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Lucie Kralova

»Head and Stomach*

Formadt masterclass jako vychodisko pro zkoumdni predstav

o dokumentdrnim filmu v systému televize verejné sluzby:
Soucasné trendy v oblasti dokumentdrniho filmu v Evropé v poddni
decision maker z televizi verejné sluzby z Ddnska, Svédska

a Ceské republiky"

Nasledujici studie je rozdélena do ¢tyf hlavnich kapitol:

V prvni kapitole ,,Masterclass jako kultivacni ritual” objasiuji divody vybéru mas-
terclass jako vychodiska pro zkoumani predstav o dokumentarnim filmu v prostiedi tele-
vize vefejné sluzby, svoji situovanost, metodologii a zdroje, ze kterych vychdzim.

Druha kapitola ,, Televizni-zformatovany-autorsky-nas“ v zakladnich obrysech na-
stiuje promény a posuny ve vyvoji dokumentarniho filmu v evropskych televizich verej-
né sluzby po roce 1990 (s pihlédnutim ke specifikiim vyvoje v post-socialistické Ceské te-
levizi véetné etablovani konceptu tzv. autorského dokumentu), které povazuji za podstatné
pro pochopeni kontextu, ve kterém se masterclass odehrila.

Treti kapitola ,,Masterclass jako stfet svétia“ je vlastni pfipadovou studii formatu mas-
terclass, na némz zkoumam, jak dochézi v aktudlnim diskursu o dokumentdrnim filmu
k definovéni kvality prostfednictvim divackého uspéchu, upeviovani kategorii ,,vychod-
niho" a ,,zdpadniho” filmu, dirazu na ptfizpasobovani filmi pozadavkim trhu a proméné
ve vnimani role ,mistra®, ,,experta“ i ,,autora“. Kapitola je strukturovana podle rétorickych
figur (metafor a vyznamovych uzli), které povazuji za urcujici pro nastoleny diskurs.

Ve ctvrté kapitole ,,Masterclass jako status quo“ shrnuji diléi zavéry studie, které déle
zpfesnuji a rozvijim, pfipadné zasazuji do $irsiho kontextu soucasného dokumentaristic-
kého provozu.

1) Nekteré anglické vyrazy (masterclass, decision maker, insider, current affairs, master, slot, commissioning

editor, pitching, industry, market, travel / science / nature apod.) ponechavam v angli¢tiné z toho diivodu,
7e jsou pro dany diskurs typické i v ceském prostiedi a jejich frekventovany vyskyt odkazuje na jejich etab-
lovani v béiné praxi sou¢asného dokumentaristického provozu. Mezinarodni diskurs v oblasti dokumentar-
niho filmu se obvykle odehravé v angli¢ting, také masterclass CT probihala v angli¢tiné a byla simultanné
tlumocena do ¢estiny.
Termin ,head and stomach®, ktery zaznél z st jednoho z commissioning editori jako pfimeér pro kvalitni
film, opsala prekladatelka pfi simultinnim tlumoceni masterclass vétou ,film, ktery zasihne mozkovnu,
tedy tu racionalni cast, i emoce®. Tento vyraz ponechdvam v anglictiné pro jeho pfimocaré a zkratkovité vy-
jadrent, které je charakteristické pro slovnik commissioning editorti.
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1. Masterclass jako kultiva¢ni ritual

1. 1. Artikulované i nevyslovené

Dne 4. 12. 2015 probéhla v Ceské televizi prezentace oznacena jako ,masterclass Ceské te-
levize vénovany? soucasnym trendim v oblasti dokumentérnich filma v Evropé“ v poda-
ni commissioning editorti pro dokumentarni filmy ze §védské verejnopravni televize STV
a dénské vefejnopravni televize DR. V ramci mezinarodnich aktivit organizovanych Ceskou
televizi v oblasti dokumentu se jednalo o spi$e ojedinélou,” ale velmi peclivé propagova-
nou zalezitost. Masterclass, ktera byla urcena nejsirsi filmatské obci, filmovym institucim,
studentim filmovych skol, lidem z televize i odborné vefejnosti, navstivilo asi 70 tcastni-
ki a moderoval ji feditel vyvoje pofadii a programovych formati CT Jan Maxa. Téma
a divody pro usporadani masterclass shrnuji organizatoti v pozvance na tuto akci:

Dovolujeme si Vs pozvat na masterclass Ceské televize vénovany soucasnym tren-
dim v oblasti dokumentarnich filmi v Evropé. Jeho cilem je seznamit filmové pro-
fesionaly a odbornou vefejnost s tendencemi ve vyvoji, vyrobé a programovani do-
kumenti pro televizni vysilani. Commissioning editofi vefejnopravnich televizi
z Velké Britanie, Danska a Svédska predstavi proces tvorby dokumentarnich filmi
od vyvoje az po jejich vysildni, uvedou priklady uspésnych dokumentii a seznami
posluchace s jejich soucasnou formou v zahranici. Masterclass by mél byt jednim
z krokua, které prispé&ji k vétdiimu zastoupeni ceskych dokument( na zahranic¢nich
forech a nasledné i v televiznim vysildni v Evropé. Po masterclass bude nasledovat
debata, kde bude prostor pro Vase dotazy.”

V nasledujicim textu analyzuji tuto udalost jako vychodisko ke zkoumani predstav

o dokumentarnim filmu, které umoznuje nahlédnout do zptisobil, jakymi televize (verej-

2)
3)

4)

Pro termin ,,commissioning editor” neméme v ¢estiné zatim vhodny ekvivalent, nebot v ¢eské televizni pra-
xi neexistuje srovnatelnd pozice s podobné nastavenymi kompetencemi. Vyraz ,spravce vysilactho okna®,
ktery pouzivam pro popsani ¢innosti a pozice commissioning ediora, neni zcela pfesny, protoze se kompe-
tence a pfesnd napln prdce i mira autonomie commissioning editori lisi v rdmci systému jednotlivych tele-
vizi. Nékdy pouzivany pfeklad ,televizni dramaturg® je zavadéjici opét pro rozdilnost praxe v CT a v zahra-
ni¢nich televizich, dramaturg ma v systému Ceské televize nesrovnatelné mensi kompetence a rozhodovaci
pravomoc, na rozdil od velmi silné pozice commissioning editorti nejen v ramci své narodni televize, ale i na
mezindrodnim trhu. Dalsi, pfipadné detailnéjsi vysvétleni pouzitych anglickych termini uvddim ptimo
v textu. :

Dile uvadim jen masterclass, ale v Zenském rodé.

Podobna akce pro dokumentaristy a odbornou vefejnost se zahrani¢nimi experty v oblasti dokumentarni-
ho filmu organizovana CT probéhla dle slov manaZerky centra programovych projekta CT Markéty
Stinglové v predeslych péti letech jen jednou, a to na téma ,uméni pitchingu“ pod vedenim némecké lektor-
ky Sibylle Kurz, specializujici se na pitching (Rozhovor s Markétou Stinglovou vedla Lucie Kralova, zati
2016.). Dalsi obdobné aktivity CT v oblasti dokumentu zmifiuje v obdobi pied r. 2011 jako obéasné kreativ-
ni producentka a tehdejsi $éfdramaturgyné CT Alena Miillerova (Rozhovor s Alenou Miillerovou vedla
Lucie Kralova, leden 2017.).

Dalsi na pozvance avizovani hosté (Nick Frazer z BBC, commissioning editor znamého slotu ,,Storyville® na
Channel 4 a Mette Hoffmann Meyer, Head of Documentaries v DR) vzkazali publiku omluvu, ze nemohou
dorazit. Oba zndmi commissioning editofi odesli po mnoha letech puisobeni v televizich ze svych pozic kon-
cem roku 2016.
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né sluzby) prezentuji své aktualni pfedstavy o dokumentarnim filmu, jeho trendech a vy-
voji, 1 do toho, jak tyto predstavy mohou formovat souc¢asné dokumentarni filmy. Princi-
pem textu je na pfipadové studii masterclass, zasazené do kontextu soucasného vyvoje
dokumentu v televiznim systému, ukazat, jak se manifestuji konkrétni mechanismy pro-
dukéni kultury, které v televiznim prostfedi ovliviiuji zachazeni s dokumentirnim filmem
a pusobi na jeho podobu. Necinim si naroky na komplexnost, ani neni mym zamérem
z jedné udalosti odvozovat fungovani celku, presto spatfuji v analyze masterclass moz-
nost, jak porozumét nékterym souvztaznostem mezi organizacni strukturou televize, je-
jim preferovanym pojetim dokumentdrniho filmu a predstavami o roli autora-dokumen-
taristy. Forma prezentace ,tendenci ve vyvoji, vyrobé a programovani dokumentt pro
televizni vysildni“ s ptiklady ,uspésnych dokumenti“ v podani commissioning editort
skandinavskych televizi ur¢ena primdrné pro filmare-dokumentaristy, nezavislé produ-
centy a odbornou vefejnost je zdroven urcitym mezinarodné ustdlenym ,,polo-vefejnym
formatem®, kde dochazi ke stfetu rtiznych perspektiv (napfiklad narodni a mezinarodni),
instituciondlnich nastaveni, limitd i kulturnich odli$nosti, a predevsim raznych pristupt
k dokumentarnimu filmu, které spoluvytvareji piedstavy jednotlivych aktéri o podobé,
vyznamu, smyslu, u¢elu a definici dokumentarniho filmu.

Vychazim z predpoklada Johna Caldwella, ktery ve své studii Cultural Studies of Media
Production: Critical Industrial Practices povazuje pro studia produkéni kultury za klicové
zkoumat formy socidlnich vztahit v medialnim pramyslu, projevujici se v urcitém prosto-
ru mezi zcela vefejnym a zcela uzavienym, a porozumét tak Iépe jejich vyznamu. (Televiz-
ni) primysl podle Caldwella neni sjednoceny ,,monolit®, ktery by byl snadno pfistupny,
usiluje naopak o to, aby dosahl iluze pfistupu (otevienosti), jednoty a konsenzu. Pozoro-
vatelné je to pravé na polo-verfejnych panelech vénovanych tomu, jak obstét ve svété tele-
vizniho primyslu (,how to make it in the industry”) a na nejriznéjsich trainingovych
programech. Masterclass, ktera probéhla v CT, lze s pouzitim Caldwellovy optiky popsat
jako urcity druh kultivacniho ritudlu a zaroven kontaktni zonu pro mentoring, kde se ti se
zkudenostmi decission-makeri ze zapadnich televizi vydavaji sdilet své osobni a profesni
vhledy na to, jak funguje dokumentarni provoz v ramci televizi verejné sluzby, a radi ostat-
nim ucéastnikiim z post-socialistické zemé, jak v tomto provozu uspét se svym projektem.
Podstatné je, Ze se zde ,ustavuje dichotomie vnitfni — vnéjsi jako centralni ideologie vy-
kreslujici tyto z6ny*“>

Kromé toho, co se zde artikuluje, tedy trendy v oblasti dokumentarniho filmu v Evro-
pé v podobé, kterou reprezentuji pozvani zastupci televizi verejné sluzby z Danska a Svéd-
ska a nepfimo i zdstupci managementu CT, si Ize viimat i toho, co ziistdva nevysloveno

5) John Caldwell, Cultural Studies of Media Production: Critical Industrial Practices. In: M. White -
J. Schwoch (eds.), Questions of Method in Cultural Studies. Oxford: Blackwell Publishing Ltd 2006,
s. 138-140.

6) Zastupci managementu CT (feditel vyvoje pofadii a programovych formatii CT a moderator masterclass
Jan Maxa i manazerka Centra mezinarodnich programovych projektii CT Markéta Stinglova) hodnotili ze
zpétného pohledu v rozhovorech masterclass velmi pozitivné, feditel programu CT Milan Fridrich hodno-
til masterclass takto: ,masterclass byl skvély, jsme radi, kdyz se tady trochu rozviji cizi pohledy na véc a nasi
kreativni producenti a tviirci se mohou dostat do konfrontace s jinou tvorbou...“ Rozhovory s M. ., J. M.
a M. §. vedla Lucie Kralova, z4fi - listopad 2016. *
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(napriklad podoba identifikace ¢i konfrontace s témito trendy, nebo nesrovnatelny kon-
text vyrobnich podminek dokumentt v CT versus v DR a STV). Pozornost tedy zaméruji
i na to, do jaké situace stavi své publikum zahrani¢ni pfedstavitelé televiznich stanic pou-
zitim urcitého typu slovniku, véetné toho, co zlistava nevyicené, nebo toho, co je vyjadre-
no pouze metaforicky. Béhem masterclass si tedy na diskursu o dokumentarnim filmu vsi-
mém hlavné rétorickych figur (metafor, vyznamovych uzli, motivii) jako mozného klice
k porozuméni a ndsledné interpretaci.

1.2. Perspektiva insidera

Tento text nahlizi zkoumanou udélost z pohledu insidera v publiku, nebot i ji jsem sou-
¢asti dokumentaristického provozu a aktivné se jej icastnim od roku 2002 jako rezisérka
dokumentarnich filma, které vétSinou vznikaly v koprodukci ¢i pfimo ve vlastni vyrobé
Ceské televize a navic od roku 2011 pésobim jako externi dramaturgyné dokumenti
pro CT. Moje perspektiva je tedy vyrazné podminéna moji vlastni situovanosti a dlouho-
letou zkusenost{ s dokumentérnim provozem v Ceské televizi, proto se v textu snazim
i 0 urcitou reflexi vlastni pozice a z ni vyplyvajiciho pohledu.

Pro popis a interpretaci masterclass vyuzivam audiovizualni zdiznam pofizeny Ceskou
televizi a zhcastnéné pozorovani presahujici ramec zkoumané udadlosti, nebot pracuji
i s daty ze svého dlouhodobéjsiho vyzkumu zaméieného na dokumentarni film v televizi
verejné sluzby (2011-dosud), kterd zpracovavam ve své vznikajici dizerta¢ni praci na FAMU.
Kromé terénniho deniku vychazim z fady neformalnich i polo-strukturovanych rozhovo-
ra se svymi kolegy, reziséry dokumentdarnich filmd, kameramany, zvukafi, stfihaci, dra-
maturgy, kreativnimi producenty, se zastupci riiznych instituci spojenych s dokumentar-
nim filmem (Kreativni Evropa, IDF) a profesnich organizaci (ARAS, FITES, APA, AFS).”

Dile pracuji s daty z tydenniho zucastnéného pozorovani dokumentaristického pro-
vozu v danské DR v Kodani a s polostrukturovanymi rozhovory se zaméstnanci DR v rtiz-
nych pozicich, s hloubkovym rozhovorem s nezavislou producentkou nejvétsi danské spo-
le¢nosti dokumentarnich filmi Danish Documentaries a s danskymi odborniky v oblasti
televiznich studii a dokumentdrniho filmu.” Dal§im zdrojem jsou polo-strukturované
rozhovory s lidmi z managementu CT (Milan Fridrich, Jan Maxa, Markéta Stinglova). Pro
zakladni analyzu programu CT pracuji s daty z databaze poradi Ceské televize (Provys)
a z tisténych i internetovych programii CT. Inspiraci v obecnéjii roviné institucionalni

7) IDF: Institut dokumentarnich filmd, ARAS: Asociace reziséri a scendristi, FITES: Filmovy a televizni svaz,
APA: Asociace producenti v audiovizi, AFS: Asociace filmovych stfihaét a stfihacek.

8) Zucastnéné pozorovani v Kodani v DR probéhlo 22. az 27. 8. 2016, zaméfené bylo na béznou prici Kima
Christensena v oddéleni DR Sales, véetné procesu pfipominek Kima Christensena, Mette Hoffmann Meyer
a zastupcil STV k hrubé verzi stiihu celovecerniho koprodukéniho ,.current affairs” filmu Brrrer GrAPEs.
Vychazim diéle z hloubkového rozhovoru s Kimem Christensenem a z polo-strukturovanych rozhovori s té-
mito lidmi: Mette Hofmann Meyer (commissioning editor, head of documentaries DR 2007-2016), zamést-
nanci kanalu DR 3 (reZisér, investigativni reportér, editorka), Sigrid Dyekjer (feditelka spolecnosti Danish
Documentaries, nejvyznamnéj$i danske produkéni spolecnosti pro dokumentarni film), prof. Ib Bondebjerg
(odbornik na dokumentarni film v Dinsku a ziroven byvaly feditel Danish Film Institute), Julie Mejse
Miinter Lassen, Ph.D. (Departement of Media, Cognition and Communication, sekce Film, Media, and
Communication, University of Copenhagen) zabyva se TV studies se zaméfenim na DR (vyzkum progra-
movych strategii jednotlivych kanali DR) a politickym kontextem médii verejné sluzby.
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analyzy pomoci etnografickych metod je pro mé pristup antropolozky Georginy Born,
kterd ve své obsdhlé studii o BBC” skldda vysledny obraz instituce dislednym kombino-
vanim raznych zdroja dat (terénni denik, medialni texty, analyza historického kontextu,
rozhovory), tento postup povazuji za ptinosny i pro hlubsi analyzu masterclass a jejiho
kontextu.

2. Televizni- zformatovany-autorsky-nas

Dilezity vyvoj v oblasti dokumentu se nepochybné odehrava na dalsich distribu¢-
nich platformach, jakymi jsou internet, kina a filmové festivaly, ale i v dne$nim mul-
timedidlnim prostfedi zlstava televize vyznamnym masmédiem, které zasahuje sta-
miliény lidi a pfispiva tak k tomu, jak tito lidé rozuméji pojmu dokumentarni film.'”

Pro hlubsi porozuméni situace, v niz se masterclass CT odehréla, véetné toho, kdo —
ke komu — v jakém kontextu a roli promlouval, nesta¢i vidét jen soucasny stav. Proto v na-
sledujici kapitole v zakladnich obrysech nastifiuji vyvoj dokumentarniho filmu v systému
evropskych televizi vefejné sluzby po roce 1990 (2.1.), s prihlédnutim k nékterym specifi-
kiim vyvoje v Ceské republice (2.2.).')

2. 1. Televizni, zformatovany, evropsky
Dokumentarni programy televizi v Evropé prochazi po roce 1990 fadou podstatnych
zmén a posuni, souvisejicich se silici komercionalizaci, ktera se nevyhnula ani vefejno-
pravnim kandliim. Mnohé z nich precizné shrnuje Anna Zoellner, zejména zavadéni hyb-
ridnich forem, narast performativni reprezentace i prace s formaty, organizace vyroby do
cykli a sérii doprovazena klesajicim zastoupenim solitérnich celovecernich dokumentt.'?
Digitalni technologie sniZila vyrobni ceny dokumentt a umoznila pfistup k natdceni
mnohem $§ir$i skupiné autori, dokumenty pfestaly byt povazovany za drahé a ,prestiZni“
televizni produkty. Vyrazné se zvysila konkurence, nebot kazdoro¢né vznikd mnohona-
sobné vice dokumentérnich filmi nez pied zlevnénim celého procesu vyroby. Zavadéni
velkého poctu novych kandll, umoznéné digitdlnim vysilanim, vedlo k fragmentarizaci
televiznich publik a dal$imu sniZovani vyrobnich rozpocti. Prestoze je velmi obtizné
definovat tak Siroky a problematicky pojem, jakym je ,dokumentarni film"'® v prostredi

9) Georgina Born, Uncertain Vision. Birt, Dyke and the Reinvention of the BBC. London: Secker & Warburg
2004.

10) Anna Zoellner, Professional Ideology and Program Conventions: Documentary Development in
Independent British Television Production. Mass Communication & Society 12, 2009, ¢. 4, 5. 503-536.

11) V této kapitole vychdzim kromé zuéastnéného pozorovini a rozhovort pfedeviim z etnografické studie
Anny Zoellner (viz pozn. 10) a z emailové korespondence s Dr. Dafydem Sills-Jonesem (University of
Aberystwyth, UK), ktery se vénuje tématu promén dokumentarniho filmu v evropskych televizich posled-
nich 20 let.

12) A. Zoellner, c.d,s. 504. Autorka dale upozorfiuje, Ze tyto zmény jsou podrobné reflektovany i v odbor-
né literatufe vénujici se dokumentarnimu filmu.

13) Srov. Bill Nichols, Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: NAMU a JSAF 2010 a Guy Gauthiere,
Dokumentérni film, jina kinematografie. Praha: NAMU — MFDF Jihlava 2003: Obé zakladni knihy o doku-
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televizi se, v souladu s celkovym vyvojem televizniho programovani, stale zpfesnuji para-
metry programovych oken, které musi dokumentdrni film splnovat, zejména jasné dana
stopaz a Zanrova ¢i typova prislusnost k danému oknu.

Televize si vytvéteji své vlastni pojeti dokumentdrniho Zanru pomoci specifickych (te-
leviznich) kategorii, jimiZ jsou zejména programové typy a formy,'* které jsou ¢asto odlis-
né v ramci jednotlivych stanic a li$i se i od toho, jak se dokumentarni film vyvijel mimo
Cisté televizni prostredi. Televizemi praktikovany zplisob oznacovani poradi odkazuje ne-
jen k tomu, Ze se kategoriza¢ni schémata televiznich stanic mohou odliSovat, ale zejména
ke zptisobu, jakym televize rozuméji pojmu dokumentarni film a jeho rznorodym varia-
cim. To se nejzfetelnéji ukazuje na nejasné hranici rozliovani mezi dokumentarnim fil-
mem, publicistikou, cross-zanry a reality TV formaty.'” Samozifejmé jde o princip souvi-
sejici s celym systémem programovani, nejen s oblasti dokumentarniho filmu, nebot
televize (vefejné sluzby) pracuje s nesmirné $irokym zabérem témat, styld, forem, progra-
movych i obsahovych typt, aby oslovila co nejvétsi skupinu divaka.'®

Rozhodovéni o programu vychdzi z mnohem pfesnéjsich predstav o lidech sledujicich
televizi, konstruovanych na zakladé vyzkumnych metod zpracovavajicich detailni socio-
demografické charakteristiky potencidlnich divakd, a tomuto principu odpovidaji i vyse
uvedené priklady kategorii, s jakymi televize pracuji. ,,Boj o divaka“ se odehrava nejen
s alternativnimi formami distribuce, ostatnimi televiznimi stanicemi, ale i v rdmci jednot-
livych kanali a jejich programovych oken. Misto pro dokumentarni film v programech je
mnohem ndroc¢néjsi uhdjit v konkurenci reality TV program, krimiseriali nebo zdbav-
nych show a poradi.

mentirnim filmu nabizeji specificky a detailné rozpracovany systém klasifikace dokumentarniho filmu,
vietné obdirného pojedndn{ jeho moznych definic.

14) Napt. feditel vyvoje pofadii a programovych formétii CT Jan Maxa charakterizuje soucasnou dokumentar-
ni produkci televiznich stanic zdpadni Evropy ndsledovné: ,Velmi se zpiesnily kategorie dokumentu, které
televize délaji. Gré dokumenti, které se vytvafeji v televizich i tak nemainstreamovych, jako je tieba Arte,
tvofi current affairs, coz se v Cechach nedéla skoro viibec, historicko-analytické dokumenty, kdyz uz histo-
rické, tak jsou to vlastné popularizujici dokumenty s dohrdvanymi scénami, pak néjaké eventové véci a na-
ture / science / travel a pak samozfejmé cross-zanry. Jestli nékde probihd vyvoj, tak je to predevsim v téch
cross-zanrech, zde se hledaji cesty, jak mtiZou nahradit dramatiku, jak je ucinit co nejvic pribéhovymi, po-
stavovymi, seridlovymi.“ Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zafi 2016. Srov. A. Zoellner,
c.d., s. 504-507.

15) Evropska vysilaci unie (EBU) zavedla jednotny systém oznacovani pofadii pro viechny své cleny, jeji kate-
gorie jsou ale v nékterych pfipadech vyrazné odlidné od kategorii, pomoci kterych klasifikuje dokumentar-
ni film CT, takZe se v internim systému CT pouziva soub&zné od roku 2006 dvoji zplisob oznacovani poradii:
star$i klasifikace podle CT i novéjsi podle EBU. Klasifikace EBU napiiklad zavadi na tirovni ,,programové-
ho typu“ pro CT novou kategorii docusoapu nebo v podkategorii ,forma potadu® oznaceni , skute¢nost,
fakta“. CT pracuje ve své klasifikaci na trovni ,forma pofadu® naptiklad s kategoriemi ,,medailon/profil®,
»dokument® nebo ,,polohrany dokument / dokumentdrni hra Pro ¢eské prostfedi specifickd a hojné i vig-
né uzivana kategoric ,autorsky dokument® (které se vénuji v nasledujici kapitole), neni v rameci programo-
vych typt a forem CT viibec uvadéna, naopak se pracuje s kategorii ,dokument umélecky*, ktera ale slouzi
ptedeviim k ozna¢ovani filmé o uméni. Zdroj: databdze pofad CT Provys a vlastni analyza dokumentérni-
ho programu CT.

16) Pro drobnou ilustraci tohoto rozptylu uvadim vybrané piiklady obsahové typologie CT: ,katastroficka te-
matika®, , klasickd tematika®, ,milostna tematika®, ,nabozenska tematika®, ,socidlné spolecenska tematika®,
»jazz", ,ideologie®, ,koledy", ,genera¢ni tematika®, ,,lidovy tanec®, ,kultura®, ,,motorismus“ nebo EBU: ,filo-
sofie Zivota®, ,,drogy, alkohol, koufeni” apod.
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Se zastteSujicim terminem ,,dokumentarni film“ zachazeji televizni stanice podle své
potfeby, ¢imzZ tento posun mnohdy zastifuji.'”

Prestoze existuje fada rozdild, patrnych zejména mezi porady z vlastni televizni vyro-
by (in-house production) a oblasti dokumentu, kterou Ize oznacit jako kinematografickou
(vétSinou celovecerni distribucni a festivalové dokumenty), v sou¢asném televiznim pro-
vozu se obé oblasti ¢astecné prekryvaji a mnohé vyse popsané tendence lze pozorovat
i u distribu¢nich dokumentt, nebot jich velké mnozstvi stale vznika v koprodukci s tele-
viznimi stanicemi nebo se stavaji soucasti televizniho vysilani formou pfedkupu (pre-sa-
les). I u celovecernich dokumentti vznikajicich externé televize preferuji svij vstup uz ve
fazi vyvoje ¢i nataceni, aby mély moznost ovliviiovat jejich podobu.'® Béznou televizni
praxi jsou ipravy do nékolika verzi riiznych délek (nékdy i vcetné seridlové) nebo zmény
nazvu z diivodu zésahu co nejsirdiho publika.'® To se tykd i celovecernich dokument, které
casto nejsou primdrné vnimany jako svébytnd dila konkrétnich autort. Nékolik takovych
prikladii poskytla i masterclass a zamérim se na né ve teti kapitole. Také divici, ktefi sle-
duji dokumenty mimo klasické televizni vysilani na nékteré z dynamicky se rozvijejicich
distribu¢nich platforem (napfi. Netflix), konzumuji obsah vznikajici ¢asto v produkci ¢i
koprodukei televiznich stanic. Televizni stanice jsou stdle klicovymi hraci na trhu, a to
i pres klesajici rozpocty, kterymi disponuji.””

Kromé formovani divacké predstavy o tom, co si pod pojmem dokumentédrniho filmu
predstavovat, dochazi téz k prizptisobovani producentskych a autorskych rozhodnuti po-
ptavce televiznich stanic. Prestoze vyjednavani v riznych fazich vyvoje namétu patfik ne-
dilné soucasti filmové (i televizni) produkce, za novy typ profesniho know-how lze ozna-
¢itschopnostodhadnoutjizbéhem vyvoje namétu co nejpiesnéji preference commissioning
editorti a na zdkladé toho jim nabidnout namét co nejvice ,,na miru®, ¢imz se vyrazné zvy-
$uje jeho Sance na prijeti a nasledné financovani.?"’ Nejde tedy o nabizeni vlastnich pfistu-
pu ¢i naméta, které se mohou v programu televizni stanice objevit, ale o zpiisob, jak vlast-
ni napady zachovat, ale pfitom je prizptisobit poptavce a pfednastavenym parametrim
televiznich oken tak, aby byly akceptovany. Tato schopnost poznat, ,,0¢ v televizi jde®, po-
vazovana za profesionalni kvalitu, je vnimana jako jedna z béznych praktik , tvorby doku-
mentd” a souvisi s posunem ve vnimani role autora-reziséra i nezavislého producenta do-
kumentt v oblasti televize vefejné sluzby.

17) Emailovy rozhovor s Dafyddem Sills-Jonesem vedla Lucie Kralova, duben 2015. Zde je duleZité rozliSovat
mezi vlastni vyrobou televize, zaméfenou na rizné formity, cykly a série, a koprodukénimi distribuénimi,
vétsinou celovecernimi dokumenty. Specifickou kategorii jsou celovecerni distribu¢ni filmy.

18) Béhem masterclass tuto praxi popsali oba skandinavéti commissioning editofi (DR, STV) a Kim Christensen,
ktery je navic i hlavnim sales agentem pro dokumenty v DR, toto zdiraznil je$té v nsledném rozhovoru.
Rozhovor s Kimem Christensenem vedla Lucie Krilov4, Kodan, srpen 2016.

19) Rozhovor se Sigrid Dyekjer vedla Lucie Kralova, Kodan, srpen 2016. Nezavisla producentka Sigrid Dyekjeer,
feditelka spoleénosti Danish Documentaries, nejvyznamnéj$i ddnské produkéni spolecnosti pro dokumen-
tarni film, fungujici na trhu 16 let, popisuje tuto praxi (marketingové podminéné zmény ndzvii i rizné ver-
ze filmu pro riizny trh) jako ,zcela béznou® a ,,nezbytnou®. Zminuje zejména riizné pojaté verze dokumen-
t pro televizi a kina, i rizné verze pro riizné zemé.

20) Srov. A. Zoellner, c.d., s. 506.

21) Srov. A. Zoellner, c. d, s. 517-519. Autorka ve své studii vyvoje dokumenta pro BBC, realizované v ne-
zavislé londynské produkci, zkoumd i vazbu mezi o¢ekavanim commissioning editort smérovanych k pro-
ducentiim a reakci producentii. Kromé zékladnich a vét$inou jasné sdélenych pozadavki (typ pofadu, Zanr,
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2. 2. Televizni, autorsky, nas
Situace dokumentarniho filmu v Ceské televizi po roce 1990 byla ovlivnéna celkovym vy-
vojem medialniho prostfedi po padu komunistického reZzimu. Rozpad staitniho monopo-
lu proménil zpiisob prace, na ktery se filmafi v pfedeslém obdobi spoléhali. Nové struktu-
ry jesté nebyly ustaveny a televize se postupné stala hlavni doménou pro uplatnéni
dokumentarnich filmai a spolupracovali s ni v oblasti dokumentu nejen renomovani do-
kumentaristé, ale i uznavani autofi hranych filma (naptiklad Véra Chytilova, Jan Némec).
Role televize byla do zna¢né miry vnimana jako extenze dfive fungujicich jistot, ktera
umozni uritou kontinuitu profese i pestrosti vyvoje v oblasti dokumentarniho filmu. Do-
kumentarni film se postupné stal pfedev$im nastrojem pro vyrovnavani se s minulosti
a z velké &asti vénoval pozornost dosud zapovézenym oblastem, které maji v programu CT
vyznamné misto az do dnesni doby: popisovani obdobi totalitniho Ceskoslovenska, dtive
tézko dostupnému cestovani (CESTOMANIE) a konstruovani novych polistopadovych elit
(GALERIE ELITY NARODA).?” Béhem prvnich deseti let se viak ve vysilani CT objevovalo
jen malo propracovanych dokumentéarnich filmu, které dokazaly kriticky a hlubsim zpa-
sobem reagovat na bouflivé spolecensko-ekonomicko-politické zmény 90. let.*)

S Ceskou televizi, ktera proklamovala sviij tradicionalisticky az konzervativni postoj
k dokumentu ve svych programovych prohlasenich,*” spolupracovali (formou zakazky
nebo koprodukce) ale ¢im dal castéji i autofi pracujici vyrazné filmovym, esejistickym,
pfipadné obtiZzné zaraditelnym zptisobem. Dramaturgickou praxi, ktera reprezentuje pfi-
my zpusob, jakym instituce formuje své porady, vnimali autofi i samotni dramaturgové
v CT jesté béhem devadesatych i nultych let coby pospinénou cenzorskou roli v minulém
rezimu. Proto byla konkrétni dramaturgie uplatiiovana ze strany samotnych dramaturgi
minimalné, nekoncepéné nebo s velkou opatrnosti. Jednou z vyraznych vyjimek byl své-

styl, délka, tedy parametry odpovidajici danému slotu) jde i o vkus a urcité (explicitné nezformulované)
pfedstavy commissioning editora o pofadu vhodném pro dany slot. Dekédovéni téchto predstav a jejich
pfevedeni do konkrétniho namétu je pak samotnymi pracovniky produkce vnimdno pozitivné jako schop-
nost uspét a coby specifické know-how.

22) Cyklus 182 kratkych medailonki vytvoril obraz ceské porevolucni elity s nazvem GALERIE ELITY NARODA
(GEN) vysilany v prime-time na hlavnim kanale CT1 a zaznamenal mimotadny divicky ohlas (diky slovu
elita v nazvu i znacné kontroverze) a zarovei vyrazné formoval pfedstavy o podobé (i vyrobé) dokumentar-
niho filmu. Srov.: Lucie Krélové, Odpor ajistota, kritické poznamky k televiznimu provozu v oblasti do-
kumentu. Film a doba 60, 2014, &. 4, 5. 176-185. Podrobné se zde vénuji analyze dokumentii v programu CT
po r. 1993, véetné normotvorného vlivu spolecnosti Febio (nejen) na zménu vyrobnich podminek doku-
menti. Od ledna 2017 vysila CT novou sérii GENU, ktera odstartovala portrétem Hany Zagorové.

23) Jednou z mdla vyjimek byly nékteré dily cyklu aktudlnich dokumentii Oko. Napfiklad celospolecenské téma
problematické ekonomické transformace statniho majetku do soukromych rukou (tzv. kupénové privatiza-
ce) televize zpracovala skrze dokumenty Igora Chauna adorujici myslenky a préci tehdejsiho ministra finan-
ci pod ndzvem LEC¢BA KLAUSEM (1991). Ekonomické transformaci se od té doby v oblasti dokumentu vyraz-
néji vénuje az film Radima Prochézky v koprodukci CT DrRNOVICKE CATENACCIO ANEB CESTA DO PRAVEKU
EKONOMICKE TRANSFORMACE (2010), ktery ji véak nahlizi velmi specificky prostfednictvim drnovického
fotbalového klubu. Dokonce i v rdmci ¢eské dokumentarni kinematografie jako celku byl prvni komplexni
celovecerni dokumentarni film na téma kupdnové privatizace natocen az v roce 2015: CEskA cesTa (2015),
rezie Martin Kohout.

24) Lucie Cesalkovd, Druznd nevrazivost. Pét zastaveni nad soucasnym ceskym dokumentem. In: Lucie
Cesalkova (ed.), Generace Jihlava. Brno — Praha: Vétrné mlyny — AMU 2014, s. 36-74. Tento text po-
drobné shrnuje vyvoj ¢eského dokumentdrniho filmu po roce 1989 véetné fenoménu autorského dokumen-
tu, vztahu dokumentaristi a CT a mezindrodniho kontextu.
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bytny pfistup reziséra Jana Gogoly ml., zaméstnaného v CT v pozici dramaturga v letech
1999-2007 (jako ,dramaturg na volné noze” spolupracuje s CT dodnes).?® Jeho redlné
rozhodovaci pravomoci byly pomérné malé, presto diky nému zacala s CT spolupracovat
fada tviirct z tehdy nastupujici generace, které do té doby téméf nikdo neznal (Vit Jane-
¢ek, Martin Marecek, Peter Kerekes, Vit Klusdk, Filip Remunda, Erika Hnikova, Robert
Sedla¢ek, Marko Skop a dals{).?® Prostfedi ceského dokumentu se mohlo dale kultivovat,
rozvijet, diferencovat a vice orientovat mezinarodné i diky vzniku novych instituci, prede-
v$im Institutu dokumentarniho filmu (od roku 2001). Pasobeni Katedry dokumentarni
tvorby na FAMU (zejména zavedeni systému tzv. dilen a osobnost reziséra Karla Vach-
ka,” od roku 2002 navic v pozici vedouciho katedry) a silici vliv Mezinarodniho festivalu
dokumentarnich filma Jihlava (véetné rozsahlych aktivit jeho Industry programu a nakla-
datelské ¢innosti) dopomohly rozvoji a podpore otevienéjsiho, casto objevného az hledac-
ského pfistupu k dokumentarnimu filmu, ktery byva oznaCovan pro Ceské prostiedi
specifickym, byt velmi obecné az vagné pouzivanym terminem ,autorskd dokumentdrni
$kola“ nebo ,,autorsky dokument*

S terminem ,autorsky dokument®, ktery je béznou soucasti slovniku jak samotnych
dokumentarist, pedagog dokumentu, publicistd, zastupct festivali (zdaleka nejen toho
jihlavského), tak i reprezentantu televize, pracuji proto v tomto textu nikoli jako s pojmem
teoretickym (analytickym), ale jako s pojmem aktérskym. Jeho presny obsah variuje od
bytostnych experimenti existujicich na samém okraji dominantniho proudu, pfes nejcas-
téjsi uziti pro solitérni dila charakteristickd riznou mérou jinakosti, otevienosti pfistupu,
dirazem na pfiznanou subjektivni perspektivu, hleda¢stvim, ochotou riskovat a reflexivi-
tou, az po pouzivani pfidomku ,,autorsky dokument“ u podtitulii televiznich sérii tak roz-
dilnych jako naptiklad Cesky zurnal a Kmeny.” V tomto smyslu se pojem ,,autorsky do-
kument® stava také rétorickou figurou (blize viz kapitola 3.3.).

25) ,Profesi dramaturga jsem vidy vnimal jako chamele6na. Od za¢atku az dodnes mné pfijde vzrusujici ta nut-
nost proménit svoje my$leni podle naturelu autora a jeho filmu a stile plati to, Ze mira zkusenosti ze spolu-
prace stoupa spolu s tim, jak télo filmu vyplyvé z jeho tématu. Ze se nefesi jen téma, ale taky zptsob jeho
uchopeni a to tak, Ze uz se vlastné jedna o vyzkum.“ Emailové korespondence s Janem Gogolou ml,, listo-
pad 2016.

26) Veetné autorky tohoto textu. Gogola toto komentuje: ,Spolupracoval jsem pfedevsim s autory, kterym $lo
o filmy s ur¢itym momentem jinakosti, aniz bych to pfitom néjak genera¢né ¢i skupinové omezoval. Snaha
o hledini novych postupi, tvorba filmi s otevienou strukturou, naroky na delsi praci na filmu, spoluprace
s vyraznymi aZ vyhrocenymi osobnostmi a debutanty byly faktory, které ¢asto umocnovaly a zvétsovaly za-
kladni zdroj napéti, kdy televize byla pro autory vétsinou nutné zlo, bez néhoz sviij film neudélaji, a kdy au-
tofi byli pro televizi ¢asto potizisti ¢i exoti, ktefi prudi s néjakym artem komplikovanym z hlediska realiza-
ce i podoby dila.” Emailova korespondence s Janem Gogolou ml, listopad 2016.

27) Viola Je zk ova, Ndstin vyvojovych etap Katedry dokumentdrni tvorby FAMU. Praha: Nakladatelstvi AMU
(v tisku). Autorka se vénuje fenoménu ,autorského dokumentu“ na Katedfe dokumentérni tvorby (KDT)
FAMU po roce 2002 v ramci samostatné kapitoly, dle upozorfiuje na vyznam zavedeni systému pedagogic-
kych dilen po roce 1989 s jejich diirazem na autorské sméfovani jako konceptu ideové volné navazujicim na
autorské vidéni svéta nové viny 60. let (s. 71) a pfipomina i vliv tzv. Otevieného seminéfe (s. 74), ktery od
roku 1993 vedl na KDT Karel Vachek (semindf pretrval v podobné formé az do soucasnosti).

28) Srov. Lucie Cesdlkov4, Objektiva styl. Ceské filmy na MFDF Jihlava. Dostupné online: <http://cinepur.
cz/article.php?article=3109/>, [cit. 30. 1. 2016]. Projekt Kmeny byl souédsti branded- marketingové reklam-
ni kampané Budvaru, ktery spolufinancoval vyrobu dokumentt a vyvolal diskuzi o téasti CT v takovych ty-
pech spolufinancovini. Nékteti osloveni dokumentaristé (napt. Vit Klusak, Martin Marec¢ek nebo Lukas
Kokes) se projektu pro jeho nejasné ¢itelnou povahu odmitli tcastnit.

|
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Zformovani a etablovani konceptu tzv. autorského dokumentu, pies jeho slozité ucho-
pitelnou a velmi riznorodou charakteristiku,” povazuji za podstatny referen¢ni ramec
pro porozumeéni post-transformaénimu vyvoji ¢eského dokumentu i pro tuto studii. Kon-
cept autorského dokumentu, vnimany predevsim jako moznost zpracovat vlastni téma
zpuisobem, ktery si autor sim zvoli, se stal postupné privilegovanou a preferovanou for-
mou v hierarchii hodnot fady ¢eskych dokumentaristii a ziskal si silny a vyznamny hlas ve
vefejném prostoru (véetné mnohych festivalovych ocenéni), ale i své odpurce.

Cesky dokumentarni film (i ten distribu¢ni) se ocita dlouhodobé v poli, v némz hraje
CT tlohu nejvétiiho producenta a koproducenta dokumentii, kterého tviirci a producen-
ti obvykle potfebuji i v pripadé, kdy vétsi cast prostredki na film ziskaji jinde, napriklad
od Statniho fondu kinematografie (bez finanéni podpory Ceské televize se tedy stale obe-
jde jen zlomek ¢eské dokumentarni produkce, vyjimkou jsou dokumenty v (ko)produkci
HBO Europe, ale téch vznika v CR jen nékolik ro¢né). V tomto poli se stietédvaji predsta-
vy o dokumentu reprezentované skupinou dokumentaristi, jejichZ pojeti dokumentarni-
ho filmu je ovlivnéné zkusenosti s podporou tzv. autorského pfistupu (a jeho ¢astym festi-
valovym uspéchem) s limity televizni prace dané nastavenim vyrobnich podminek,
preferenci cyklickych formati, diirazem na osvéd¢ené postupy, informativni hodnoty do-
kumentarni tvorby i vykladovy modus.*” Toto stietavani, samo o sobé nijak objevné a vie-
obecné zndmé (protoze ,samoziejmé“), nebylo oviem dosud podrobeno hlubsi analyze,
jez by umoznila nahlédnout, jak se koncept tzv. autorského dokumentu déle formoval
uvnitf televizni struktury.

Ziucastnénd subverze

V souvislosti s rozrustajici se skupinou tviirct preferujicich tzv. autorsky typ dokumentu
se zhruba od konce 90. let minulého stoleti za¢ind projevovat urditd forma ,zacastnéné
subverze® v ramci televizniho systému. Pfi dodrzeni vnéjSich ramca (rozpocet, vyrobni
podminky, stopaz, harmonogram) bylo mozno v CT realizovat dokumentarni filmy bez
pfesné vymezeného ,,dohledu” instituce nebo zkouset hranice toho, co jesté ,snese*" coz
odkazuje na celkovy jev pozorovatelny v ¢eské spole¢nosti i v obecnéjsi roviné jakoZto dé-
dictvi nutnosti ,,néjak fungovat® i v totalitnim staté. Vynorfuje se zde metafora ur¢ité ,,me-
zery*, zapomenutého prostoru stranou hlavniho zéjmu CT, ve které je mozné tvofit s mi-
nimdlnim omezenim obsahovym, pokud si autor dokaze ovéem poradit s extrémné

29) ,,Problém je, Ze autorsky dokument je néco tézko uchopitelného, ale je dilezité ten termin mit, tviirci sami
s tim mnohdy ani nepracuji, ale maji na védomi autorské pojeti. Ja si autorsky dokument vykladim jako
tviiréi gesto a autorsky rukopis. Nékdy se autorsky dokumentarni film zaménuje za pfitomnost autora v ob-
raze a egocentrismus tvirce, vii této podobé ,autorského dokumentu® se ¢asto vymezuje kritika.”
Rozhovor s kreativnim producentem a dramaturgem MFDF Jihlava Petrem Kubicou vedla Lucie Kralova,
listopad 2016.

30) Srov. L. Cesdlkova, Generace Jihlava, s. 59. Lucie Cesalkova si v élanku véima také ,druzné nevraZivos-
ti“ mezi dokumentaristy a CT jako vztahu charakteristického pro prostredi ceského dokumentu.

31) Cetné ptiklady této tendence lze nalézt v piivodné velmi ,tradi¢nich” cyklech CT RODINNE KRIZOVATKY,
Ta NASE POVAHA CESKA, nebo dokonce v nékolika dilech cyklu CesTy viRry, pro néjz napf. vznikl film
Pavla Marka VEDA A Vira (2003), kde vedle Jifiho Grygara a Tomase Halika vystupovali ¢lenové sekty
Vesmirnilide.cz, pficemz vSechny perspektivy byly ve filmu podavény se stejnou védZnosti, dokument zéro-
ven ironizoval a nabouraval stdvajici koncepci ,,seriézniho” cyklu a vzbudil znaéné kontroverze.
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nizkym rozpoctem, nastavenym obvykle na par dni nataceni a stfihu. Problémem je, Ze
pokud reziséfi a strihaci chtéji v takovychto podminkach udrzet uréitou kvalitu, vyrazné
»dotuji” tyto televizni filmy svym c¢asem a nezfidka i technikou. Tento jev pfetrvava do-
dnes, stejné jako lze do dnednich dnil pozorovat extenzi ,,zucastnéné subverzivniho® po-
stoje. Nemaly vliv na jeho rozsiteni méla i absence vétsiho zajmu CT a jeji systémové pod-
pory ambiciéznéjsich a ramec televize ¢asto presahujicich dokumentdarnich projekta, jez
v produkci CT (&asto nékde ,,na okraji z&jmu*“) vznikaly:

Meél jsem za to, Ze kdyz se Fada filmi z nasi tviiréi skupiny Anny Beckové (ale samo-
ziejmé nejen z ni) zacala prosazovat na festivalech u nas i venku, vysilala v zahrani¢-
nich televizich, zacalo se o nich psat, dostavaly se do kin, bude to znamenat snadnéj-
§i cestu pfi prosazovani a realizaci tohoto druhu filmd, ale k tomu nikdy nedoslo.
Tzv. autorsky dokument byla a je slaba mocenska skupina pro nékoho, kdo se rozho-
duje ptedevsim podle moci (politické, divické, medidlni). A na druhou stranu je
také nutné rict, Ze ani v dobé mého odchodu se principialné nezménil vztah mno-
hych autort k televizi. Rada z nich vidéla jen sviij film bez ohledu na institucionalni
souvislosti a lidi v televizi (terminy, rozpocty, smlouvy).??

Vyse popsand ,,zicastnénd subverze® by nebyla dlouhodobé mozna bez lidi uvnitf te-
levizni struktury, ktefi ji byli ochotni ,,zastitit“ a obhajovat u vedeni (vyraznou roli zde se-
hréla napfiklad zminénd Anna Beckova). To, Ze bylo mozné v CT v oblasti dokumentu
néco délat i vyrazné ,jinak“ a ,,podle svého", ale zaroven ,,navzdory“ (i pfes svou nendpad-
nou existenci na okraji televizni struktury), se mi ze zpétného pohledu jevi jako vyrazné
formativni, a¢ explicitné neartikulovana zkusenost ¢eskych (a nékterych slovenskych) do-
kumentaristii. Dlouhodobé vymezovani se viici oficidlni tvari instituce propojené se zku-
Senosti z pomeérné svobodného (ve smyslu ,,neuhlidaného®) typu spoluprace maize nabid-
nout jesté dalsi ,,Cteni” situace, kdy post-socialistickd CT zve zahrani¢ni odborniky na
dokumentarni film ze zapadnich televizi, aby sdélili ¢eskym tviirctim néco o novych tren-
dech v oblasti dokumentu. Postoj zicastnéné subverze se po nastupu Petra Dvotaka do
funkce generalniho feditele (2011) postupné ocita v kontextu silici profesionalizace pro-
pojené s ¢im dal presnéjsimi predstavami o divackych preferencich. Obojimu se budu vé-
novat dale v textu.

Novy systém kreativnich producentit a zahranicni spoluprdce

Organiza¢ni struktura i finanéni moZnosti post-socialistické Ceské televize jsou od systé-
mu v DR a STV zdsadnim zptsobem odli$né. Od ndstupu nového generilniho feditele
Petra Dvoréaka v roce 2011 prochézi CT fadou vyznamnych organizaénich zmén. Doslo
predevsim k disledné centralizaci, oddéleni oblasti vyroby a programu (¢imz se nastolil
mezi vyrobou a programem vztah ,,dodavatel-zdkaznik“) a zavedeni systému kreativnich
producenti, jenz ma ale zasadné jiné parametry nez systém commissioning editort béz-
ny ve vét§iné vefejnopravnich stanic v Evropé.® Roli kreativnich producentt je vyhleda-

32) Emailova korespondence s Janem Gogolou ml., listopad 2016.
33) Napf. ARTE, BBC, DR, STV, YLE a dalsi.
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vat, vyvijet a nabizet naméty programové radé a jejich moZnosti jsou mnohem omezenéj-
$i. Rozhodnuti o prijeti ¢ neptijeti namétu do vyroby ¢i o koprodukénim vstupu CT
zavisi na programové radé, ve které zaseda nejvyssi management CT véetné generalniho
feditele.

Pokud je projekt programovou radou pfijat, kreativni producent ma pak na starosti
jeho kompletni realizaci, ovSem rozhodnuti o konkrétnim nasazeni do programu véetné
vybéru kanalu piisludi programovému oddéleni. Kreativni producenti nemaji ,,své“ sloty
jako commissioning editofi ani nemaji pfidélené v ramci svych tviir¢ich skupin vyrobni
rozpocty (pouze rozpocty na vyvoj poradi) a nepfislusi jim ani rozhodovani o akvizicich
zahrani¢nich pofadi a filmi, coz jsou hlavni rozdily i oproti systému tvircich skupin, kte-
ry fungoval v CT v letech 1992-2002.3% Zavedeni systému kreativnich producenti vycha-
zelo také ze zkuSenosti sou¢asného managementu CT s jeho vytvofenim a odzkousenim
v prostfedi komer¢ni televize Nova,” kde dfive pusobili jak Petr Dvorak (na pozici fedi-
tele Nova Group, 2003-2010), tak v rtiznych pozicich i Jan Maxa.

V CT byl predtim (do r. 2011, pozn. L.K.) osifikovany systém jakoby privilegova-
nych lidi s velkymi pravomocemi a malou zodpovédnosti, ktefi rozhodovali o tom,
co pujde do vyroby, ale neméli vlastné zadnou zodpovédnost, jaké to udéla vysled-
ky. Ditvod, pro¢ si myslim, Ze producentsky systém je vhodnéjsi pro tak maly trh,
jako je nas, je, Ze ti commissioning editofi (ddle CE) vyzaduji silné producentské fir-
my, které jsou schopny samostatné investovat do vyvoje a pfedkladat uz dospélé lat-
ky, které ten CE néjak formuje, ale nemusi byt tak aktivné ucasten pfi jejich vytvare-
ni. CE je nékdo, kdo nejen Ze rozumi programovani a schedulingu, ale i tvirci
strance véci, a takovych lidi je tady hrozné mélo. Mala velikost ¢eského trhu a jeho
relativni nevyspélost ve smyslu existence silnych producentskych firem mé vedla
k nazoru, ze CE model pro nas vhodny neni. A samozfejmé co se tyce specifik pro-
ducentského systému, tak kreativni producenti musi mit vét$i svobodu nez na ko-
mer¢ni televizi, kde neméli ani své vlastni vyvojové rozpocty.*

Kreativni producenti CT jsou primdarné orientovani na doméci produkci. Jejich moz-
nosti vstupovat do zahrani¢nich projekti jsou omezené kone¢nym rozhodnutim progra-
move rady. Zatimco commissioning editofi ze zdpadnich televizi soustavné a osobné pre-
zentuji dokumentarni projekty na pitching féorech vyznamnych zahrani¢nich trha
a festivald, aktivity CT jsou v tomto ohledu stéle spiSe vyjimeéné a selektivni, liéi se podle
konkrétniho typu projektu. I pfesto, e je CT fddnym &lenem mnoha mezindrodnich or-
ganizaci,”” se stale nachazi ve fazi uréitého post-transformacniho obdobi a na rozdil od

34) Srov. Pavel Krum p4r, Strategie Ceské televize v oblasti vyroby Ceskych a distribucnich filmii v letech 1992
-2002. Diplomova prace. Brno: FF MU 2010. Rozsah této studie dovoluje pouze ramcové popsat vyvoj
organizaéni struktury CT po r. 1992, zatimco préce Pavla Krumpdra se podrobné vénuje organizaéni struk-
tute CT v letech 1992-2002 véetné srovnani rozdilii mezi systémem tviiréich producentskych skupin a na-
slednym redakénim systémem.

35) Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zati 2016.

36) Tamtéz.

37) CT je ¢lenem téchto organizaci: EBU (European Broadcasting Union) — Evropska vysilaci unie, PBI (Public
Broadcasting International) — celosvétové sdruzeni vysilatelii vefejné sluzby, CIRCOM Regional (European
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commissioning editor zdpadnich televizi nevystupuje v oblasti dokumentu tolik proak-
tivné. Spoluprici na zahrani¢nich projektech ma v CT zlepsit Centrum mezinirodnich
programovych projekti, které vzniklo v roce 2012, jeho pfesna tloha v systému televize ve
vztahu k autorim ale dosud neni zcela ¢itelnd® a jak vyplynulo z rozhovord, mnozi
z tviirct a producenti o jeho ¢innosti viibec netusi. Prilezitosti k predstaveni centra auto-
raim mohla byt pravé masterclass, ale ta byla vénovana pouze prezentaci zahrani¢nich
commissioning editort, aniz by se role CT v celém systému blize osvétlila. Pfitom podle
Markéty Stinglové, manazerky Centra mezinarodnich programovych projektd, lze vyraz-
néjs$i posun zaznamenat pravé v poslednich tfech letech:

Zacali jsme prihladovat ceské dokumentarni projekty k prezentaci v ramci ¢innosti
EBU Documentary Experts Group a tyto projekty jsou pravidelné vybirany na pit-
ching EBU, pficemz jsme jedinou televizi stfedni a vychodni Evropy, kterd zde své
projekty pravidelné prezentuje.*

CT za&iné aktivnéji spolupracovat i s IDF a ma podepsanou smlouvu o spolupréci
s kanalem ARTE, v ramci které je v soucasné dobé (2016-17) ve vyrobé pét spole¢nych
projekti.* Novinkou je ptijeti Markéty Stinglové do predsednictva expertni skupiny EBU
pro dokumentérni tvorbu (od listopadu 2016), ¢imz se CT zaroven stiva jedinym clenem
predsednictva v ramci televizi ze zemi stfedni a vychodni Evropy. Nasledujici roky tak zfe-
telnéji ukazou, jakym smérem se chce CT ubirat v rdmci své zahrani¢ni spoluprace v ob-
lasti dokumentu a jeji masterclass se i proto stava podstatnym signalem tohoto sméfo-
vani.

Association of Regional Television) — Evropské sdruzeni regiondlnich TV studii televizi vefejné sluzby,
FIAT/IFTA (International Federation of TV Archives) — mezinarodni federace televiznich archivii, BFA
(Broadcasting Fee Association) — mezindrodni sdruZeni instituci vybirajici televizni poplatky, IMZ
(International Music and Media Centre) — mezindrodni stfedisko hudby a médii, EGTA (European Group
of Television Advertising) - Evropska skupina pro televizni reklamu, Euronews, Eurosport.

Dostupné on-line: <http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/zakladni-informace-o-ct/>, [cit. 30. 11. 2016].

38) V emailovém korespondenci, kterou na zdkladé pfedchoziho rozhovoru se zéstupci Institutu dokumentar-
niho filmu (Veronikou Liskovou, Mirjam Ryndovou a Ivanou Milodevi¢) vedla Lucie Krilova (zafi a fijen
2016), se Veronika Liskové vyjadfuje k mezinarodni spolupraci CT nasledovné: , K mezinirodni spolupraci
CT nemdm mnoho informaci. Je mi zndmo jen nékolik zikladnich, dil¢ich véci — ze ma CT podepsanou ko-
produkéni smlouvu s ARTE a Ze v koprodukci CT a ARTE i nékolik projektii vzniklo a vznika; ze se CT s né-
kterymi svymi projekty zucastfiuje EBU pitchingti a ze je CT zapojena do nékterych mezindrodnich projek-
ti (napf. Generation What?); Ze existuje Centrum mezinarodnich programovych projekti, jehoZ néplni je
mimo jiné i vytvafeni partnerstvi a spolupréce s jinymi vefejnopravnimi televizemi; Ze mezinarodni projek-
ty mohou byt iniciovdny nejen Filmovym centrem, ale i jednotlivymi kreativnimi producenty. Za Institut
dokumentarniho filmu je kazdopddné vidy ponékud komplikované, Ze se naseho trhu a pitchingu nezuéast-
fiuje jeden konkrétni predstavitel CT, ktery by néjak soustavnéji mapoval dokumentarni produkci ve stfedo
a vychodoevropském regionu a ktery by mél néjaky jasné vymezeny rozpocet pro zahrani¢ni koprodukce.
Soucasné jsou to jiz dva roky, kdy ma IDF s CT uzavfené partnerstvi a CT udéluje na nasi hlavni industry
akci, East Doc Platform, jednomu z prezentovanych projekti cenu umoznujici vyuZiti jejich internich ka-
pacit ve fazi postprodukce.” IDF je diky svym dlouholetym aktivitim, zkuenostem a své aktivni tiéas-
ti v mezinarodnim prostfedim dokumentarniho provozu klicovou platformou pro stfedo- a vychodoevrop-
sky region.

39) Emailova korespondence s Markétou Stinglovou, biezen 2017.

40) Rozhovor s Markétou Stinglovou vedla Lucie Kréilov4, bfezen 2017.
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3. Masterclass jako stfet svétii

Masterclass CT, jak jsem ji popsala v prvni kapitole, lze interpretovat jako ur¢ity druh kul-
tiva¢niho ritudlu (,liminal indurstrial rituals®), ktery probihd v rdmci instituce. Podle
Caldwellovy klasifikace , critical industrial geografies“ nabizeji pravé polo-vefejné kontakt-
ni zény pro mentoring vyznamnou moznost vhledu do strategii, dynamiky, mechanismii,
prezenta¢nich taktik i celkového fungovani segmentu ptislusné produkéni kultury.*” Tato
kapitola je vlastni pfipadovou studii masterclass, kterou zkoumam v souvislosti s vyse po-
psanym kontextem dokumentdrniho filmu v systému televizi verejné sluzby. Zaméruji se
zejména na rétorické figury (metafory, motivy a vyznamové uzly) pouzivané v aktualnim
diskursu o dokumentdrnim filmu a na to, jak jim rozuméji reprezentanti zicastnénych te-
leviznich stanic. Na zdkladé téchto aktérskych pojmi (vyznamnych rétorickych figur),
prostfednictvim kterych aktéri masterclass referuji ke svému publiku o soucasné praxi
a trendech v oblasti dokumentarniho filmu ve vefejnopravnich televizich DR (Dénsko)
a STV (Svédsko), strukturuji celou kapitolu.

3.1. Kdo je master?

Zmnozeni expertii v teleprojekci

Vstupem do salu TPS1 (neboli ,velké teleprojekce”) v budové Ceské televize na Kaveich
horach jako by ¢lovék vstupoval do jiného ¢asu, ke kdysi nejnovéjsim technologickym fe-
Senim, kterd kdyZ zestdrnou, méni se v pfipominky casi, kdy televize jesté hrdé vladla
v medialni krajiné. Teleprojekci navrzené na konci 60. let minulého stoleti, ve stejném du-
chu jako cela budova na Kav¢ich horach, nedominuje pouze promitaci platno, ale prede-
véim mnoho televiznich obrazovek. V kazdé treti fadé prfimo mezi sedadly minimalné
dvé, s odstupem cca 15 metrii jedné od druhé. Napocitavam jich 16. Ve zrenovovaném in-
teriéru se setkava stara a nova technika, cesti filmari a televizni zameéstnanci, odborna ve-
fejnost a experti ze zahrani¢nich televizi.

V piedsali se chysta kava, zakusky a chlebi¢ky a publikum vita Jan Maxa, feditel vyvo-
je programu a novych formatii CT, predstavuje oba prednésejici commissioning editory,
Axela Arného ze §védské vefejnopravni televize STV a Kima Christensena z dédnské verej-
nopravni televize DR. Celd udalost se nataci do zaznamu, fe¢nici i ukazky z promitanych
filma jsou zaroven po celou dobu promitany na vSechny obrazovky i velké platno. Docha-
zi tak ke zvlastnimu efektu zvyznamnéni promluv skrze ryze technicky navozené ,zmno-
Zeni expertl; hodnych nejen zdznamu, ale i pfimého pfenosu béhem celé akce.

Master, expert, rating, know-how

Masterclass je termin, jehoz ¢eské preklady variuji od ,,mistrovské” pres ,,odbornou® az po
»specialni” lekci, ale v kontextu audiovize je vétSinou pouzivan v anglickém tvaru a pro
oznaceni setkani, kde renomovany umélec (master/,,mistr®, nejcastéji rezisér) dalsim
umélciim ¢i lidem ,,z oboru® (kolegtim, filmafiim) predstavuje svoje metody, zplisob pra-

41) Srov. John Caldwell, Cultures of Production: Studying Industry’s Deep Texts, Reflexive Rituals, and
Managed Self-Disclosures. In: Jennifer Holt — Alisa Perren (eds.), Media Industries: History, Theory,
and Method. Oxford: Blackwell 2009, s. 199-212.
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ce a mysleni. Ve filmovém pramyslu, kde se know-how v praxi pfediva predevsim pro-
strednictvim rznych forem mentoringu a asistovani,*” je masterclass pfirozenou a kli¢o-
vou platformou umoznujici umélecky i profesni rozvoj. Masterclass lze oznacit dokonce za
jednu z nejvyssich forem pfeddvani expertniho védéni v oboru a uméleckého know-how,
kterou provazi vieobecné pfijimany vysoky spolecensky status, na rozdil tfeba od work-
shopu. S terminem masterclass je implicitné spjata predstava kvality a exkluzivity ,,maste-
ra‘ ktery neni bézné dostupny.*?

Dokumentarni film je nedilnou soucasti ¢im dal komercionalizovanéj§iho kulturniho
pramyslu, vétSina dokumentarnich festivalt ma své industry akce, platformy pro vyvoj
namétu, pitching fora apod. Pravé v této industry zoné lze v poslednich letech pozorovat
rozrustajici se skupinu profesiondlnich (filmovych, televiznich a na trans-média zaméte-
nych) expertd, ktefi se stavaji mluv¢imi akci oznacovanych téZ jako masterclasses. Jejich
népln se vice podobd nejriiznéjsim workshopiim ¢i trainingovym programiim a jejich za-
méreni je orientovano nejcastéji na metody, jak sehnat finanéni prostfedky a jak uspét se
svym projektem na (dokumentarnim) trhu.

Masterem (mistrem) se tedy uz neoznacuje jen tviirce samotny (rezisér, stfiha¢, kame-
raman, hudebni skladatel), ale vlastnik specifického know-how vyuzitelného pti vyrobé
a propagaci uspésného filmu (produktu), toto know-how je charakterizoviano schopnosti
»dostat film k divikim®, ,,ziskat publikum® a ,prodat®, coz muze byt nékdy v pfimé kon-
tradikci s know-how, kterym disponuji tviirci-filmafti. Zatimco rezisér Goffrey Reggio ho-
votil na masterclass MFDF Jihlava o nasi koexistenci s technologii jako o nejvétsim nedo-
rozuméni a nejzdvaznéj$im tématu poslednich péti tisicileti, experti delegovani televiznimi
stanicemi se ve svych masterclasses soustreduji na marketingové strategie, divacké hledis-
ko, ratingy a aktudlni trendy. Expert televizniho typu musi navic pochazet ze zemi s dosta-
teCné rozvinutym a financovanym filmovym (dokumentarnim) priamyslem, nestéva se, ze
by o novych trendech pfednasel napfiklad reprezentant z Bulharska, Polska (¢i jiné post-
komunistické) zemé.

Oznaceni prezentace novych trendl v pojeti zahrani¢nich commissioning editorti
jako masterclass CT pouzila zcela v souladu s béznym uzitim tohoto terminu pro obdob-
né prezentacni a expertni aktivity v ramci televizniho provozu. Masterclass slouzi jako ur-
Citd rétoricka figura, pojem, ktery definuji aktéti diskursu skrze zpusoby, jakym je pouzi-
van. Obé verze pojeti masterclass zatim existuji vedle sebe, kazdd reprezentuje jiny zptisob
vnimani dokumentarniho filmu.

Vedle rtiznorodé skupiny mistrit — ,exkluzivnich autori“ (rezisérii, dokumentaristi)
tedy vystupuje i vlivna skupina expertii na dokumentarni film vysvétlujicich pojeti doku-
mentu, které obvykle reprezentuje instituci, jez zastupuji. Jen vyjime¢né jsou touto insti-
tuci filmové $koly a akademie, nejcastéji jsou to vefejnopravni televizni stanice. Nezfidka

42) Masterclasses ve svété dokumentarniho filmu pofddaji kromé akademickych instituci pfedev$im filmové
festivaly, z dokumentarnich napf. masterclass s Peterem Greenawayem (mezinarodni festival dokumentar-
nich filma Visons Du Reél Nyon), masterclass s Wernerem Herzogem (IDFA). I Mezinarodni festival doku-
mentarnich filma v Jihlavé uspofadal v minulych letech celou fadu masterclasses s vyznamnymi tviirci
(napf. s Frederickem Wisemanem ¢i Ulrichem Seidlem), které prezentuje zptisobem zdiiraziujicim osob-
nost vyjimecného umélce.

43) Srov. A. Zoellner,c.d., s. 2-5.
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se tak ,,mistry” stavaji nejen delegovani experti, ale v pfeneseném vyznamu i jakési nad-
osobni principy zformované urcitou instituci, trhem a sociodemografickymi charakteris-
tikami divackych preferenci, které v sou¢asném dokumentarnim provozu nabyvaji na sile
a z nichz nékteré popisuji v této kapitole.

3. 2. Editor a jeho slot

Know-how, jak dosahnout uspéchu s (televiznim) filmem, se stava doménou expertt pra-
cujicich casto pfimo pro televizni stanice. Prikladem takového vlivného typu experta
v oblasti dokumentu je pravé commissioning editor vefejnopravnich televizi, ktery je né-
kdy oznacovin jako ,spravce slotu® Pravé systém programovani do programovych oken
(slotil) je spole¢nym jmenovatelem pro kazdé televizni vysilaci schéma. Pokud tedy com-
missioning editofi hovofi o dokumentarnich filmech, je to vzdy v souvislosti s vysilacim
oknem (slotem), které spravuji a maji za kol naplnovat a udrzet jeho sledovanost. Sloty
maji urcité predepsané parametry (stopaz, zanr, programovy typ), které predurcuji bu-
douci podobu filmu. Commissioning editor jako spravce slotu disponuje urcitym roz-
poctem a muize rozhodovat, do ¢eho bude investovat penize tak, aby slot naplnil filmy, na
které se budou divaci divat. Vstupuje do koprodukci s nezavislymi producenty, v¢etné me-
zinarodnich, a svij slot mtze dopliovat akvizicemi. Casto je pod velkymi tlaky manage-
mentu, zejména ekonomickymi, a musi dbat na programové strategie a ratingy, nebot
v piipadé, Ze slot nebude (divacky) uspésny, hrozi jeho zruseni. Tyto tlaky se promitaji i do
spoluprace s nezavislymi producenty, ktefi jsou editoriim partnerem ve vyjednavani (rezi-
séfi pouze vyjimecné).

Pozadavky slotu zistavaji nastavené tak, ze vychazeji vstfic divaickym ocekavanim
a dale je upevnuji. Tyto pozadavky jsou instituciondlné determinovany a je odpo-
védnosti commissioning editora zajistit, ze pfedklddané a odvysilané programy tyto
pozadavky splni. Ndsledné editor o¢ekava, ze nezavisly producent bude tuto struk-
turu akceptovat.*”

Masterclass tak umoziuje nahlédnout do této predem dané a respektované hierarchie:
commissioning editofi maji moc rozhodnout, do jakého filmu daji penize, a filmafi jsou
v pozici, kdy mohou doufat, ze pravé jejich film uspéje. Zaroven se vzajemné potrebuji.
Pozice producenta a commissioning ediora je ale nerovnd, nebot producent je ¢asto zavis-
ly na ptijeti ndmétu, jak popisuje napt. jiz zminovana Anna Zoellner ve své etnografické
studii procesu vyvoje dokumentu v anglické nezavislé dokumentarni produkci dlouhodo-
bé spolupracujici s BBC:

Producent ve spoluprici s rezisérem rozhodne o volbé tématu a zpusobu, jakym
bude t¢éma prezentovéno, a zosobnuje tak urcity druh filtru ¢i roli ,,gatekeepra® Jeho
moznost volby je ale rozmélnéna v ramci ,,broadcaster-publisher” systému, kde ne-
zavisli producenti soutézi o pozornost commissioning editorti, nebot smlouva na

44) A. Zoellner, c.d,s. 517.
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projekt s televizi zajistuje kontinuitu pfeZiti jejich spole¢nosti jako zpiisobu obzivy.
Moc producenta je omezena vkusem commissioning editora, na némz jsou kone¢-
nd rozhodnuti a ktery ma podstatnou kreativni kontrolu nad vysilanym obsahem,
¢imz podrobuje nezdvislé producenty ekonomické a editorské zévislosti, a omezuje
tak jejich moznosti volby. *

Na jedné strané se tedy ocitaji reZiséfi se svymi producenty (nebo spise producenti se
svymi reziséry) a na strané druhé commissioning editofi reprezentujici televizi, pficemz
obé skupiny chtéji uplatiovat své predstavy o dokumentérnim filmu.*® Nékteré televize
(predevsim BBC) maji parametry svych sloti velmi pfesné nastavené:

V soucasném dokumentarnim programoviani televizi je jen malo prostoru pro vol-
néjsi tvorbu, experimentovani a inovace... Editofi jsou sami pod silnym ekonomic-
kym tlakem a nemtiZzou si dovolit ,§ldpnout vedle®. Ve snaze zajistit tspésny slot
s ohledem na ratingy je jejich tendenci vyhnout se experimentiim a méné spoléhat
na inovativni formu a styl, preferuji to, co uz je divaikim dobfe zndmé, pfed origi-

nalnim.*”

Skandindvsky pristup je volnéjsi nez v BBC, zejména u slotii pro mezinirodni celove-
¢erni filmy, které jsou velmi popularni a zaznamenévaji i $iroky festivalovy ohlas, televize
je zvyznamiuji a systematicky pracuji na jejich propagaci. Jsou-li ratingy dokumentarnich
sloti dostatecné vysoké, je $ance, Ze televize poskytne dokumentarnimu filmu ve svém vy-
silacim schématu do budoucna stejny, nebo dokonce vétsi prostor. Tento neustdly boj
o udrzent slotu je nedilnou soucasti prace commissioning editora.

Pokud se podafi prosadit film do uspésného dokumentarniho slotu, ziskdva od pii-
slu$né televize vyznamnou podporu v oblasti prodeje do zahrani¢i, propagace, mnohdy
i dalsi distribuce, pokud ne, investice do vyvoje ndmétu se producentovi nemusi vratit.
Pfesné kompetence, mira odpovédnosti a kvalifikace commissioning editora se riizni i po-
dle systému jednotlivych televiznich stanic a kanali. Vliv a pozice konkrétniho commissi-
oning editora se odviji od pozice ,,jeho” televize mezi ostatnimi TV stanicemi (tykd se to
pfedevsim miry autonomie a vy$e rozpoctu, kterym muize disponovat). Commissioning
editor z BBC ¢i ARTE ma napfiklad nesrovnatelné vétsi ,,slovo” neZ commissioning editor
z kataldnské televize. Kromé preferenci televize a profilu slotu, ktery commissioning edi-
tor reprezentuje, hraje vyznamnou roli osobnost commissioning editora, jeho zpisob my-

45) A. Zoellner, c.d, s. 505.

46) V ramci skupiny expertii cestujicich po pitching férech, marketech ¢i workshopech dochézi v posledni dobé
k oslabovéani moci vlivnych commissioning editorti z vetejnopravnich TV a sales agentt, nebot jiz nedispo-
nuji takovymi rozpocty na dokumentarni filmy jako v minulosti. Institut dokumentérniho filmu napfiklad
diky tomu, Ze commissioning editofi disponuji pti koprodukcich stile mengimi rozpoéty (&asto jen 30 000 eur),
ale jejich zaméfeni je velmi uzkoprofilové, zménil zpiisob vybéru experti, které zvou na své pitchingy a trai-
ningové programy, a voli misto nich tfeba mezi dramaturgy vyznamnych festivali. Divody uvédi zdstupce
IDF nésledujici: ,,Jako by commissioning editorim nedoslo, Ze jejich moc se dnes uz oslabila, poféd citime
to jejich podcenovani, kdyz vidi ty vysky naich rozpocti, které jsou trikrat niz$i nez ty jejich.“ Rozhovor se
zastupci IDF vedla Lucie Kralova, fijen 2016.

47) A. Zoellner, c.d,s. 521.
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$leni, pfedstavy o dokumentarnim filmu, mira otevrenosti i mira identifikace s danou in-
stituci a samozrejmé jeho osobni vkus.

Pfi bliz8im pohledu na commissioning editory pozvané na prazskou masterclass mu-
Zeme i mezi nimi vzdjemné pozorovat rozdily nejen v jejich preferencich, ale zejména
v predstavach o tom, jaké dokumentarni filmy by se mély v televizi, kterou zastupuji, ob-
jevovat. Kdyz editofi specifikovali svoji roli a praci na predstavovanych projektech, kazdy
se zaméril na jiné priority: Axel Arno z STV zduraznoval své know-how spise s odkazem
na socidlni kapital (napfiklad kontakty ze svého dfivéjsiho ptisobeni v Evropské vysilaci
unii) nebo rychlost, se kterou dokaze STV reagovat na aktudlni spole¢enské zmény a tocit
dokumenty v regionech zmitanych napfiklad vilkami a socidlnimi nepokoji. Kim Chris-
tensen naopak vyzdvihl své akademické filmové vzdélani (vystudoval prava a zdaraznil, Ze
studoval i filmovou fakultu Kodanské univerzity), které dnes viibec nemusi byt pro praci
v televizi na této pozici béZné, na rozdil tieba od vzdélani manazerského nebo novinarské-
ho. Svou roli a preferenci ,velkych dokumentéarnich trhaka® pak blize specifikoval Kim
Christensen takto:

Jsem sales agentem i commissioning editorem DR pro viechny doméci i mezina-
rodni koprodukce, ale hlavné spolupracuji s nezavislymi producenty, ktefi se snazi
ziskat prostfedky na mezinarodnim kolbisti. Jsem odpovédny i za mezindrodni dis-
tribuci téchto filmd... Mym cilem jsou velké mezindrodni dokumentdrni trhaky
dobré jak pro festivaly, tak pro televizi. To je hlavni diivod, pro¢ délam, co délam.

Axel Arné dale uvedl, Ze v ramci slotu si ,,mtze délat, co chce, rozhodnuti, do jaké
miry slot naplni akvizi¢nimi dokumenty a do jakych koprodukci vstupuje, je na ném. STV
ma dva mezindrodni sloty pro dlouhometrazni dokumenty, coz obnasi cca 40 dokumen-
tarnich filma ro¢né, ve slotu pro doméci dokumenty vznika dalsich 52 §védskych doku-
mentarnich filmi za rok. Arno predstavuje béhem masterclass sviyj slot ,Nejlepsi doku-
menty svéta®, ktery mize naplnovat filmy dle vlastniho vybéru se stopazi od jedné do tfi
hodin:

My jako vefejnopravni televize vime, Ze mame ¢im dal tim mensi moc nad tim, co
se vysild. My se stra§né snazime, je to jako vnitfni politika, jako kdyz vlada rozdélu-
je penize, musite chranit ty penize pro dokumenty, je tfeba, abyste dostali ¢as kazdy
tyden pro dokumenty, pokud dodate dokumenty jen obcas, muiZete si byt jisti, Ze
vam prostor pro né okraji jesté vice. Lidé dnesuz nepostupuji podle starych progra-
movych televiznich schémat, kdyz se jim dokument libi, najdou si ho i na internetu.
Marketing téch filmi ted jede plné jinak, musite byt chytfi v tom, co date na web,
nebot divik, ktery sleduje filmy na webu, je velmi chytry.

Vefejnopravni televize je béhem masterclass tedy popisovana jako ur¢ité pole, ve kte-
rém za pomoci Sikovné vnitfni politiky musite ,vybojovat® kazdy tyden dost ¢asu na do-
kumentérni film. Oba commissioning editofi zdiraznuji vyznam pravidelného slotu pro
dokumentérni film jako nezbytny prostiedek pro jeho udrzeni v programu. V souvislosti
se snahou o udrzeni okna se objevuji metafory boje a soutéze, dokumentarni film musi ob-
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stdt v konkurenci s jinymi, ¢asto divacky atraktivnéj$imi Zanry. V tomto poli se pohybuji
commissioning editofi, které oslovuji tviirci prostfednictvim nezavislych producentd
a snazi se vzbudit jejich zajem o nabizené naméty. Kim Christensen shrnuje problematiku
do urcitého zavéru, ze kterého je zfejma nadéje v to, Ze lepsi filmy privedou vice divakd,
coZ zarudi lepsi ratingy, které zase zarudi sloty v lepsich vysilacich ¢asech, tedy i vyssi roz-
pocty a lepsi vyrobni podminky. Samoziejmou predstavu, Ze dobré filmy jsou definovény
vysokymi ratingy, promitl v raimci své powerpointové prezentace do nésledujici rovnice:

better films = better ratings = better slots on TV = happiness for us all...hopefully*®

Tvarci své know-how casto opiraji zejména o zkusenosti ziskané vlastni tvorbou,
z nichZ nejcennéjsi jsou ty, kdy si mohou primo otestovat, jak jejich film komunikuje s di-
vaky (u dokumentarnich filmi takové situace nastavaji hlavné béhem festivalovych ¢i ji-
nych specidlnich projekci ¢asto spojenych s diskuzi, pfi niz ma rezisér moznost tfibit si
svij tvirci piistup a metody), pfipadné i o studium na filmové (obvykle umélecké) skole
a o ruzné formy formalniho i neformélniho mentoringu.

Commissioning editofi své know-how opiraji primdrné o to, jak jimi podpofené filmy
obstoji v konkurenci jinych poradi, kanali a stanic a kolik divakt si mohou ziskat. Do-
chézi tak k prolinani i stfetu dvou diskurst, ,tvarciho® a ,televizniho®, které se vyrazné
ovliviiuji, pfekryvaji i vzdjemné vyrazné vymezuji, s odkazem na specifi¢nost ,televiz-
niho* (divackého) a ,umeéleckého” (akademického, festivalového) pristupu. Disledkem
téchto raznych pohledi je i pomérné bézna praxe upravovani jednoho dokumentarniho
filmu do nékolika verzi, se kterou se snadnéji identifikuji producenti nez tviirci. V této
praxi zaroven hraje vyznamnou roli pfistup konkrétniho commissioning editora, v¢etné
jeho osobniho vkusu a preferenci. Z holoubkového rozhovoru s Kimem Christensenem
naptiklad vyplynulo, ze stavi spolupraci s producenty a tviirci na principu davéry, kterou
nechce zklamat a vazi si ji. Zdaraznoval, ze tato divéra se neodviji primdrné od piislus-
nosti k funkci, kterou v DR zastavd, ale od celého jeho pfedchoziho pisobeni ve filmové
branzi, coz interpretuje tak, Ze tviirci a producenti oslovuji primarné jeho jako osobnost,

které mohou vérit, a az v druhém planu DR.

3.3. Propast (branici) pokroku

Masterclass probéhla v dobé, kdy zahrani¢ni aktivity CT v oblasti dokumentu stéle jesté
hledaji svoji presnou podobu. Zatimco DR i STV jsou orientované mnohem vice na mezi-
narodni koprodukce s nezavislymi producenty (navic mezi skandindvskymi zemémi jsou
koprodukce snazi a velmi ¢asté), organiza¢ni struktura CT je mnohem centralizovanéjsi
a primarné orientovanad na domadci produkci ¢i koprodukce, jak bylo popsano v uvodni
kapitole. CT se snaZi vice otevirat zahrani¢ni spolupréci az od néstupu nového generalni-
ho reditele Petra Dvoraka v roce 2011. Jednim z dusledka této snahy byl vznik zminéného
Centra mezinarodnich programovych projektt CT, jehoz manaZerka Markéta Stinglova je
autorkou ndpadu na usporadani masterclass a rozhodla se oslovit commissioning editory

48) ,Lepsi filmy = lepsi ratingy = lepsi sloty v TV = §tésti pro nés viechny...doufejme".
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z DR, BBC a STV, aby pfijeli predstavit, ,jaké typy projekti hledaji a o jakd témata maji
zdjem“* Zdroven jde o snahu oslovit ¢eské dokumentaristy, aby dokazali ,,nabidnout
takovy typ filmu, ktery bude odpovidat poptavce zahrani¢nich commissioning editora®
ktefi vstupuji do ¢eskych dokumenti jen vyjimecné. Masterclass byla jednou z prvnich
akci svého druhu (v r. 2015), v rdmci niz se CT aktivné rozhodla komunikovat tviir-
cum (prostfednictvim vybranych experti) poptavku zahrani¢nich televizi v oblasti doku-

mentu.>”

Ten cesky pfistup je pofadd hrozné zaméreny smérem k autorské vypovédi a ten pii-
stup téch commissioning editor je vic zaméfeny k poZadavku na jasné téma, jasnou
vizualné atraktivni vypovéd, pfibéh. Oni o nas védi, co se tady déld, ale nékdy
s Markétou mluvili az soucitné a fikali ,vy chudici, vy to tam mdte viechno autor-
sky, vy to tam mate s téma lidma tézky,"

vysvétluje situaci Jan Maxa.* Dale zminuje ,,frustraci“ Markéty Stinglové z neutésené-
ho stavu mezindrodni spoluprice, ktera stila na za¢atku napadu uspofddani masterclass:

Kdyz uz se Markété podatilo najit néjaky zajem televizi, jako je ARTE, nebo ze stra-
ny EBU, tak bylo velmi sloZity najit na néj tady adekvatni nabidku, jako by se mijelo
to, co ty mezindrodni televize poptavaji a co je tim zdkladnim pfistupem ceskych
dokumentarista v jejich tvorbé. Ten masterclass vznikl ze snahy etablovat néjaké po-
chopeni, popravdé spi$e na nasi strané.>”

Co lze zjistit o vySe popsaném mijeni mezi ,pfistupem ceskych dokumentarist(i
a ,poptavkou” zahrani¢nich vefejnopravnich televizi zdpadniho stfihu? Z vyse citovaného
vyvstava metafora urcité propasti, ktera vypovida o zpusobu, jakym se o dokumentarnim
filmu tzv. autorského typu pfemysli a jak je vykladan, pokud se ocita v systému televizi ve-
fejné sluzby. Mijeni ¢i dosud nedostatecné etablované pochopeni se odehravéa predevsim
mezi MY a ONI a symbolizuje propast mezi tim, co je vnimano jako ,,autorské“ a co jako
stelevizni® (profesiondlni) i téméf nepfekonatelnou vzdalenost mezi ,,do sebe zahledény-
mi tématy a pfistupem ceskych autori® a ,jasnou vypovédi orientovanou na divaka®
vhodnou pro vefejnopravni televizni stanice zapadniho stfihu, v $ir$im smyslu dokonce
jako propast mezi ,vychodnim® a ,,zdpadnim“ pojetim dokumentarniho filmu. Tato meta-
fora viibec nemusi byt explicitné vyjddfena jako propast, je oviem latentné pfitomna
a spoluvytvari diskurs, ve kterém se (¢asto neuvédoméle) aktualizuje dichotomie ,,autor-

49) Zadani masterclass, které obdrzel emailem Kim Christensen z DR, bylo ze strany CT specifikovano nasle-
dovné: ,Predstavil byste naplf a rozsah své prace jako commissioning editora ve vefejnopravni televizi, stej-
né jako proces vybéru a vyvoje televiznich dokumentti a jaké typy dokumentt hledate. Soucasné by bylo
skvélé zminit, jak pracujete s filmy ve vysildni a jaké sloty pro né mate. Jaké druhy, témata a Zanry filma za-
jimaji vase publikum a jaké jsou trendy evropského dokumentérniho filmu. Budeme samoziejmé vdécni za
ukazky z téchto filmi.“ Zdroj: Kim Christensen, pouzito se souhlasem CT.

50) Rozhovor s Markétou Stinglovou vedla Lucie Kralovd, z4f{ 2016.

51) Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, z4fi 2016.

52) Tamtéz.
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sky“ versus ,,divacky®, pficemz ale ani jeden z téchto pojmi nema jednozna¢nou definici.
S tim souvisi dal$i pfedstava urcitého vyvoje kinematografie ,,délané pro divaky*, ktera je
vnimana jako pokrokové:

Oni (zastupci zahrani¢nich televizi pozn. L. K.) jsou velmi korektni, ale pak vam
feknou, Ze to, ¢im my dnes prochazime, je realita, kterou fesili ve svych kinemato-
grafiich pred dvaceti tficeti lety. Castéji se tady dokumentaristé zabyvaji sami sebou,
svym problémem, asto je to takova psychoanalyza a divik je az nékde v pozadi, né-
kdy se zda, ze nasi dokumentaristé neciti, ze ten film je délany pro divaka. *¥

Z vyse zminéné citace vyplyva, Ze $lo o setkdni s predstavami lidi, ktefi vnimaji cesky
dokument na zikladé dichotomie mezi ,,vyvinutéjsi“ kinematografii (= tou jejich) a ,,méné
vyvinutou® o ,,dvacet tficet let” (= tou nasi). Vyvinutéjsi (= pokrokovéjsi) dokumentarni
produkce je vnimana jako schopnost filmai upozadit ,,sama sebe“ a ,,myslet na divaka“
(a tomu pfizpusobit sviij) film. Vynofuje se zde také predstava, Ze cesti dokumentaristé ne-
citi, ze (jejich) film je délany pro divaka. Kromé dichotomie ,,rozvinuty x méné rozvinu-
ty", kterou Ize domyslet i v pojmech ,,pokrokovy x zaostaly", se v tomto typu diskursu oci-
ta ¢esky dokument v protikladu k divacky uspé$nému dokumentu: ,éesky, do sebe
zahledény, neuspésny” vs. ,rozvinuty, divicky, pokrokovy*“. Motiv, ktery pfedpoklada ur-
Citou piedstavu vyvoje (od autorské vypovédi ,,dal”), vyplyva i z véty ,,cesti dokumentaris- :
té jsou porad je$té hodné zaméfeni na autorskou vypovéd >

Hra s domyslenim dichotomii podle naznaceného kodu obnazuje nejen vyse zmi-
nénou metaforu propasti, latentné v tomto diskursu pfitomnou, ale i miru identifikace
zastupcti CT s timto typem uvazovani. V této souvislosti pfipominiam Caldwellovo upo-
zornéni, Ze pri podobnych stfetech v kontaktnich zénach dochazi k ustaveni ideologie
vnitini-vnéjsi, ktera definuje jednotlivé zony.> Pokud si vnitini ozna¢ime jako ,,centrum"®
(svet televizi DR a STV vyrabéjicich mezindrodné uspésné dokumenty) a vnéjsi jako ,,pe-
riferie” (¢eské publikum masterclass), ukaze se nam kontext masterclass mnohem zfetel-
néji. Commissioning editofi zahrani¢nich televizi jen vyjimecné znaji zevrubnéji ceské
dokumentarni filmy, pfesto pracuji s urcitou piedstavou charakteristickou pro ¢eskou do-
kumentdrni kinematografii. Napfiklad Kim Christensen na dotaz ,Jaké ¢eské dokumen-
tarni filmy znate?* odpovédél: ,,Bohuzel jsem vidél pouze dokument CESKY SEN. A pak
vim, Ze se natocilo néco nového o Vaclavu Havlovi, ale jesté jsem to nevidél. Jsem velky fa-
nou$ek Milo$e Formana, ackoli je to od dokumentu vzdalené...“*®

Konkretizaci takové predstavy je i komentar Axela Arnoho k ukazce $védského nena-
rativniho filmu hned v ivodni ¢asti masterclass: Arné predstavuje snimek OLp MAN AND
A CoTTAGE jako typ filmu, ktery oznacuje za ,very hard“ Mezi dokumenty, které bézné
vysilaji, je tento vyjimkou, nezapada do bézné dokumentarni produkce STV a jeho uspéch
(vysoka sledovanost i na TV ARTE) byl pro televizi prekvapenim. Velmi pomalé zabéry na

53) Rozhovor s Markétou Stinglovou vedla Lucie Kralova, zafi 2016.

54) Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kralova, zari 2016.

55) J. Caldwell, c.d.,s. 138.

56) Emailova korespondence s Kimem Christensenem, Eijen 2016. .
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star§iho nahého muze v dfevénych neckach Zijiciho kdesi v chatce v lesich bez elektfiny
a tekouci vody, snimaného observa¢ni metodou Arno komentuje slovy:

Tohle je takové az ceské... zadny pfibéh, Zddna narace, velmi lyrické... Je to specidl-
ni piiklad nasi domaci produkee, i kdyz to je uz hodné vzdalené od toho, co bézné
délame. Tenhle film ale vydélal spoustu penéz, lidi si na néj zvykli, byl velice tspés-
ny a populdrni u doméciho publika. Je to jako krb, muzete u toho délat jiné véci
a spojuje vas to s piirodou. Ukazuje to, Ze i na takovy film se mohou divat lidé.

Vice se o filmu nedozvime, jeho hlavni myslenku ani téma a nic o autorovi. Zpusob, ja-
kym Arné o filmu mluvi, odkazuje predevsim na jeho prekvapeni z pozitivniho divacké-
ho ohlasu filmu. Cesky dokument je primarné naziran jako soucast kinematografie stred-
ni a vychodni Evropy. Rozdéleni evropskych filmi na vychod vs. zapad stile podporuje
fada mezinarodnich festival, které maji své soutéze nastavené jako ,.hlavni“ a ,vychodo-
evropska® a i aktivity IDF soustfedéné na stiedo a vychodoevropsky region maji progra-
my jako ,Ex Oriente Workshop™ ¢i ,,East Doc Platform®. Toto vydélovani ma svou nespor-
nou logiku v odli$ném vyvoji (post)komunistickych zemi a zdroven implikuje predstavu,
Ze i 25 let po deinstalovani totalitnich vlad v evropskych zemich se kinematografie (¢i te-
levizni tvorba) ,na vychod od zdpadu® vyviji tak specifickym zptsobem, ze musi byt vy-
enéna a hodnocena ve specidlni kategorii. Souc¢asny postoj CT k zahrani¢nim partne-
rim popsany Janem Maxou odrazi, jak se metafora propasti aktualizuje ve zpusobu, jakym
CT vnima svoji pozici:

Nemyslim si, ze CT dneska ma tak silné postaveni, abychom hrdé prisli a rekli: ja
vim, Ze vy chcete tohle, vy hosi z Anglie, Svédska a Némecka, ale co my délame, je
tohle, takovou silu redlné nemame. Viibec aby nds dnes lidi z Rakouska a Némecka
brali, ne tplné jako rovnocenné partnery, ale jako nékoho, s kym jsou ochotni se vii-
bec bavit, to byla prace nékolika let, lidi ze Skandinavie realné se s nami viibec neba-
vi, to jsou zdvorilostni debaty. Upfimné feceno si nemyslim, Ze jsme v pozici, Ze my
muzeme definovat ten zanr a formu, o které se viibec mame bavit.

Uchopeni dokumentarniho filmu ptes (nékdy latentni a nékdy zjevné) metafory pro-
pasti a pokroku nemusi byt nutné zavislé na skute¢né podobé ¢eské dokumentarni kine-
matografie (a té jeji ¢asti, ktera vznika v produkci televize), pfesto je jejich casty vyskyt
a dopad pozorovatelny. Zaroven se ale v rozhovorech predstavitelé CT explicitné a opako-
vané zminovali, Ze ,mame silny autorsky dokument® (programovy feditel Milan Frid-
rich), i Ze ,,autorsky dokument neznamena, Ze neni jasné, o co jde, a Ze to nemuze mit sil-
ny piibéh... a je to samoziejmé i vidét na tom, co ty televize realné délaji“ (feditel vyvoje
a novych programovych formati Jan Maxa).”” Tento pohled odkazuje k jiz zminéné ter-
minologické nejistoté (aktérského) pojmu autorsky dokument, ktery se stava rétorickou
figurou, jejiz pfesny obsah je momentalni vyslednici fady faktoru, véetné predstavy o Zan-

57) Rozhovor s Janem Maxou a Milanem Fridrichem vedla Lucie Krilova, zaff 2016.
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ru (spolu)definované instituci a predstavy o ,flexibilité autora, o niz se vice zminuji v ka-
pitole 3.5.

3.4. Globalni zurnalista vs. Lokalni umélec
Trend globdlnich dokumentii

Jednim z trend@ v zemich zédpadni Evropy je zdjem o ptibéhy lidi na druhém konci
svéta, casto je to dané tim, Ze tyto zemé mély kolonie a filmafam je stdle blizké vy-
hledavat pribéhy v téchto zemich. Vzhledem k odli$nému historickému vyvoji toto
ve stfedni Evropé nefunguje, my se vice zabyvame sami sebou, nez tim, co se déje
nékde jinde.*®

Jednou z nejvyraznéjsich zprav ¢eskému publiku z masterclass o sou¢asnych trendech
v oblasti evropského (zejména Svédského a ddnského) dokumentu je orientace na vy-
znamna globalni témata, velké geopolitické filmy casto z mist ohnisek aktualnich vélec-
nych konfliktd a spole¢enskych nepokoji a zdjem o filmy ze zemi tretiho svéta a teritorii,
kde je obtizné az nebezpecné natacet. Tento druh filmi akcentovali jako prioritu oba com-
missioning editofi, coz podpotili i fadou ukazek.> ‘

Ceska televize podobné filmy sama nepoptéva a podporuje je zatim jen vyjimecné,
i z toho dtivodu, Ze jejich rozpoc¢ty mnohondsobné pievysuji bézné moznosti pro rozpo-
&ty dokumenttt v ramci CT. Zminéna metafora propasti se tak neprojevuje pouze skrze ré-
torické figury pii popisech ceského a zahrani¢niho pfistupu, ale zhmotuje se v redlnych
vyrobnich podminkach projektti CT, nesrovnatelnych s témi v DR & STV, coz béhem mas-
terclass dokladala i vétsina otazek z publika, zamérenych na rozpocty nebo miru operativ-
nosti televizi pfi natdceni v zahranici (napriklad po teroristickych atocich v Pafizi). Pokud
je zpravou z masterclass pro ceské dokumentaristy, aby tocili své filmy vice globdlné,
v praxi mize zminéna metafora propasti nabyvat zcela zfetelnych kontur. Uplatnéni ces-
kych dokumentti v zahrani¢nich televizich souvisi téz s typem ocekavani, které vztahuji
commissioning editofi na dokumenty z vychodoevropského regionu:

Budte chytfi a odvazni myslet ve velkém. Musi existovat fada vyjimecénych pfibéhu
z let studené valky — vezméte si napfiklad dansky film THE MAN WHO SAVED THE
WORLD, z¢asti drama, z¢asti dokument o plukovnikovi Stanislavu Petrovovi, ktery
v roce 1983 zachranil svét pied nukledrni katastrofou. Uzasny piibéh a film, ktery
frazi myslet ve velkém maximalné naplnil. (Doporuceni Kima Christensena ¢eskym

filmafim).5%

58) Rozhovor s Markétou Stinglovou vedla Lucie Kralov, zafi 2016.

59) Napfiklad z téchto filmi: ArRMADILLO (Cena kritiky z Cannes), INDiIA’S DAUGHTER, PERVERT PARK,
WARRIORS FROM THE NORTH, THE ArRMS Drop, DEMocrATs, THE RED CHAPEL, PUuTIN’S Kiss, BLoOD IN
THE MOBILE, DARK SIDE OF CHOCOLATE, QUEEN OF VERSAILLES, AT WEIWEI THE FAKE CASE, THE WHY
POWERTY SERIES.

60) Rozhovor s Kimem Christensenem vedla Lucie Krélova, zari 2016.
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Samozrejmé nejde o monolit, situace se vyviji a lisi podle konkrétni televize, editora,
producenta, tviirce i projektu, presto by si téma spole¢nych ,,zapadnich® predstav a oceka-
vani vztazenych na kategorii ,vychodoevropského® filmu (¢asto zaméfeného na komunis-
tickou minulost regionu podanou jako urcity druh atrakce) zaslouzilo samostatny vy-
zkum.®V

»Zurnalismus® jako pristup k dokumentdrnimu filmu

Béhem masterclass postupné vyplyva, Ze pravé globdlné zamérené filmy, zabyvajici se ak-
tudlnimi konflikty, valkami nebo socidlni nespokojenosti, nachdzeji ¢asto uplatnéni ve vy-
silacim okné ozna¢ovaném jako ,current affairs®, kterou definuje Axel Arno jako ,,oblast,
ktera ma vlastni komunitu, fanousky i tviirce, déla to hodné BBC, par dobrejch Francou-
z{...“ Arno posléze predstavuje sviij samostatny ,,current affairs slot”. Filmy z néj Ize cha-
rakterizovat jako celoveerni propracované natocenou aktualni publicistiku s dokumen-
tarnimi prvky, ve které prevlada vykladovy modus a informativni pohled zaméfeny na
fakta.

Pokud i pojmy jako ,Zurnalisticky” ¢i ,,novinarsky®, pripadné ,current affairs“ (které
se béhem masterclass ¢asto sklonovaly), nahlédneme jako pojmy aktérské, miizeme si vsi-
mat, Ze je aktéfi béhem masterclass rizné zaménovali jako synonyma spojena s predsta-
vou profesionality, kterou charakterizuje primarni diraz na fakta a informace a na novi-
nafské know-how. Pohled na dokumentdrni filmy s nalepkou ,current affairs® (jakozto
subzanr dokumentu) ur¢ovany televizemi tedy vyznamné formuje predstava kvality pfi-
stupu oznacovaného jako novinafsky (¢imz je rozumén diraz na informativni hodnoty
povazovany za ,poctivy). V ramci prezentace ,current affairs slotu” byly promitnuty
ukazky preferujici pozitivistickou perspektivu a s ni spojené pokusy o ,objektivitu®. Bé-
hem masterclass oba editofi zminili, Ze divaci od tohoto typu dokumentérnich filmi v te-
levizi ocekavaji informace a zafazeni udalosti do kontextu.

Za vyznamny trend v oblasti dokumentarniho filmu lze povazovat i casté stirani hra-
nic mezi dokumentem a publicistikou (ani samotnéa pozvinka na masterclass CT nezmi-
fiuje vitbec slovo publicistika, ale trendy v oblasti dokumentarniho filmu). Divakovi je tak

61) Napfiklad Veronika Liskova z IDF popisuje soucasnou situaci pfistupu commissioning editor k doku-
mentiim z regionu stfedni a vychodni Evropy nasledovné: ,,Podle commissioning editora odpovidaji doku-
mentarni filmy z naseho regionu ¢asto jedné i vicero z nésledujicich charakteristik: observaéni dokumenty
s pomalejim tempem, esejistické mozaiky vénované lokdlnim tématiim a p#ibéhiim, snimky s nep#ilis pro-
pracovanou obrazovou koncepci (s vyjimkou Polska a Rumunska). Vedle toho existuje i predpoklad, Ze stie-
do- a vychodoevropsti tviirci maji dobry cit pro prici s jemnymi nuancemi absurdnich situaci a humorem.
Vyse zminéné tendence rozhodné neplati pausalné a také se posledni roky toto vniméni postupné proménu-
je spolu s tim, jak se v nékterych zemich vyraznéji zlepéily & zlep$uji produkéni podminky umoznujici vét-
§i prostor pro komplexni vyvoj, sledovani pfibéhii po delsi casové obdobi a vénovani se tématiim, ktera pfe-
sahuji ndrodni ramec. Svoji roli v této proméné hraje i to, Ze sami tvirci stdle vice experimentuji s formou
a vyrazovymi prostfedky — za posledni dva roky v naem regionu napfiklad vzniklo hned nékolik mezina-
rodné velmi Gspésnych hybridnich snimki (5. kijen, HoTer UsviTt, You HAVE No Ipea How MucH I Love
You).* Z emailové korespondence, kterou na zikladé predchoziho rozhovoru se zastupci Institutu doku-
mentarniho filmu (Veronikou Liskovou, Mirjam Ryndovou a Ivanou Milosevi¢) vedla Lucie Krilova (zafi
a fijen 2016).
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pod ndlepkou ,dokument® mnohdy nabizena spide publicistika s delsi stopazi spliwjici
pozadavek aktudlnosti a divacké atraktivity, v niZ je forma filmu pouze ozvlastnénim pred-
kladanych faktd, ¢imz se vyrazné formuje to, jak divaci pojmu ,,dokument® rozuméji.

Pro lepsi charakteristiku tohoto ,,poctivého” novinafského know-how u dokumentu
byl jako jeho pfima kontradikce pouzivan pfiklad ,autorského pristupu®, ¢asto oznacova-
ného jako ,lokalni®, ,,do sebe zahledény®, neupfednostnujici ohled na divéka, ale pohled
autora, ktery neni ochoten sviij film upravovat dle pozadavk televize a neni dostate¢né
Hflexibilni“ a orientovany na mezinarodni publikum.®?

To, ,,o ¢em se mluvi® a ,,co se zrovna déje” (katastrofy, teroristické titoky, vale¢né kon-
flikty), sleduji miliony lidi v médiich, takze i dokument na stejné téma bude mit zaruceny
zdjem divaki (a dal$i prodeje). Je otazkou, nakolik vybér takovych témat odrazi vnitfni
potiebu tviircti a televizi vyjadrit se k aktudlnim problémiim, jejich angazovany postoj,
touhu prispét ke zmén¢, pomoci ¢i informovat, a nakolik jsou takové filmy poptavkou (byt
malokdy explicitné zformulovanou) televiznich stanic typu DR, STV, BBC, ARTE piede-
v8im proto, Ze maji silny divacky potencial a zdrovenn mohou dobfe reprezentovat sluzbu
verejnosti. Tyto aspekty se vzajemné prolinaji a formuji pole, ve kterém se setkavaji produ-
centi (a reZiséfi) s commissioning editory a sales agenty, pficemz ti druzi jsou si pfesnéji
védomi zpusobtl, jak pro televizi verejné sluzby vyuzit silu dokumentarni vypovédi, moz-
nosti jejich dopadii na spolecnost i jeji obchodni potencial.

Aktudlni a rychlejsi novy vesmir

Axel Arno charakterizuje sou¢asnou medialni situaci jako ,,novy vesmir®, ve kterém se vse
zrychluje, a je proto nutné i stfihy délat kratsi, protoze jak se obsah pfizptisobuje jinym
platformam (displeje mobilnich telefonii), méni se i divické navyky. Lidé jsou zvykli sle-
dovat kritkd videa napfiklad na YouTube, coZ zpétné ovliviiuje i podobu del$ich filmu
v televizi. V ,,novém vesmiru® neni kvalita definovana ve smyslu vysoké produkéni, este-
tické ¢i obsahové hodnoty (a ani technicka kvalita uz neni tak dulezitd), mnohem dulezi-
téjsi je okamzita dostupnost na véech zatizenich a aktualnost:

Snazim se byt proaktivni a taky ty filmy prosté vyhleddvam. Ja vam feknu, o co mi
jde, chci byt hodné, hodné soucasny, takZe tieba ta konference o klimatu ted nebo
teroristické ttoky ve Francii, clovék musi byt hrozné rychly, musi to byt promptni...
Je to vlastné investigativni prace, tvrda fakta clovék hledd, neni to moc popularni na
filmovych skolach, to vim, fika se tomu taky zabijak filmu, ale ono to muZe i vytvo-
fit film, zlepsit kinematografii jako takovou, a tyhle véci maji silny narativ a musi
mit i novinafskou kompetenci, coz neni jednoduché, kdyz neni ¢lovék zaskoleny
a nemad novindfské vzdeélani, tézko se mu tyhle filmy délaji tak kvalitné...

Takové ,super aktudlni filmy“ maji také pomérné kratkou Zivotnost a béhem mas-
terclass se dozvidame, ze ,za par let uz takovy film nikoho nebude zajimat, duilezité je

62) Tento ndzor vyjadfila i Mette Hoffmann Meyer. Rozhovor s Mette Hoffmann Meyer vedla Lucie Kralova,
Kodan, srpen 2016.
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tedy hlavné informovat co nejrychleji a zachytit, co se déje. Kvalita je vniména téZ jako
operativnost, schopnost rychle reagovat, exkluzivni pfistup ke klicovym aktérim, schop-
nost jednoduse sdélovat divakiim podstatu problému a soustifedéni se na zdvazné problé-
my soucasného svéta, které trapi velké mnozstvi lidi. Do takovych typu filmu jsou televize
jako DR a STV ochotny zna¢né investovat.

Funkce dokumentarniho filmu je vnimana jako osvétova: ,poctivé” informovat, byt
urcitym orienta¢nim bodem ve sloZitém svété a pomoci divakovi se v tomto svété vyznat,
coZ souvisi i s tim, jak vnimaji své poslani a roli samy televize vefejné sluzby. ,Opac-
ny"“ pristup k dokumentarnimu filmu oznadil Axel za ,artistic perspective®, pfitemz tento
ptistup kromé jeho vymezeni se vii¢i ,,poctivému novinaiskému®“ blize nespecifikoval.
Vynotuje se tak jako dalsi dichotomie (umélecky - novinatsky nebo umélecky - poctivy
apod.).

Takto prezentovand dichotomie ovSem vzbuzuje fadu otazek, napfiklad: Kde se v tom-
to typu diskursu ocité (televizemi mnohdy zdirazinovany) pozadavek ,archivovatelnos-
ti“? Ma byt narok na aktudlnost nadfazen niroku na ,,nad¢asovost*, ktery je vlastni ,,umé-
lecké perspektivé“? M4 autor koncipovat film pro jednorazové, nebo opakované zhlédnuti
(kdy se k filmu muzete vracet tfeba i s odstupem let, podobné jako k dobré knize)?

3.5. Autor minulosti vs. Autor soucasnosti

Zaméstnavame v STV dva dokumentaristy, ktefi jsou specialné vyskoleni pro praci
v televizi, umi udélat skute¢né dobry televizni film pro diviky [...] na jejich filmy se
diva az o dvacet procent vice divaki neZ na ostatni dokumenty. Je to specidlni do-
vednost. Mame divackou perspektivu, ne uméleckou perspektivu.

(Axel Arno béhem masterclass)

V nastoleném diskursu o soucasnych dokumentarnich filmech v systému televizi vefejné
sluzby se o autorech mluvilo zfidka, a pokud ano, tak za pouziti dichotomii autorsky
(umélecky) versus novinarsky pristup, popsany v predeslé kapitole. Autor je v tomto zjed-
nodudeném koédu vniman jako nékdo, kdo je neuchopitelny, primdarné se zabyva sim se-
bou a svymi problémy. Dostéva se do protikladu k Zurnalistovi, u kterého se vyzdvihuje
profesionalita a ktery se zabyva podstatnymi problémy svéta, o nichZ dokaze dobfe skrze
film komunikovat. V tomto typu diskursu se tedy naroky na ,.tviiréi svobodu® nepfimo
(nevyslovené) ocitaji dokonce v protikladu k novinafské ,,odpovédnosti za svét", snaze
»poctivé informovat® a ,,profesionalité®. Autofi jsou ti, s kterymi byvaji problémy a trvaji
na nezavislosti a ,,tvir¢i svobodé®, pokud ovéem nedosdhnou vyluéného postaveni. V ta-
kovém ptipadé dochdzi k posunu rétoriky a jiz se zminuje i jméno autora, jeho rukopis
a ma mnohem ,,volnéjsi ruku®, nebot ma jako autor duvéru instituce. Takova kategorie au-
tora se stava znackou, s kterou lze obchodovat, schrankou na uréity druh obsahu, formy,
stylu. Samoziejmé konkrétni procesy vyjednavéni o vyslednou podobu filmu jsou mno-
hem komplikovanéjsi a mnohovrstevnatéjsi, ale ucastnik prazské masterclass slysel béhem
tfi hodin podobnych apelt na kvalitni Zurnalismus a jeho specifické know-how celou
fadu, pficemZ o know-how ,,dokumentaristd“ se nehovotilo nijak konkrétné, natoz aby
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bylo, kromé opakovaného diirazu na silny pfibéh, jakkoli definovano. Autor-dokumenta-
rista, pokud chce pracovat pro televizi, musi mit na zfeteli vy$e zminénou ,,divackou per-
spektivu®, nikoli ,uméleckou perspektivu®. Zaroven ale béhem celé masterclass dochazelo
ke zdtiraznovani dokumentii ocefiovanych® na takovych typech festivald, pro které je
~umélecka perspektiva® kritériem, jez berou vyznamné v potaz (napiiklad Cannes, Sun-
dance, Hot Docs, Tribeca, IDFA). Filmy byly pfedstavovany vyhradné skrze sva témata,
s ohledem na exkluzivni pristup k ur¢itym lidem a mistiim (,,access-based documenta-
ries”) a mezindrodni uspéch, nikoli skrze autorsky rukopis ¢i specifické rezijni pojeti.

Béhem celé masterclass pustili commissioning editofi ukazky z vice nez dvaceti filmu,
pficemz popsali jejich znacny festivalovy i divacky tspéch, ale jen ve tfech pfipadech bylo
kratce zminéno jméno a role autora-dokumentaristy. Prvni i druhy ptipad zminoval auto-
ra jako nékoho, jehoz role a vyznam je pravé v exkluzivnim ptistupu k uréitym lidem a té-
matu (novinéfsky typ know-how), jednalo se 0 jiz zminény film INDIA’S DOUGHTER a film
DEMOKRATE, mapujici proces prosazovani demokratické tstavy v Zimbabwe. Tietim pfi-
padem byl dokument StasTNi LiDE Wernera Herzoga, ktery jako jediny nebyl piedstaven
primarné skrze své téma, ale skrze osobu reZiséra. Herzoguv film se odehrava na Sibifi
a za¢ind dlouhou pomalou titulkovou sekvenci, ktera byla ovSéem oznacena za ,nebezpec-
nou’, protoze to je ,prili§ filmové“ a ,,hrozi, Ze by divak mohl pfepnout na jiny kanal®
V pripadé tak vyrazného autora, jakym je Herzog, viak televize jeho styl akceptovala. Je-
dinkrat za celou masterclass bylo zdtraznéno, ze sledujeme svébytny autorsky rukopis:
»1ohle je typicky Werner, je to uplné jiné nez ty tvrdé filmy, trochu jako prochdzka...”
Kromé pomalejsiho tempa ale Herzogovo pojeti dokumentu nijak vyrazné nevybocovalo
z béiného vykladového modu (zejména pouziti popisného komentare).*

Kim Christensen popsal, Ze zaznamenava znacny posun v tom, jaci autofi dnes pracu-
ji pro televizi. Jesté pred dvaceti lety, kdyz zacinal, to bylo s reziséry obtizné, prosazovali
mnohem svefepéj$im zptisobem sviij vlastni pohled. Dnes se ale situace vyrazné ,zlepsu-
je“ a mladi autofi jsou mnohem ,,flexibilnéjsi“ a ,,otevienéjsi“ pfipominkam televize a com-
missioning editort, protozZe je zajima, aby jejich film vidélo co nejvétsi mnozstvi lidi. Ve
své powerpointové prezentaci promitl Chistensen slide s nadpisem ,,Nejdulezitéjsi / Jak
to délame” s nasledujicimi body, kde kromé duleZitosti spoluprace s nezavislymi produ-
centy, dostatku ¢asu na film a neulpivani na narodnich tradicich definoval pohled na roli
autora pracujiciho pro televizi, véetné jeho schopnosti flexibilné spolupracovat s instituci

63) Zminény byly naptiklad tyto filmy (ocenéni od roku 2015 dosud): ArmADILLO: Cena kritikii na MFF
v Cannes, PERVERT PARK: Cena poroty Sundance Film Festival, DEMOKRATE: nejleps$i dokument na Tribeca
Film Festival, WARRIORS OF THE NORTH: nejlepsi sttedometrazni dokument na Hot Docs, AT HOME IN THE
WoRLD: cena za nejlep$i sttedometrdzn{ dokument na IDFA.

64) Osobni a pro Herzoga typicky komentaf pfedstavil ,,misto uprostfed Sibife, kterd je nékolikrat vétsi nez
Spojené staty“ (komentaf je podpofen ilustrativnim prostfihem na mapu a leteckymi zabéry), ,misto je
$patné dostupné, lidé zde Ziji své Zivoty daleko od civilizace, vétiina lidi se Zivi jako lovci, (...) tenhle clovék
se jmenuje (...) chce nam ukazat, jak pracuje (...)" (kamera sleduje postavu pfi prici se dfevem a teprve po
skonceni komentare clovék promluvi v synchronu). Axel Arné snimek a jeho postupy komentoval: ,,(Je to)
pfikladem toho, jak rozhovor sim prodavi ten film (...) Herzog $el s timhle ¢lovékem, bylo 50 pod nulou,
bylo to hrozny, zima na Sibifi je hrozna, ale nazev toho filmu zni $TAsTNi LIDE, a z toho diivodu to sledova-
lo vice nez 400 000 divaki v 10 hodin v noci, fantasticky a ten vysledek pro mé ]e kvuli titulu, feknete si: jsou
ti lidi opravdu $tastni? Ndzev je stradné dualezity.
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a jednozna¢ného odmitnuti pohledu na dokumentérni film jako , rezisérovo vlastni umé-
lecké dilo®.

+ Spoluprice — s nezavislymi producenty a produkénimi spole¢nostmi

« Svoboda vybrat si mezinarodni téma

« Penize + ¢as = vysokd produkéni hodnota

« Dovednosti — rzné typy reziséri pro rizné filmy, novinari, akademici, absolventi fil-
movych kol

+ Naciondlni tradice a zpisob mysleni — ne, dékuji

« Rezisérovo vlastni umélecké dilo — ne, dékuji

« Flexibilni, reflexivni, kolaborativni usili — ano, prosim

Jako ptiklad autora soucasného typu byl uveden ¢insky rezisér, ktery své znalosti o fil-
mu ziskal peclivym sledovanim dokumentarnich filma na HBO a schopnosti bravurné
napodobit ovéfené narativni principy, které v televizi ,,funguji. Jinym pfikladem jsou do-
kumentaristé zaméstnani v STV (viz citat v uvodu kapitoly), schopni vyuzivat specialni te-
levizni know-how, jak vyrabét divacky uspésné dokumentarni filmy pro televizi.

3. 6. Head and stomach (koncept kvality)

Koncept kvality je bézné vztahovan k védomi vkusu, které je zakouseno jako indivi-
dudlni a subjektivni. Nicméné rozliSovani mezi vysokym a nizkym, pfipadné mezi
vysokou a populdrni kulturou dlouhou dobu dominovalo hodnoceni symbolické
produkce.®

Koncept kvality, zminovany v prabéhu celého textu, je konstruovén z tézko uchopitel-
nych subjektivnich faktord, jakymi jsou napiiklad osobni vkus commissioning editora
nebo instituciondlni parametry (profil vysilaciho kanalu a slotu). Béhem masterclass se
hodnotici komentare k jednotlivym filmim c¢asto soustfedily na lakonické ,,good film"
a kvalita byla demonstrovana predevsim divackym uspéchem, vyc¢tem festivalovych cen
a hodnotami spojenymi s Zurnalistickou a investigativni praci, véetné exkluzivity pfistupu
k problematickym lidem a lokacim. Shoda na tom, co je dobry film, byla jasné: dobry film
je (mezindrodné) Gspésny a pfedevsim aspésny u divaka. Je to takovy film, ktery divak ne-
piepne. '

Uspéch tviiréi a symbolické produkce je ze své podstaty obtizné objektivizovat a mé-
fit, v pfipadé televizni produkce jsou indikatory uspéchu méfeni sledovanosti
a ohlasy v médiich. To jsou kritéria, ktera se pouzivaji ke zhodnoceni vykonu vysi-
laciho okna (a jeho commissioning editora) v ramci televize, coz vede k preferovani
takové programové nabidky, ktera slibuje popularitu u divaki.*

65) Nelson (2006)in A. Zoellner, c.d,s.519.
66) A. Zoellner, c.d., s. 529.
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Pravé diraz na festivalové ceny celovecernich dokumentt odkazoval k tomu, Ze com-
missioning editofi (a zdtiraznoval to zejména Kim Christensen) povazuji presah filmu
i mimo televizni vysildni za dtleZitou a smysluplnou soucast své prace. Jednalo se prevaz-
né o snimky koproduk¢ni, vznikajici v nezavislé produkci a s Gcasti jedné ¢i vice zahranic-
nich televizi. Naopak Axel Arné vyjadril predstavu specificky televizni kvality nasledovné:

Moje oblibena zilezitost je, kdyZ film muze zasahnout hlavu i Zaludek ¢i vnitfek, ci-
tite to emotivné a zaroven vas to nastve na zakladé té logiky a té odpovédi. Z toho
divodu ma tenhle typ filmi obrovsky dopad. Je to skute¢né jeden z nejlep3ich zpi-
sobi, kombinace mozkovna a emoce... je to prosté televize: néco, co je velmi kom-
parativni a nemuiZete se na to pfestat divat.

Koncept kvality byl vyjadfen primarné schopnosti filmu zasdhnout, divickym i festi-
valovym uspéchem, silnym ptibéhem (nebo alespon silnym sméfovanim filmu, ,,strong
direction®), moZznosti natacet kde a s kym to bézné nelze (,accesed-based documentary®),
globalnim tématem, v mnoha ptipadech i Zurnalisticky pojatym ptistupem autor a diira-
zem na silné emotivni slozku filmu propojenou s raciondlnim vykladem (head and sto-
mach), kterou nakonec zminili oba editofi.

4. Masterclass jako status quo?
(Zavér)

Vyslednd podoba dokumentarnich filmua je produktem komplikovanych procesi, které
formuje cela fada faktoru (institucionalnich, subjektivnich, ale i téch neuvédomovanych)
a jejich vzajemné prolinani. Cilem této studie nebylo presné vysledovat a popsat tyto fak-
tory, ale zkoumat na predeslych stranach popsané pole (kontaktni zénu), kde se setkavaji
instituci pozvani zahrani¢ni experti s tviirci. V této zoné, kde experti prezentuji, jak vypa-
daji televizi preferované (ispé$né) filmy, i to, jaky typ tviirci povazuji za vhodny ke spo-
lupréci s televizi, se masterclass ukazuje jako jedna z disciplina¢nich praktik, a¢ nechci
jakkoli piecenovat jeji vliv; ktery je v celkovém rozsahu dokumentarniho provozu v CT za-
méfeném primarné na domaci produkci velmi okrajovy. Presto masterclass poskytla cen-
ny vhled do jemného prediva mechanismi, v némz silné ptisobi i nastoleny diskurs, ktery
jsem se pokusila analyzovat, a poukazat tak na mnohé (¢asto nereflektované) dichotomie,
které byly piedstaveny z vétsi ¢asti jako néco samoziejmého a neproblematického. Tyto di-
chotomie se ukdzaly jako urcujici pro dany diskurs, tedy pro to, jak se referuje o prioritich
v oblasti televizniho dokumentu. Pfipomindm, Ze masterclass byla zpétné hodnocena or-
ganizatory a zaméstnanci CT velmi pozitivné a jeji zorganizovani bylo motivovino sna-
hou o ,lepsi uplatnéni“ ¢eskych dokumentarnich filma v zahrani¢nich televizich i snahou
~predejit mijeni“ mezi predstavami ¢eskych dokumentaristti a zaméfenim skandinav-
skych commissioning editorii. Metafora propasti vyvstavala opakované v podobé dichoto-
mie ,,autorsky” vs. ,televizi preferovany“ dokument a vyskytovala se u zahrani¢nich ex-
pertti i zastupci CT, z nichZ napt. Jan Maxa popsal tuto propast — i s ohledem na silnou
tradici tzv. autorského dokumentu v Cechach — jako ,,mezeru vesvnimdni“ mezi ,,autor-
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skym pristupem" a ,,vahou zadani“®” Zastupci CT dale zdiraznovali, ze ¢esti dokumenta-
risté by méli pfedevsim pochopit, jaky typ poradi a film je preferovan zahrani¢nimi sta-
nicemi, a byt schopni takové filmy nabizet. Otazka dalsi role CT v tomto procesu ale
ziistala oteviena, diiraz byl primdrné prend$en na tviirce (producenty) samotné.

V tomto textu jsem se soustfedila vice na zpisoby, jakymi kli¢ovi pracovnici DR a STV
referuji o trendech v dokumentarnim filmu, nez na predstavené filmy. Analyza prezento-
vanych filma by vydala na samostatnou studii, kterou by si urcité zaslouzily, nebot nabize-
ly nejen informativni a analytickou, ale i kritickou perspektivu a celospolecensky vyznam-
nd témata. Casto $lo o viibec prvni zpracovéni uréité latky (DEMOKRATE) nebo o filmy,
které pomohly aktivizovat spolecenskou zménu (INDIA'S DAUGHTER). Publikum mas-
terclass ale mélo moznost vidét pouze ukazky z téchto filma ve spojitosti s tim, jak jsou
tyto ukdzky komentovany. Commissioning editofi kladli diiraz pfedev$im na témata jed-
notlivych filmi ve spojitosti s jejich mezinarodnim tspéchem. Byl vyzdvihovan exkluziv-
ni pristup tviirct k urcitym obtizné dostupnym protagonistiim ¢i problematickym lokali-
tam, aniz bychom se o tviircich samotnych dozvédeéli néco vice. Pfesné informace ale byly
poskytovany o tom, kam v$ude se filmy prodaly a jaké festivaly navstivily a vyhraly. Pred-
poklad, ze dobré dokumenty ptivedou vice divaki, a tim zpétné obhdji misto pro doku-
mentarni film v programech televiznich stanic, je tfeba vnimat v kontextu toho, Ze se
jedna o televize verejné sluzby. V diskursu o soucasném dokumentarnim filmu, ktery re-
prezentuji commissioning editofi televiznich stanic, byla silné pfitomna metafora boje:
konkurenc¢niho boje o divdka v soutézi s jinymi sloty, kanaly, stanicemi a distribu¢nimi
platformami, ale i urcita verze boje s autory, ktery je jiz téméf vyhran a patfi minulosti, ne-
bot autofi porozumeéli nové situaci a jsou to flexibilni a spolupracujici profesionalové, kte-
fi respektuji know-how reprezentované televizi, a diky tomu mohou oslovit mimoradné
$irokou divackou obec. Pojeti dokumentarniho filmu jako bytostného uméleckého, autor-
ského (kinematografického) gesta bylo prezentovano jako problematické, pro televizi pri-
marné nevhodné (ve smyslu ,,nekompatibilni®) a stavéno do protikladu s divackym tspé-
chem. Zaroven byl ale opakované zduraznovan festivalovy uspéch fady prezentovanych
film na takovych typech festivald, které naopak umélecké hledisko ¢i svébytné autorské
gesto ¢asto ocenuji. Tento vnitfni rozpor se opakoval nékolikrat. Porozumét mu lze Castec-
né i skrze béznou praxi verzi dokumentu pro kina a festivaly (,,director’s cut®) a televizi.
Vyrabét film pro televizni divaky bylo definovano jako specifické know-how, kterym napf.
ve §védské STV disponuji specialné vyskoleni reziséfi, orientovani na divackou perspekti-
vu. Je tedy jednim z trendu v oblasti dokumentarniho filmu stale vétsi specializace ve smy-
slu toho, jakym zpiisobem je potieba film ,upravit” pro televizniho divaka? Pravé zde je
pozorovatelny citelny posun ve vnimani role reZiséra jako hlavniho autora svého filmu,
ktery ma napriklad pravo rozhodnout o jeho délce, nazvu, forme, celkovém vyznéni.

~Umélecky“ pristup byl oznacen za problém spojeny spise s minulosti pred zhruba
dvaceti lety a specifikovan pouze s odkazem na filmy, které si to¢ili ,kamaradi o kamara-
dech umélcich’, kdy moc commissioning editort byla jesté pfili§ mala na to, aby mohli za-
sahnout, coZ se s ¢asem vyrazné posunulo a moc televize ovliviiovat vysledny film vyraz-

67) ,Ano, je tady urcitd mezera ve voimdni, jsou tady odli$né uhly ve vnimani toho, jaka je vdha zaddni a toho
autorského pfistupu, nemyslim si, Ze je nepfekonatelna, myslim si, nebo doufam, Ze se obé strany snazime
tu cestu najit.“ Rozhovor s Janem Maxou vedla Lucie Kréilovd, zaf{ 2016.
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né vzrostla (ke spokojenosti commissioning editorti, ktefi prostfedi televize dobie
rozuméji). ,Umélecky pfistup® k dokumentu byl definovéan ve vztahu k tématu (,,umélec-
ky film se zabyva umélci a jejich uménim®), nikoli ve vztahu k formé, rezijnimu pfistupu
nebo k souvztaznosti filmové fedi a tématu (pfipomindm kategorii CT ,,umélecky doku-
ment*, pod kterou se vyskytuji pfevazné filmy s tématem uméni, pouzivajici vykladovy
modus a ozvlastnéni, nikoli filmy jako svébytna umélecka dila).

Trendy v oblasti dokumentarniho filmu byly popisovany adjektivy globalni, mezina-
rodni, Gspésny, odvazny, exkluzivni (s exkluzivnim pfistupem), Zurnalisticky, nabity fakty
a byly vztazeny primarné na celovecerni dokumenty. Formadlni stranka filmii byla zmino-
vana okrajové, ,,mluvici hlavy“ byly prezentovany jako bézny a podstatny prvek nesouci
informace u uréitého typu filmu, nékteré filmy mély vyrazné publicisticky charakter.
Z prezentovanych ukazek byl nejcastéjsi vykladovy modus, nasledovaly participa¢ni a ob-
serva¢ni modus dle klasifikace Billa Nicholse.®®

Z masterclass vyplynulo, Ze pravé divacké piijeti dokumenta vysilanych v televizi je
neodmyslitelné spjato s jejich systematickou podporou z jeji strany (self-promo, PR), kte-
rou dokumentdrni filmy pottebuji. V tomto smyslu je kli¢ové, jaky typ dokumentirniho
filmu (a jakym zpisobem) se rozhodne dané stanice podporovat. Oba commissioning
editofi dlouhodobé pracuji na tom, aby se kategorie dokumentéarniho filmu v rdmci tele-
vizni struktury zvyznamnila jako néco, co md spolecenskou dilezitost a je pro divaky
atraktivni, a to predevsim kategorie solitérniho celovecerniho dokumentarniho filmu,
ktera i v televiznim plynuti (,,flow”) odkazuje primarné ke vnimani dokumentéarniho fil-
mu jako udalosti. Kim Christensen opakované zduraznoval sviij zdjem podporovat celo-
vecerni, mezindrodné orientované koprodukéni festivalové dokumentarni filmy, které ma
ve svém portfoliu oddéleni DR Sales, pro néjz pracuje na pozici sales agenta. Diky silnému
sales oddéleni DR také miiZe takovym filmim zaji$tovat soustavnou podporu a propagaci
na vyznamnych svétovych festivalech (Cannes, IDFA, Bendtky, Berlinale, Locarno) i na
dokumentarnich trzich.

Prestoze soucasna situace dokumentarnich filmu v televizich vefejné sluzby vede k sté-
le Castéjsimu organizovani dokumenti do cykla a formatti, véetné rozvolfovani hranic
mezi dokumentdrnim filmem a reality TV, z masterclass je mozné vyvodit, ze v DR a STV
je ze strany pozvanych commissioning editord patrna silnd snaha udrzet sloty pro mezi-
narodni celovecerni koprodukéni dokumenty tak, aby se v nich objevovala zdvazna téma-
ta ze soucasnosti zpracovana zptisobem, ktery divaky zaujme. Diiraz na to, aby dokumen-
ty byly ,.globdlni" a ,0dvaZzné®, je spojovan s napliiovanim sluzby vetejnosti a nékolikrat
béhem masterclass byl tento postoj pfimo zminén v souvislosti s obéanskou odpovédnos-
ti. Televize (DR, STV) se tak skrze sviij pfistup k dokumentdrnimu filmu identifikuje se
svou ulohou kritického média verejné sluzby reflektujici nasi soucasnost, hlasi se k urcité
odpovédnosti a vnima jako sviij tikol apelovat na $ir$i ob¢anskou odpovédnost prostied-
nictvim dokumentarnich filma.* Podobné jako danské drama, mad i dénsky (a v $ir$§im

68) Bill Nichols, Uvod do dokumentdrniho filmu. Praha: NAMU 2010.

69) I z pozorovéni pripominek v kodanské stfizné k hrubému stfihu ,current affairs” filmu v dinsko-$védské
koprodukci BiTTER GRAPES, ke kterému se vyjadioval Kim Christensen, Mette Hoffman Meyer a zastupci
STV, vyplynul diiraz na jesté odvaznéjsi pfistup autora k tématu a pfesnost v investigativnim pojeti. Celo-
vecerni film vytvofeny investigativnim novinafem popisoval likvida¢ni pracowni podminky na jihoafrickych

e
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smyslu i skandindvsky) dokument ambici stat se ur¢itou znackou, kterou charakterizuje
globdlni, ,,odvazny® ptistup a Siroky mezinarodni dosah ,silné ptisobivych filma“ se za-
vaznymi tématy, popisovanych jako ,,head and stomach®

Situace v CT je v jistém ohledu nesrovnatelna se situaci v DR a STV nejen proto, Ze
Ceské televize dosud nebyla pfili§ aktivnim hracem na poli dokumentarniho filmu, na vy-
znamnych dokumentarnich trzich a festivalech je sice pfitomna, ale zatim s marginalnim
dopadem v oblasti dokumentu, je otazkou, jaky posun miize zpiisobit nové lenstvi CT
v Eurovision Documentary Experts Group EBU, zminéné v kapitole 2.2. S vysvétlenim ze
strany CT, ze v Cechach dosud ,.chybi vhodné filmy“” si ale nelze vystacit. Cesti doku-
mentaristé sice stale jen zlomkem vyuzivaji moznosti zahrani¢ni spoluprace a instituci,
jako je IDE na druhou stranu se téma globalni ,,odpovédnosti za svét“ v ceskych doku-
mentech objevuje ¢im dal castéji.

Limity diskursu, ktery nalepkuje tzv. cesky autorsky dokumentarni film jako ,,lokalni®,
»do sebe zahledény®, ,,divacky neatraktivni“a ¢asto i jako anachronicky k sou¢asnému vy-
voji, se obnazuji pfi pohledu na tendence ¢eské dokumentarni kinematografie poslednich
dvou dekad, ve kterych vznikla i fada mezindrodné uspésnych dokumentti. Filmafi se do-
tykaji nejen globalnich témat ptitomnych v Ceské republice: HrY PRACHU (zaseddni Me-
zindrodniho ménového fondu v Praze, 2002), CeskY sen (kritika spotiebni spole¢nosti
a reklamnich manipulaci, 2004), AuToMAT (mobilita, problémy s pfebytkem aut ve més-
tech, 2009), CEskY MiR (spory o umisténi amerického radaru na ¢eském uzemi, 2010), ale
i v dalsich zemich: ZDRrOj (ropny pramysl, tézba ropy v Azerbajdzanu, 2005), GYUMRI
(ndsledky zemétfeseni v Arménii, 2008), MLCETI zZLATO (zdravi devastujici podminky za-
meéstnanct zlatého dolu v Kyrgyzstanu a jeho fatalni dopady na ekosystém, 2009), DoBa
MEDENA (vliv privatizace médénych dolid na zivoty zambijskych obyvatel, 2010) ad. Jeden
z mala pokust zasadit ¢esky dokument do evropského kontextu v této souvislosti stoji za
zminku praveé pro reflexi siliciho mezinarodniho presahu ¢eské dokumentarni tvorby:

Zajmem soucasnych (¢eskych, pozn. L. K.) filmai je vztah mezi jednotlivcem a cel-
kem, zdjem o hleddni manipulace, o soukoli nadnarodnich podniki, finan¢nich
trhi, o roli Evropy a zachovéni suverenity ¢i jedinecnosti lokalnich kultur nebo trha
je signifikantni pro ¢eskou dokumentarni tvorbu prvniho desetileti 21. stoleti.
(Inspirovano bezesporu §kolou Karla Vachka).”

Masterclass byla sice zacilena na autory a producenty dokumentérnich filmi a odbor-
nou vefejnost, ale vzbudila podstatné otazky o roli Ceské televize (a mife identifikace CT

vinicich, které dodavaji vina do skandindvskych supermarketti. Pfipominky viech ztcastnénych cilily na to,
aby si skandindvsky spotfebitel i supermarkety uvédomovali propojenost problému se svym jednénim a se
svou osobni odpovédnosti.

70) Toto vysvétleni zaznélo nezévisle v rozhovorech s Janem Maxou i Markétou Stinglovou. Oba rozhovory ved-
la Lucie Kralova, zari 2016.

71) Martin Stoll, Soucasny cesky dokument a odpovédnost za svét. In: Jadwiga Huc¢kova - Jan Kfipa¢
~Iwona Lyko (eds.), Cesky a polsky dokument v éfe europeizace. Praha: NFA 2015, s. 117-124.
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s nastolenym diskursem) i obecné o roli televizi vefejné sluzby ve vztahu k dokumentéarni-
mu filmu: Jaky typ dokumentu televize podporuje a zvyznamnuje ve svém vysiléni a jak
aktivné se sama stavi k odvaznym, ambicidéznim celoveéernim dokumentiim s mezina-
rodnim piesahem? Méla by televize vefejné sluzby podporovat takovy typ dokumentar-
nich filma, které mohou umoznit zmény ve vefejném prostoru?

Kim Christensen doporucil tviirciim, aby vice jezdili na zahrani¢ni trhy a pitchingy
nabizet své naméty, zaroven ale zdiiraznil, Ze pokud nemaji za sebou svou narodni televi-
zi, divé se vzdy na takové projekty neduvérivé. Pravé vstup ndrodni televize povaZuje za
prvni a nezbytné potvrzeni urcité vérohodnosti a kvality projektu, ktery si pak mize dél
hledat dalsi zahrani¢ni koproducenty.

Navzdory tomu, Ze zastupci Ceské televize ¢asto odkazuji na stale se snizujici rozpocty
pro dokumentdrni film, mtze byt CT mnohem vyznamnéj$im hricem, pokud k doku-
mentdrnimu filmu (zejména tomu v celovecerni stopazi s festivalovym potenciilem) bude
pfistupovat jako k jedné ze svych priorit, a to i v mezindrodnim kontextu. Konkurence je
obrovska, rocné vznika pres 30 tisic celovecernich dokumentarnich filmia. Bude-li vSak
chybét systematickd podpora ambiciéznéjsiho celovecerniho dokumentérniho filmu ze
strany CT, dislednéj$i domaci i zahrani¢ni propagace v televizi vyprodukovanych doku-
mentdrnich filmi a pfedevsim pevné misto celove¢ernich dokumentii v celoroénim vysi-
lacim schématu, cesky dokumentarni film bude lepsi misto v domaci i mezinarodni kon-
kurenci televiznich stanic ziskévat jen velmi obtizné.

Diskurs, ktery jsem se snazila alespon ¢dste¢né popsat pomoci jeho ptizna¢nych rysi,
ale predevsim operoval s tvrzenim, Ze pokud je film ,uspé$ny“ (u divaku), je s uréitou sa-
moziejmosti vniman jako kvalitni. Z jednoho typu jistoty (sledovanost) ovéem automatic-
ky neplyne jiny druh jistoty (kvalita). JizZ zminénd metafora propasti vyvstala nejen mezi
predstavami ,zaostalejsiho™ a ,,rozvinutéjdiho® filmu, ale i v propasti mezi prezentovanymi
filmy vznikajicimi v nesrovnatelné lep$im zazemi a situaci ¢eskych dokumentaristd, ktefi
takové zazemi ve ,,své“ televizi zatim nemaji. Podobné problematické jsou i dichotomie,
prostiednictvim kterych byl stavén na jednu stranu pfistup tzv. ,,autorsky™ &i ,,umélecky*,
na stranu druhou ,divicky“ a ,Zurnalisticky“ (prezentovany jako poctivy, pro televizi
vhodny, berouci ohledy primédrné na divika), tedy nékolikrat zminéna ,,umélecka” versus
»divackd“ perspektiva. Predstava, Ze ,uméleckd“ perspektiva je pro televizi nevhodna,
vzbuzuje v soucasném boomu quality TV fadu otazek, napiiklad z ¢eho prameni piedpo-
klad, Ze televizni divaci, schopni ocenit umélecké (kinematografické) kvality (vypravéni
obrazem, nedoslovnost apod.) u hraného televizniho seridlu, potfebuji u dokumentu pri-
marné ,informace® a ,orientaci“ pomoci doslovnosti, popisnosti, vykladového modu &
pozitivistické perspektivy?

Budeme-li diisledni v pojimani oblasti (televizniho) dokumentu pfes vyse popsané di-
chotomie (,,umélecky” vs. ,divacky®), ocitne se ,,umélecky pristup“ k dokumentu v pfi-
mém protikladu k néemu, co bylo oznaceno ,,poctivosti® (ve smyslu pravdivosti, snahy
poctivé informovat, a dokonce globalni odpovédnosti). Od tohoto pojeti je uz jen kriicek
k odsouzeni jakéhokoli ,,jiného* (pro televizi nevhodného, ,,uméleckého, ,,autorského*
apod.) dokumentu do ghetta nepravdivosti, nepoctivosti ¢i nesrozumitelnosti, a tim k re-
zignaci na samotny smysl tzv. dokumentarniho filmu, (kriticky) reflektovat lidské jednani
ve spolecnosti, svét v némz Zijeme i svou vlastni formu. Filmy, které se o mnohovrstevna-
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tou kritickou reflexi pokouseji, jsou oviem mnohdy slozité, nejednoznacné a divacky na-
ro¢né, protoze obnazuji komplexitu jevii a souvislosti, které mnohdy nemame uz kapaci-
tu nahlizet — takové filmy jsou ¢asto i divacky ,nepfijemné, vytrhavaji nas z nasich
vlastnich predsudki a presvédceni, nejsou koncipovany tak, abychom se pasivné dojima-
li nad utrpenim druhych, a nenabizeji snadna feSeni ani jednoduché ptibéhy, naopak vse
»komplikuji“. Otazkou zistavd, zda podobny typ filmii muize viibec najit své misto v tele-
vizich, které sice poskytuji sluzbu vefejnosti, ale spolu s ,,divackou perspektivou® jim vlad-
ne i strach z pfepnuti.

Tato studie vznikla na Akademii muzickych uméni v Praze v rdmci projektu , Dokumentdr-
ni film v systému televize verejné sluzby po r. 1993 podpofeného z prostredkii ucelové pod-
pory na specificky vysokoskolsky vyzkum, kterou poskytlo MSMT v roce 2016.

Citované filmy:

5th of October (Martin Kollar, 2016), Armadillo (Janus Metz, 2010), At home in the World (Andreas
Koefoed, 2015), Automat (Martin Marecek, 2009), Ceskd cesta (Martin Kohout, 2015), Cesky mir
(Vit Klusék, Filip Remunda, 2010), Cesky sen (Vit Klusik, Filip Remuda, 2004), Demokraté (Camilla
Nielsson, 2015), Doba médénd (Ivo Bystfi¢an, 2010), Drnovické Catenaccio aneb Cesta do pravéku
ekonomické transformace (Radim Prochazka, 2010), Gyumri (Jana Sevcikova, 2008), Hotel Usvit
(Mdria Rumanovd, 2016), Hry prachu (Martin Marecek, 2002), Indias Daughter (Leslee Udwin,
2015), Lé¢ba Klausem (Igor Chaun, 1991), Miceti zlato (Tomas Kudrna, 2009), Old Man and Cottage
(Nina Hedenius, 1996), Pervert Park (Frida Barkfors, Lasse Barkfors, 2014), Stastni lidé (Werner
Herzog, 2010), The Man Who Saved the World (Peter Anthony, 2014), Véda a vira (Pavel Marek,
2003), Warriors of the North (Seren Steen Jespersen, Nasib Farah, 2014), You Have No Idea How
Much I Love You (Pawel Lozinski, 2016), Zdroj (Martin Marecek, 2005).

MgA. Lucie Kralova

Vystudovala Fakultu humanitnich studii a Katedru dokumentu na FAMU, kde nyni dokoncuje dok-
torandské studium. Jeji dokumentarni filmy se promitaly na mnoha domacich i zahrani¢nich filmo-
vych festivalech a ziskaly fadu ocenéni (napf. Kfi§talovy globus na MFF Karlovy Vary za nejlepsi ce-
lovecerni dokument ZTRACENA DOVOLENA, dvakrat Cena za nejlepsi ¢esky dokumentarni film
v sekci Ceskd radost na MFDF Jihlava za filmy ZLoPOVESTNE DiTE a PRODANO ad.). Kromé vlastni
tvorby se vénuje i dramaturgii (externé pro CT i nezdvisle) a pedagogické ¢innosti (KFS UK, FAMU).
Badatelsky se zamétuje na produkéni kulturu televize a jeji vliv na oblast dokumentarniho filmu.
Publikovala ve Filmu a dobé, sborniku Cesky a polsky dokument v éfe europeizace a v knize Genera-
ce Jihlava.
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SUMMARY

“Head and Stomach”

The Masterclass Format as a Basis for the Exploration of Conceptions of Documentary
Filmmabking in the System of Public Service Broadcasting: Current Trends in
Documentary Filmmaking in Europe as Practiced by the Public Service Broadcasting
in Denmark, Sweden and Czech Republic

Lucie Kralova

The study explores how the organization structure of public service broadcasting (Danish DR,
Swedish STV and Czech CT), its institutional mechanisms and discourse practices of television de-
cision makers influence current form of documentary film, its position and function.

In December 2015, the post-socialist Czech Television organized a masterclass with commis-
sioning editors from Western public broadcasting services (DR, STV) presenting to Czech docu-
mentary filmmakers, producers and professionals “new trends in documentary film in Europe”. The
presented text is a case study of this event and presents the format of masterclass as a basis for the
exploration of conceptions of documentary film in the system of public service broadcasting. The
event is interpreted from the position of an insider (the director and dramaturge of documentary
films in Czech Television). Employing ethnographic methods (participant observation, interviews)
and the perspective of cultural studies of media production and inspired by the approach of John
Caldwell and Georgina Born, it understands masterclass as a cultivation ritual. The event of master-
class is contextualized within the development of documentary film in the environment of Europe-
an public broadcasting services after 1990 (political, social, economic and technological changes),
taking into account the specific development of post-socialist Czech Television and the establish-
ment of the concept of so-called auteur documentary film.

The study also focuses on the description of differences in the organization structure of Scandi-
navian televisions and Czech Television. The main body of the case study is structured according to
figures of speech (metaphors and intersections of meaning) employed by the presenting decision
makers and explores how quality is defined in the current discourse about documentary film
through success with audiences, how the stereotypical categories of “western” and “eastern” film are
reinforced, how films are adjusted to the demands of the market and how the perception of the role
of “master”, “expert” and “author” changes.

The discourse analysis focused on documentary film and performed in the environment of tel-
evision focuses on the identification of dichotomies (e. g. “the perspective of the audience” versus
“the perspective of the artist”) and claims by commissioning editors (a film that is “successful” with
audiences is perceived by the television as “quality”) presented to the audience of the masterclass as
self-evident. The nature of the “self-evident” is questioned in the text (one certainty — quality —
does not necessarily follow from another — viewer ratings).
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