu deset tisic divaka, vysta¢i si marketingova kampan s Facebookem.

Kazdy projekt tedy vyzaduje zvlastni marketingovy ptistup, ktery cti jeho specifi¢nost.
Od zacatku premyslime, jak ho dostat na trh, jestli je leps$i o ném mléet, dokud nepftijde
vhodna chvile, nebo ho promovat co nejdfiv. Napriklad u filmu Bohdana Slamy si uz nad
treatmentem nebo scéndfem klademe otazku, jak na néj naldkame lidi, kteti by na néj nor-
mélné nesli. Na druhé strané nechceme Bohdanu Slamovi fikat, co a jak ma tocit, aby to
zabralo u divakd, protozZe jeho filmy nejsou zalozené na kalkulu s tim, co lidé chtéji vidét.

1) Dostupné online: <www.culturenet.cz/res/data/004/000577.pdf>, [cit. 8. 4. 2013].
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Snazime se premyslet nejdfive nad jadrem projektu a vymyslet pro néj co nejvhodnéjsi
cestu na trh, a nikoli naopak, Ze bychom analyzovali trh a podle néj modelovali projekt.

Vyuzivite testovaci projekce?

V Ceském prostiedi chybi zkusené agentury pro testovaci projekce, protoze by se zde
neuzivily. Metodika testovani pomoci dotaznikii neni pfili§ slozitd, producent vétsinou
dobfe vi, co chce zjistit, ale obtizné je dostat na zkusebni projekci spravnou cilovou sku-
pinu. Divaci se také tézko vyrovnavaji s filmem v nehotovém tvaru, takze pak na otazku,
co se jim nelibilo, polovina napise, ze byl §patny zvuk, coz musi nasledna analyza odfil-
trovat.? Naptiklad u ALoise NEBELA bylo tézké délat testovaci projekce, protoze divaci by
neptijali nehotovy tvar animace. Nakonec jsme v zavére¢né fazi jednu usporadali a na za-
kladé vysledkil jsme doplnili titulky s letopocty, protoze vypravéni nebylo dostateéné pre-
hledné.

Miizete uvést priklad projektu, kde marketingové hledisko vyrazné formovalo vysledny fil-
movy tvar?

Myslim, ze takovou vyjimkou potvrzujici pravidlo byl OBEAN HAVEL, piestoZe jsme
do néj jako koproducenti vstoupili az po skonceni nataceni, kdyz producentka Jarmila Po-
lakova hledala partnery, ktefi by ji pomohli dostat film do kinodistribuce. Nejdfiv vznik-
la ¢tythodinova verze, kterd skryvala skvély potencidl silného tématu: pohled do zakulisi
politiky i do soukromi vyznamné osobnosti. Material mohl vzniknout jen diky Havlové
davéfe k Pavlu Kouteckému, ktery v té dobé uz nezil, a o to vétsi byla zodpovédnost nds
producentt i Miroslava a Tonicky Jankovych, kteti film dokoncovali. Zaroven jsme méli
ambici pritahnout do kin divaky ve vétsim poctu, nez je obvyklych pét az deset tisic. Mu-
seli jsme tedy fesit otdzku, jak zaujmout divaky, kteti by do kina na dokument normalné
viibec nesli. Posledni verze filmu méla dvé a ptil hodiny, byla vynikajici, ale obavali jsme
se, Ze by takto dlouha stopaz v distribuci zptsobila problémy. Na testovacich projekcich
jsme se setkali s odmitavou reakei publika na samu informaci o dvouaptilhodinové délce,
byt po zhlédnuti se ukazalo, Ze divakiim ¢as straveny v kiné vlastné utekl rychle. Presvéd-
¢ili jsme proto tviirce, aby material zkratili na dvé hodiny, coz byl, uznavam, velmi tézky
ukol, ale nakonec to sttihacka Toni¢ka Jankova dokazala, aniz bychom museli obétovat
néjakou dilezitou scénu. Myslim, Ze kdybychom rezignovali a nechali film v ptvodni
délce, velkou ¢ast divaki by to odradilo a nedoséhli bychom rekordni navstévnosti pres
160 tisic divak, prestoze puvodni odhady distributora Aerofilms predpokladaly deset az
dvacet tisic divaka.

Hlavnim problémem tedy bylo rozpoznat hranice, kam a7 miizeme pti upravach zajit,
aniz bychom nabourali integritu projektu. Pracovali jsme samoziejmé také s plakatem,
trailery nebo ukazkami z filmu. Velice zjednodusené lze fict, ze marketing musi potenci-
alnim divakiim nabidnout to nejatraktivnéjsi z filmu, ale nemél by o ném vytvaret fales-
nou predstavu. Proto v této fazi radéji pracujeme se stfihaci nebo designéry, ktefi maji
zku$enost s reklamou. Je to citliva zalezitost, protoze autorim pochopitelné zalezi na tom,

2) Pro Negativ pfipravoval testovaci projekce Ivan Tomek, specialista na priizkum trhu, ktery také u¢i ekono-
mii na FAMU.
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jak je film v kampani prezentovan, ale ze zkusenosti vime, Ze jim ¢asto chybi potfebny od-
stup. Takto pracujeme s kazdym projektem, snazime se mit rozhodujici slovo, pokud jde
o zpusob distribu¢ni kampané, podobu vizudlll nebo sttih traileru, zaroven ale tzce spo-
lupracujeme s distributory, protoze oni velice dobfe znaji trh a maji bohatsi zkusenosti, na
co publikum reaguje.

Kreativni producent v zemi bez filmovych studii

Kladete velky diiraz na prdci producenta na scéndfi, scendristu oznacujete za nejdiileZitéjsi
tviiréi profesi. V em spocivd specificnost domdci situace nezdvislého producenta s ohledem
na vyvoj scéndrii?

V oblasti vyvoje scénaiu se projevuje nejvétsi zpozdéni za zbytkem Evropy. Kreativni
producent by mél realizovat svou tviréi vizi primarné pii praci se scénarem, bohuzel
s koncem statni kinematografie a dramaturgickych skupin zmizela soustavna prace s lat-
kami ve stabilnim institucionalizovaném prostredi. Jak uZ jsem ale fekl, v ¢eském filmu
dnes nelze uplatnit business model studia zaloZeny na kontinudlni vyrobé portfolia cca
deseti filmil ro¢né, z nichZ by naptiklad ¢tyfi byly komedie, tfi thrillery, dvé dramata a je-
den dokument, protoze domaci trh je na to prilis maly. Takovéto studio by se z vlastnich
zdroji neuzivilo, takze se kazdym projektem zac¢ina uplné od zac¢atku, od nuly. Mala pro-
dukéni spole¢nost, ktera je pro ¢esky trh typicka, si nemtize dovolit vytvaret rozsahlejsi za-
sobu latek a scénari, protoze tato ekonomicka situace nuti producenta k tomu, aby vse, co
vyviji, také zrealizoval, nebot jen tak mutize pokryt své naklady. Pokud by se producent roz-
hodl dét k ledu projekt, ktery nékolik let pfipravoval, dostal by se do ¢éervenych ¢isel. To
ma samoziejmé negativni vliv na kvalitu ¢eské filmové produkce. Projekty je tfeba dobte
svydevelopovat®, dopracovat scénar k tomu nejlep$imu tvaru, aby se ovéril jeho potencial,
a pokud se neprokaze, tak by producent mél byt schopen projekt zahodit, protoze nema
smysl tocit pramérné latky. Takovy ,odpad® zvysuje celkovou kvalitu produkce, jsou to
nejefektivnéji vyhozené penize. Z ¢im vétsiho poctu scénara producent miize vybirat, tim
vic roste celkovd kvalita.

Dramaturgické skupiny byly ve stdtnim systému hlavnimi koordindtory vyvoje scéndrii
a fakticky plnily roli kreativniho producenta. Co se stalo s filmovou dramaturgii po rozpusté-
ni skupin a do jaké miry prezivd tradicni dramaturgie v Ceské televizi?

Profese dramaturga do zna¢né miry zavisi na dlouhodobé zkusenosti, nelze se ji naucit
Cisté teoretickym studiem. Soucasny systém vyroby ale nedovoluje, aby v ném zkuseni
dramaturgové vyrostli, protoze producentské spole¢nosti si z finanénich dtivod nemo-
hou dovolit zaméstnavat stalého dramaturga. Producenti vétSinou najimaji externisty
s alespon néjakymi dramaturgickymi zkudenostmi na konkrétni projekt. To oviem syste-
matickou dramaturgii nenahradi. Navic uroven ceskych dramaturgi je ve srovnani se za-
hrani¢im nizka. Zku$enosti s lektory zahrani¢nich scenaristickych workshopt ukazuji, ze
jejich analyza scénaft je mnohem piesnéjsi, nez jaka se praktikuje v Cesku. V ¢eském pro-
stfedi panuje obecna neduvéra k dramaturgickym teoriim, které jsou pfitom vyzkousené
a ovérené. Problém je zfejmé uz ve zptisobu vyuky dramaturgie na FAMU, kde mam po-
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cit, ze porad pretrvava predstava, Ze scéndf se piSe intuitivné a pravidla jsou k nicemu.
Snaha o diikladné analyzovani scénart s pomoci dramaturgickych teorii narazi na pohr-
davy tsmések, ze je to hollywoodsky pristup, ktery se do mistniho prostfedi nehodi. Para-
doxem je, Ze jednou z nejvyznamnéjsich osobnosti v této oblasti byl ¢esky scenarista a dra-
maturg Franti$ek Daniel, dékan filmové fakulty USC a prvni umélecky feditel Sundance
Institute, ktery vychoval nékolik generaci tviircti amerického nezéavislého filmu.

Nezavislych dramaturgti schopnych plnit roli kvalifikovaného oponenta a zpétné vaz-
by scenaristy je tady dnes bohuzel malo. Dramaturgy vlastné zaméstnava a systematicky
vyuziva pouze Ceskd televize, ale v oblasti celovecernich filmd se vétiinou omezuje na
dramaturgickou supervizi s tim, Ze projekt vybere a pak schvaluje v hlavnich fazich vyro-
by. Jen v nékterych ptipadech si autofi vyzadaji aktivnéjsi dramaturgickou spolupraci, na-
ptiklad Bohdan Slama a Marek Najbrt takto spolupracuji s Kristidnem Sudou.

V ¢em spociva specificky vklad producenta do vyvoje scéndre?

Stavajici situace v disledku klade vysoké naroky na dramaturgickou praci producenta,
ktery se musi naucit na scénarich kompetentné pracovat, aby mohl délat kvalifikovana
rozhodnuti. Producent musi byt schopen poznat kvalitni latku, najit vhodného scendristu
a dramaturga a sméfovat jejich tvirci usili k optimalnimu vysledku. Jenze jak fikd znamy
bonmot, idealni film nosi autofi v hlavé, jde o to ho béhem celého vyrobniho procesu co
nejméné zkazit. Producent muze projekt v této fazi zasadné ovlivnit, mize autory svymi
pripominkami navadét spravoym smérem, ale mtiZze necitlivymi zasahy také cely projekt
znicit. S autorem a dramaturgem by mél pracovat tymove, protoze jenom blizkost tviirc¢i-
mu procesu mu umozni délat dobrd rozhodnuti a ovliviiovat projekt tak, aby dospél k op-
timalnimu vysledku. Producent musi jit do dialogu, jakési hry nebo souboje s autorem
a obhdjit pred nim svij subjektivni ndzor. V nasem pripadé, kdy jde vétsinou o autorské
filmy, ani nemuzeme uplatiiovat néjaky autoritativni pristup, protoze autorsky projekt
z principu vylucuje direktivni zasahy, a pokud bychom se s autory neshodli, tvtirci by se
nakonec asi rozhodli sviij scénaf natocit nékde jinde.

Jak se na vyvoji scéndtii podilite vy sam? Vyuzivite scendristické teorie?

Nemam ambice ani potfebu pfimo psat scénare. Ale mam analytické schopnosti, mam
zazité zakladni dramaturgické principy a po téch vice nez patnacti letech snad i néjaké
zkug$enosti, takze myslim, ze poznam problémy ve stavbé scéndre nebo v sestfihu vysled-
ného filmu. Scénaf ¢tu opakované: pti prvnim ¢éteni ho na sebe nechdm pusobit a nepte-
mys$lim, na jaké jsem strance, jde mi spi$ o celkovy dojem, jestli je text dobry, nebo $patny
akde jsou jeho hlavni slabiny. Pfi druhém a tfetim ¢teni se pak na scéndf divam podle dra-
maturgickych pravidel, abych napriklad zjistil, jaké md proporce, jestli porusuje néjaka
ustélena pravidla a pro¢ atd. Teorie Syda Fielda mi pfipada ptilis zjednodusujici, ale mam
rad koncepci Frantiska Daniela, je to uzite¢na Sablona, kterou kdyz ,,polozite” na scénaf,
tak vidite, kde néco prebyva a kde néco chybi. Nejde o to, fidit se pouckami, ale o nastro-
je k analytické reflexi a pochopeni, proc¢ je scéndr vystavény pravé timto a ne jinym zptso-
bem.
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Miizete uvést priklad projektu, do jehoZ vyvoje jste jako producent zasahoval zdsadnimi kre-
ativnimi rozhodnutimi?

Nejnaro¢néjsi projekt pro mé asi byl ALors NEBEL, jehoz scénar vznikal na zakladé ko-
miksu. Pribéh byl rozdélen do tii ¢asti, byl psany velice koSatym stylem, hlavni postava
meéla az $vejkovsky charakter. Navic tuto predlohu adaptovali do scénarfe sami autofi, coz
neni uplné obvyklé, jako dramaturga jsme pribrali Ondteje Kavalira z Labyrintu. Museli
jsme udélat oproti predloze nékteré razantni zmény, vznikla prvni verze scénare, podle ni
hned storyboard a animatik, ktery ndm ale ukazal, ze ptibéh nedrzi pohromad¢. Scénar se
porad prilis podobal knize. Hlavni zména nastala po prichodu reziséra Tomase Lunaka
a predstavitele hlavni postavy Miroslava Krobota, ktery $vejkovského hrdinu proménil
v tichého samotare, text osekal na strohé repliky a naznaky, coz vyhovovalo i Tomasovi.
Moje role spocivala v koordinaci celého tohoto procesu a pripominkovani jednotlivych
verzi.

Pokud jde o konkrétni dramaturgické zasahy, snazil jsem se naptiklad, aby hlavni linii
tvoril vztah Aloise a Kvéty, coz nebylo jednoduché, protoze postava Kvéty se objevuje az
ve druhé ¢asti pfibéhu na Hlavnim nadrazi. Bylo proto nutné kratit prvni ¢ast, hlavné scé-
ny z blézince, a 1épe propojit dvé mista, kde se ptibéh odehrava, Jeseniky a Prahu. Dal$im
nesmirné obtiznym momentem byla postprodukce, protoze cely film vznikal rotoskopii,
kdy se natocené zabéry prekreslovaly a animovaly. Animaci jsme schvalovali po jednotli-
vych fazich a po vrstvach, které navic délaly riizné kreslifské tymy. Rozhodovéani o vybéru
verzi a dodate¢nych upravach méla docela velky ekonomicky dopad, takze jsem u nich
chtél byt, coz znamenalo vidét kazdy zabér treba ve dvaceti rtiznych podobach. Tim samo-
zfejmé ztricite tolik potfebny odstup od vysledné podoby a bylo mnohem obtiznéjsi vyja-
drovat se k vyslednému stfihu. Zajimavy efekt jsme pozorovali béhem prekreslovani nato-
¢enych zébérti. Prekreslenim se totiz ztracely dtlezité narativni informace, naptiklad
¢asové urceni a totoznost postav, které by pfi normalni filmové technologii divak z pro-
stfedi a kostymi snadno vycetl. Museli jsme proto tyto chybéjici informace dostat do vy-
sledného tvaru jinym zptsobem. Po dokonceni animace, kdy jsme méli moznost cely film
vidét v kompletni podobé, se zase ukdzalo, ze kreslena verze ma trochu jiné tempo nez
hrany podklad, ¢lovék jinak vinima animaci a jinak herce, takze vysledny dojem z filmu byl
prili§ pomaly a museli jsme jej jesté zkratit asi o Sest minut.

Do jaké miry je dnes moznd realizace vasich idedlnich predstav o kreativnim producentstvi?

Upfimné feceno, nikdy jsem si zadné idealni predstavy o kreativnim producentstvi ne-
péstoval. Z dosavadnich filmi Negativu povazuji za svij nejvétsi producentsky vykon
ALOISE NEBELA, a to jak v ekonomickém smyslu, tak z hlediska tviir¢tho procesu, kdy
jsem projekt inicioval a ve zna¢né mife tdhnul dopfedu. Zaroven se na filmu podilel silny
tviiréi tym, bez néhoz by takovyto film nevznikl. Ve srovnani s ostatnimi projekty u nas
v Negativu je ale mozné tento projekt povazovat za producentsky film. U jinych nasich
projektu, zvlasté u téch se silnymi autorskymi osobnostmi, je producentsky prinos prece
jen mensi: podilime se sice na scéndti, ale pak uz ,jen* schvalujeme dulezité faze: obsaze-
ni, lokace, denni prace, pak nékolik verzi sttihu a vysledny zvukovy mix, takZe producent
si muze udrzet urdity odstup.
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Jsem ale rad, Ze se producent kone¢né dostava do povédomi jako kreativni profese.
Tvardi proces je pro mé vzrusujici ,,souboj“ o vyslednou podobu filmu mezi producentem,
rezisérem a scendristou. V Negativu jsme kladli diraz na kreativni ptistup k projektu od
pocatku do konce a myslim, Ze to pfindsi vysledky. Vzdycky jsem se snazil vysvétlovat, ze
se nezabyvame jen financemi, ale medidlni obraz producenta s doutnikem a balikem do-
larovych bankovek je stéle prekvapivé silné zazity. Asi bude jesté péknou chvili trvat, nez
se tuhle pfedstavu podarti zménit.
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